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inculcar a tristeza, a angustia, 0 medo, a culpa e sobretudo a sensagéo
de impoténcia.

Mas o poder ndo é um dominio absoluto, é uma relacéo de forcas,
sempre mdvel, e assim comporta sua dose de jogo e margem de
indeterminagdo — e, portanto, de reversibilidade.

Se Foucault nos serve para pensar a resisténcia nessa chave da
reversibilidade eventual das forgcas em jogo, talvez seja preciso tambeém
recorrer a Espinosa, que diferenciava poder e poténcia, e até os opunha.
Por isso, talvez se trate menos de apenas tomar o poder do que de
expandir a poténcia. Menos tentar ocupar o lugar daqueles que tomaram
de assalto o Estado do que ocupar ruas, pragas, escolas, instituicoes,
espacos publicos privatizados, experimentar novas formas de
organizacdo, de auto-organizacao, de sociabilidade, de producéo, de
despossesséo, de subjetividade, de dissidéncia, de composi¢do da vida."

Peter Pal Pelbart



RESUMO

Esta tese trata das relacdes entre arte e espaco urbano, além de abordar conceitos como cena
expandida, rede colaborativa, liminaridade e poéticas do encontro. Enfocam-se as estratégias
artisticas do agrupamento Obscena, que desde 2007, realiza acdes estético-politicas nas ruas
de Belo Horizonte. Também sdo abordados 0s projetos artisticos de coletivos latino-
americanos, na busca de evidenciar a forte pulsdo artivista presente nessas praticas. A partir
das acGes do Obscena: Irmdos Lambe-lambe, Espaco do Siléncio e Sonoridades Obscénicas,
pode-se dimensionar a funcédo critica e social da arte contemporanea nos espacos da cidade,
através da producdo de questbes emergentes como privatizacdo do espago publico, memdria,
insurgéncia e festa.

Palavras-chave: Arte e espaco urbano; Poéticas do Encontro; Agrupamento Obscena.

RESUMEN

Esta tesis trata de las relaciones entre arte y espacio urbano, ademéas de abordar conceptos
como escena expandida, red colaborativa, liminalidad y poéticas del encuentro. Enfocan las
estrategias artisticas del agrupamiento Obscena, que desde 2007, realiza acciones estético-
politicas en las calles de Belo Horizonte. También se abordan los proyectos artisticos de
colectivos latinoamericanos, en la busqueda de evidenciar la fuerte pulsién activista presente
en esas practicas. A partir de las acciones del Obscena: Irméos Lambe-lambe, Espaco do
Siléncio y Sonoridades Obscénicas, se puede dimensionar la funcion critica y social del arte
contemporaneo en los espacios de la ciudad, a través de la produccion de cuestiones

emergentes como privatizacion del espacio publico, memoria, insurgencia y fiesta.

Palabras-clave: Arte y espacio urbano; Poéticas del Encuentro; Agrupacion Obscena.
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INTRODUCAO - “NO OLHO DA RUA”: APARICAO/DESAPARICAO DE PRATICAS
VAGA-LUME

Este trabalho se dedicou a investigar as estratégias cénico-performaticas utilizadas
pelo agrupamento Obscena e suas possiveis relagdes com os espacos da cidade de Belo
Horizonte, para a partir dessa analise, discutir os conceitos de liminaridade, memdria, festa e
insurgéncia. Realizando manifestacbes artisticas em variados espagos urbanos e em
consonancia com questdes relativas aos direitos humanos (direitos das mulheres, dos pobres,
dos indigenas, dos LGBTQ+ etc) e ao uso da cidade (ao problematizar a privatizacdo e
gentrificacdo® dos espacos), o referido agrupamento opera em outros circuitos para além dos
tradicionais propondo préaticas coletivas e colaborativas engajadas no dialogo com contextos
sociais.

A acdo artistica do Obscena foi considerada aqui, portanto, uma pratica dissidente de
uma determinada cultura urbana ja solidificada e as vezes imposta, que restringe a
possibilidade de criacdo de vinculos afetivos e sociais. A presenca de acdes artisticas nas ruas,
pode subverter determinados codigos e espagos ao propor experiéncias efémeras que
abrangem questes como diferenca, encontro, conflito, memoria e festa.

Hoje se percebe a insurgéncia, em todo mundo?, de artistas e agrupamentos artisticos
independentes, interessados em problematizar as temporalidades e espacialidades humanas
funcionando como corpos complicadores do senso comum e das praticas ordinarias das
cidades. Como acdo transformadora, a performance de rua ou intervencao artistica urbana se
infiltra nas brechas de uma cidade organizada e de alguma forma resiste e contesta alguns
discursos nela vigentes, tais como: culturas do medo, ideologias do consumo, individualismo
exacerbado, patrimonialismo do espago publico, segregagdo social etc.

Poderiamos pensar essas interven¢des como interversdes, isto €, “entre-versdes” ou
outras versdes coexistindo nos espacos. Ou até uma contra-versdo, no sentido de uma resposta

frente a uma versdo dada como oficial e totalitaria, 0 que se aproximaria de uma ideia de

! Chama-se gentrificagéo (do inglés gentrification) o fendmeno que afeta uma regido ou bairro pela alteragdo das
dindmicas da composi¢do do local, tal como novos pontos comerciais ou constru¢cdo de novos edificios,
valorizando a regido e afetando a populacdo de baixa renda local.

2 Apds um longo periodo em que movimentos sociais pareciam estar em retragéo, desde o fim do ano de 2010, as
sociedades civis em diversos paises, com focos e dinamicas diferentes, foram para as ruas e ocuparam as pragas
das cidades. Pode-se destacar alguns movimentos advindos desse periodo de protestos, tais como: o Occupy Wall
Street ocorrido nos Estados Unidos, o movimento dos Indignados (ou Movimento 15M) na Espanha, as lutas
sociais no Egito, Tunisia e Bahrein no que se denominou como Primavera Arabe, e as Jornadas de Junho no
Brasil.
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contravengdo, algo que acontece numa certa ilegalidade e marginalidade, expressdes que

muito me interessam nesse tipo de préatica artistica®. Segundo Carminda André:

Penso que o grande desafio de artistas de rua é inventar novos modos de vida apesar
do mapa, apesar da propriedade privada, apesar das armas. Apesar da
espetacularizacdo da vida cotidiana, apesar do consumo e dos narcisistas. Por
contraste, grande parte da produgdo poética urbana acaba por mostrar que a vida
coletiva esta desaparecendo e, com ela, a amizade, a confianca, a alegria que as
criangas nos ddo. O que pretendo apresentar aqui sao agdes poéticas, arte na rua, que
buscam reinventar relacBes afetivas. Artistas que inventam buracos, frestas ou
espacos abandonados no grande mapa-mundi das cidades. Tudo para possibilitar o
acontecimento da experiéncia coletiva, da vida como poténcia criativa para gerar
deslocamentos e afetos capazes de indicar uma retomada da vida publica de modo
mais sustentavel. Sustentabilidade aqui como reencontro com o sentimento de
pertencimento, de coletividade, de unido (ANDRE, 2014, p.61)

Essas praticas também conhecidas por arte-accion no contexto latino-americano?,
tentam promover a inscricdo da diferenca e do desassossego em espagos que S&o
constantemente ameacados de permanecer homogeneizados. Para Caballero, tem-se hoje “a
emergéncia de estados efémeros de encontro que ddo espago a gestos de dissidéncia e de
diferenga, e que por isso mesmo invertem as relagdes com o que nos rodeia” (2011, p.47).

Cada vez mais isolados, ainda que juntos, temos experimentado a cidade como lugar
de passagem e ndo mais como territorio de encontros. A ndés, praticantes da cidade, resta-nos
uma vivéncia empobrecida dos espacos publicos com a instauracdo de projetos de arquiteturas
assépticas e espetaculares (a “cidade outdoor”, na expressdo de JACQUES, 2003) e ndo como
um lugar de trocas humanas e afetividades, além de relacGes de naturezas diversas. E isolados
perdemos a capacidade politica e a faculdade de agir (ARENDT, 2007).

E mais: ndo fazemos politica sozinhos, precisamos uns dos outros. Dai o0 aspecto
politico e social da acdo artistica urbana, como um convite a vivermos a arte como dimenséo
convivial e “ndo necessariamente no nivel de coletividades massivas, mas também de micro-
comunidades e micro-encontros” (CABALLERO, 2011, p. 47). Isso com a cria¢do de obras e
situagBes que podem inclusive ultrapassar e abandonar seus objetivos artisticos, tocando em
pontos como cidadania, agdes de protesto e micropoliticas, numa condi¢do de liminaridade
(CABALLERO, 2011).

% Tais conceitos serdo desenvolvidos na tese.

4 Pesquisadoras como Diana Taylor problematizam e criticam o uso recorrente da expressdo europeia
“performance”, e sugerem termos como: accion, teatralidad, performancia etc., para se designar as indmeras
manifestagBes artisticas e sociais praticadas nas Américas. Para Taylor, a arte da performance como “pratica
incorporada” nas Américas, abrange um vasto repertorio de atos artisticos como dangas, musicas e rituais, que
produzem conhecimentos e se constituem como formadoras de identidades culturais, além de transmissdo de
memorias traumaticas advindas pela colonizagdo no continente. Tais discussdes sao amplamente discutidas na
obra O Arquivo e o Repertorio: Performance e meméria cultural nas Américas (Editora UFMG, 2013).
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Associo essas acgles artisticas efémeras e minoritarias, a praticas vaga-lumes, numa
referéncia direta & obra de Georges Didi-Huberman (2011) “A Sobrevivéncia dos Vaga-
lumes”. Nesse texto, o referido autor, afirma que ao longo do tempo, os projetores ofuscaram
a “luz intermitente, intensa e fragil” dos vaga-lumes e que dessa forma, se considera, que
esses seres desapareceram ou tiveram seus lampejos apagados. Didi-Huberman questiona tal
afirmacéo ao indagar:

Primeiro, desapareceram mesmo 0s vaga-lumes? Desapareceram todos? Emitem
ainda - mas de onde? — seus maravilhosos sinais intermitentes? Procuram-se ainda
em algum lugar, falam-se, amam-se apesar de tudo, apesar do todo da maquina,
apesar da escuriddo da noite, apesar dos projetores ferozes? (DIDI-HUBERMAN,
2011, p.45).

Para mim, a arte praticada no “olho da rua®’, ¢ como um gesto vaga-lume, no sentido
de resisténcia, frente aos desafios impostos pelos “macro-poderes”. Sdo ac¢des de curta
duracdo (como a luz dos vaga-lumes), mas ainda assim, capazes de trazer visibilidade para
fatos sociais e usos espaciais que negam o direito a uma vida urbana comum. Préticas vaga-
lume como “um agito, uma apari¢do, um susto, uma inconveniéncia, um incémodo, algo
inapreensivel, pode ndo ser veloz, pode ndo deixar rastro, mas emerge” (AGRA, 2017).
Alternam aparigdo e desapari¢cdo, e muitas vezes sdo criadas a partir dos enfrentamentos e
diadlogos com os contextos e meios socioculturais.

Segundo Caballero (2011), foram o0s acontecimentos reais e sociais que também
transformaram a prética artistica contemporanea nas Ultimas décadas e ndo necessariamente
os artistas que modificaram a realidade. Podemos, por exemplo, lembrar o recente caso da
administracdo da cidade de Belo Horizonte e seus cerceamentos publicos e decretos
autoritarios (podemos citar a proibicdo de se ocupar as pracas, a falta de transparéncia e
discussao sobre as obras para a Copa do Mundo, etc.) o que gerou nos ultimos anos uma série
de eventos, manifestacdes e criacGes de coletivos artisticos. O hibridismo entre arte e politica
trouxe a cena publica desde performances sociais a eventos estético-politicos, organizados
pela sociedade civil e a comunidade artistica.

O agrupamento Obscena, criado em 2007 na cidade de Belo Horizonte, funciona como
uma rede de pesquisadores cénicos cuja forma de organizacdo coletiva ultrapassa limites

territoriais e conceituais, tensionando a nocdo de obra de arte. A criacdo de micro-acdes e

S Esta expressdo ¢ o nome de uma intervencao artistica urbana do coletivo Contraponto de Belo Horizonte, como
também do livro da jornalista brasileira Eliane Brum “O Olho da Rua — Uma Repdrter em Busca da Literatura
da Vida Real (Globo Editora, 2011). Parafraseando Brum, ser artista para mim ¢é “atravessar a rua de si mesmo
para olhar a realidade do outro lado de sua visdo de mundo (BRUM, 2011, p.10).
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situacbes busca no transeunte da cidade um colaborador e co-autor das proposi¢oes
apresentadas. Além da realizacdo de eventos artisticos nos quais a troca com outros coletivos
tem se tornado uma forma de atuagdo. Ao agrupamento Obscena interessa a gestacéo de obras
em processo, compondo com o corpo da cidade e dialogando com as questdes da realidade.

Em minha dissertacdo de mestrado “A4 Cena Invertida e a Cena Expandida: projetos
de aprendizagem e formagdo colaborativas para o trabalho do Ator” (SANTOS, 2010)
investiguei como acontece a contaminacdo de funcbes artisticas na rede de criacdo dos
integrantes do agrupamento Obscena, que na minha avaliacdo, culminaria huma formacéo
polivalente para o trabalho do ator, aproximando-o do performer®. Ja nesta tese, interessou-me
a instauracdo de espacos politicos em espacos de gestualidade cotidiana, uma vez que o
espaco, assim como a arquitetura, s6 existe a partir de interacGes, encontros e negociacdo de
conflitos. O espaco sempre se faz, se refaz e se é refeito, nunca esta fixado.

Para Massey (2008, p.97) o espaco é a dimenséo social ndo no sentido da sociabilidade
exclusivamente humana, mas no sentido de envolvimento dentro de uma multiplicidade.
Entdo podemos pensar na formacéo e construcdo de um espaco urbano relacional. Mdltiplas
cidades numa sé cidade. Espaco para se relacionar com diferentes expressividades,
gestualidades e formas de ocupar.

A relacdo entre performance e teatro, nas Gltimas décadas, pela forca dos cruzamentos,
dialogos e contaminagdes, tem transformado os discursos cénicos, agora tecidos entre praticas
performativas e préaticas teatrais. Autores e pesquisadores como lleana Diéguez Caballero
(2011), Hans-Thies Lehmann (2007) e Josette Féral (2008), entre outros, tém sinalizado
possibilidades de outras construcfes de presenca e experiéncia artisticas que transbordam
conceitos e compdem com 0s espacos da cidade. Tratei disso, a partir de exemplos de acoes
de coletivos artisticos brasileiros e latino-americanos.

Podemos pensar as agdes do Obscena como “intersticios cénicos”, isto €, espagos,
intervalos e fendas que irrompem em lugares cotidianos e perturbam percepc¢oes e geografias
automatizadas. Intersticio também significa “entreato”, entdo entre um ato e outro, um
deslocamento e uma pausa, algo pode aparecer, compor, decompor, estranhar e confrontar
representagdes legitimadas ou naturalizadas socialmente.

A relevancia deste estudo se da pela possibilidade de se olhar analiticamente para os
projetos cénico-urbanos do agrupamento Obscena, da importancia de se registrar

historicamente um momento de expressivo surgimento de muitos coletivos performaticos em

& Ao experimentar um processo de criacdo colaborativa, o ator também se aproxima das funcdes de dramaturgia
e direcdo, podendo entdo experimentar a pratica de um ator-dramaturgo e ator-encenador.
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Belo Horizonte que pertencem a uma vasta rede criativa’, de se pensar também as atuais
caracteristicas de nossas cidades.

Outro fato relevante, € o de que o trabalho do agrupamento tem sido investigado em
dissertacdes de Mestrado e teses de Doutorado. Podemos destacar 0s seguintes estudos: “A
aproximacdo entre a cena e o espectador transeunte na sociedade espetacularizada: As
Margens do Feminino — Agrupamento Obscena” e “Entre a Metropole e a Cidade Sagrada:
Uma Analise Comparativa entre o Obscena — Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica
(Belo Horizonte) e o Grupo Transeuntes (Sdo Jodo Del Rei) (UFMG, 2016) de Marcelo
Eduardo Rocco de Gasperi (GASPERI, 2010 e 2016); e “Tecido de vozes: texturas
poliféonicas na cena contemporanea mineira” de Maria Elvina Caetano Pereira (PEREIRA,
2011). Nas pesquisas de Mestrado e Doutorado de Gasperi, a &nfase foi colocada na relacédo
entre artista e transeunte a partir dos pressupostos de uma sociedade marcada pelo advento do
“espetacular”. Ja na tese de Pereira, o foco foi a producdo de texturas cénico-polifonicas a
partir de processos de criacdo colaborativa, € no caso do agrupamento Obscena, sua rede
horizontalizada e suas escritas performadas.

Minha motivacdo para a escolha do referido tema se deve ao fato de ter me tornado
pesquisador do Obscena desde 2008, e dessa forma ter participado e acompanhado uma série
de acOes desse coletivo nas ruas da cidade. Num mapeamento panoramico dos projetos e
processos do Obscena identifiquei a presenca de acdes que permeiam pontos como conflito,
memoria, insurgéncia e festa. Tenho vivenciado, como cidaddo e artista, as diferentes
modulacdes espaciais urbanas. Nessa trajetoria, tanto pessoal quanto coletiva, também pude
perceber diferentes niveis de colaboracdo na pesquisa do Obscena e encontrei nesse
agrupamento um significativo espaco para discussdes e praticas que entrelagam aspectos
estéticos, éticos, politicos e sociais.

Neste estudo busquei fomentar um dialogo com a Universidade podendo operar com
um olhar “dentro-fora” ao me debrugar mais criticamente inclusive sobre algumas
proposi¢Oes e pesquisas individuais. Tudo isso em consonancia com dispositivos cénicos
coexistentes especialmente em trabalhos da América Latina, importante celeiro de
manifestacdes politico-artisticas devido a violéncia ostensiva de governos ditatoriais.

Nesta tese, se entrelagcou um duplo percurso e desafio: os encontros e dialogos entre
artista interventor e pesquisador académico. Uma forma de se tentar uma inter-relacéo entre

pensamento e acgdo, ética e estética, pratica artistica e reflexdo académica. Como

7 Abordarei tais coletivos no capitulo 02 desta tese.



20

experimentador das préticas artisticas na cidade, trouxe em minhas vivéncias os encontros
com as ruas e espacos, além das inquietacbes e agdes geradas junto ao Obscena. Como
pesquisador académico, recorri as leituras, a0 necessario recuo critico, ao exercicio constante
do pensamento elaborado e a troca provocativa com outros estudiosos.

Dessa forma, minha escrita se alternou entre académica e ensaistica, até porque estava
co-implicado (KATZ, 2010). E descobri que ao escrever atendi a um impulso criativo que néo
separou artista e pesquisador. Houve também o desejo da pesquisa articular uma rede de
praticas e conceitos principalmente a partir dos fendbmenos analisados, isto é, relacionar as
acoes escolhidas do Obscena com outras experiéncias e referéncias. E mais: tentei o desafio
de uma aproximacdo dialégica como espaco de escuta e atravessamento das observacles e
experiéncias dos pesquisadores, transeuntes da cidade e autores que investigam as relac6es
entre arte, corpo e politica no espago urbano. Uma multivocalidade aberta e critica, tentei
instaurar neste texto, como também deveria existir nos espagos da cidade. Nessa constelacdo
tedrica, busquei as ideias de inUmeros autores que pudessem me auxiliar na desafiante
abordagem das relacdes entre arte e rua em seus aspectos mais especificos, no caso: memodria,
insurgéncia, conflito e festa.

A pesquisa foi realizada a partir da leitura dos textos produzidos pelos artistas do
agrupamento Obscena, 0 acompanhamento de seus processos de criagcdo, conversas e
entrevistas com o0s integrantes sobre a pratica cénico-urbana e analise de como se deram 0s
encontros das propostas do agrupamento com a realidade das ruas e espacos.

Nesta tese, arrisco a hipotese de que a acdo artistica nas ruas, atua como um operador
politico ao efetuar contradiscursos culturais, sociais e econdémicos. Tal conjectura me
conduziu as seguintes questdes: Quais taticas e dispositivos cénicos seriam utilizados pelos
artistas do agrupamento Obscena para instaurarem espacos de memoria, contestacdo, festa e
producdo de lagos coletivos? Como a arte e a performance carregam politicamente 0s espagos
urbanos a fim de tornar manifesto o indizivel, o ausente, o comum, o escondido e o invisivel?
Ao se confrontar com essas manifestagdes cénicas, os transeuntes das ruas experimentariam
uma relacdo de alteridade? Ou quais outras reacOes seriam despertadas? Tais praticas
artisticas, ao enfocar aspectos como conflito, memoria e festa, transformariam espagos
publicos diarios em espacos politicos?

Esta tese apresenta a seguinte estruturacdo de capitulos:

No primeiro capitulo, apresento algumas conceituacfes sobre a acéo artistica urbana a
partir das influéncias historicas advindas das experiéncias efetuadas pelo Movimento
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Situacionista na segunda metade do séc. XX. Também discuto o fazer artistico nas ruas como
gesto profanador e prética ativista.

No segundo capitulo, trato da questdo da coletivizacdo no campo das artes e para isso
recorro aos conceitos de rede colaborativa, cena expandida e poéticas do encontro. Apresento
0 agrupamento Obscena e suas ac¢des artisticas liminares nas ruas da cidade, a partir dos
estudos da pesquisadora lleana Diéguez Caballero.

No terceiro capitulo, descrevo e analiso a primeira acdo do Obscena por mim
escolhida:  Irmdos Lambe-lambe. Através dela, faco um recorte para verificar sua
experimentacdo a partir de trés lugares diferentes, e as questbes que dai surgem, como:
memoria e esquecimento, medo e confianca na cidade, gentrificacdo e segregagdo socio-
espacial.

No quarto capitulo, a relacdo entre espaco doméstico e espaco publico é abordada para
se pensar a problematica do feminicidio, a partir da acdo feminista da artista integrante do
Obscena, Nina Caetano, que em Espaco do Siléncio, instaura “poéticas do luto”, ao trazer
para as ruas da cidade, as subjetividades esquecidas, silenciadas e invisibilizadas das vitimas.
Nesse capitulo, fica evidente a vinculacdo entre arte, memoria e dendncia.

No quinto capitulo, discuto sobre a dimenséo festiva nas ocupagdes e modos de viver
na cidade, e a acdo analisada € o pocket show Sonoridades Obscénicas. A festa como
celebracdo, territério de encontros, diferencas, producdo de conflitos e afetividades, e
principalmente, local no qual a participacdo coletiva é fundamental. Ac¢des festivas como
protestos politicos e desvios performativos de uma vida e de uma cidade essencialmente
produtivas e consumistas, podendo momentaneamente se tornarem espacos de desordem,
excesso, prazer e criacdo de vinculos coletivos.

Nas consideracdes finais, reino as discussfes propostas na tese, suas limitacGes
tedricas e de analise, e as novas perguntas que surgem a partir deste estudo.

Em anexo, acrescentei um texto reflexivo sobre arte contemporanea na rua escrito por
mim em 2017 a partir das praticas do Obscena, aléem de uma conversa minha com o ex-
integrante Davi Pantuzza em 2011 sobre as ac¢des do coletivo para uma publicagéo e reunido
de artigos. Também considerei importante anexar o ultimo registro do show Sonoridades
Obscénicas e o histdrico de dez anos do agrupamento, para que o leitor possa ter uma ideia do

percurso e do conjunto de acOes realizadas pelos integrantes-pesquisadores.
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O que é arte de rua?

A arte de rua ndo € uma domesticacdo de artistas...

... € a liberacgdo de artistas!

A arte de rua ndo € uma manipulacao de pessoas...

... € uma aproximacao com as pessoas!

A arte de rua ndo € a decoracao das cidades...

... 6 uma reflexdo sobre as cidades!

A arte de rua ndo é uma publicidade dos governos...

... € uma revisao dos governos!

A arte de rua ndo ¢ especulacdo do mercado...

... € gratuito, é para todos!

A arte de rua ndo ¢ arte nos museus, ndo ¢ arte nas galerias, nao ¢ “Street Art”...
... € apenas arte de rual

Nao ¢ verdade que o “Street Art” transformou cidades em museus,
O “Street Art” transformou as cidades em parques de atracoes.

(Black Socks Mouvement, 2011).
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PARTE | - O QUE PODE A ARTE NA RUA?

1.1 - Atravessamentos e deslocamentos

Abordar a producédo artistica nas ruas, configura-se como um campo complexo por
tensionar diferentes teorias e ndo conseguir abranger a multiplicidade de formas e
experimentacdes. A arte de rua e na rua, conforme entendo, amplia e intensifica as relages
entre corpo e cidade, a0 mesmo tempo em que critica e problematiza tanto o sistema
institucional da arte, quanto os discursos e praticas segregacionistas dos espacos.

Penso a arte de rua como atravessadora do cotidiano das cidades, logo, explicitadora
de como os espagos comuns s&o produzidos, vivenciados e partilhados. De Certeau (1994) vai
nos trazer a cidade como espaco praticado, que através do uso comum e de disputas e
negociagdes interminaveis, € escrita e reinventada pela acdo dos transeuntes. Se de um lado
temos as normas que tentam controlar e homogeneizar os espagos (0 que De Certeau chama
de estratégias), por outro, o caminhante e praticante ordinario da cidade cria seus desvios e
novas formas de apropriacdo (que seriam as taticas). Se as estratégias sdo expressdes e
estruturas de poder nas quais as instituicdes prescrevem modos de se comportar e de se agir,
ao negociar com essas estratégias, as pessoas criam taticas que atendem a seu préprio desejo e
interesse. Um exemplo disso acontece no campo religioso, quando alguns fiéis desobedecem
as normas e as obrigatoriedades de terem que praticar apenas uma unica forma de culto e se
autorizam a frequentar diferentes espacos que lhe aprazem, inventando a seu modo o ato
religioso.

Em sua obra “A Invencédo do Cotidiano”, De Certeau (1994), ao abordar essas duas
modalidades de acdo, afirma que a tatica atua quando o poder estratégico falha e assim
surpresas acontecem. Enquanto a estratégia (numa dimensdo politica macroscépica) opera
pela imposicdo da forga, a tatica (numa dimensdo micropolitica) como “arte fraca”, pode se
modular mais livremente, o que para o autor se configura como astcia®.

No caso da cidade, o ato de caminhar (criando seus desvios e atalhos) e praticar os
espacos, pode ser considerado ndo somente como uma tatica utilizada pelo cidadao ordinério,
mas também um ato de resisténcia e indisciplina frente aos processos de espetacularizacdo

presentes na vida urbana.

8 A sagacidade de inventar e re-inventar comportamentos prescritos, numa espécie de traquinagem, encontra em
De Certeau uma critica a ideia de “Habitus”, isto é, como se as pessoas comuns ndo tivessem consciéncia de
como atuam na vida cotidiana e vivessem de forma apenas automatica. No caso da cidade, os homens ordinarios,
inventivamente, utilizariam de diferentes tipos de fios que comp8em a complexa malha urbana a fim de tecerem
seus modos de deslocamento, modos de ocupacdo, modos de lazer etc, rompendo certa primazia de uma
organizacdo pandptica.
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Os poderes estratégicos por meio dos “projetos arquitetonicos dos mais modernos
edificios; a passividade, a monotonia e o cerceamento tactil” (Sennet, 2003, p.13) a que todos
estamos submetidos no ambiente urbano, tentam cada vez mais aumentar a privagéo sensorial
ao reduzir nossa experiéncia corporal na cidade.

Na obra “Carne e Pedra: o corpo e a cidade na civilizagdo ocidental”, Sennet
discorre sobre a experiéncia da velocidade como experiéncia narcética a nos anestesiar e

desconectar tanto de nossos corpos quanto das geografias urbanas. O autor nos indaga:

0 que devolvera o corpo aos sentidos? O que poderd tornar as pessoas mais
conscientes uma das outras, mais capacitadas a expressar fisicamente seus afetos?
Obviamente, as relagdes entre 0s corpos humanos no espago € que determinam suas
reagdes mdtuas, como Se veem e Se ouvem, como se tocam e se distanciam
(SENNET, 2003, p.17).

O corpo em relagdo aos outros corpos e aos espacos compartilhados podendo
experimentar a cidade com seus diferentes fluxos, textos e escritas. Se existem as taticas
ordinarias dos transeuntes, podemos ver na arte praticada nas ruas a producdo de taticas
poéticas e extraordinarias que visam criticar e driblar as estratégias estatais. Mas € preciso
enfatizar que o espaco urbano ndo é somente problematizado pelos artistas que nele intervém,
mas por todos os cidaddos. As intervencdes artisticas urbanas sdo inscricdes no corpo da
cidade e tentam reinventar formas e usos que afirmam uma politica da diferenca e a presenca
do corpo. O corpo como superficie de inscricdo dos acontecimentos afeta e é afetado pelos
encontros que estabelece.

Nesse sentido, o cotidiano se inventa pelas acdes dos moradores da cidade e também
pelas proposi¢cdes dos artistas. De Certeau (1994) cria uma inversdo na visdo foucaultiana das

estruturas de poder®:

se ¢ verdade que por toda a parte se estende e se precisa a rede da “vigilancia”, mais
urgente ainda é descobrir como € que uma sociedade inteira ndo se reduz a ela: que
procedimentos populares (também mindsculos e cotidianos) jogam com 0s
mecanismos da disciplina e ndo se conformam com ela a ndo ser para altera-los
(CERTEAU, 1994, p.41).

Baseado em De Certeau acho pertinente o termo “procedimentos mintsculos” para se
pensar as acOes dos artistas nas ruas. Procedimentos precarios, sutis, menores mesmo.
Procedimentos taticos que ndo se conformam com as regras impostas. Sendo assim, defendo
aqui a ideia de um corpo como experimentador na cidade, ndo um contemplador dos espacos

espetacularizados. O corpo do artista como um revitalizador e provocador nas ruas

° No sentido de que o controle e a vigilancia criam uma sociedade disciplinar na qual todos estariamos reféns e
essa mesma sociedade teria um olhar totalizador e poder centralizado sobre os corpos. Ver: “Vigiar e Punir:
nascimento da prisdo”. Tradugdo de Ligia M. Ponde Vassalo. Petrpolis: Vozes, 1987.
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uma vez que a esterilizagdo faz parte do processo mais vasto de espetaculariza¢éo
das cidades e esta diretamente relacionada com a pacificacdo dos espagos urbanos,
em particular, dos espagos publicos. A pacificacdo do espaco publico, através da
fabricacéo de falsos consensos, busca esconder as tensfes que sdo inerentes a esses
espacos e, assim, procura esterilizar a prépria esfera publica, o que, evidentemente,
esteriliza qualquer experiéncia e, em particular, a experiéncia da alteridade nas
cidades. (JACQUES, 2014, p. 22).

Dessa forma contra os processos esterilizadores, isto €, estratégias e manobras que
impossibilitam uma cidade que “fecunda” e “germina” a multiplicidade de praticas e usos,
tem-se a producdo de préticas insurgentes. Mas o que move esse desejo de se misturar e se
confundir no caos e na ordem das cidades? Produzir arte? Provocar estranhamentos?
Problematizar os espacos e suas privatizacbes? Colocar o corpo em risco e em estado de
composicdo com as forcas e fluxos urbanos? Buscar encontros? Reivindicar a dimensao
publica da cidade? O que o corpo do artista sofre ao se confrontar com a exterioridade? Como
a arte se embaralha na vida cotidiana? O que ganha e 0 que perde? O que transforma e se

transforma? O que pode a arte na rua?

Através da arte, a cidade passa a ser o lugar de reflexdo sobre o “estar no mundo” e,
muitas vezes, o trabalho artistico desloca o senso comum em relagdo a propria arte.
Isso porque os trabalhos de arte na cidade podem se tornar imperceptiveis frente as
dimens@es e proporcBes urbanas, ndo sendo por vezes identificados como arte por
estarem imersos em um ambiente comunicacional diferente. Efémeros e duradouros,
dependem das estruturas do entorno e podem dissolver, se perder, restando apenas
registros, experiéncias ou relatos (CAMPBELL, 2015, p. 18).

Fora das galerias, museus, teatros ou locais de cultura, a arte na rua passa a ser
confundida com protesto, manifestacdo politica, propaganda, urbanismo, vandalismo, loucura.
Habita o limiar entre arte e ndo-arte. Isso pela possibilidade de subverter as regras do espaco e
pela sua pulsdo e vocacdo de deslocar-se, retirar-se dos espacos instituidos. Sua atuacdo
provoca o0 imaginario urbano. A rua é um lugar de risco intenso e perigo iminente. E
impossivel prever o que pode acontecer. E em muitos casos, 0 inesperado (como um elemento
presente na proposi¢do artistica urbana) pode desencadear diferentes tipos de adesfes ou
reacOes dos transeuntes. O préprio corpo social nas ruas obedece a determinados tipos de
conduta, entdo no contato com determinadas proposi¢des o imprevisivel € um campo aberto.
N&o se trata mais de construir espacos ilusorios, mas dialdgicos e relacionais como uma
experiéncia de outra natureza com a recriacdo de paisagens corporais e sociais. A relagdo com

0S espacos e as pessoas € algo fundamental. Para Bourriaud:
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A possibilidade de uma arte relacional (uma arte que toma como horizonte tedrico a
esfera das interagBes humanas e seu contexto social mais do que a afirmacéo de um
espaco simbolico autbnomo e privado) atesta uma inversdo radical dos objetivos
estéticos, culturais e politicos postulados pela arte moderna. Em termos sociolégicos
gerais, essa evolucdo deriva, sobretudo, do nascimento de uma cultura urbana
mundial e da aplicacdo desse modelo citadino a praticamente todos os fendmenos
culturais (BOURRIAUD, 2009, p.20).

Diante dessa afirmacéo, percebo que diferentemente do espaco expositivo das galerias,
na rua a arte assume ndo somente um espaco propositivo, mas relacional. E mais: sempre em
estado de processualidade e variacdo, sendo experimentada e colocada a prova no corpo a
corpo com 0s espacos e as pessoas. Como obras incompletas, essas proposicdes artisticas
sempre dependem do encontro com o0s transeuntes, que sempre ajudam a revelar e até a
modificar suas ideias preliminares e reforcam a ideia da presencga inevitavel do outro, a partir
das relacges estabelecidas?®.

Penso assim que, a rua ndo € um terreno conguistado e sim a conquistar, como salienta

Buren:

Trabalhar na rua significa questionar mais de cem anos de produgo artistica dirigida
ao museu. Para os artistas significa também descer de seu pedestal, ousar o risco e
aceitar a humildade. Significa uma nova maneira de pensar e trabalhar (BUREN,
2001, p.186).

Sem poder contar com 0s suportes ja existentes no museu, na rua o artista precisa criar
pontes para efetuar seu trabalho e mais, engendrar poéticas de encontro com os transeuntes. A
rua ndo esta preparada para a irrup¢do de uma proposicdo artistica inesperada (a menos que ja
esteja comunicada anteriormente) e o artista quase sempre luta contra a intensa poluicao
visual presente nas cidades. Diante disso, cabe ao artista e a sua obra criarem meios de se
fazerem percebidos e provocativos nos espacos, na tentativa de mobilizar as pessoas.
Inclusive tais desafios s@o vivenciados por alguns artistas como altamente atrativos e
constitutivos no desenvolvimento de suas proposi¢des. O risco de uma proposicdo nao ser
aceita ou até fracassar € muito grande devido a dispersao presente na vida urbana. Criar uma
zona ou espaco de encontro, capaz de temporariamente perturbar a percepcdo do passante, se
constitui como um ganho para o artista na rua. De alguma forma, sua obra e presenca
disputam atencdo e alguma forma de adesdo. No museu a obra esta abrigada num espaco
concentrado, entdo “o que o museu permite a arte, a rua lhe recusa. A concorréncia visual é

acirrada” (BUREN, 2001, p.191).

10 Ao longo desse capitulo fornecerei exemplos de trabalhos préticos que desenvolvem mais claramente tais
afirmacoes.
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Por outro lado, ha permissGes na rua que podem ser recusadas ou banidas nos museus.
Como terreno aberto e de ampla circulagdo, as pessoas tendem a se sentir mais a vontade para
interrogar do que se trata aquela obra/proposicdo, o que permite uma abertura ao contato. Se o
artista souber aproveitar essa interrup¢do no cotidiano do passante, pode encontrar nele um
colaborador para o seu trabalho. Ai entra ndo somente a capacidade de convidar o outro a
participacdo, mas humildemente se colocar como mais um fendmeno atuante e presente na
vasta ambiéncia urbana. Ndo o mais importante, apenas mais um corpo a ocupar (com suas
intencdes) a cidade. Cidade repleta de publicidade, propagandas e interesses variados.

Ao longo da historia das cidades identificamos duas presencas: o0 mercado e a politica.
Se o mercado propBe o consumo e cria desigualdades, a politica pela via do exercicio
democratico, tenta garantir que o espaco publico seja vivenciado como comum. Nas grandes
cidades, a individualidade e o anonimato se reafirmam como protecdo ao contato com 0s
outros. Contra as politicas do medo e do isolamento social, artistas e coletivos que atuam nas
ruas tentam criar novas territorialidades e temporalidades no intuito de se efetuar um ruido na
I6gica imposta. Uma forma de arejar 0s espagos numa proposta que visa garantir a vitalidade

dos encontros.

A arte urbana, como prética critica, ao antepor-se a narrativas pré-montadas,
percorre as vias de interrogacdo sobre a cidade, sobre como esta tem sido
socialmente constituida, representada e experienciada. E desse ponto que deriva um
dos aspectos de notado interesse na reflexdo sobre seu vinculo com o espago
publico, qual seja, sua possibilidade de ser, ao mesmo tempo, inflexdo e
espelhamento (PALLAMIN, 2015, p.147).

Parece constituir assim, uma pratica de resisténcia e forma desestabilizadora de
padrdes, visando escapar das politicas de controle dos corpos e usos espaciais, permitindo a
construcdo de uma cidade que desejamos viver. Percebo na arte de rua uma provocagéo a se
produzir modos de existir instaveis e abertos aos acasos dos encontros e acontecimentos,
carregando signos do imprevisivel e do incalculavel tanto para os artistas propositores, quanto
para 0s transeuntes. Posso falar sobre uma arquitetura vulneravel do humano causando
rachaduras nas edificacbes sedimentadas de pedra, ou seja, uma busca por reparar uma
dimensdo mais afetiva, desacelerada, carnal e convivial na cidade.

Jeudy (2006) identifica nesse ponto o que chama de “papel reparador” na arte

publica:

Em um plano teérico, esse processo de “reparacdo” exacerba, nos parece, nos
espiritos dos artistas e dos arquitetos, a relacdo (que se tornou politica) entre a ética
e a estética. Os efeitos dessa exacerbacdo aparecem nos modos de legitimacao
intelectual dos artistas e dos arquitetos, em seus discursos como em seus escritos.
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Esses modos de legitimacdo (como chama-los de outra maneira hoje?) sdo
reveladores de certos posicionamentos adotados pelos artistas e arquitetos sobre o
sentido dado por eles ao futuro da arte e da arquitetura. Para a arte, a modificacdo
“ideoldgica” parece ser mais determinante: como pode o artista ser a0 mesmo tempo
provocador e reparador? E onde, para tentar ser as duas coisas, buscara ele os
argumentos de sua a¢do criadora? (JEUDY, 2006, p.22).

Se h& algo a ser reparado ou restaurado pelas préaticas artisticas na rua, isso parece ser
a presencga do insdlito, do inusitado, do susto, do conflito, do poético. Isso se deve ao fato de
que as acOes acontecem sem aviso prévio. Contra a falsa ideia de harmonia e ordem, que
geralmente se tem, a cidade é um territorio de disputa, espaco polifénico, heterogéneo,
multidiscursivo, enfim, um espaco que joga com diferentes interesses e desejos de uso.

Torna-se muito dificil avaliar quais seriam os impactos das acdes artisticas nas ruas,
até porque muitas vezes essas sofrem a indiferenca dos passantes ou até mesmo nem Sao
percebidas. Como ocorrem numa dimensdo micro, sutil, temporaria, a contrapelo das
estratégias espetaculares, o possivel efeito sobre a percepcdo dos espagos € quase sempre
fragmentado e acidentado. Mas buscam produzir um urbanismo afetivo introduzindo
“modelos de sociabilidade e de reciprocidade comunitéria, de efeitos de troca e de uso da
reflexao e do dialogo criativo” (MESQUITA, 2008, p.135).

Sendo assim, penso que uma cidade mais afetiva seria hoje uma contraversao de uma
cidade para o consumo'!. Uma cidade do encontro (o que exige uma coreografia mais lenta,
quase uma parada na vertiginosa movimentacdo urbana) é uma oposi¢do clara aos projetos de
uma cidade apenas considerada como meio de passagem, reincidindo na ideia de que dentro
dos espacos privatizados (casa, shopping-centers etc.) estariamos mais seguros. Na
coreografia coletiva urbana estamos o tempo todo em disperséo, sendo considerado perigoso o
ato de parar e permanecer. Tudo arquitetado para um modo de ocupacdo e funcionamento
(alto fluxo de corpos) que tende a impossibilitar os encontros, e apesar disso, com isso €
através disso, 0 artista na rua tenta “suspender a alucinagdo e também protecdo sensorial
impostas pelo movimento excessivo” (SENNET, 2003, p.19) pois suspeita dessa coreografia
empobrecida. Torna-se um cidad&o suspeito devido a sua estranha forma de estar e ocupar as
ruas. E preciso acionar as vezes a policia.

Nesse sentido, recorro a Lepecki (2013) com seus estudos sobre coreopolitica e
coreopolicia. O referido autor se baseia em Jacques Ranciére e sua relacdo entre arte e

politica, a partir da ideia de que ndo é apenas a arte (como regime estético) que distribui o

11 “A massa de corpos que antes aglomerava-se nos centros urbanos hoje esta dispersa, reunindo-se em polos
comerciais, mais preocupada em consumir do que com qualquer outro propdsito mais complexo, politico ou
comunitario” (SENNET, 2003, p.19).
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sensivel, mas politica também é uma intervencdo no visivel e no dizivel. Entendendo, pois,
que tanto arte como politica, atuam nos corpos e definem o que pode ser visto, falado,
partilhado e assim redistribuem e mobilizam aspectos como passividade, ativacdo de forcas,
repeticdo cega de gestos ou atos de ruptura.

A posicéo, distribuigéo e relagdo de um corpo com 0s outros corpos e espagos pode ser

entendida como uma coreografia. Mas o coreografico numa leitura ampliada:

Ou seja, sdo multiplas as formagdes do coreografico. E elas se expandem bem
além do campo restrito da danca. Para mim, tal expansdo do campo coreogréafico
tem uma consequéncia incontornavel: o entendimento de danga como coreopolitica,
uma atividade particular e imanente de acdo cujo principal objeto é aquilo que Paul

Carter chamou, no seu livro The Lie of the Land, de “politica do chdo”. Para Carter,
a politica do chdo ndo € mais do que isto: um atentar agudo as particularidades
fisicas de todos os elementos de uma situagdo, sabendo que essas particularidades se
coformatam num plano de composicdo entre corpo e chdo chamado histéria. Ou
seja, no nosso caso, uma politica coreografica do chdo atentaria & maneira como
coreografias determinam os modos como dancas fincam seus pés nos chéos que as
sustentam; e como diferentes chdos sustentam diferentes dancas transformando-as,
mas também se transformando no processo. Nessa dialética infinita, uma
corresonancia coconstitutiva se estabelece entre dancas e seus lugares; e entre
lugares e suas dancas. Com esses pensamentos, podemos finalmente entrar na
coreopolitica do concreto urbano (LEPECKI, 2013, p.47). (Grifo meu).

Entdo no caso da arte feita na rua, o chao da cidade transforma o corpo do artista e do
transeunte pela forca do encontro. Isto €, um encontro como acidente. Modos de fazer arte e
modos de ocupar o espaco publico serdo coformatados (reinventados) pela colisdo e
ressonancia. Um novo plano de composicdo emerge, colocando em crise: arte, corpo, rua,
sociabilidade, visibilidades e discursos. Um movimento disruptivo. O dissenso como politica.
Ai a cidade se confirma como campo heterogéneo numa reformulacdo radical das relacdes
quase ontoldgicas no imaginario politico ocidental entre movimento e urbanidade. E mais:
refazer o espago de circulagdo numa coreopolitica “que afirme um movimento para uma outra
vida, mais alegre, potente, humanizada e menos reprodutora de uma cinética
insuportavelmente cansativa” (LEPECKI, 2013, p. 49).

A dissonancia ao estabelecido ndo apenas como oposicdo ou enfrentamento aos
codigos sociais e corporais legitimados na coreografia urbana, mas como oferta e
possibilidade de outras formas de se movimentar, se relacionar e instaurar paisagens que
revertam o uso dos espacos. Entdo o impossivel acontece. Mesmo com toda organizacédo e
cerceamento (o trabalho da coreopolicia) brechas sdo criadas. Volta aqui a tatica

certeaudiana.
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A titulo de exemplo, trago a imagem de uma experimentacdo ocorrida numa oficina
de arte na rua, realizada pelo Obscena®? em Belo Horizonte, na qual uma das propostas era
um jogo de se observar e perceber a cidade por diferentes angulos e posi¢des corporais. Um
dos participantes experimentou se deitar no chéo da rua, o que gerou uma série de reacGes dos
passantes: desde a preocupacdo se 0 jovem estava se sentindo mal e precisando de ajuda
médica, até a hipotese de que se tratava de um surto psicotico. Ao ser indagado do que ali ele
fazia, sua resposta foi: “Esta tudo bem! Estou apenas sentindo o chdo da rua e¢ olhando para o
céu que cobre a cidade”. Sendo assim, era explicito que sua presenca contrastava com o ritmo
e movimentacdo urbanos, ndo para critica-los, mas apenas como um exercicio de percep¢ao

individual dos espacos.

Figura 1: Experimentacgéo na oficina “Tatuagens urbanas: inscri¢ées no corpo da cidade”. Belo
Horizonte, 2015.
Foto: Arquivo Agrupamento Obscena

Entendo a arte na rua como respiros numa vida constantemente asfixiada e controlada
na cidade. Furos, deslizes, desniveis e frestas numa espacialidade que se pretende uniforme e
equilibrada, obediente aos desenhos coreograficos da macropolitica. Na acepcao de Lepecki
(2013) ¢ possivel se coreografar uma outra “danga” que rache esse chao liso da vida urbana

arregimentada e sujeitada pela coreopolicia:

Porque a rachadura, finalmente, ndo é mais do que o chdo emergindo como forca
coreopolitica: desequilibrando e desestabilizando subjetividades predeterminadas e
corpos pré-coreografados para beneficio de circulagbes que, apesar do agito,
mantém tudo no mesmissimo lugar. A rachadura ja é o chao, ja € o lugar, e é com
sua parceria que podemos agir o desejo de uma outra vida, de uma outra polis, de
uma outra politica — de uma coisa outra, pois a arte e a politica, na sua fusdo

12 Coletivo artistico que sera focado no capitulo 02.
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coconstitutiva, nos relembram que ha tudo ainda a ser visto, sim; ha tudo ainda a ser
percebido, sim; tudo ainda a ser dancado (LEPECKI, 2013, p.57)

Rachar com o pré-determinado e estabelecido. Fissurar conceitos e preconceitos.
Desestabilizacdo dos habitos e das formas: tanto para o campo instituido da arte como para a
vida na cidade. Desaprender. Tais ideias conduzem a dimensdo do inesperado sempre
presente (tanto para o artista quanto para o sujeito citadino), que entre as rachaduras do
urbano, movem-se para além e aquém dos passos que lhe teriam sido pré-atribuidos. Nisso
emerge “o sujeito politico pleno (...) cuja questdo fundamental é recapturar uma nova ideia,
uma nova imagem e uma nova nocéo coreogréafica de movimento” (LEPECKI, 2013, p.57).

Posso assim falar, sobre as préaticas artisticas na rua como “programas performativos”
(FABIAO, 2013), abertos ao acaso dos territorios e da acdo das pessoas que com eles se
deparam. Se apresentam como iniciativas que ““criam corpo e relagdes entre corpos; deflagram
negociagdes de pertencimento; ativam circulacdes afetivas impensaveis antes da formulacéo e
execugio” (FABIAO, 2013, p.04).

Programas, como motores de experimentacdo psicofisica e politica, para serem
executados e também desprogramados. Nunca estdo prontos, mas sempre por se fazerem, se
experimentarem. “O artista ¢ o que d& o tiro, mas a trajetoria da bala lhe escapa. Propoe
estruturas cujo desabrochar, contudo, depende da participacdo do espectador” (MORALIS,
2001, p.171).

Pela experiéncia como artista, posso afirmar que o inacabamento e a vulnerabilidade
fazem parte da natureza dessas acGes na rua. E mais: sdo sempre bem aceitos. Até porque
acredito que diferente do mainstream dos poderes instituidos, a arte nas ruas nao se pretende
ser impositiva, mas compositiva, abertamente relacional. Estabelecem-se dramaturgias do
convite, isto €, a articulacdo e interagdo entre elementos, signos e texturas materiais que
impelem a participacéo e tessitura de acdes a serem vivenciadas tanto pelo artista quanto pelo
cidadéo.

Assim, penso que “a condicdo de ser exposto a um exterior, que supde
simultaneamente uma instabilidade interior de vulnerabilidade” (DEUSTSCHE, 2008) seja
uma constante na pratica artistica daquele que escolhe a rua como local de experimentacao.
Um programa performativo quando vivenciado pode se declarar fragil ou receptivo a um certo
fracasso nas suas proposi¢des. Ou sofrer desvios “sabendo que o espaco se transforma com a
acdo, de modo que a agdo ndo sera sempre coincidente com os objetivos prévios” (GAC,

2004).
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A meu ver, a vulnerabilidade se configura como postura corajosa, um ato de forca
moral frente aos imperativos ideoldgicos atuais. No caso da arte da performance, cujo o corpo
¢ dispositivo fundamental, sua for¢a estd em “mostrar ndo o homo sapiens- que é como nos
intitulamos do alto do nosso orgulho- e sim o homo vulnerabilis, essa pobre e exposta
criatura, cujo corpo sofre o duplo trauma do nascimento e da morte” (BERGER apud
GLUSBERG, 1998, p. 46).

No caso da urbe, a experiéncia artistica parece potencializar a corporeidade e criar
zonas de contaminacéo entre o corpo fisico e o corpo da cidade. Sao as corpografias urbanas,
de acordo com Jacques (2009) que discorre sobre as formas de incorporacdo dos espagos pela

vivéncia e memorias ativadas neles:

As corpografias urbanas apontam para a possibilidade de um urbanismo menos
desencarnado, mais incorporado, ou seja, um pensamento e uma pratica do
urbanismo que utilizaria as errancias e corpografias enquanto formas possiveis de
microrresisténcia ao pensamento urbano hoje hegemdnico: espetacularizado e
espetacularizante (JACQUES, 2009, p. 136).

Nessas corpografias, 0 corpo e a cidade escrevem e sdo escritos pela experiéncia de
dentro e embaixo, ndo do alto. Experiéncias sensério-motoras que rasgam a visualidade rasa
da “cidade outdoor ”. Na mesma linha de pensamento de De Certeau, Jacques defende que tal
pratica corpogréafica como ato de resisténcia ndo € dominio de artistas, mas de pessoas
comuns. Para a autora a experiéncia urbana cotidiana se daria pela errdncia nos espagos e
apresentaria trés caracteristicas: as propriedades de se perder, da lentiddo e da corporeidade
(JACQUES, 2009, p.133).

De alguma forma, artistas e performers praticantes da arte na rua sdo errantes que se
deslocam das instituicdes artisticas. Diferente dos sujeitos pobres e desassistidos socialmente
(os corpos abjetos segundo BUTLER?™), artistas errantes o fazem por vontade prdpria e no
intuito ndo sé de se experimentarem, mas tensionarem o corpo coletivo. Nesse ponto, pode-se
aproximar performance urbana e precariedade!®. Corpo como matéria precaria. Ao
experimentar muitas vezes uma corporeidade mais lenta, produtora de gestos considerados
estranhos ou suspeitos e numa radical abertura as ruas com suas misérias e encantos, o artista

pode ser confundido com os considerados - “vagabundos” - habitantes da cidade. Numa

13A partir dos estudos da performatividade de géneros, Butler vai denominar como corpos abjetos: corpos e vidas
ndo entendidos como vida, logo, excluidos de qualquer forma de protecdo e direito, negados em sua existéncia
politica e social. In: PRINS, Baukje, MEIJER, Irene Costera. Como 0s corpos se tornam matéria: entrevista com
Judith Butler. In: Revista Estudos Feministas. Volume 10, nimero 1. Floriandpolis, janeiro de 2002, pp. 155-
167.

14 Esse ponto ainda sera melhor desenvolvido no decorrer desse capitulo.
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ideologia capitalista recorrente de producgdo e acimulo, da qual a cidade faz parte, o desvio ao
fator socioeconémico instabiliza o corpo citadino e questiona qual é o lugar destinado aos
corpos na cultura atual. A abertura aos encontros fortuitos buscados pelo artista na alteridade
urbana, além de enfatizarem a precariedade (e a0 mesmo tempo a for¢a) a que todos estamos
expostos, de alguma forma “associa-se a0 medo do contato, evidente no desenho urbano
moderno” (SENNET, 2003, p.18).

Posso pensar sobre a arte na rua, como aquela praticada por vagabundos e
“vagamundos”, isto €, os sujeitos errantes. A erradncia ndo s6 corporal e espacial, mas a
errancia como coreopolitica que afirma a constru¢cdo do comum através de movimentos
sempre afirmativos e “energizada pela ousadia do iniciar o improvavel, no chdo sempre
movente da histdria e que pode prescindir mesmo do espetaculo do cinético da circulacéo e do
agito pois o que importa é implementar um movimento que, ao se dar, de fato promova o
movimento que importa” (LEPECKI, 2013, p.55).

1.2 - Aruacomo criacdo de situacbes

Pensar as praticas artisticas nas ruas da cidade me remete aos desejos e pensamentos
das vanguardas artisticas (no inicio do século XX) e seus propdsitos de romper os paradigmas
estéticos vigentes, além da desmusealizacdo das obras, numa aproximacédo entre arte e vida
cotidiana. A experiéncia estética migra do espaco fixo fisico e instituido do museu e deambula
pelos espacos da cidade. O préprio ato de caminhar pela cidade ganha entdo estatuto de arte.

Tal questdo é abordada por Francesco Careri na obra “Walkscapes: o caminhar como
forma de arte” (2013), na qual o autor percorre as praticas dos dadaistas e surrealistas,
passando ao Movimento Situacionista até desembocar no Minimalismo e a Land Art. O que se
verifica € uma cartografia sensivel da percepcdo espacial de se romper com os mapas forjados
pelos urbanistas. Corpos em movimento e producdo de novos contornos espaciais. Se 0S
dadaistas e surrealistas buscavam uma experiéncia anarquica através da criagdo de mapas
mentais, 0s situacionistas elegem a deriva e a psicogeografia como experiéncias corpéreas
numa proposi¢éo ludica e coletiva que pretendia investigar a errancia, o perder-se na cidade e
os afetos percebidos psiquicamente a partir do contato com as geografias urbanas.

Esses experimentadores da cidade buscaram a criacdo de situagcdes construidas, que
eram “um momento da vida, concreta e deliberadamente construido mediante a organizagéo
coletiva de um ambiente unitario e de um jogo de acontecimentos” (CARERI, 2013, p.90). O

Movimento Situacionista- formado por um grupo de artistas, pensadores e ativistas — lutava
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contra a espetacularizacdo da cidade, a ndo-participacdo na vida social por parte dos
habitantes, o que os condenava a um estado de passividade. Jacques (2003) nos lembra que:

O interesse dos situacionistas pelas questdes urbanas foi uma consequéncia da
importancia dada por estes a0 meio urbano como terreno de acdo, de producdo de
novas formas de intervencéo e de luta contra a monotonia, ou auséncia de paixao, da
vida cotidiana moderna. A critica urbana situacionista permanece assim, em sua
esséncia, pertinente (JACQUES, 2003, p.13).

Tal pertinéncia é atual uma vez que vivemos numa época nha qual o Estado se torna um
regulador da vida coletiva urbana “por meio de formas de centralidade, hierarquizagdo e
imposicéo de sua presenga, a partir do controle e da vigilancia (...) transformando os espagos
urbanos em lugares de especulagdo imobiliaria, limpeza urbana e gentrificacdo” (HISSA,
2015, p.26). Dessa forma a experiéncia urbana se enfraquece e se empobrece. As taticas de
ocupacdo e producdo de projetos artisticos tentam combater essa terrivel realidade (geradora
de uma vida mondétona e também violenta) a partir da criacdo de situagcdes, numa reacao
muito proxima ao Movimento Situacionista na metade do seculo passado.

Critico do funcionalismo moderno das cidades na Europa, 0 Movimento Situacionista
publicou varios textos e manifestos com o intuito ndo s6 de divulgar as acdes do grupo, como
também de estimular a criacdo de jogos e préaticas indutoras para a construcdo de uma
arquitetura mais apaixonante e lidica. Também propunha uma arte diretamente ligada a vida e
integralizada ao espaco urbano. O uso situacionista do espaco se daria quando os habitantes
abandonassem o lugar de contempladores e se tornassem vivenciadores e construtores da

cidade. Jacques (2003) recupera alguns textos do Movimento dos quais destaco esse ponto:

A construgdo de situagdes comega apds o desmoronamento moderno da nogao de
espetaculo. E facil ver a que ponto esta ligado & alienagdo do velho mundo o
principio caracteristico do espetaculo: a ndo-participacdo. Ao contrario, percebe-se
como as melhores pesquisas revolucionarias na cultura tentaram romper a
identificacdo psicoldgica do espectador com o herdi, a fim de estimular esse
espectador a agir, instigando suas capacidades para mudar a prépria vida. A situacéo
é feita de modo a ser vivida por seus construtores, 0 papel de “publico”, se nido
passivo pelo menos de mero figurante, deve ser diminuido, enquanto aumenta o
ndmero dos que ja ndo serdo chamados atores, mas, num sentido novo do termo,
vivenciadores.

Nossa ideia central é a construcdo de situacdes, isto €, a construgdo concreta de
ambiéncias momenténeas da vida, e sua transformacdo em uma qualidade passional
superior. Devemos elaborar uma intervencdo ordenada sobre os fatores complexos
dos dois grandes componentes que interagem continuamente: o cenario material da
vida; e os comportamentos que ele provoca e que o alteram (JACQUES, 2003,
p.21).
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H& dois aspectos a serem explorados a partir da citacdo acima: a situacdo como
deflagradora da experiéncia e participacdo; e a ambiéncia momenténea artistica como criacgéo
de uma TAZ ou zona autbnoma temporaria. Vamos por partes. Para o tedrico e pesquisador
Hans-Thies Lehmann (2007), a cena contemporanea € atravessada e contaminada pela arte da
acdo que “ndo tem mais seu centro de forgas na exigéncia de mudar o mundo que se expressa
na provocacgdo social, mas na producdo de acontecimentos, excegdes, instantes de desvio”
(p.170). Ainda que o autor mencione aqui a cena no sentido do fazer teatral, é possivel
relacionar a arte praticada nas ruas a essa ideia de producdo de experiéncias. N&o se trata mais
de algo a ser assistido, mas uma “situagdo social” (LEHMANN, 2007, p.172) geradora de
experiéncias na qual o transeunte se vé instigado a travar uma contenda com a situagdo com a
qual se depara. Uma arte “que ndo mais possui substincia propria, funcionando antes como
elemento que desencadeia, catalisa e contextualiza um processo no observador” (LEHMANN,
2007, 173). N&o se trata apenas do que o transeunte espera da situacdo artistica a ele
apresentada, mas do que a proposigéo espera dele como participante. Adentra-se dessa forma
no campo da producdo de experiéncias, tanto para o artista quanto para o passante.

Nesse ponto, retorno a Eleonora Fabido:

Através da realizacdo de programas, o artista desprograma a si e ao meio. Através de
sua préatica acelera circulacdes e intensidades, deflagra encontros, reconfiguracdes,
conversas, faz coisas acontecerem. Atraves do corpo-em-experiéncia cria relagdes,
associacOes, agenciamentos, modos e afetos extra-ordinarios. Performances sdo
composicBes atipicas de velocidades e operacOes afetivas extraordinarias que
enfatizam a politicidade corpdrea do mundo e das relages. O performer age como
um complicador, um desorganizador; cria para si um Corpo sem Orgos ao recusar a
organizacdo dita “natural”, organizag¢do estd evidentemente cultural, ideoldgica,
politica, econdbmica. Um performer pergunta sobre capacidades e possibilidades do
corpo; sobre pertencimento, exclusdo, mobilidade, mobilizagéo; pergunta: de quem é
esse corpo? A quem pertence 0 meu corpo? E o seu? E um desestabilizador
profissional (FABIAO, 2013, p.5-6).

O corpo-em-experiéncia cria suspensdes e suspeitas. Coloca em crise modos de
organizacdo social. Se o transeunte adere ao chamado performativo do artista, se torna um
participante e co-criador. Ambos reinventam formas de habitar o0 mundo. Desorganizam
momentaneamente a civilidade urbana marcada pelo anonimato e siléncio. Criam aderéncias
mais afetivas numa cidade marcada pela indiferenca nas ruas, pela pressa, pelo habito. Uma

temporalidade outra emerge da experiéncia do encontro.
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Como arte da efemeridade, nas ruas podemos também pensar que artistas criam zonas
autbnomas temporarias, no sentido atribuido por Hakim Bey®®. O programa performativo é um
momento irrepetivel do presente, evento Unico a ser vivenciado, fora do @mbito da repeticao.
A criacdo de TAZ nas ruas se da como uma invasao repentina em lugares vigiados ou 0s quais
ndo estdo habituados para a irrup¢do da proposicdo artistica. Entdo ndo é apenas uma tatica de
confronto com o Estado, mas até mesmo com uma certa vigilancia presente nas pessoas que
habitam a cidade. Para Bey (2004, p.19), “um ataque feito as estruturas de controle,
essencialmente as ideias”. Lembremos que o coreopoliciamento ndo ¢ uma caracteristica
apenas do Estado, mas também uma forca ativa na vida social.

Essas zonas autbnomas temporarias ndo devem durar, mas desaparecer para brotar em
outros lugares. Assim se impede a captura desses microcosmos rebeldes que uma vez
nomeados, para Bey (2004), precisam insurgir como corpos clandestinos. Em meio ao
aparente cotidiano, quase sempre considerado tranquilo e organizado, algumas situacfes que
surgem nas ruas podem criar “experiéncias de pico” (ANDRE, 2015, p.39).

Situacdes construidas, corpo-em-experiéncia, arte participativa e zonas autdbnomas
temporarias me remetem por exemplo ao trabalho de alguns artistas: Flavio de Carvalho e
Artur Barrio com suas incursdes nas ruas da cidade. Hélio Oiticica e Lygia Clark, com suas
propostas de ativacdo do corpo do espectador. Gostaria de me ater um pouco as poéticas
desses artistas relacionais.

1.2.1 —Poéticas andarilhas

Na década de 1930, o multi-artista Flavio de Carvalho provocou inimeras polémicas
com suas agdes publicas que desafiavam os costumes da tradicional sociedade paulistana. S&o
famosas suas agdes como aquela na qual experimentou atravessar em posi¢ao contraria aos
fiéis, ao longo de uma procissdo de Corpus Christi e ainda usando um chapéu na cabeca,
numa total provocagdo e “desrespeito” ao evento religioso, sendo quase linchado por uma
multidao enfurecida.

Em outra acdo, (que o artista denominava de experiéncia) na década de 1950, criou
uma indumentaria masculina (uma blusa de nylon, um saiote com pregas com meia-arrastdo e

sandalias de couro e um chapéu transparente) e circulou pelas ruas da cidade atraindo a

15 E o pseuddnimo de Peter Lamborn Wilson, historiador, escritor e poeta, além de pesquisador do Sufismo e
tedrico libertario, cujos escritos causaram grande impacto no movimento anarquista das Ultimas décadas do
século XX e inicio do século XXI. Seu livro “TAZ”, escrito em 1985 foi traduzido para varios idiomas sendo
lido no mundo todo. Nele, a partir de estudos historicos sobre as utopias piratas, descreve a criagao e propagacgao
de espacos autbnomos temporarios como tatica de resisténcia e esvaziamento do Poder.



37

curiosidade e espanto de muitos. Como na época o artista assinava num famoso jornal uma
coluna intitulada “A Moda € o Novo Homem”, seus textos irdnicos criticavam o modelo
europeu de indumentaria ainda presente em paises tropicais como o Brasil. Ndo apenas
desenhou o croqui da indumentéria, mas a incorporou e foi testa-la na cidade. Aqui posso
notar a dimenséo do corpo em movimento produzindo rupturas (ndo s6 estéticas) aos canones

modernistas, mas também sociais e espaciais.

Flivio de c.m “Experiéncia W 3", realizada pelo arists em 1356, na central de Sho Paulo: em defesa do “New Look™, trage
lino de ver bido pelo artists

Figura 2- Flavio de Carvalho em Experiéncia N.03.

Fonte: Onlinel®

Considerado um pioneiro das artes da performance em solo brasileiro, Flavio de
Carvalho, ao penetrar nas ruas da cidade com seu new look, traje irreverente e comportamento
rebelde, de alguma forma reencenava a eterna batalha entre sujeito e grupo, além de
problematizar o direito de se transitar pelo espago publico da maneira que bem lhe conviesse.
O artista escrevia sobre seu entendimento de moda:

16 Disponivel em: http://outraspalavras.net/posts/flavio-carvalho-arquiteto-antropofago-e-
provocador/?utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=flavio-carvalho-arquiteto-antropofago-e-
provocador. Acesso em 13 de abril de 2017.
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Entende-se por moda, os costumes, os habitos, os trajes, a forma do mobiliario e da
casa e, contudo, é a moda do traje que mais forte influéncia tem sobre o homem,
porque € aquilo que estd mais perto do seu corpo e 0 Seu corpo continua sempre
sendo a parte do mundo que mais interessa a0 homem?.

A roupa pode ser notada como um abrigo para o corpo errante de Flavio de Carvalho.
Seu deambular provocativo numa trajetéria sempre contraria (seja no movimento oposto a
procisséo religiosa ou na escolha de se usar uma indumentéaria singular) ao instituido, revela a
luta do corpo no enfrentamento das forcas autoritarias. As coreopolicias de plantdo. Tanto na
figura religiosa quanto nas representacdes do Estado, Flavio de Carvalho vé na constituicdo
da multiddo seu movimento de identificagdo e aglomeragdo; como um grande perigo pela
adesdo cega aos poderes que roubam a intensidade e poténcia da vida. Dai propor e se arriscar
a experimentar um caminhar livre como discurso corporal e contra todas as formas de
convencdo que dominam nossos comportamentos. Uma coreopolitica (LEPECKI, 2013) num
deambular poético através da construg¢do de situacdes que criem “rachaduras” no cotidiano
das ruas.

A historia das errancias urbanas e a critica a modernizacdo das cidades vem dos
escritos do poeta francés Charles Baudelaire (ainda no século XIX) e sua criacdo da figura do
flaneur, sujeito que perambulava numa Paris que se transformava com a crescente explosdo
demogréfica e uma expressiva expanséo da vida industrial. Dessa forma, o flaneur se torna o
homem apaixonado que desenvolve uma nova forma de observar e perceber o panorama
urbano. Walter Benjamin em seus textos da década de 1930, investiga a literatura produzida
pelos artistas e poetas que testemunharam essas passagens e mudancas no cenario urbano.
Para Benjamin (1994), o flaneur como sujeito erratico e observador apaixonado, se aprazia em
se afastar e a0 mesmo tempo se misturar ao movimento ondulatério da multiddo numa cidade
altamente sedutora, quase labirintica.

Vale lembrar que o flaneur ndo buscava em sua errancia pelas ruas alguma forma de
conhecimento, ele desejava apreender a cidade pela experiéncia corporal. Nessa opcao
estética de vida, esse sujeito seria o prototipo do burgués que “desperdica” seu tempo ou em
outras palavras, dedica seu tempo a objetivos ndo capitalistas, escandalizando assim a
sociedade de sua época. Seu “vagabundear” encontrava no espetaculo da vida urbana a
reunido de diferentes classes sociais e em seu proprio caminhar “distraido” o espaco passava a

ser lido, vivenciado, desenhado por seus olhos e suas pernas. Ele ndo se encontrava neutro na

17 CARVALHO, Flavio de. A moda e 0 novo homem. Diario de Sdo Paulo, 1956. Apud JACQUES, Paola
Berenstein. Elogio aos errantes. Breve historico das errancias urbanas. Arquitextos, Sdo Paulo, 05.053,
Vitruvius, out 2004 Disponivel em: http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/05.053/536 Acesso
em: 15 de abril de 2017.
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cidade, mas perdido nela ¢ com ela. Pois para esse “botanico do asfalto” (BENJAMIN, 1994,
p.34):

A cidade é o templo e o espaco sagrado de suas perambulacdes. Nela ele se depara
com sua contradicdo: unidade na multiplicidade, tensdo na indiferenga, sentir-se
sozinho em meio a seus semelhantes. Ao errar entre as galerias e bulevares, ao
passear pelos mercados, o flaneur é o ser que vé o mundo de uma maneira
particular, sem a pretensdo de explicar, mas com a intencdo de mostrar, levando a
vida para cada lugar que vé. Sua paixdo é a exterioridade, na rua encontra 0 seu
reflgio, desvincula-se da esfera privada, buscando sua identificacdo com a
sociedade na qual convive. Ocorre, porém, que essa identificagdo resulta em grande
parte complicada pela natureza complexa da sociedade moderna. Nas ruas das
metropoles, o flaneur constata que o homem moderno é vitimado pelas agressoes
das mercadorias e anulado pela multiddo, estando condenado a vagar pela cidade
como um embriagado em estado de abandono. E essa angustia que o flaneur
representou no século XI1X (MASSAGLI, 2008, p.56).

Num breve historico das errancias urbanas, temos trés momentos distintos: o periodo
das flanéncias de meados e final do século XIX; até o inicio do século XX; depois as
deambulagcbes dos surrealistas e dadaistas na fase de 1910-1930 (auge das vanguardas
historicas); chegando entdo as derivas dos situacionistas nos anos de 1950-1960. Nesses trés
momentos a fusdo de critica urbanistica com a criacdo estética de obras, escritos e
experiéncias nos quais corpo e cidade se afirmam como investigacgdes artisticas.

Voltando ao Brasil, outra referéncia significativa é Artur Barrio, artista plastico
portugués, que nas décadas de 1960 e 1970 no Brasil, criou obras ndo pictoricas denominadas
acles ou situacbes. Em clara oposicdo ao momento politico brasileiro, no caso, a ditadura
militar, Barrio se posicionou a margem do bom gosto e dos canones académicos, passando a
chamar a atencdo dos criticos pela radicalidade de seus trabalhos que envolviam a utilizacao
de materiais pereciveis (numa poética da impermanéncia'®), além de agGes corporais nas ruas
da cidade.

No final dos anos 1960, causou grande impacto com sua obra “Trouxas
Ensanguentadas . Tal obra foi criada na mostra Do Corpo a Terra, organizada por Frederico
Morais, entre 17 e 21 de abril de 1970, no Palacio das Artes e Parque Municipal de Belo
Horizonte. Tratavam-se de obras compostas por uma série de materiais descartaveis,
pereciveis (carne, 0ssos, barro, espuma de borracha, pano, cordas, cinzel e facas) envolvidos
em espécies de sacos que davam a aparéncia de corpos humanos. Abandonados num rio
esgoto, o Ribeirdo Arrudas no Parque Municipal, atrairam uma grande quantidade de pessoas

gue entre 0 medo e a curiosidade espionavam o que parecia ser uma espécie de corpos mortos

18 Grande parte das obras do artista ndo existe mais, sendo apenas acessada por materiais fotograficos ou
filmicos, além de escritos do proprio artista.
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abandonados. A tensdo generalizada terminou por provocar a intervencdo do Corpo de

Bombeiros ¢ da Policia, que retiraram a “obra suspeita” para investigar as provas.

Figura 3- Situacéo T/T - Trouxas Ensanguentadas (abril de 1970 em Belo Horizonte).
Fonte: Online'®.

Nos estudos de Cayses (2014), a autora declara que:

Em um momento como esse, ap6s o Al-5, quando dezenas de pessoas estavam
desaparecendo, expor essas carcagas no esgoto de um parque publico era trazer a
luz aquilo que estava acontecendo de forma oculta, soterrada. Era dar conta de todos
€sses Corpos, pessoas, cujo destino resultava um mistério. A obra de Barrio
surpreendia 0s passantes, chamava-os, gerava aglomeracdo (algo proibido em
primeira instancia pelo regime) e concentrava o horror do ato de ver e de pensar que
aquilo ali poderia ser um companheiro, um filho, uma irma. Trouxas
Ensanguentadas falava diretamente com todos esses pais que estavam a procura dos
filhos, jovens que sairam de casa e simplesmente sumiram. Surpreendia também,
porém, o policial, que pensava “como foi que isso escapou do quartel? Em que
momento deixamos sair as provas positivas do que estamos fazendo?! Temos que
limpar o esgoto™!

Ainda que em meus estudos nessa tese, nao discutirei as acoes de “guerrilha artistica”
efetivadas por muitos criadores durante o regime militar brasileiro, interessa-me apontar que
tais acBes eram taticas politicas de se confrontar o espago publico com evidéncias (sinais,
imagens, fragmentos) da violéncia do Estado. A evidéncia é uma arma contra o siléncio, pois
exige que o contemplador tome uma posicdo sobre o mundo. Dai pensar que as acGes
artisticas nas ruas tentam evidenciar e denunciar as ditaduras vigentes que regulamentam hoje
0 uso dos espacos. Logo, incidem ndo somente sobre como o0 espacgo é produzido, mas nos

corpos, relagdes, maneiras de estar e ocupar.

19 Disponivel em: http://arturbarrio-trabalhos.blogspot.com.br. . Acesso em 13 de abril de 2017.
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Sobre a a¢do Trouxas Ensanguentadas de Barrio, chama a atengdo sua capacidade de
desorganizar a vida urbana, uma vez que tal proposi¢do foi executada num espaco publico, o
que mobilizou diferentes tipos de reacdo. Uma obra que em algum sentido extrapolou sua
dimensdo estética ao criar um curto-circuito tanto no campo da arte, quanto na ordem

estabelecida da cidade. Arte de fato publica ao ser destinada a vida comum das ruas:

Ah! Logo, "arte pUblica" sera aquela erigida sob o faro do artista atraido pelo
"ndo-normatizado" -Unicos espacos ainda habitaveis pela alteridade informe e
imprevista, que inevitavelmente os transformam e transgridem. Parece que néo
se percebe (classico caso de cegueira voluntaria) que cada qual reivindica um
perfil de "publico” que mais lhe interessa: situagdo oposta a anterior: querem
do outro o que j& esta previsto nas cartilhas e manuais de instrugdo. Esquecem
que assim ndo ha jogo ou combate possivel -somente manobras, displays
repetitivos e ensaios sem tonificacdo. Arte publica, prd valer, seria: (1)
intervencdo desviante em circuitos; (2) acolhimento das energias e espagos -
sempre os ha, pois frestas ocorrem- em que respira o imprevisto e informe; (3)
aceitacdo de efeitos completamente transformados pela ocupacdo e
habitabilidade ndo-determinaveis (resultados sendo radicalmente diversos das
expectativas). Nada disso necessariamente conspira contra a exceléncia das
experiéncias da arte contemporanea e suas linguagens em expansdo; mas nos
faz lembrar que o lugar em que ocorrem ndo pode ser mais aquele que outrora
se denominava "publico". Sem saudosismos, 0 que se quer é que se pense sobre
que lugar é esse e que se potencializem a¢des e efeitos rumo a radicalidade
necessaria -ou seja, gestdes tentativas visando instantes de afrouxamento do
controle. (Ricardo BASBAUM. In:
http://www.revistatropico.com.br/tropico/html/textos/956,2.shl.

Interessante destacar que no més seguinte ao evento Do Corpo a Terra, foi publicado
no Jornal do Brasil o texto “A Gerac¢do Tranca-Ruas”, num didlogo com as praticas
subversivas de alguns artistas. O termo Tranca-Rua pode ter sido uma mencdo as entidades
espirituais das religides africanas, responsaveis pela abertura e fechamento dos caminhos.
Uma aproximacao a marginalidade presente tanto nesses seres espirituais como nos trabalhos
dos artistas que resistiam a ditadura militar. E mais: ao depositar determinados objetos nas
ruas (como no caso de Trouxas Ensanguentadas) mais um ponto de aproximagdo com essas
entidades espirituais se estabelecia: os rituais de despacho ou oferendas colocadas nas
encruzilhadas como evocacdo das forcgas.

De acordo com Calirman (2013) as “Trouxas Ensanguentadas” sdo como "oferendas
deixadas as margens de rios e de esgotos em Belo Horizonte para, simbolicamente, fechar os
caminhos da ditadura e deter a repressao e a censura” (CARLIMAN apud FARIA, 2016, p.
53). O abandono das trouxas as margens do rio como um despacho publico entregue a vida
urbana. O que tranca as ruas sdo 0s poderes coercitivos e normativos, as leis autoritarias e

abusivas que impedem os fluxos humanos, dai acreditar que a arte nas ruas pode ser um ato de

20 Estima-se que mais de cinco mil pessoas tiveram algum tipo de contato com essa situagao.
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abertura a novas formas de se praticar a cidade. Voltando ao evento Do Corpo a Terra,
Morais, em depoimento a Ribeiro (1997) chegou a afirmar:

Do Corpo a Terra foram propostas conceituais realizadas durante trés dias no
parque e nas ruas da cidade. Os artistas ndo apresentaram obras, mas realizaram
varias acles: Cildo Meirelles queimou galinhas vivas, em homenagem ao sacrificio
de Tiradentes; Dilton Araljo cercou o Parque Municipal com uma corda; Lotus
Lobo plantou sementes; Luis Alphonsus queimou uma faixa de pano de 30 metros;
Eduardo Angelo rasgou vérios jornais velhos; Luciano Gusmé&o fez um mapeamento
do Parque, dividindo as areas livres das areas de repressdo; Barrio jogou trouxas de
carne e 0sso no Ribeirdo Arrudas; Lee Jaffe executou a proposta de Oiticica,
desenhando uma trilha de agUcar na Serra do Curral [FIG. 11] e eu fiz apropria¢des
fotogréficas de varios locais da cidade. Do Corpo a Terra foi a Gltima e mais radical
manifestacéo coletiva da vanguarda brasileira (RIBEIRO, 1997, p.147).

No que concerne a questdo da criacdo de situacdes no campo das artes, Barrio também
produziu uma experiéncia corporal e errante pela cidade do Rio de Janeiro intitulada
“Trabalho/Processo 4 dias 4 noites”. Realizada em 1970, essa performance sem
espectadores, levou o artista a deambular pelas ruas até chegar a exaustdo psicofisica. Um
corpo experimentando e esgarcando seus limites num encontro com as materialidades da
cidade. O nomadismo como forma de existéncia e criacdo estética. Por quatro dias
ininterruptos, totalmente acordado e sem ter o que comer e ndo levando consigo nenhum
dinheiro, Barrio vivenciou diferentes contatos com as ruas: se perdeu, se precipitou contra um
conjunto diverso de coisas, colocou sua integridade humana em ameaca. Nesse contato com o

imprevisivel, o autor relatou alguns anos depois:

Esse trabalho processo comegou a partir do Solar da Fossa onde eu morava, entdo
sai a pé as cinco horas da manha passando pela Ladeira dos Tabajaras, Copacabana,
Leblon, Ipanema e 0 MAM, isso sobre todo um desgaste fisico que me abriu uma
percepc¢do pois com todo esse caminhar a percepcdo se agucou incrivelmente. O
corpo ai ja estava mais condicionado a mente, trabalhando mesmo, o corpo era
quase uma maquina. (...) O esgoto estava l4 e tendo consciéncia da estrutura por nés
denominada de vida, atravessei-o e sai do outro lado. Agora, ndo reparei se estava
fedendo ou ndo eu estava pouco ligando, alids desde 0 momento que os intestinos
tém merda.......... e continuei minha caminhada. Quando cheguei a Praga Maua, de
noite, reparei num canteiro de concreto, no interior do mesmo vi milhares de baratas
que trepavam formando, uma cruz. Era uma cruz quadrada, quatro a0 mesmo tempo,
uma procriacao fantastica terrivel. Depois andei ali perto do Moinho Inglés, havia
uns trilhos e no meio dos mesmos ao longe, vi uma fogueira. Quando cheguei 14,
baratas, mil baratas fazendo um som muito estranho como o de pena de passaros
arrastando pelo concreto e ao lado desse cenario uma col6nia de mendigos, uns 50,
parei e todos me olharam, ninguém me disse nada. Havia um velho que parecia o
chefe e havia também uma mulher gravida muito linda??.

2L BARRIO, Artur. “4 dias 4 noites”. Em: Artur Barrio/ A metafora dos Fluxos 2000/1968, p 79-80.
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Essa situacdo construida sé sobreviveu a partir do relato do artista e os fragmentos de
sua memoria. Uma performance urbana que imbricou arte e vida, morte e loucura, corpo e
cidade, numa experiéncia altamente perigosa e violenta. Ao adentrar nos dominios do
inconsciente e seus fluxos ininterruptos, o artista também reagia contra seu corpo que buscava
evitar o contato com a exterioridade da vida urbana. No exercicio deambulatorio: “a esséncia
da desorientagdo e do abandono ao inconsciente” (CARERI, 2013, p.82). Por isso “criar uma
proposta mental que tinha o corpo como suporte. Era também uma tentativa de enfrentar o
medo. Eu tinha receio de andar a noite pelas ruas, a0 mesmo tempo queria intervir na
paisagem fisica da cidade, partir para criagdes ambientais”?,

Nessa aventura radical e temporal pela cidade, o artista num mergulho profundo, se
lancou no mar heterogéneo das ruas, sofreu suas ondulacGes, quase naufragou em meio a
forca dos acontecimentos e com o0s sentidos altamente agucados experimentou a vida no
momento presente. Se arriscou a entrar numa experiéncia que poderia ndo encontrar seu fim,
na verdade um processo continuo de descobertas e deslocamentos.

Em sua dissertacdo de Mestrado sobre as acdes de Barrio, a pesquisadora Luciana

Campos de Faria se refere a essa situacdo da seguinte forma:

4 dias, 4 noites se apresenta com uma proposta escapadica e estratégica diante da
tentativa de controle dos corpos e de suas trajetorias em plenos anos 1970. Esse
trabalho demonstra a busca pelo novo como forma de rompimento com toda
natureza hegemonica e a rigidez das categorias de arte. 4 dias, 4 noites se constitui
ndo como obra acabada, mas como um processo, no qual a permanéncia do objeto de
arte ndo tem importancia, e sim sua transitoriedade. A experiéncia vivida, a sucessdo
de estados e mudangas sdo muito valiosas, por trazerem a possibilidade de
transformacdo do que ja esta posto e determinado e langar uma nova perspectiva de
“olhar” (...) Nesse “trabalho-processo”, a arte ndo se distingue da vida. A produgio
estética caminha junto a producdo mental. O corpo é suporte e a obra de arte se
desmaterializa, uma vez que o interessante é transitar nas fronteiras entre matéria,
espaco, mente, arte, vida, explorando os limites de resisténcia na contramdo da
opressdo. Todo o processo vivido na concepcdo e realizacdo do trabalho de arte, e 0
impacto decorrente disso, importa mais que a consequéncia em forma de um suposto
objeto subsistente (FARIA, 2016, p. 57).

Outro artista, Hélio Oiticica, também criou situacdes e formas de arte participativa ao
defender que o museu é o mundo. Um dos nomes importantes do Movimento Neoconcretista,
Oiticica abandonou os aspectos mecanicistas do projeto modernista e propés obras que
possibilitavam novas percepcoes, isto €, objetos liberados de contornos estéticos definidos e
que ativavam a participacdo do espectador. Os famosos Parangolés, foram resultado das

caminhadas e experiéncias do artista com a comunidade da Escola de Samba Estacéo Primeira

22 BASBAUM, Ricardo. “Dentro d’agua”. Em: CANONGIA, Ligia (org.). Petrobras, p.226.
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da Mangueira, no Rio de Janeiro, na década de 1960. Tecidos, tendas e capas coloridas para
serem incorporadas num convite ao movimento e a danga.

Antiarte por exceléncia?®, a obra desloca-se do campo intelectual para a esfera da
criacdo e da participagdo. A experiéncia ¢ 0o que mais importa, ja que “ a proposi¢do mais
importante do objeto seria a de um novo comportamento perceptivo, criado na participacdo
cada vez maior do espectador, chegando-se a uma superacéo do objeto como fim da expresséo
estética (OITICICA, 1997, p.127).

Vale destacar que, em 1965, quando Oiticica levou um grupo de passistas da
Mangueira para sua exposi¢do no Museu de Arte Moderna, o cortejo festivo foi proibido de
entrar no interior do local, ficando o grupo a celebrar e dancar na parte externa do museu. O
confronto ndo s6 de classes sociais, mas de estéticas estava deflagrado. A parceria com uma
comunidade afastada do circuito oficial das artes confirmou a ruptura aos mapas instituidos da

cidade, num duplo ato de deslocamento dos espacos.

23 Termo complexo e de dificil definicdo, o que se pode apontar é que a antiarte seria uma forma de arte
experimental, fora dos dominios convencionais do fazer artistico: a superagdo dos suportes classicos do quadro e
da escultura, uma aposta na utilizagdo de materiais precarios, a criacdo de trabalhos que rompem os espagos das
galerias e museus e invadem lugares cotidianos, além da busca de uma relagdo mais corporal do espectador com
as obras, abandonando a dimenséo contemplativa, em privilégio a dimensdo vivencial.
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Figura 4- Parangolés de Hélio Oiticica.

Fonte: Online?*

Desde adolescente, Oiticica tinha fascinio por caminhar por diferentes localidades do
Rio de Janeiro, buscando frequentar lugares considerados improprios ou perigosos para um
jovem de classe rica como por exemplo a regido boémia da Lapa ou as zonas de prostitui¢éo
do Mangue. No caso de suas incursdes pelos morros e favelas, a paixdo desenvolvida pelo
carnaval e a experiéncia corporal de adentrar becos e “quebradas” acabou por influenciar e
renovar seu trabalho artistico: a substituicdo da contemplacdo pela participacdo e também nédo
lhe interessava mais o espago da exposi¢do, mas a no¢do de “ambiente”. O artista como um
“motivador”- nesses ‘“ambientes” — propunha que o participador criasse ludicamente sua
forma de habitar esses espacos.

Das caminhadas pelas vielas dos morros e suas casas improvisadas, Oiticica criava
obras como “Penetrdveis” € recuperava ambientes precarios em estruturas nas quais
elementos da natureza (como pedra e folhas) permitiam aos participantes descal¢os algum
tipo de experiéncia sensorial. Mas, a partir de 1978 (ap0s seu retorno de muitos anos de Nova
York, nos quais se aproximou do pensamento Situacionista), as proposi¢des do artista
centralizam as ruas. No evento paulistano “Mitos vazios” Oiticica apresentou “Delirium

ambulatorium”, uma de suas Ultimas derivas urbanas. O texto dessa experiéncia é o0 seguinte:

24 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/141581982016538988/. Acesso em 14 de abril de 2017.
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“Poetizar o urbano. As ruas e as bobagens do nosso daydream diério se enriquecem. Vé-se
que elas ndo sdo bobagens nem trouvailles sem consequéncia. S&o o pé calgado pronto para o
delirium ambulatorium renovado a cada dia” (OITICICA, Hélio. “Eu em Mitos Vazios”,
1978).

“Poetizar o urbano” experimentando a riqueza e a beleza das bobagens existentes nas
ruas. Um deambular como meditacdo feita pelos pés, ao transitarem pela cidade, e com sua
producdo de delirios e epifanias que renovam a percepcao da existéncia. O corpo em contato

direto e concreto com 0 mundo:

E nesse contexto que Hélio Oiticica afirma que o delirium ambulatorium é um
“delirio concreto” que se faz no confronto atento com as C0isas prosaicas que
compdem a cidade e que engendram situacdes criativas. Procedimento que promove,
em “andangas de vadiagem”, a identificacdo e a coleta de fragmentos-tokens que
permitem resumir e entender novamente um territério que se pensava sabido e, ao
mesmo tempo, entender-se a si préprio outra vez. Em algumas ocasifes, como no ja
referido texto de apresentacdo de Mitos vadios, Hélio Oiticica fornece exemplos de
fragmentos-tokens que teria achado e recolhido das ruas do Rio de Janeiro: pedacos
de asfalto e de calgada da Avenida Presidente Vargas (via por onde entdo desfilavam
as Escolas de Samba nos carnavais), terra do Morro da Mangueira, dgua da praia de
Ipanema, ou mesmo objetos a venda nos bazares da antiga Rua Larga, artéria que
liga 0 Morro da Conceicédo ao centro da cidade (ANJOS, 2012).

Nessa experiéncia apenas vivida pelo artista, ndo haveria mais um convite a
participacdo dos outros. Oiticica pode ser visto assim como um ndmade e criador de um corpo
no qual mundo e museu de fato se fundem numa poética cotidiana e de corpografia urbana.

Para finalizar esse percurso de acompanhamento dessas préaticas andarilhas e poéticas
participativas presentes nas proposi¢es de alguns criadores, Lygia Clark surge nas ruas e
esquinas dessa tese. Foi pela janela de seu apartamento em Copacabana no Rio de Janeiro,
ainda na fase em que pintava, que a artista comecgou a prestar atencéo nas pedras viventes no
chdo das calgadas, o que se revelou como possivel espago para um corpo como obra. O
encontro com o corpo da cidade.

Sendo também uma artista neoconcretista®, Lygia foi buscar a participagdo do publico
e assumiu a dimensdo do precario em suas proposi¢cdes. Num texto intitulado “Nos

recusamos” de 1966, a artista se questiona:

5«0 Movimento Neoconcreto Brasileiro estava interessado no pathos social. Tal corrente formou-se, na virada
da década de 1950, para fazer oposicdo ao racionalismo cientificista do Concretismo, deslocando a discussao
para os termos fenomenoldgicos da relagdo homem/mundo. Foi decisivo para a articulagdo das neovanguardas
dos anos 60 no Brasil, como mostrou Marilia Andrés RIBEIRO (1997). O Neoconcretismo teve o aval de Mario
Pedrosa e contou com a participacdo de Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica, Amilcar de Castro e Franz
Weissman, entre outros. Ao desenvolver pessoalmente o Neoconcretismo, cada artista apresentou sua concluséo
formal. Lygia Clark, na tentativa de eliminar a moldura e a distancia contida na percepc¢éo do quadro, escolheu o
tato como o sentido privilegiado na sua obra. Em contrapartida, Oiticica elegeu a visdo como motor principal,
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O que se passa a meu redor? Todo um grupo de homens vé& claramente que a arte
moderna ndo comunica e se torna cada vez mais um problema de elite. Entdo que se
volte para a arte popular — esperando encher o fosso que os separa da maioria.
Consequéncia: eles rompem os lagos que os atavam ao desenvolvimento da arte
universal e se rebaixam a uma expressao de carater local. Eu vejo um outro grupo
que sente lucidamente a grande crise da expressdo moderna. Os que fazem parte
disso procuram negar a arte, mas ndo acham nada mais para expressa-la do que
exatamente obras de arte. Eu pertengo a um terceiro grupo que procura provocar a
participagdo do publico. Esta participagéo transforma totalmente o sentido da arte,
como a entendemos até aqui. Isso porque:

Recusamos o0 espaco representativo e a obra como contemplagdo passiva;
Recusamos todo mito exterior ao homem;

Recusamos a obra de arte como tal e damos mais énfase ao ato de realizar
proposicéo;

Recusamos a duragdo como meio de expressdo. Propomos o tempo mesmo do ato
como campo da experiéncia. Num mundo em que 0 homem tornou-se estranho a seu
trabalho incitamos, pela experiéncia, a tomar consciéncia da alienagdo em que vive.
Recusamos toda transferéncia no objeto — mesmo no objeto que pretendesse
salientar o absurdo da expressao;

Recusamos o artista que pretenda transmitir através do seu objeto uma comunicacéo
integral de sua mensagem, sem a participagdo do espectador;

Recusamos a ideia freudiana do homem condicionado por seu passado inconsciente
e enfatizamos a nogdo de liberdade;

Propomos o precario como novo conceito de existéncia contra toda cristalizacio
estatica na duracdo (CLARK, 1966). (Grifos meus).

Interessa-me sobremaneira essa ideia de precariedade, ja que, de alguma forma, as
vinculo as praticas artisticas nas ruas. A meu ver, essas seriam sempre proposicdes precérias e
incompletas, tecidas pela invencdo, indignacdo e desejo de encontro por parte dos artistas,
sempre se movendo entre estética e politica, vida cotidiana e percepcdo poética acentuada,
aparicdo e desaparecimento, autoria e recriacdo, programacdo e acaso, célculo e risco,
processo e experiéncia.

No caso de minha pratica urbana junto ao Obscena, 0 que sempre me instigou como
performer foi o desejo constante de provocar e ser provocado por desconhecidos na cidade,
num jogo que se revela sempre denso, tenso, agressivo ou acolhedor. Sinto-me sempre
desprotegido, a flor da pele, oscilando entre medo e prazer. Ou talvez a sensacdo de me
perceber nas experimentacdes, cidad&o e artista precarios, a0 mesmo tempo que tal condi¢éo
me fragiliza e me fortalece. Nessas praticas e aventuras perigosas, as performances urbanas

seriam

elogios ao precario porque desestabilizam mecénicas comportamentais, rotinas
cognitivas e habitos de valoragdo; porque desfixam sentido e desmontam
convenc0es; porque inventam, através da execucdo de programas psicofisicos, novos
corpos, possibilidades de encontros, agrupamentos e devires. Performances sdo
elogios ao precario porque suspendem o estabelecido. O trabalho do performer é
revelar e valorizar a precariedade emancipadora do vivo. Precariedade que, no corpo
performativo, deixa de ser uma condigdo lamentavel do que esta irremediavelmente

trabalhando a forca croméatica nos objetos, mas ndo deixou de estimular também os outros sentidos”
(MARQUEZ, 2000, p.38).
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condenado ao tempo, para se revelar como poténcia. Pois o performer investe na
poténcia vital da precariedade, na condicdo de instabilidade, relatividade e
indefinicdo em favor da permanente renovacdo de si, do meio e da arte. Gracgas a
sagacidade conceitual e a dimensdo politica de seus atos, o pacto do performer com
0 precario ndo o leva a deterioracdo, mas a recriagio (FABIAO, 2011, p.66).

A precariedade se apresenta nos materiais escolhidos ndo somente por Artur Barrio,
mas por Lygia Clark (com seus objetos relacionais como sacos plasticos, fios, conchas, areia,
agua etc.), numa contraposicdo aos canones das belas artes e mais aos objetos destinados a
contemplacdo. Objetos para serem incorporados. O corpo precario do artista nas ruas € no
encontro com a precariedade vigente nas cidades. Como acredita Fabido (2011), essa
precariedade ndo deteriora, mas pelo contrario, recria, vivifica, renova a paisagem urbana.

O precério vivenciado num transitar, num movimentar-se para a alteridade. Situacdes
nas quais o caminhar torna o espago experiéncia plastica. Nao existe tempo passado e nem
tempo futuro, mas “o vivenciando e produzindo arte nas ruas”. Sempre no gerundio. O
movimento é condenacao e salvacdo. S6 se descobre experimentando. Sem antes nem depois.
S6 no agora. Nas ruas da cidade caminhando, experimentando e seguindo a pulsacéo.
Processo e devir. Artista e transeunte como sujeitos da acdo, como na proposicdo da obra
“Caminhando” (1964) de Lygia Clark. Arte que se realiza no ato. Pegar uma tira de papel e
juntar as pontas para formar um circulo. Antes, porém, girar uma delas e a cola do lado
contrario, de modo que esse circulo se transforme numa fita de Moebius, da qual ndo se pode

dizer onde é o dentro e onde é o fora.

Figura 5: Caminhando. Obra de Lygia Clark. Fonte: Online?®

2 Disponivel em: http://arteeculturagrega.blogspot.com.br/2014/03/lygia-clark-caminhando.html. Acesso em 14
de abril de 2017.
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Numa alusdo a vida urbana e arte nela praticada, seria possivel fazer uma distin¢éo
qguando os encontros emergem? Fronteiras da alteridade. Escritas acontecem pela acdo dos
corpos nas ruas. Nao ha mais dicotomias. Caminhar para se perder na cidade. “Perder a
referéncia familiar, tradicional, privada, encontrar-se com o outro, com os afetos e politicas
que circulam na pluralidade das cidades” (NOGUEIRA, 2013). O tempo de “Caminhando” €
inalienavel. Ele ndo produz lucro. “Caminhando” insiste em ser pura imanéncia, pura
experiéncia.

Defendo assim, que arte de rua pode ser vista como construcdo de situacdes que
podem instaurar crises na producdo dos espacos, contra a mercantilizacdo da vida, o simulacro
do espetaculo e a perda do contagio humano. Atos de profanacao e resisténcia - questao que

abordarei no topico que se segue.

1.3 - Arte na rua como ato de profanacgao

As esferas da vida na cidade foram dominadas e penetradas nas ultimas décadas pela
forca do capital. O neoliberalismo conseguiu praticamente varrer as empresas publicas e
reduzir drasticamente o alcance e a qualidade dos servicos publicos, reforcando o dominio
econdmico e politico das grandes empresas nacionais e estrangeiras sobre as cidades. A
terceirizacdo através de empresas privadas na manutencdo de bens e servicos (saneamento,
iluminacdo publica, coleta de lixo, agua, administracdo de rodovias etc.) tornou nossa vida
refém dos ditames do mercado, diminuindo nossa condicdo de cidaddos. Estudos como de
Matos (1997), D’Agosto (2008), Harvey (2000), Arantes (2000), Acselrad (2013), entre
outros, mostram como o espa¢o urbano tem sido organizado a favorecer as operacdes de
circulacdo, compra e venda de mercadorias, a0 mesmo tempo que incorporam localizacGes e
paisagens a dinamica mercantil. O consumo privado de bens e lugares e diferente do uso
coletivo, tem confirmado a ideia de que “a cidade contemporanea se tornou lugar de consumo
e de consumo de lugar” (ACSERALD, 2013, p.236).

Quando gestores publicos, “os agentes politicos da cidade-empresa” (ACSELRAD,
2013, p.240) passam a produzir eventos espetaculares a servigo de interesses corporativos
privados, a cidade se colapsa em sua dimensdo publica, 0 que gera aumento das taxas e
servicos (inviabilizando o acesso aos bens e direitos comuns), maior violéncia policial com
medidas autoritérias de vigilancia e controle social, maior concorréncia a uma vida de lucro e

consumo, crescente desigualdade econémica e o pior: a ideologia perversa e excludente de
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que s6 pode viver e desfrutar dos espacos da cidade quem tem dinheiro para pagar por ela?’.
Em suma, perde-se o “direito a cidade”, conceito originalmente formulado pelo fil6sofo
marxista francés Henri Lefebvre (1901-1991), que publicou um pequeno livro intitulado Le
droit a la ville em 1968.

Nessa coletdnea de ensaios escritos durante a década de 1960, Lefebvre (que ja se
interessava pelas problematicas urbanas advindas da modernizacdo na Franga) vai defender
que a cidade tem valor de uso, e esse acontece nas ruas, espagos publicos, pelas possibilidades
de festas e encontros. Mas com o desenvolvimento do capitalismo industrial, a cidade perde
essa funcdo (de sentido de pertencimento, de beleza e de fruicdo) e se torna mercadoria. O
habitat (alienado e funcional) se sobrepGe ao habitar (como direito pleno). Com os lazeres e

espacos comercializados, o direito a cidade entdo

Se afirma como um apelo, como uma exigéncia. Através de surpreendentes desvios
— a nostalgia, o turismo, o retorno para o coracao da cidade tradicional, o apelo das
centralidades existentes ou recentemente elaboradas — esse direito caminha
lentamente. (...) N&o pode ser concebido como um simples direito de visita ou de
retorno as cidades tradicionais. Sé pode ser formulado como direito a vida urbana,
transformada, renovada (LEFEBVRE, 2001, p.117-118).

Nessa citacdo pode parecer que o filésofo romanticamente e nostalgicamente busca
uma cidade que ndo tenha sofrido com os abalos da industrializacdo capitalista (o que seria de
fato impossivel), quase um retorno a uma cidade idealizada e perfeita. Na verdade, o que o
autor almeja € o surgimento de um homem urbano que possa vivenciar e renovar a cidade
como obra de arte?®, concebida “como capacidade de transformar a realidade, de apropriar ao
nivel mais elevado os dados da vivéncia, do tempo, do espaco, do corpo e do desejo”
(LEFEBVRE, 2001, p.124).

Sendo assim, parece que Lefebvre se remete a uma cidade para 0 uso coletivo, e ndo
subordinada as trocas comerciais e lucrativas. O direito a apropriagdo (bem distinto do direito

a propriedade)?. Lefebvre salienta que a cidade capitalista criou o centro de consumo, mas

2" Em seu texto “Cidade- Espaco Publico”? Henri Acserald vai defender que a mercantilizagdo dos espagos
também provoca a mercantilizagdo de modos de vida, gerando uma espécie de individuo: o “individualista
possessivo”, isto €, o sujeito proprietario de seus bens, de seu corpo e de suas ideias, insensibilizado frente as
questdes coletivas. Nas palavras do autor: “Hoje, radicalizado sob a forma de empresario de si proprio, este
sujeito € identificado — em sua forma acabada — a figura do dependente de drogas, aquele que injeta substancias
quimicas em seus centros nervosos de prazer, sem qualquer mediagdo — o prazer direto operando como substituto
as multiplas possibilidades de sua insercdo no mundo da sociabilidade e da cultura -, configurando uma espécie
de homo neoliberalis, de quem se espera preferir o shopping a cidade ndo mercantil” (ACSELRAD, 2013,
p.240).

28 «“Por a obra de arte ao servigo do urbano nio significa de modo algum enfeitar o espago urbano com objetos de
arte” (LEFEBVRE, 2001, p.133).

2 LEFEBVRE, 2001, p.134.
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que o consumidor ndo deseja s6 adquirir objetos, mas também utilizar o espaco. Mas
infelizmente os centros de consumo reduzem as atividades as informagdes e aos
conhecimentos, eliminando a possibilidade de reunido de seres humanos. Dai ser necessario

subverter essa pedagogia imposta aos espacos comerciais, visto que:

Nesses lugares privilegiados, o consumidor também vem consumir o espago; o0
aglomerado dos objetos nas lojas, vitrines, mostras, torna-se razdo e pretexto para a
reunido de pessoas; elas veem, olham, falam, falam-se. E é o lugar de encontro, a
partir do aglomerado das coisas. Aquilo que se diz e se escreve é antes de mais nada
o mundo da mercadoria, a linguagem das mercadorias, a gléria e a extensdo do valor
de troca. Este tende a reabsorver o valor de uso na troca e no valor de troca. No
entanto, o uso e o valor de uso resistem obstinadamente (LEFEBVRE, 2001, p.130).

A ideologia capitalista urbanista segrega os pobres e trabalhadores. Reduzidos a vida
nas periferias, sdo alijados da construcdo criativa e coletiva do espaco publico. O espago
segregado, a atividade de trabalho irregular com a criagdo de subempregos e o tempo
concentrado na luta para a sobrevivéncia leva o cidaddo ao esgotamento de suas forcas. A
cidade se torna adversa e hostil ao corpo do trabalhador “que corre de sua moradia para a
estacdo proxima ou distante, para o metré superlotado, para o escritério ou fabrica, para
retomar a tarde o mesmo caminho e voltar para casa a fim de recuperar as forcas para
recomegar tudo no dia seguinte” (LEFEBVRE, 2001, p.118).

Se a populacdo ndo acessa mais os lugares publicos gratuitos e de direito, fica
imobilizada em guetos e ndo pratica a cidade. Vivencia assim, uma semi-cidade, cidade
partida, cidade em decomposicdo. A privatizacdo das ruas engendra uma selecdo e distincdo
de quem ali pode circular e ocupar. Dessa forma, espacos publicos se tornam lugares restritos
e apenas reservados aos sujeitos em condicdo econémica privilegiada. Espacos cultuados e
intensamente valorizados pela especulacdo imobiliaria e interesses do Estado, tais espacos séo
investidos de um caréater religioso, isto €, separados da vida comum.

O fil6sofo italiano Giorgio Agamben afirma que o sagrado é tudo aquilo que advém de
uma estrutura de separagdo em relagéo ao uso comum. Assim escreve o autor em seu texto “O

Elogio da Profanagdo” publicado no livro Profanagdes:

Pode-se definir como religido aquilo que subtrai coisas, lugares, animais ou pessoas
ao uso comum e as transfere a uma esfera separada. N&o sé ndo ha religido sem
separagdo, como toda separacdo contém ou conserva em si um nicleo genuinamente
religioso (AGAMBEN, 2007, p.65).

O sagrado traz sérias repercussdes politicas e sociais, neutraliza a dimensdo comum da

vida social. Um espaco considerado consagrado passa a ser um lugar de elite, para poucos: 0s
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eleitos. Frente a isso, se torna necessario resistir e agir. E o que sera denominado por

profanacao:

Sagradas ou religiosas eram as coisas que de algum modo pertenciam aos deuses.
Como tais, elas eram subtraidas ao livre uso e ao comércio dos homens, ndo podiam
ser vendidas nem dadas como fianca, nem cedidas em usufruto ou gravadas de
serviddo. (...) E se consagrar (sacrare) era o termo que designava a saida das coisas
da esfera do direito humano, profanar, por sua vez, significava restitui-las ao livre
uso dos homens (AGAMBEN, 2007, p. 65).

A consagracao como forca politica ainda hoje se manifesta em varios aspectos da vida
ao regular corpos, desejos, movimentos, espacos e subjetividades. Cria leis proibitivas e
privativas. Concede privilégios. Desrespeita pluralidades. Viola direitos basicos. Forja grupos
identitarios. Solidifica interesses e valores. Justifica violéncias. Um espaco consagrado opera
politicas de inclusdo e exclusdo. Profanar seria entdo uma operacdo emancipatoria. Perante as
dindmicas de opressdo espaco-sociais profanar pode ser uma resposta antiservil ou
antipassiva.

No caso da arte nas ruas, a profanacdo se daria num gesto duplo: a restituicdo nédo
somente da cidade como espaco comum, mas também da arte como fazer cotidiano e
mundano, ndo separado da vida social, ndo apenas instituida e cultuada nos museus e galerias,
mas podendo experimentar outras formas de relacdo e encontro®. Se uma certa sacralizacio
da obra de arte sempre percorreu a longa tradicdo ocidental, ndo podemos deixar de
reconhecer ai sua dimenséo religiosa, uma vez que separada, destacada no espaco do museu,
passa a ser contemplada e admirada, quase numa intencdo de eternizacdo do objeto/obra

escolhido. Nesse ponto, voltemos as ideias de Agamben:

A impossibilidade de usar tem o seu lugar tépico no Museu. A museificacdo do
mundo é atualmente um dado de fato. Uma apds outra, progressivamente, as
poténcias espirituais que definiam a vida dos homens - a arte, a religido, a filosofia,
a ideia de natureza, até mesmo a politica - retiraram-se, uma a uma, docilmente, para
0 Museu. Museu ndo designa, nesse caso, um lugar ou espago fisico determinado,
mas a dimensdo separada para a qual se transfere 0 que ha um tempo era percebido
como verdadeiro e decisivo, e agora ja ndo é. O Museu pode coincidir, nesse
sentido, com uma cidade inteira (Evora, Veneza, declaradas por isso mesmo
patriménio da humanidade), com uma regido (declarada parque ou oasis natural), e
até mesmo com um grupo de individuos (enquanto representa uma forma de vida
que desapareceu). De forma mais geral, tudo hoje pode tornar-se Museu, na
medida em que esse termo indica simplesmente a exposicdo de uma
impossibilidade de usar, de habitar, de fazer experiéncia (AGAMBEN, 2007, p.
73). (Grifos meus).

%0 Nesse ponto é preciso esclarecer que aqui ndo me refiro as manifestagdes culturais populares, como o
Carnaval, o Congado, as festas do Bumba-meu-boi etc., que estdo presentes na vida social. Refiro-me as
producdes de arte contemporanea.
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Tudo pode se tornar um Museu? Até mesmo a arte praticada nas ruas da cidade? Pela
interpretacdo do texto de Agamben: sim. Se a experiéncia ndo se tornar comum e permanecer
somente restrita ao artista, entdo o Museu tera sido erigido, ainda que no espaco aberto e
disperso da paisagem urbana. Se ao passante for impossibilitado de usar a obra e habitar seu
espaco propositivo e relacional, ela terd se mantido “protegida” e sacralizada, logo
indisponivel a abertura aos estranhos.

Afastar-se do sagrado implica numa trajetoria profanadora que erradica qualquer
forma de dominio e captura que possam assegurar uma “separagdo”. Tanto que Agamben
(2007) propdGe duas formas de profanagdo: o contagio e o jogo. Através do contagio o sagrado
é assaltado

no mesmo sacrificio que realiza e regula a passagem da vitima da esfera humana
para a divina. Uma parte dela (as entranhas, exta: o figado, o coragéo, a vesicula
biliar, os pulmdes) estd reservada aos deuses, enquanto o restante pode ser
consumido pelos homens. Basta que os participantes do rito toquem estas carnes
para que se tornem profanas e possam ser simplesmente comidas. H4 um contagio
profano, um tocar que desencanta e devolve ao uso aquilo que o sagrado havia
separado e petrificado (AGAMBEN, 2007, p. 66).

Seguindo a leitura da citacdo acima, ocorre-me que, para aquele autor, aquilo que
supostamente estava acima dos homens ordinarios e era exclusivo aos deuses superiores é
violado pelo gesto profanador, num contagio infeccioso, um contato com o mundo e o
imundo, capazes de romper com a materialidade antes purificada e consagrada. E importante
relacionarmos essa imagem e condicdo (a passagem do intocavel para o palpavel) para
pensarmos na arte praticada nas ruas, além do uso dos espacgos privatizados.

Quando uma parte considerada nobre da cidade se vé ocupada por corpos dissonantes
ou classificados “imprdprios” para ali transitar (por exemplo: mendigos ou pessoas de classe
baixa), o que se tem ¢ um certo “desencanto” (quando ndo, um sentimento de revolta) por
parte dos que acreditam serem os “proprietarios” desses espagos. Essas presengas incomodas
profanam tais lugares que se pretendem assépticos e restritos a uma casta clientela. Logo,
medidas policiais, aumento de segurangas particulares e projetos urbanisticos privados sao
adotados por esses “donos do pedaco”. Até mesmo as linhas de transporte publico que ali
atravessam sdo avaliadas, tudo na intencdo de manter tais espacos longe da “imundicie”
alheia. Se dentro da profanacdo h& o contato, esse, em sua poténcia critica atua como
elemento perturbador uma vez que “ordem significa justamente falta de contato” (SENNET,

2003, p. 19).
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No caso da arte na rua, ela também se torna “suja” e impura por ser infectada pelas
doencas e problemas urbanos. Reposicionada e realocada, ela ndo tem como se defender das
imundicies do mundo, ndo se protege desse contdgio, até se abastece dele. Mas também
coloca as pessoas em contato com o fazer artistico, permitindo a elas interagir mais
espontaneamente com as proposicoes encontradas. A arte passa a ser confundida com muitas
outras coisas, e perde, em algum sentido, qualquer dimenséo sacralizada. Muitas vezes uma
proposicdo artistica na rua se torna um disparador e deflagrador para o surgimento de
questdes econdmicas, sociais e politicas, até entdo ndo planejadas ou intencionadas
anteriormente pelos seus criadores. A proposi¢do precisa estar aberta a ser profanada. Isto

posto:

Imaginar-criar-recriar sdo partes comuns de uma mesma agdo, que apontam para a
necessidade de se transformar subjetivamente 0s espacos, pois, uma vez que Somos
no6s quem fazemos as cidades, temos o direito a transforma-las. A arte muitas vezes
ndo causa mudancas concretas na realidade, mas desenvolve um projeto politico e
ético na medida em que pode inspirar essas mudancas. Nesse caso, inspira processos
de discusséo critica sobre o real significado da esfera pablica e da segregagéo social
(CAMPBELL, 2015, p.31).

A cobranga de uma certa efetividade para que a arte promova mudancgas reais nas
cidades, dessa forma podendo justificar sua existéncia e atuacdo no espaco publico, pode ser
uma questdo de fundo falso colocada para os criadores-propositores. Existem obras que de
fato alcangam significativa repercussdo e até alteram determinadas dindmicas espaciais e ha
também acbes outras que ndo se cobram atingir tal intento ou ter que provar sua
funcionalidade, pois estdo mais interessadas em processos lentos e até mesmo lidicos e mais
delicados, numa contraposicdo ao mercado e ao espetaculo. Ha trabalhos na rua que criticam

0 proprio universo por vezes “fechado” da arte.
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Figura 6: Lambe-lambe na cidade.

Fonte: Online®!

Fato é que a arte na rua ndo escapa de “conversar” com todo tipo de gente. Pode ser
enderecada a artistas numa postura de autocritica. Como também pode gerar estimulos para
desacelerar nossas velocidades cotidianas ou indicar provocagfes que respondam as questdes
prementes de nossas vidas. Nesse sentido algumas proposicdes seriam espécies de jogos (ndo
competitivos) que convidam os habitantes da cidade a vivéncia de uma outra forma de
relacdo, espacialidade e temporalidade.

Agamben Vvé no jogo uma outra forma de profanacdo capaz de trazer o uso livre para a

vida dos homens, ao afirmar que este:

Libera e desvia a humanidade da esfera do sagrado, mas sem a abolir simplesmente.
O uso a que o sagrado é devolvido é um uso especial, que ndo coincide com o
consumo utilitarista. (...) Da mesma forma que a religio ndo mais observada, mas
jogada abre a porta para o0 uso, assim também as poténcias da economia, do direito e
da politica, desativadas em jogo, tornam-se a porta de uma nova felicidade
(AGAMBEN, 2007, p. 66-67).

31 Disponivel em: https://br.pinterest.com/nenisvieira/lambe/. Acesso em 17 de abril de 2017.
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No jogo haveria a possibilidade de destrui¢do de uma vida funcional e voltada para o
consumo. Como 0 jogo habita o campo do prazer, ele ameaca os ditames de uma existéncia
voltada apenas a conservacgdo e acumulacdo de bens. O jogo como algo inutil e irreverente, €
hoje considerado uma “perda de tempo”, que em nenhum aspecto contribuiria para a
construcdo de uma vida de sucesso. Aqui reencontramos a ideia de uma cidade ludica
desejada pelos situacionistas. O corpo domesticado para a produgdo em massa, COrpo
fatigado, impedido de gozar tempo livre. Corpo, espago e tempo como maguinas de producéo,
qguando até o ato de trabalhar esta sacralizado e considerado como um sacrificio. Contra a
maxima “tempo ¢ dinheiro” ou “tem que estar sempre correndo atras para se adquirir algo”, a
arte em sua dimenséo subversiva pode propor o brincar e o perder (diferente do ganhar) como
forma de resisténcia.

Isso me lembra a acdo Perca Tempo realizada pelo Grupo Poro®, de Belo Horizonte,
em 2009. A mensagem Perca Tempo € estampada num tecido que se abre na faixa de
pedestres, quando o semaforo estd fechado para os carros. Como uma pega publicitaria que
critica a logica capitalista, tal acdo traz ao debate publico o questionamento de como estamos
vivenciando o tempo na cidade. Num retorno a Sennet (2003, p.16), “a condicdo fisica do
corpo em deslocamento reforca essa sensacao de desconexdao com o espago”. Em alta

velocidade, é dificil prestar atencdo na paisagem.

Figura 7: A¢do: Perca Tempo. Grupo Poro.

Fonte: Online%

32 Para maiores informacdes sobre o referido grupo, sugiro acessar: http://poro.redezero.org/
33 Disponivel em: http://poro.redezero.org/ver/intervencao/perca-tempo/. Acesso em 17 de abril de 2017.
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A acdo do Grupo Poro ndo s6 se vale do discurso imperativo recorrente em
campanhas publicitérias, mas o subverte a partir da adocdo de outra logica, causando assim
um estranhamento. Ou até criando a seguinte pergunta: qual é o valor do tempo? Tempo hoje

é mercadoria? Na visdo de Hissa (2015):

O tempo-pressa- tempo-mercadoria- ocasiona certa incapacidade nossa de
experimentagdo do mundo que, por sua vez, interfere incisivamente em nossa
capacidade de pensar 0 mundo e a n6s mesmos no contexto do espagco-mundo. Essa
nossa relativa incapacidade de pensar — esse certo desleixo com a rotineira e
importantissima reflexdo feita de vagar, de pausas ou de intervalos regulares — nos
torna reféns de nossa propria incapacidade de escolher o que pode ser melhor para
todos nds juntos. Além de tudo, referenciada pelo paradigma do mercado — que
referencia ou que regula a ldgica do tempo-mercadoria — ndo se pode negligenciar a
inexisténcia desse, todos nds juntos na construcdo de nossa propria existéncia
melancélica em que a vida se faz destituida de sentido (HISSA apud CAMPBELL,
2015, p.113).

Dai pensar que a arte nas ruas pode ao criar pequenas interrupgdes na pressa cotidiana
de todos nos, se infiltrar como corpo clandestino e estranho em meio as ldgicas produtivistas
da sociedade do desempenho, que empobrecem nossa capacidade de se construir como corpo
coletivo na cidade. Profanar os espagos. Profanar a arte. Profanar o tempo sacralizado ao
trabalho alienado que nos des-libidiniza e nos adoece do ponto de vista societario. Contato e
jogo como profanadores das forcas e das formas que nos afastam da vida comum. Profanar os
dispositivos da tecnocracia estatal para renovar nosso direito a cidade como direito efetivo e
constitutivo de uma realidade urbana que se renova e se transforma pela “arte de se viver na
cidade como obra de arte” (LEFEBVRE, 2001, p.134).

Ainda nessa discussdo entre arte na rua, profanacdo e direito a cidade, as acdes do
Grupo Corpos Informaticos (DF)**, também colabora para o tensionamento e transito entre os
espacos museologicos e os espagos da cidade. O referido grupo trabalha em espacos
institucionais (in situ), mas em suas publicagdes afirma ter especial preferéncia por locais
publicos (espagos ex situ), por neles poderem levar fragmentos de arte contemporanea (objeto
de pesquisa do grupo) a pessoas que nao tém habito de ver e vivenciar o fazer artistico, seja
por falta de oportunidade ou por se sentirem intimidadas ou ndo se verem convidadas a

frequentar galerias. Por isso, para o Grupo Corpos Informaticos:

Performances na rua muito nos interessam, pois acreditamos que elas levam longe
uma das propostas desta linguagem artistica: ndo sdo produtos, sdo efémeras, muitas
vezes solicitantes da participacdo do publico, elas se querem perto da vida, do

34 Maiores informagdes podem ser encontradas em: http://www.corpos.org/.
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grande publico, logo, a rua é o lugar delas. Em espacos in situ, normalmente, o
publico é vacinado, certamente estd preparado para a arte, ainda que muitas vezes
ndo saiba o que é arte. Na rua, a performance possui poténcia de surpresa. Ela
desloca o espaco e pode modificar o tempo do errante. Ela encontra aquele que nédo
ousa entrar em instituicbes por ndo se sentir convidado.

Alguns afirmardo, que, mesmo na rua, uma ac¢do, quando identificada como arte,
sofre um processo de separacdo da vida. E como se uma redoma imaginaria fosse
criada em torno da acdo. Como quebrar a redoma para o verdadeiro contato, com-
tato? Com a participacdo do errante como co-criador. Na rua, em rodovidrias e
estacOes de trem ou metrd, com grande circulacdo de pessoas, a performance pode
atingir mil, trés mil, vinte mil pessoas.

(...) A performance ndo precisa ameagcar: sendo lenta, pouca, gerando imprevisivel,
ela possui forte manancial para deslocar membros e membranas. (..) nao
interessamos ao mercado. Nao pintamos quadro ou fazemos monumentos. Criamos
momentos de preferéncia deliciosos e plenos de sabores (MEDEIRQS, 2011, p.46-
47).

Percebe-se, dessa forma, o intuito de uma arte que atinja 0 maior nimero de pessoas e
mais, que va ao encontro delas nos espacos de circulacdo publica. Uma das caracteristicas
marcantes na trajetéria do referido grupo € a irreveréncia e o desejo manifesto de profanar a
arte instituida, abandonando a solidez de obra como monumento para criacBes nas quais a
efemeridade do momento se faca poténcia.

Dai esse grupo realizar a¢cbes como pular corda em espagos publicos, criando convites
para que os transeuntes experimentem a dimensdo ludica da cidade, a0 mesmo tempo que 0s
mecanismos de controle e seguranca se veem acionados para intervir e impedir tal préatica,
uma vez que ela desorganiza a funcionalidade desses espacos.

Outra acdo: “Encerando a chuva”, também provoca o imaginario e fluxo urbanos, pela
reunido de um corpo coletivo utilizando enceradeiras vermelhas e brincando de limpar os
lugares. Enceradeiras obsoletas sdo retiradas de seu uso comum e podem se transformar em
brinquedos infantis a trazerem novamente o brilho do chdo publico como espaco ludico,
destinado ao prazer, fora do utilitarismo convencional. E para os transeuntes sempre fica a
questdo: se esta encerando e limpando o que? As ruas? A corrupgao dos politicos em Brasilia?

Que loucura seria essa?



59

Figura 8: Acdo: Encerando a Chuva.

Fonte: Grupo Corpos Informaticos.

Nesse jogo de se reinventar o objeto, se reinventam as perguntas, e se produzem outras
qualidades de tempo e de espaco. No contato com as pessoas, a propria acdo (pelas analises e
reagdes provocadas advindas pelos “ndo-iniciados”) se reinventa. O jogo profanador
agambeniano nesse ponto, se atualiza mais uma vez: “o jogo inverte a institucionalizagdo da
arte, questiona o mercado de arte, dilui a posicdo enrijecida de esteticistas, criticos,
historiadores” (MEDEIROS, 2011, p.111).

Mas torna-se necessario, a essa altura do texto, lancar um olhar provocativo no que
tange as questdes da arte produzida dentro das instituicdes, como museus e galerias. Ainda
que alguns coletivos de arte na rua sejam refratarios as institui¢des, estariam essas, de fato,
apartadas da vida social? Como avaliar os movimentos de aproximacdo e afastamento de
coletivos de arte urbana com os circuitos oficiais? N&o seriam 0s espacgos institucionais
também espagos de disputa? Quando o “estar dentro” ou o “estar fora” podem ser
considerados como poténcias criticas tanto para a producdo artistica quanto para a producao
do espacgo? Fato é, que diversas instituicBes artisticas tém repensado sua relagdo com a vida
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na cidade, e em parceria com artistas e coletivos urbanos, tem produzido importantes tensdes
para ambos 0s campos®.

O Grupo Corpos Informaticos também joga e brinca ao tentar profanar conceitos sobre
arte e intervencdo urbana. Prefere a ideia de Composicao Urbana (CU) pois defende que os
encontros se ddo a partir da composicdo ou decomposi¢do vivenciadas entre corpos,
subjetividades e espacos. Também afirmam que ndo fazem “performance”, mas “fuleragem”.
Fuleragem, “conceito bébado” (MEDEIROS, 2001, p. 148) no sentido provocativo de algo
sem valor, sem seriedade, que ndo se pode confiar, 0 que age irresponsavelmente: “a
fuleragem n&o é obra de arte nem acontecimento, é ocasido (oca grande), acaso, e improviso.
Ela é mixuruca e renuncia a obra, ao espaco in situ e mente” (MEDEIROS, 2011, p.202).
Tem-se aqui, a meu ver, a utilizacdo de expressdes altamente populares e de cunho duvidoso
para criticar ¢ problematizar termos mais sofisticados, “incensados” e palataveis no campo
instituido da arte contemporanea. Conceitos moveis e trépegos, como o sujeito que perambula
em ziguezague pelas ruas da cidade depois de ter ingerido cachaga num bar do centro.
Experiéncia de errancia e vadiagem.

Para finalizar esse capitulo, abordarei no préximo topico a arte na rua como gesto de
insurgéncia e pratica ativista. Considero importante e necessario dar relevo a essas dimensoes,
mesmo sabendo que elas (artivismo e insurgéncia), de alguma forma, estdo imbricadas tanto

na criacdo de situacdes, quanto nos atos profanadores presentes nas praticas artisticas.

1.4 —Insurgéncia e ativismo

H& um ativismo e movimento insurgente crescentes nos ultimos anos, que oxigenam e
revigoram o espago urbano. Um ativismo tatico que luta pelos direitos de interesse publico e
gera acOes formadoras de uma nova e importante consciéncia cidadd. Ainda que pontuais e
insuficientes diante da escala e complexidade das grandes capitais brasileiras, almejam
construir coletivamente e horizontalmente a cidade, numa luta cuja inspiracdo se aproxima de
uma dimensao que posso chamar de lefebvriana.

As praticas artisticas na rua atuam diretamente sobre emergéncias politicas e sociais e
no espagco publico realizam uma experiéncia sensivel e questionadora de consensos e,

sobretudo “ (...) poténcia explicitadora de tensdes do e no espaco publico, em particular diante

% No livro “O espago como obra: agdes, coletivos artisticos e cidade” de Joana Zatz Mussi (Editora Annablume
e Invisiveis Producdes, 2012), ha importantes reflexdes sobre essa tematica sempre polémica, mas tdo
necessaria. Ainda que as relagdes entre instituicdo e coletivos de arte urbana ndo sejam o foco dessa tese, a
leitura da referida obra me permitiu um olhar mais ampliado sobre tais questdes.
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da atual pacificacdo, despolitizacdo e estetizacdo consensual dos espacos publicos
globalizados” (JACQUES, 2003, p.13).

Arte e politica atuam em campos diversos e a partir de diferentes operagdes, mas uma
vez que decidem colaborar entre si num campo mdltiplo de atuagdes, criam novas
significacOes, leituras e praticas. Nesse movimento interseccional, podemos pensar no

encontro entre arte politica a partir de Chaia na compreenséao de que:

A relacéo entre arte e politica deve ndo apenas visar as circunstancias histéricas, mas
também levar em conta as multiplas concepcdes sobre o significado da politica na
arte. As diversidades de conceituacdo da politica podem ser compreendidas numa
larga faixa que vai da sua imediata identificagdo com o social, o coletivo, o publico
— conforme a tradigéo classica — até as abordagens em torno da préatica do sujeito, ao
se considerarem as recentes formulacdes da micropolitica. Ao se supor a ideia
primordial de politica inventada no interior da pdlis grega (politikés), bem como as
especificidades da obra de arte, estdo dadas inUmeras pistas para se pensar as
relacGes entre arte e politica (CHAIA, 2007, p. 19).

As acles de Arte Critica (fomentadora de dissensos e problematizadora de discursos
hegeménicos), ao juntarem arte e ativismo politico, atuam como confrontos diretos e poéticos
trazendo a superficie o que por algum motivo ndo estava sendo visto ou dito. Contra a
apropriacdo automatica dos fatos no cotidiano, tentam produzir experiéncias que rearticulam
espacos de fala, escuta, acdo e reflexdo. S&o formas criativas de se opor ao estabelecido ou
dado como naturalizado, dai sua capacidade de criar estranhamentos.

O ativismo artistico (ou artivismo) surgiu no final dos anos de 1960, através das
rebeldes mobilizacdes estudantis, dos protestos contra a Guerra do Vietna, da luta por direitos
civis e das minorias sociais, pela influéncia direta do movimento contracultural e também do
Situacionismo Europeu. Insurgéncia para denunciar o que estava instituido, ordenado, o que

desrespeitava os Direitos Humanos. Para Lemoine et Quardis (2010):

O artivismo, em efeito, ndo se contenta em “estar contra”. Para muitos artistas, ¢é
menos o denunciar e contestar aquilo que é consideravel inaceitavel na sociedade, do
que formular propostas positivas, que podem ir até a exploracdo concreta de utopias
(LEMOINE et QUARDIS, 2010, p.25)%.

Parece ser assim, uma denuncia daquilo que oprime e anuncio daquilo que liberta e
emancipa. No caso da arte na rua reconheco nesses atos insurgentes e indisciplinares, taticas

que visam gerar modulagfes mais criativas abrindo espagos na cidade. Uma postura de

% Minha tradugdo do texto original: “L’artivism, em effet, non se contente pas “d 'étre contre”. Pour beaucoup
d’artistes, ils s’agit de dénoncer et contester ce qui dans la societé semble inacceptable que de formuler des
propositions positives pouvant aller jusqu’a [’exploration concréte d utopies”.
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indignacdo manifestada pelo artista propositor. Dai aspectos como colaboracéo, dialogicidade,
participagdo, educacéo e criticidade nesse cruzamento intenso entre arte, espagos publicos e
movimentos sociais.

A atuacdo do coletivo artistico Contrafilé (SP) presentifica a forca da arte ativista nas
ruas ao desestabilizar representacdes sociais interferindo e criando ruidos, ainda que minimos,
nas narrativas oficiais ou de grande insercdo midiatica (como jornais ou canais de televisdo),
na veiculacdo de noticias e fatos. A construcdo de contra-imagens e contra-narrativas capazes
de borrar os discursos hegemdnicos que atuam espetacularmente e sem qualquer capacidade
de andlise critica, constitui um ato de insurgéncia necessario.

Destaco a criagédo da situacgao/trabalho “A Rebelido das Criangas” (2006), que surgiu
como um incdmodo vivenciado pelos integrantes do coletivo Contrafilé perante as imagens,
reportagens e enunciaces (de carater duvidoso e tendencioso) amplamente divulgadas na
midia sobre as “rebelides” acontecidas na FEBEM de Sao Paulo, em 2005. Se o que era
amplamente defendido e estimulado era uma culpabilizacdo e criminalizacdo dos jovens
internos e também de suas mées como incitadoras de rebelides, ao grupo artistico interessava
trazer para o debate publico as camadas ndo reveladas (o ndo dito, o ndo visto, 0 ndo
problematizado) desses acontecimentos. Dessa forma, o grupo propds conversas com
comunidades e grupos, e mais, buscou ocupar espacos da cidade nos quais criangas
abandonadas viviam.

Era preciso aprofundar a discussdo sobre o carcere infantil na cidade, ampliando o
foco para a atuacdo dos governantes, a desigualdade social, a luta diaria pelos espacos
citadinos. Substituir e subverter o olhar maniqueista e perverso dos meios de comunicacéo,
que sempre sequestraram e dirigiram as leituras e apreensdes dos fenbmenos ocorridos. A
questdo mais importante foi: de que rebelido se trata? No depoimento dos integrantes,

publicado em livro, ha a seguinte afirmac&o:

Neste processo de encarnacdo dos conflitos, nos deparamos com a criminalizacdo e
o0 exterminio social de uma parcela enorme de criangas e jovens. O dado de realidade
que nos convocou a olhar com atencdo para isso foi uma grande rebelido que
aconteceu no inicio de 2005 na Fundagdo para o Bem-Estar do Menor (FEBEM) —
carcere juvenil onde viviam cerca de seis mil criangas e adolescentes julgados como
criminosos. Passamos a acompanhar diariamente as noticias sobre a rebelido,
fazendo leituras criticas e coletivas de jornais. Até que comecamos a substituir
palavras para ver o que acontecia. Ao invés de ‘juventude encarcerada’, ‘internos’,
‘menores’, liamos: criangas. Assim, pudemos entender também que o que nos move,
nossa urgéncia, é fazer constantemente esta operacdo de desnudamento dos fatos, o
que nos levou a nomear este trabalho A Rebelifo das Criancas (CONTRAFILE,
2007).
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N&o somente desnudar os fatos, mas arrancar as palavras vestidas e revestidas de
preconceito e humilhacdo. E gerar novas questbes: quem de fato sdo os bandidos e
criminosos? As criancas, 0s gestores publicos, a sociedade civil? N&o haveria nesse
confinamento imposto as criangas e jovens, também um confinamento dos direitos sociais?
Nio seriamos todos nés vitimas de um “Estado de Confinamento”*’? Podemos pensar numa
prisdo existente em cada cidaddo em sua recusa e medo de se relacionar com os outros? Por
que nosso medo de sair de casa? Por que nossa sensacdo de seguranca apenas em lugares
cerceados como shopping-centers? Em verdade ndo seriamos todos nés corpos rendidos?

Como criar embates entre essas representacfes midiaticas e novas formas de percepcao?

Figura 9 — Fim de uma rebelido na Febem de S&o Paulo.

Fonte: Online3®

Contra o corpo confinado aos discursos de controle e medo (situacdo semelhante tanto
para 0S jovens presos como para pessoas que circulam pela cidade), seria preciso criar taticas
de acdo capazes de dialogar com a cidade em escala mais ampla. Uma multiplicidade de
praticas, como intervencOes diretas na cidade foram criadas, apostando no convivio, na

criacdo de lugares ludicos, nas assembleias horizontais como forca ativa “para tentar dar conta

37 «A Rebelido das Criangas” (CONTRAFILE, 2007).
% Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/folha/galeria/album/p_20060405-febem-02.shtml. Acesso em
20 de abril de 2017.
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de reverter a forma passiva e estabilizadora das interpretacdes geralmente construidas a
respeito daquele contexto” (MUSSI, 2012, p.99).
Nas imagens a seguir, 0 embate entre o discurso jornalistico e a producdo de uma

experiéncia de encontro.

Figura 10: Jovens durante rebelido na Fundacgdo Casa Pirituba (norte da cidade de S&o Paulo).

Fonte: Online3®

Figura 11: Acdo: A Rebelido das Criancas. Fonte: Grupo Contrafilé.

39 Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2015/10/1694196-fundacao-casa-vive-a-maior-onda-
de-fuga-desde-os-tempos-de-febem.shtml. Acesso em 21 de abril de 2017.
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O confronto entre essas duas imagens: a rebelido criminalizada pelos drgdos de
seguranca publica e de informacgio®, e a “rebelido” do corpo que brinca, que encontra a
cidade, que se sente parte dela. A possibilidade de se ir além das imagens e representactes
para se adentrar no territorio das experiéncias. N&do se acomodar com o lugar de um
espectador passivo e assustado com as noticias propagadas, até porque, concordo com Sennet,
quando afirma que as “falsas experiéncias de violéncia insensibilizam o publico ante a
verdadeira dor” (SENNET, 2003, p.14).

O coletivo Contrafilé, através da criacdo coletiva desse trabalho artivista, tentou
responder a mudangas e a situagdes diversas na cidade “estabelecendo contatos com pessoas
que podem ou ndo considerar tais agdes como ARTE. Isso ndo importa. A questdo estd em
saber como estas iniciativas convidam o publico a recriar suas relagdes cotidianas”
(MESQUITA, 2008, p.244).

Constituiu-se assim, uma insurgéncia contra a forma apenas individualizada de se
praticar a cidade, e estimulou-se o aparecimento de solidariedades sociais. O mal-estar na
cidade ndo é uma questdo de cada um, é problema coletivo. Se ha confinamento, também
existe liberdade para acdo, reacdo, reconstrucdo da vida publica. Penso que as agdes de
ativismo politico e a¢Bes de arte na rua acreditam nessa méaxima. Como vimos nesse topico,
sO a denuncia ndo basta, € urgente o anuncio de que outros espacos podem ser produzidos. As
mudangas sdo possiveis e como salienta Harvey (2009):

O direito a cidade esta além de um direito ao acesso aquilo que ja existe: € um
direito de mudar a cidade mais de acordo com o nosso desejo intimo. A liberdade
para nos fazermos e nos refazermos, assim como nossas cidades, € um dos mais
preciosos, ainda que dos mais negligenciados, dos nossos direitos humanos*.

A fim de concluir, espero ter conseguido nesse primeiro capitulo, abordar a agéo
artistica nas ruas como ato de refazimento de uma cidade que ndo para de produzir desafios,
questdes, problemas e também encantamentos, como também de uma forma de expressdo
artistica que, ao se ver deslocada dos espagos instituidos, muito tem a aprender com 0s
saberes circulatdrios das ruas.

No préximo capitulo, meu foco é o estudo dos coletivos de arte urbana e seus
principios e procedimentos de organizacdo, funcionamento e producdo estética na cidade.
Também adentrarei no contexto da cidade de Belo Horizonte, com sua profusdo de grupos
artivistas interessados em discutir e ocupar o espaco urbano. A partir dai, apresentarei o

40 Os “poderes estratégicos” (DE CERTEAU, 1994) e também a “coreopolicia” (LEPECKI, 2013).
41 Disponivel em: http://www.revistas.usp.br/geousp/article/view/74124. Acessado em: 25 de abril de 2017.
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agrupamento independente de pesquisa cénica- Obscena (BH) - suas linhas de atuagéo e seu
desejo de se efetivar uma Rua dos Encontros.
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Eu amo a rua. Esse sentimento de natureza toda intima ndo vos seria revelado por mim se néo
julgasse, e razdes ndo tivesse para julgar, que este amor assim absoluto e assim exagerado é
partilhado por todos vds. Nés somos irmaos, nés nos sentimos parecidos e iguais; nas cidades,
nas aldeias, nos povoados, ndo porque soframos, com a dor e os desprazeres, a lei e a policia,
mas porque nos une, nivela e agremia o amor da rua. E este mesmo o sentimento
imperturbavel e indissollvel, o Gnico que, como a prépria vida, resiste as idades e as épocas.
Tudo se transforma, tudo varia — o amor, o édio, o0 egoismo. Hoje é mais amargo o riso, mais
dolorosa a ironia. Os séculos passam, deslizam, levando as coisas flteis e 0s acontecimentos
notaveis. S persiste e fica, legado das geracdes cada vez maior, 0 amor da rua (Jodo do Rio.
“A alma encantadora das ruas”).

A cidade real, por onde circulava uma rica tradi¢ao popular, ndo cabia na versao da “ordem”,
ndo poderia fazer parte da cena moderna. Era vista como obscena, isto €, deveria estar fora da
cena, para ndo manchar o cenario de cidade civilizada. (GOMES, Renato Cordeiro).
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PARTE Il - RUA DOS ENCONTROS: POETICAS DO AGRUPAMENTO OBSCENA
2.1 - Zonas de invenc¢do e contaminacgao

A cidade acontece* todo dia, a todo momento, a cada instante. Acontece de muitos
modos, com diferentes tempos, se tece em variados espacos. A cidade acontece em suas
multiplicidades, apropriacOes, conflitos e subjetividades. Acontece pela arquitetura dos
prédios, pela presenca andnima dos transeuntes, pelas ruas habitadas de automdveis, pelos
cruzamentos entre “carne e pedra” (SENNET, 2003). Cidade tecida por fios heterogéneos:
territorialidades, temporalidades, discursos, duracfes, significacBes, imaginarios etc. Fios
entrelacados gerando centros, periferias, encontros, segregagdes, pausas, invisibilidades e
mobilidades.

Dai pensar a cidade como cidades:

[...] a cidade ndo se faz na sua inteireza, a um tempo so6, mas cla se faz
anacronicamente, nos lugares da inteireza idealizada, presente nas cartografias ideais
que preenchem os imaginarios e os desejos de ter 0 mundo nas maos ou Nos Mapas.
Assim, como ndo ha cidade inteira, também ndo ha a cidade que se faz completa e a
um s6 tempo. A cidade é sempre incompleta, e vai se resolvendo no ritmo dos
fazeres distintos (HISSA, 2009, p. 89-90).

Para uns a cidade acontece como espaco comum e desejo de mistura e politica das
diferencas. Para outros, a cidade entontece, causa vertigens, desperta medos, ameaca a vida.
Espaco agressivo a ser evitado. Com isso se gera um encolhimento (ao invés de um
acolhimento) da vida comum e a producdo de desprezo pelos vinculos humanos e sociais.
Nesse movimento de despolitizacdo e desmobilizacdo coletivas, o tempo se transforma em
mercadoria e a pressa passa a governar nossas relacoes.

A instauracdo de uma cidade objetiva e funcional produz perda de libido do tecido
urbano: entontece e enlouquece. Produz violéncia pela incapacidade de se simbolizar o

espaco:

A cidade se reduz: em vez de politica, policia; no lugar da negociacao pelo discurso,
a imposicdo pela forca bruta; a relagdo da lugar a justaposicdo; o pdr em relacdo
cede a contencdo das relacGes; a tensdo da friccdo dos encontros é neutralizada pela
paz dos cemitérios; o individuo em vez do coletivo, a massa em vez da
coletividade®,

42 Utilizo a expressdo “acontecer”, no sentido de: dar-se, ocorrer, advir, fazer-se, concretizar-se.
48 KUSTER, Eliana. O chamado da cidade: ensaios sobre a urbanidade. Belo Horizonte: Editora da UFMG,
2014 p. 23.
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Se a experiéncia urbana se enfraquece, a vida nas ruas torna-se monotona e restrita.
Experimentamos a cidade pelo deslocamento corporal nela: poder andar a pé, poder encontrar
fortuitamente outras pessoas, poder se sentir parte dos espacos. Se esses pequenos atos
subjetivos desaparecem, as ruas vdo se tornando espacos exclusivos para as lojas e o0s
automdveis. Os habitantes apenas percebem as ruas quando estdo em Seus carros ou no
onibus. Os processos de caminhar ¢ que nos permitem incorporar as ruas, pois: “os jogos dos
passos moldam espagos. Tecem lugares. Sob esse ponto de vista, as motricidades dos
pedestres formam um desses sistemas reais cuja existéncia faz efetivamente a cidade” (DE
CERTEAU, 1994, p.176).

Durante a escrita dessa tese, caminhando por uma rua da cidade, leio num muro:

>

“Tédio urbano, sufoco cotidiano”. Nesse grafite (importante expressdo de arte urbana),
percebo a realidade denunciada de uma vida coletiva estressada. Se ndo somos mais
praticantes ordinarios da cidade, nos tornamos viajantes, jA& que as ruas agora estdo
transformadas “em um simples corredor, no qual o espago urbano perde qualquer atrativo”
(SENNET, 2003, p.18). Dessa forma haveria uma cidade que amortece as poténcias do corpo,
que sempre em deslocamento “pelos sinais padronizados (...) pistas, bueiros, além de ruas
vazias de pedestres” (SENNET, 2003, p.18) percebe o espago como lugar de passagem. Como
diminuir o poder dessas estruturas tdo rigidas? Como criar outras formas de aderéncias e

instaurar resisténcias? Como ‘“amaciar” o concreto? Numa “cidade endurecida”, como

assinala Nogueira (2013):

Queremos um pouco de cada coisa, queremos apenas um pouco do outro — a
porcédo dele que se encaixa explicitamente s minhas necessidades — de satisfacéo,
reconhecimento e a afirmagdo de quem sou, afirmacdo esta que se pode dar por
contraste, por desqualificacdo. Queremos do outro, e da cidade, aquilo que se ajusta
a mim sem grandes desgastes, sem maiores conflitos. Eu preciso que o outro exista,
mas na medida certa. Eu desejo a cidade, mas ndo tudo que ela contém. A cidade
contemporanea é acumulagdo. Experimenta-la plenamente fere a pele e oprime o
corpo (NOGUEIRA, 2013, p.72).

Entre essas trés camadas da vida urbana (o acontecer, o entontecer e 0 amortecer),
busco por uma cidade que possa me acolher, me estranhar, me possibilitar deslocamentos néo
somente corporais, mas perceptivos. E mais: afetivos. Desejo de acontecer junto a cidade:
seus desvios, seus acasos, Seus perigos, seus esconderijos, seus cantos e encantos, enfim, seus
possiveis. Espaco para ndo ser decodificado e fixado, mas imaginado e reinventado. Nisso
parece residir o desejo da arte nas ruas, numa busca de se instaurar “estruturas de

encantamento” (LEFEBVRE, 2001).
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Como se dariam essas possibilidades de se encantar ou reencantar? Uma possibilidade,
seria na busca por uma poética do acontecer urbano, num desejo de encontro, numa
exterioridade que promova espacos mais arejados, trajetos mais subjetivos e menos mapeados,
olhares mais poéticos, relacbes mais humanizadas, caminhadas mais lentas, lugares
compartilhados etc. Tudo isso parece ser a motivacdo principal do surgimento expressivo de
inimeros coletivos artisticos atuantes nas ruas. Desejo de se descobrir a “cidade obscena”
(GOMES, 1996), existente em meio a cidade planificada, fora da cena, voltada apenas ao
consumo, a ordem, a coreopolicia (LEPECKI, 2013).

Num ato coreopolitico (LEPECKI, 2013), agrupamentos estético-politicos de
ocupacdo e reinvencdo dos espacos, buscam se movimentar no intuito de se tecer uma cidade
sensivel, e dessa forma amor (tecer) a cidade endurecida, violenta e violentada, destinada
apenas aos interesses econémicos. Contra um padrdo estabelecido de cidade, a arte na rua
almeja produzir vivéncias outras, que rompam com 0 perigo e eminéncia de uma versao
instituida e hegemonica. Dessa forma sdo criados diversos projetos que misturam arte,
mobilidade, natureza, politicas solidarias. Acredito que nao se tratam apenas de intervencdes,
mas “interversdes”, OU até “contraversoes™”, que a arte pode engendrar nas ruas.

Herdeiros diretos da arte engajada dos anos de 1960/1970, os coletivos artisticos
brasileiros emergiram mais fortemente a partir de meados dos anos 2000, trazendo propostas
ndo soO de reavaliacdo e transformacdo dos meios de producdo artistica (numa contraposicdo a
ameaca de individualismo sempre a rondar no trabalho do artista), mas também desejosos de
se construir espacos de convivio e sociabilidade para além dos lugares institucionais, sejam no
campo das artes como no campo das politicas urbanas que regulam o0s usos espaciais.

Para Nasser (2009) os coletivos brasileiros

se propdem a realizar agenciamentos politico-estéticos, assim como uma reflexao
sobre si mesmos (auto-observacdo) e sobre as relacfes e situacBes envolvidas nos
seus processos produtivos-criativos e comunicativos. Articulam heterogéneas
filosofias sobre politica e arte, tendo em comum um questionamento das
possibilidades da sua propria constituicdo e funcionamento, assim como das relagdes
entre arte e politica. Com diferencas e singularidades, cada coletivo leva adiante esse
questionamento de um jeito particular, embora existam redes de espacos de troca
que definem um espaco ou campo coletivo no qual este tipo de aglomerado artistico
se inscreve (NASSER, 2009, p.10).

4 “Contraversdo”, parece-me uma expressao instigante para se pensar a arte na rua, por também se aproximar a
ideia de “contraven¢do”, isto ¢, algo praticado como ilegalidade e transgressdo. No caso da arte na rua, seria, de
alguma maneira, aquilo que viola determinadas leis de ocupacdo e funcionamento dos espacos regulados. Uma

contraversdo também seria uma versdo infiel e contraria a uma versao instituida.
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Mais do que uma tentativa de escape institucional, os coletivos artisticos parecem
desejar que suas obras se desloquem por espacos cotidianos, recuperando assim as premissas
dos neoconcretistas que visavam uma maior interacdo, pela via corporal, entre arte e publico,
através da criacdo de trabalhos relacionais e ocupacao de espacos ndo apenas expositivos. Ao
viabilizar redes produtoras de arte, tais aglomerados potencializam tanto o circuito especifico

quanto a cidade. Por se encontrarem

situados em uma zona de invencdo (e muitas vezes de sobreposicdo) de lugares,
préticas e fungdes para os artistas, os coletivos delimitam um espago, muitas vezes
de autogestdo ou independéncia em relacdo ao mercado, onde a criagdo estética alia-
se a uma pratica politica, seja ela configurada como via comercial alternativa ao
mercado, manifestacdo ideoldgica ou prética experimental que dificilmente
encontraria lugar no circuito das artes brasileiras (SCOVINO, 2010, p. 17).

Como préatica experimental e manifestacdo politica, desde 2007, a cidade se
transformou em um espaco artistico e investigativo para os pesquisadores do agrupamento
Obscena®, que tomam a cidade como lugar de acontecimentos. E esse acontecer foi permeado
por diferentes projetos de ocupacdo, intervencdo e composicdo urbanas. Nesse encontro,
corpo-a-corpo*® com as ruas da cidade, esse fazer artistico tentou gerar movimentos capazes
de reconfigurar “0 urbano, lugar de encontro, prioridade do valor de uso, inscricdo de um
tempo promovido a posicdo de supremo bem entre os bens (...) em sua realizacdo pratico-
sensivel” (LEFEBVRE, 2001, p. 118).

Nessas tentativas de reconfigurar o urbano, o artistico e também o humano, como
possiveis lugares de friccdo e encontro, detenho-me nesse ponto da tese, nos saberes e fazeres

produzidos pelo agrupamento Obscena.

4 Atualmente o agrupamento é composto por Nina Caetano, Frederico Caiafa, Lissandra Guimaraes, Matheus
Silva e Cldvis Domingos. Também participam dessa rede obscénica os artistas Admar Fernandes, Clarissa
Alcantara, Erica Queiroz, Idelino Junior, Flavia Fantini, Joyce Malta, Leandro Acécio, Nildo Monteiro, Sabrina
Batista Andrade, Saulo Salomédo e Wagner Alves de Souza. Em seus dez anos de existéncia, o Obscena ja
contou com mais de trinta pesquisadores, com diferentes formas de vinculagdo, participacdo e adesdo aos
projetos. Como uma rede artistica, ha pesquisadores mais presentes nos encontros e outros que vém se juntar em
determinados projetos ou para agGes especificas. O funcionamento do coletivo é mais flexivel, diferente de um
grupo mais formalizado.

4 Veremos que nas agdes artisticas do Obscena o corpo é suporte privilegiado para o desenvolvimento das
experimentagdes.
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2.2- Redes de Colaboracao

O a »

Figura 12: Acdo: Fatos da Cidade: Procura-se uma Rosa na programacéao do Projeto 100

Vinicius do Sesc JK, na Praca da Liberdade em Belo Horizonte. 2013.

Foto: Whesney Siqueira. Arquivo: Agrupamento Obscena.

Criado em Belo Horizonte, como um grupo de estudos, o0 Obscena se formou a partir
da influéncia das pesquisas de artistas pertencentes a Maldita Cia de Investigacdo Teatral,
coletivo que ocupava um espaco no bairro Horto, conhecido como Gruta da Maldita
(localizado ao lado do Galpdo Cine Horto), e que posteriormente passou a ser conhecido
como Casa de Passagem. A dramaturga Nina Caetano e a atriz Lissandra Guimaraes, ao se
desvincularem da Maldita, articularam encontros semanais com a presenca de artistas
egressos de diferentes cursos de artes cénicas da cidade e também de Ouro Preto, onde Nina
Caetano € professora efetiva da UFOP.

Vale lembrar que a Maldita Cia de Investigacdo Teatral foi o coletivo que juntamente

ao Galpdo Cine Horto, realizou uma série de projetos e a¢bes formativas sobre o Processo
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Colaborativo*’, desenvolvendo, por exemplo, o importante projeto Cena 3x4 (desenvolvido de
2003 a 2005, e com a orientacdo de artistas do teatro paulistano como Antdnio Aradjo, diretor
do Teatro da Vertigem, entre outros praticantes de processos compartilhados), que foi um dos
pioneiros na disseminacao da prética teatral colaborativa para varios grupos locais, entre 0s
quais podemos citar: Grupo Teatro Invertido, Luna Lunera, Grupo Trama, entre outros.*®

Ao se definir como um “agrupamento independente de pesquisa cénica” o Obscena:

Investiga experimentos cénicos e performaticos que tém como referéncia as relagfes
entre corpo, poder e espaco urbano e que buscam revisitar e reterritorializar
questdes referentes as nocBes de publico e privado e as relagbes entre o
acontecimento cénico e o espectador, por meio da pesquisa tedrica e pratica sobre a
ocupacdo do espaco urbano, o corpo-instalacdo e a agdo ndo representacional. Alem
disso, é eixo norteador do trabalho desenvolvido pelo agrupamento, o work in
process e a criacdo artistica em rede de colaboracdo, ou seja, no Obscena, as
experimentagdes se retroalimentam por meio do didlogo constante entre os artistas
pesquisadores envolvidos e destes com o publico e outros artistas e coletivos
teatrais, além de grupos e movimentos sociais aos quais nos vinculamos
tematicamente, como é o caso da Marcha Mundial das Mulheres (CAETANO,
2011, p.157).

Dessa forma, se o Processo Colaborativo pode ser desenvolvido no ambito das
criagdes compartilhadas pelos grupos teatrais que optam em experimenta-lo, diferentemente,
numa rede de pesquisadores autbnomos, a colaboracdo €é exercida com variagdes
metodologicas, ndo exigindo que os integrantes construam uma Unica autoria temética ou
visando a finalizacdo de um espetaculo, mas permitindo e até estimulando diferentes
apropriagdes e encaminhamentos criativos. Entdo, o Obscena ndo pratica processos
colaborativos de criagdo teatral, mas investiga pela constru¢cdo de uma rede colaborativa,
possibilidades de contaminagdes reciprocas.

As experimentacdes podem se dar tanto individualmente como coletivamente, cabendo
aos pesquisadores escolherem suas propostas. A colaboragdo, a meu ver, estaria presente a

partir das seguintes instancias:

Como artista-pesquisador-experimentador de sua propria linha investigativa,
colocando sua pesquisa em rede; como artista-pesquisador-experimentador da
pesquisa de outros (ampliando as fungdes criativas e provocando interferéncias e
contaminacdes) e como artista-pesquisador-espectador das pesquisas do coletivo,

47 Processo de criagdo, que no comego dos anos de 1990, mais especificamente em S&o Paulo, comecou a ser
praticado por alguns grupos e que pode ser considerado como uma metodologia na qual “todos os integrantes, a
partir se suas funcgGes artisticas especificas, tem igual espaco propositivo, sem qualquer espécie de hierarquias,
produzindo assim uma obra cuja autoria ¢ compartilhada por todos” (SILVA, 2003, p.101).

8 para mais informagdes sugiro a leitura da tese de Doutorado “Tecido de vozes: texturas polifonicas na cena
contemporanea” (PEREIRA, 2011).
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seja acompanhando o desenvolvimento das agdes, seja discutindo ou produzindo
textos a serem publicados no blog do agrupamento*® (SANTOS, 2010, p.126).

Ainda que formado em sua maioria por artistas que trabalham com a linguagem das
artes cénicas, o interesse pela hibridacdo de linguagens e experimentacdes levou o referido
coletivo ao que podemos chamar de uma cena expandida, outro ponto por mim destacado em
minha dissertacdo de Mestrado®®. Mas o que seria essa cena expandida?

A critica norte-americana Rosalind Krauss em seu o texto “A escultura no campo
ampliado” (publicado em 1979), apontava para o surgimento de novas formas de producéo da
escultura, que iam além dos canones e suportes estabelecidos, gerando assim uma ampliacédo
desse campo. O alargamento das fronteiras e uma certa impossibilidade de definicdes mais
especificas, geradas pela multiplicidade de combinacBes, exigia entdo um olhar néo
reducionista. Uma maior contaminacao entre as linguagens artisticas acarretou a criacdo de
obras hibridas e transdisciplinares.

No caso do teatro, houve a influéncia direta da performance art, que nesse
atravessamento gerou novas concepcOes ainda em disputa no debate contemporaneo: Teatro
Pds-dramatico (Lehmann), Teatro Performativo (Féral), Teatro Energético (Lyotard), Teatro
Rapsaddico (Sarrazac), Teatros do Real (Saison), Teatralidades Dissidentes (Sanchez) etc.

Para Bident (2016), esse “teatro atravessado™:

E a visdo puramente abstrata de um espaco de representacdo em que intervém corpos
e linguagens. Por conseguinte, esse teatro pode ter lugar, concretamente, em teatros,
mas também em museus, casas, galerias, pordes, armazens, fabricas desativadas ou
ndo, hospitais, tendas, centros comerciais, pragas publicas, ruas, em no man’s lands,
pedreiras, praias, rios, margens dos rios, barcos, Onibus, em estacionamentos,
piscinas, banheiros, telas... A lista, evidentemente, ndo esta encerrada. Ela confirma,
se necessario for, o carater ilimitado do campo da representacéo. Ela traduz a imensa
fortuna que conheceu ha vérias décadas e que conhece ainda hoje o que nos
pudemos nomear inadequadamente como a exteriorizacdo do teatro, uma vez que 0
teatro é sempre-ja exteriorizado, de onde se deduz ser preciso reconhecer que a
extensdo a qual ela remete foi, nesses tempos pds-modernos, intensamente utilizada
(BIDENT, 2016, p.51-52).

No Obscena, os desejos dos integrantes também atravessam, cortam e expandem o
espaco de investigacdo. Dai a configuracdo de uma rede: pontos que se cruzam, distanciam,
aproximam, interagem, tensionam, conectam, expandem. Ainda que a partir de um
denominador comum (modo horizontal de funcionamento e interesses tematicos comuns), tal

rede aceita e estimula dissensos, fugas, heterogeneidades. Goto (2005) denomina de circuitos

49 Link: http://obscenica.blogspot.com.br/
0 “A Cena Invertida e a Cena Expandida: projetos de aprendizagem e formagio colaborativas para o trabalho do
ator” (SANTOS, 2010).



http://obscenica.blogspot.com.br/

75

artisticos heterogéneos, esses aglomerados nos quais motivacdo, experimentacgdo,
colaboracdo, multiplicidade, negociacdo e conflito, sdo aspectos presentes nos fazeres e
saberes produzidos.

No caso das artes cénicas em campo expandido, inUmeras praticas heterogéneas
revelam o desejo ¢ interesse de se “criar uma rede, uma espécie de network em que, talvez,
em certo momento se faca um workshop. Em outro momento pode ser um seminario, e se
conseguiria juntar dinheiro para montar uma peca” (LEHMANN, 2003, p.14).

Em Belo Horizonte, o Obscena, como muitos outros coletivos®!, traz em seu bojo
problematizagdes para o circuito oficial das artes, repensando novas maneiras de se produzir e
disseminar o fazer artistico. A interse¢do com o “politico” se daria menos numa postura
apenas considerada social ou ideoldgica, mas “na desconstrucdo e visibilidade das relacdes de
dominacdo e a imaginacdo de alternativas possiveis, a partir das singularidades da
comunicagdo artistica” (NASER, 2009, p. 17). Dai que uma grande parcela de coletivos
apresente como caracteristicas, 0s seguintes elementos: auto-organizagdo, autonomia,
colaboracdo, co-autoria e quebra de hierarquia nas funcdes. Tais aspectos sdo corroborados
nos estudos da pesquisadora Claudia Paim (2007), para quem os coletivos artisticos

contemporaneos, podem ser reconhecidos como:

Grupos de artistas que atuam de forma conjunta. N&o hierarquicos, com criacéo
coletiva de proposic¢des artisticas ou ndo. Buscam realizar seus projetos pela unido
de esforcos e compartilhamento de decises. Séo flexiveis e ageis, com capacidade
de improvisagdo frente a desafios. Desburocratizados, respondem com presteza as
pressdes que encontram. Desenvolvem agdo e colaboragdo criativa. Apresentam
rarefacdo da nocdo de autoria e uma relagdo dialética entre individuo e coletividade.
Buscam atuar fora dos espagos de arte pré-existentes no circuito (tais como museus,
centros culturais e galerias comerciais), 0s quais questionam. Promovem situac6es
de confluéncia entre reflexdo e producdo artistica e questionamentos sobre o papel
do artista®

Na citacdo acima, a rarefagdo de uma autoria absoluta merece ser destacada. Ja no
trabalho colaborativo, tal autoria se enfraquece, uma vez que sofre interferéncias dos outros
pesquisadores. No caso do Obscena, a busca do transeunte como colaborador e co-autor das
proposi¢Oes altera significativamente suas camadas compositivas, ora aumentando suas
poténcias, ora enfraguecendo suas expectativas ou enunciados primarios e processuais. Essa

“outra cena” (nao-representacional no sentido da fic¢do, mas abertamente relacional), em suas

51 Gostaria de citar coletivos importantes na cidade, alguns ainda em acdo e outros ja extintos devido a sua
configuracdo maleavel ou ligagdo temporaria com algum projeto: Conjunto Vazio, Zona de Interferéncia, Vago
Coletivo, Kasa Vazia, Poro, Contraponto, Os Conectores, Paisagens Poéticas, Lio Coletivo etc.
52 “Priticas  coletivas de artistas na América Latina contempordnea”. Disponivel em:
http://www.lanic.utexas.edu/project/etext/llilas/ilassa/2007/paim.pdf. Acessado em: 04/06/2017.
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manifestagdes hibridas e aberturas aos territorios de forte alteridade social, acaba por expandir

tanto suas intenc¢des quanto tais lugares. 1sso porque tais procedimentos no espago urbano:

Ndo visam a produzir, junto aos espectadores, representacfes, porém, mais
propriamente perspectivas: deslizamentos perceptivos, desligamentos conceituais,
desfiliacdes, desnarcisacBes, desmultiplicacbes. Procedendo desse modo, eles
reforcam a parte propriamente teatral do teatro, fundada sobre a troca. Eles multi-
plicam essas trocas de pontos de vista, entre cidades, entre vidas, entre margens,
entre livros, entre corpos (...) Eles liberam o que Viveiros de Castro nomeia como
“uma circulagdo infinita de perspectivas” — “troca de troca, metamorfose de
metamorfose, ponto de vista sobre ponto de vista, quer dizer: devir”. Eles ndo visam
a dar nenhuma aula e colocam em agéo, cada um de modo diferenciado, a politica do
“mestre ignorante” a qual se refere Jacques Ranciére e que ele encontra em grau tdo
minoritéario na criacdo espetacular. Eles promovem novos processos de subjetivacéo.
E, se eles instauram um teatro em “campo expandido”, é precisamente para o
atravessar, sem descanso, por uma infinidade de saberes e de sujeitos de saber.
(BIDENT, 2016, p.63).

Considerar os transeuntes como sujeitos de saber e potenciais colaboradores no
desenvolvimento das experimentacfes: tal questdo estd presente em toda trajetoria do
Obscena em seus dez anos de pesquisa continuada. Tanto que, junto ao Sesc Palladium, em
Belo Horizonte, dentro da programacgdo “Isso de repente é arte”, em 2017, propds um café-
conversa publico, realizado na rua. E a partir de quatro encontros abertos, muito se discutiu
sobre arte contemporanea e seus desdobramentos politicos, sociais, institucionais®®. Percebeu-
se ai a rua como espaco e agente também produtor de conhecimentos e eventos artisticos.

Mas torna-se necessario entdo investigar a opcdo do Obscena por produzir arte nas
ruas da cidade. Quais teriam sido as motivacGes? O que isso implicaria? Passemos para o
proximo tdépico no qual serdo expostos e discutidos os depoimentos dos pesquisadores-
integrantes do coletivo, acompanhados por andlises de estudiosos tanto do referido

agrupamento, quanto de arte urbana.

2.3 — Dos fazeres e dos saberes

Ainda em 2007 (ano de sua cria¢do), no Obscena, havia um forte interesse pela
pesquisa por uma atuagdo ndo-representacional®. Os integrantes estabeleciam um primeiro
contato com o livro “Teatro Pds-Dramatico” do pesquisador alemdo Hans-Thies-Lehmann,

que ainda ndo havia sido traduzido no Brasil. Nina Caetano traduziu livremente o epilogo da

3 Um texto foi produzido a partir dessa experiéncia e se encontra anexo a essa tese.
% Tanto que as pesquisas buscaram ao longo do tempo o estudo de artistas plasticos e visuais, como Artur
Barrio, Hélio Oiticica e Lygia Clark.
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obra, e comecgaram a surgir inquietaces sobre o que seria uma atuacdo pos-dramatica>. Apos
um tempo de debates, foi entdo proposto aos integrantes que abandonassem a sala de ensaio e
leitura e se dirigissem para as ruas da cidade, afim de experimentarem alguns conceitos

discutidos. Nas palavras de Nina Caetano:

Bom, a atuacdo na rua foi fruto de uma necessidade, penso... a necessidade de sair
do circulo restrito de artistas e intelectuais que frequentam o teatro para dialogar
com a pessoa comum, com o cidadéo... por que dialogar com ele? Porque estdvamos
nos propondo a fazer uma arte politica, no entanto, essa arte restrita a espagos que
somente algumas pessoas podem frequentar, no meu entendimento, s6 estava
servindo para, como diria Lehmann, "convencer os ja convencidos". Desse modo,
surgiu a necessidade de nos langarmos a rua para colocar em xeque nossas poténcias
de afetacdo (CAETANO, Nina. 14 abril. 2017. Entrevista a Cldvis Domingos).

Chama a minha atencdo o desejo expresso de atuar nas ruas como forma de se
buscar poténcias de afetacdo. Afetar, aqui, diferentemente do senso comum que compreende
essa palavra como um sentimento afetuoso ou amoroso, mas que pode ser significada como
afeccdo, isto é, aquilo que acontece ao corpo: experiéncia de pura imanéncia. Numa visao
espinosiana®®, somos pura afetacdo e tal fato se manifesta em nossos corpos através de sua
poténcia de acdo. E pela experimentacdo e pela natureza das relagbes com as quais nossos
corpos criam composicdes, que podemos nos potencializar. Espinosa diz que os “bons
encontros” aumentam nossa poténcia de acao e os “maus encontros” nos despotencializam.

Penso também que o langar-se as ruas como ato estético e politico, favorece um
transbordar daquilo que € debatido em sala de trabalho. Entre artistas-pesquisadores em
trabalho conjunto, é muito comum haver a concordancia sobre a linguagem e suas
possibilidades de proposicdo. Com o entusiasmo da descoberta de um autor e sua obra,
haveria até muita ficcionalizacdo das poténcias de um gesto artistico, vivenciando-se mais
suposi¢cdes do que concretizagdes de fato. Aqui entraria o perigo de se tornar refém das
teorizagdes, e ndo as vincular ao exercicio pratico. Mas o que se da, quando de fato, uma acao
se expde no espaco urbano, em meio ao seu dinamismo proprio e para pessoas cujos saberes e
fazeres passam por outras leituras e praticas? Num choque de realidade, é ai que se verifica a
cada vez que se experimentam tais praticas, que essa matéria processual dialoga com a vida

publica e com todos os problemas que emergem na constituicdo das cidades.

55 A partir da década de 1970, se intensificaram as relacdes e aproximacdes entre teatro e performance art, o que
para Lehmann (2007, p.223) se tornou “possivel entender o Teatro Pos-dramatico como uma tentativa de
conceitualizar a arte no sentido de propor ndo uma representacdo, mas uma experiéncia do real (tempo, espaco,
corpo) que visa ser imediata: teatro conceitual. A imediatidade de toda uma experiéncia compartilnada por
artistas e publico se encontra no centro da arte da performance”.

%6 Aqui refiro-me ao filésofo Baruch de Spinoza, importante pensador do século XVII.
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Dessa forma, pela minha experiéncia e pela escuta de muitos outros investigadores,
nossa sensacao € termos uma proposta roubada, quando colocamos nossas proposi¢cdes nas
ruas. Os transeuntes seriam como que “ladrdes” de nossas “galerias internas” com suas teorias
consolidadas. E a acdo desses sujeitos andnimos que permite que nossas proposicdes se
tornem reais, vivas, desveladas tanto para as ruas, quanto para nés, a0 mesmo tempo
enfraquecidas e fortalecidas pelo embate corpo-a-corpo. Porque se a arte na rua “ai insinua a
multiddo de suas referéncias e citacdes, ai ela mesma € o efeito de encontros de ocasides
sucessivas gque nao cessam de altera-la e de usa-la como outra” (DE CERTEAU, 1994, p.180-
181).

As proposi¢fes cénico-urbanas na rua sdo como canais de passagem: escorrem e
vazam para fora, os materiais, leituras, conversas e desejos até entdo produzidos nos espacos
de dentro. Vazar contetdos quando a contencdo desses ndo da mais conta de sustentar seus
volumes. Como os vazadores que existem nas barragens ou perto dos agudes, um espacgo

vazio e aberto pode existir, pois:

O que importa é manter esse espago vivo para receber informac6es de fora, deixar
vazar 0 conteddo interno, manter dialogo com o lado de fora, com o externo, nao
fechar o acesso a esse encontro, mas ao contrario, promove-lo. (...) Os vazadores sdo
0s buracos da contencdo, afrouxam o cinturdo divisorio, permitem que a
participacdo alheia se efetive, como a forca inovadora. (...) apresentam uma forma
interessante de lidar com os excessos produzidos, uma maneira de fazer vazar, achar
uma saida, ao invés de insistir na copia de si mesmo (BORGES, 2011, p.12).

Ainda que uma acdo artistica destinada as ruas possa apresentar algum tipo de
estrutura preliminar, a cada experimentacdo vivenciada, algo se transforma, se perde, se
ganha. Ndo pode se fixar, estd condenada ao €xodo. E “caminhar ¢ ter falta de lugar” (DE
CERTEAU, 1994, p.183). Em minha prética junto ao Obscena, penso que cada proposi¢ao
que criamos e com ela convivemos como pesquisa, € como uma tenda precaria e ndmade
(uma kasa kianda®") com a qual percorremos por diferentes lugares e contextos, sendo sempre
necessario montar, desmontar, recriar, e aceitar sua impermanéncia e variagdo. Como 0s
ciganos ou os trabalhadores ambulantes, montamos nossas frageis barracas temporarias e
experimentamos no corpo a sorte de todo tipo de encontro. Praticas estéticas deambulantes,
numa alusdo aos grupos e artistas que tratei no primeiro capitulo dessa tese. Também como 0s

hippies urbanos, estamos sempre em movimento e descoberta. Desprotegidos e descobertos

57 Acdo dos pesquisadores Saulo Salomdo e Leandro Acacio no Obscena. Essa agdo se constituiu a partir de
derivas desses pesquisadores e recolhimento de materiais abandonados na cidade. A partir dai comegaram a
experimentar saidas pelas ruas da cidade, nas quais “montavam” espagos de convivio e estabeleciam relagdes de
proximidade com as pessoas interessadas. Serviam café, jogavam, emprestavam livros etc.
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das certezas, apenas cobertos pelo tempo e espaco dilatados, pela aventura de se
experimentar. Espacos que se abrem por “uma arte de moldar percursos” (DE CERTEAU,

1994, p.179).

Figura 13: Acdo: kasa kianda. Belo Horizonte, 2011. Foto: Nereu Jr.

Arquivo: Agrupamento Obscena.

A ideia daquilo que vaza, proposta por Borges (2011) e que nesse movimento
impossibilita ao artista na rua qualquer forma de controle e autoria muito rigidos, e que ao
mesmo tempo renova a obra, encontra eco no depoimento de outra integrante do Obscena:

Penso que a rua pede as pessoas que nela se metem por vontade prépria, uma
capacidade adaptativa e uma vontade instigante de saber do que esta sob as varias
camadas do nosso tecido humano social. Sinto que a rua oferece uma capacidade de
desnudar tudo. De nos ver de fora. E a0 mesmo tempo, totalmente inseridos e
transpassados, ver de dentro. Ela é mdltipla, tem alto poder de resisténcia e
transformacéo! Sera que deviamos nos inspirar nela? Na rua sdo varios e infinitos
sentidos que encontramos, que descobrimos, e somos, de certa forma, levados a
responder a isso de alguma maneira; afetando, instigando, produzindo, o que
for. (GUIMARAES, Lissandra. 18 abril. 2017. Entrevista a Clévis Domingos).
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Outra pesquisadora que também participou do agrupamento, reconhece que as ruas,
sempre mutaveis e com funcionamentos imprevistos, parecem “desnudar” e retirar

determinadas camadas protetivas para o artista:

A rua é o lugar do fora, um fora do si compartimentado pelas paredes de casa. A
casa seria aquele lugar onde me encontro protegida do outro, do inusitado, do risco
iminente, do excesso de estimulos, e é exatamente isso que a rua oferece de novo.
Porque é sempre novo. Mesmo que vocé passe pelos mesmos lugares, fazendo as
mesmas acles, sempre sera diferente. Seja pelo clima, um evento esportivo, certa
data do més, perto ou distante da data de pagamento. Os humores da cidade mudam.
E 0s nossos em situacdo também. N&o somos corpos de ferro. "Somos bolas de carne
viva carregados de afetos”. Assim como afetamos nos deixamos afetar por toda
sinergia das ruas. Sendo assim o efeito deste trabalho, 0 que busco para meu corpo
com ele, € a experimentacdo de uma variacdo de poténcia, onde, o escudo do meu
eu, precisa estar cada vez mais diluido para que algo funcione nesta relagdo entre
meu corpo e 0s corpos do mundo. Esta desestabilizagdo ndo é necessariamente
confortavel, mas gosto de experimentéa-la pela forca que provoca. E como se ela
inaugurasse um novo ponto de vista para minha visdo das coisas, para o meu flerte
com o mundo. (ANDRADE, Sabrina. 25 maio 2017. Entrevista a Clévis Domingos).

A rua enquanto “um lugar que favorece um desorbitar”, na acep¢do de Matheus Silva,
também integrante do Obscena, pode propiciar encontros inesperados e “aliancas e
composicdes sutis. llimitadas conexdes, uma partilha e maneira de viver diferente. As zonas
limites de contagio sdo ténues, imperceptiveis, mas sim, podem ser inventadas” (SILVA,
abril. 2017. Em entrevista a Clévis Domingos).

Nesse ponto, € impossivel ndo se pensar numa arte em didlogo direto com

determinados contextos. Para Paul Ardenne (2006)

Uma arte chamada “contextual” agrupa todas as criagdes que se ancoram nas
circunstancias e se mostram desejosas de ‘tecer com” a realidade. Uma realidade que
o artista quer fazer, mais que representar, o que o leva a abandonar as formas
classicas de representacdo (pintura, escultura, fotografia ou video, quando estdo
utilizadas como Unicas formas de exposi¢do) e preferir a relacdo direta e sem
intermediarios da obra e do real (...) O universo da galeria, do museu, do mercado,
da colegdo se converteu para muitos criadores em demasiado estreito, demasiado
circunscrito, pelo que é um impedimento a criatividade. Dai a eleicdo de uma arte
cirscunstancial, subtendida pelo desejo de se abolir as barreiras espago-temporais
entre criagdo e percepcdo das obras (ARDENNE, 2006, p.15)%8.

58 Traducdo nossa: “Un arte lhmado “contextual” agrupa todas las creaciones que se anclan en las circuntancias
y se muestran deseosas de “tejer con” la realidad. Una realidad que el artista quiere hacer, mas que representar,
lo que lo lleva a abandonar las formas clésicas de representacion (pintura, escultura, fotografia o video, cuando
estan utilizadas como Unicas formas de exposicion) y preferir la relacion directa y sin intermediarios de la obra y
de lo real. (...) el universo da galeria, del museo, del mercado, de la coleccion se ha convertido para muchos
creadores en demasiado estrecho, demasiado circunscrito, por lo que es un impedimento a la creatividad. De ahi
la eleccion de un arte circunstancial, subtendido por el deseo de abolir las barreras espacio-temporales entre
criacion e percepcion de las obras (ARDENNE, Paul. 2006, p.15).
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No caso das artes cénicas, no século XX, tivemos em sua primeira metade, a
renovagdo do espago, ainda no palco italiano e a partir dos anos de 1960, o surgimento de
propostas mais radicais de experimentacao por parte de encenadores como Jerzy Grotowski e
grupos como Living Theatre e Théatre du Soleil, o que Jean-Jacques Roubine (1998)
considerou como “uma verdadeira explosdo da estrutura a italiana”. Isso porque, 0 espaco
cénico possibilitou aos seus criadores infinitas formas de utilizagdo, transformando
radicalmente o lugar do espectador, que numa variedade de opcdes, passou a vivenciar uma

gama de possibilidades que

Vai da participacdo mais ou menos ativa na representacdo até a integracdo no
universo da fic¢do; da liberdade de movimento e de escolha no uso que faz do
espetaculo até uma submissdo consentida a um poder a0 mesmo tempo presente e
invisivel, o da prdpria estrutura que o manipula; da euforia que nasce do jogo e da
sensacdo de estar pertencendo a uma coletividade até o mal-estar provocado pela
desorientacdo, a vaga impresséo de estar transgredindo uma misteriosa proibicéo...
De qualquer maneira, para esse espectador a pratica do teatro pode tornar-se, ou
voltar a ser, uma experiéncia, uma aventura, enfim, algo de novo e intenso que,
assim como queria Artaud, ndo o deixard inteiramente intacto. (ROUBINE, 1998,
p.117).

O teatro experimental do grupo norte-americano Living Theatre (herdeiros das ideias
de Antonin Artaud), utilizava diferentes espacialidades (s6tdos, apartamentos, salas, ruas) para
manifestar suas posicOGes politicas, artisticas e sociais, cuja pratica também pode ser
considerada como arte contextual. Préximos da performance e do happening, essa
comunidade artistica rompia com os padr6es morais e estéticos da época e seus trabalhos
também se estendiam para as ruas da cidade de Nova York afim de abordar questdes como
guerra, pacifismo, opressdes governamentais, sexualidade, meio ambiente etc. Nao por acaso
eram constantemente perseguidos e presos pela policia e tinham seus trabalhos censurados.

No contexto da cidade de Belo Horizonte, quando o Obscena surgiu, se vivia uma total
despolitizacdo no que se refere ao uso do espaco publico. Tanto que em 2008, ao realizar suas
manifestacdes cénico-urbanas no centro da cidade, os artistas sempre se deparavam com
fiscais da prefeitura, a coibir qualquer tipo de utilizacdo das ruas. Aqui é importante lembrar:
se 0s artistas desejavam experimentar a arte em outros espagos, num ato migratorio de
criacdo, se deparavam com interdicGes e ameacgas. O espaco urbano com suas problemaéticas
anexava novas camadas a investigacdo artistica. N&o se tratavam apenas de tentativas
profanadoras (AGAMBEN, 2007) dos fazeres artisticos, a luta pelo direito a cidade

(LEFEBVRE, 2001), também acentuava mais um gesto profanador a ser criado. Recorrendo
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mais uma vez a Lepecki: “no meio do caminho dessa coreopolitica do chdo e das poténcias
liberadas, tem... a policia” (LEPECKI, 2013, p. 50).

Figura 14: A¢do: Baby-Dolls: uma exposi¢do de bonecas. Belo Horizonte, 2008. Foto: Jodo Alberto

de Azevedo.

Arquivo: Agrupamento Obscena.

Na capital mineira, acBes higienizadoras e policialescas da gestdo publica,
confirmaram a efetivacdo de politicas neoliberais que tinha a empresa como modelo de
subjetivacdo, passando a afetar a vida coletiva, principalmente através da privatizacdo dos
espacos publicos®®. A discussdo e repercussdo desse tipo de intervencdo estatal, totalmente
autoritaria, serdo retomadas no préximo capitulo dessa tese, através da descri¢do e analise de
uma ac¢do do Obscena desenvolvida justamente nessa praca que se viu ameagada de controle e

privatizag&o.

% Em Belo Horizonte, tivemos dois mandatos consecutivos (2009 a 2016) do prefeito Marcio Lacerda que em
2010 baixou um decreto que impedia a utilizacdo de uma praca publica pela sociedade civil, destinando tal

espaco a eventos espetaculares e comerciais.
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Se no primeiro projeto do agrupamento Obscena “As Margens do feminino: texturas
teatrais da beira®", a tematica recaia sobre a construcdo social da mulher e discutia a
tradicional vigéncia de uma sociedade patriarcal e machista, logo depois, 0s novos projetos se
debrucariam sobre as disputas espaciais na cidade.®* Mas a cada experimentacdo nas ruas,
percebia-se o0 achatamento das possibilidades de utilizagdo dos espacos, tanto que artistas
precisavam ter um documento oficial em mé&os para poderem atuar. Isso afetava diretamente a
dindmicas das acOes artisticas. No caso do Obscena, uma acdo “Baby-Dolls: uma exposicao
de bonecas”, que havia sido criada no projeto de 2008, por varias vezes era vigiada e

acompanhada por guardas:

N&o. Ontem ndo foi uma intervencdo. N&o fizemos uma interrupgdo. N&o
provocamos nenhuma ruptura. Nem em nos, mesmas. Claro, podemos culpar o
espaco. N&o havia fluxo de passantes, a Praca da Estagdo é uma praga que leva a
contemplacdo. ... que leva a autorizacdo. Evento tem que ser organizado. Ordenado.
Como dialogar com o espago no qual nos propomos a interferir? Estdvamos
apresentaveis ontem. Autorizadas. Ordenadas. Domesticadas. Sintomatico todo o
aparato da lei e da ordem presentes no local. Todas as formas de dominacdo do
poder. Homens fardados. Motos. Maquinas. Guindastes. Tudo a servico da ordem. E
nos, sob 0 monumento em homenagem a ordem, ao deus pau. Pai. Domesticadas.
Pequenas. Fémeas (CAETANO, Nina. Bonecas domesticadas. Postagem no blog em
18.set.2009. Acessada em 13/07/2017).

Na fala de Nina fica claro o incbmodo com a interferéncia sofrida pelo aparato
policial, e dai a provocacdo feita as outras pesquisadoras do trabalho, a reverterem tal
situacdo. A acdo “Baby-Dolls: uma exposi¢dao de bonecas”, denunciava a opressao masculina
vivenciada pela grande maioria das mulheres, e a presenca de homens fardados ratificava a
imposicao da forca sobre a expressdo artistica feminina. Nesse caso, tematica e espacialidade
conflitavam abertamente. Tratavam-se, entdo, de duas lutas: pelo espago feminino e pelo
espaco da cidade. O dominio sobre o corpo da mulher, numa exigéncia a se apresentar sempre
como ‘“uma boneca” para os caprichos dos homens também encontrava eco no dominio sobre
0 uso do espaco. A postagem “bonecas domesticadas” também pode ser desdobrado em
“espacgos domesticados”.

Em sua tese de Doutorado “Entre a Metropole e a Cidade Sagrada: uma andlise
comparativa entre o Obscena- Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica (Belo
Horizonte) e o grupo Transeuntes (S&o Jodo Del-Rei)” 0 pesquisador Marcelo Rocco

80 O referido projeto foi aprovado na Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte e ocupou a area
interna e mediagBes do Teatro Marilia. Esse projeto foi pesquisado em duas dissertagdes de Mestrado e uma tese
de Doutorado, cujos autores eram integrantes do Obscena. Tais trabalhos académicos encontram-se presentes nas
referéncias bibliograficas dessa tese.

61 Tais projetos serdo descritos e analisados nos préximos capitulos da tese.
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Eduardo de Gasperi (ex-integrante do Obscena) expde sua visao do coletivo e sua atuagdo nas

ruas:

No ambito investigativo, o Obscena busca instituir a interacdo entre o ambiente
urbano e as suas proposic@es criativas, na criacdo de tensdes entre os discursos de
poder da cidade e as diferentes formas de ocupacdo da mesma. Os mecanismos
higienistas da metrdpole, que geram falsas ideias de harmonia e de simetria da urbe,
sdo contrastados com as criacBes obscénicas, na busca de territérios assimétricos e
substancialmente disformes dos padrfes de uso, compondo enunciados cénicos de
pertencimento aos espacos da metrépole.

Os lugares tomados por intervengdes artisticas mudam, momentaneamente e em
pequenas instancias, a paisagem dos grandes centros urbanos. Nesta dire¢do, a ideia
do Agrupamento é operar a partir de uma arte engajada, interferindo em lugares
publicos. Ou seja, 0 Obscena se apresenta, muitas vezes, sem aviso prévio por parte
do nacleo, promovendo uma politica de percep¢do, gerada a partir do olhar do
transeunte, criando, assim, ac¢fes sensibilizadoras para possiveis debates sobre as
(legitimas) apropriagdes de lugares, realizadas pelos habitantes da cidade
(GASPERI, 2016, p. 103).

A viséo de Gasperi (2016) encontra ressonancia na fala de muitos pesquisadores do
Obscena, por mim entrevistados, que afirmam buscar na atuacdo artistica urbana, a producao
de formas efémeras de se ressensibilizar e desautomatizar percepc@es na cidade. Dai alguns
afirmarem a rua como um lugar privilegiado para instaurar o incomodo, a provocacgdo e
também “a interrupcao na rotina dos transeuntes. O dia a dia embrutecido pela urgéncia do ir
e vir para se ganhar dinheiro, resolver a vida, enfim, tramites da civilidade, € de repente
perpassado por agdes/situacdes artisticas” (QUEIROZ, Erica. 25 maio. 2017. Em entrevista a
Clovis Domingos).

Belo Horizonte, como uma metrépole de contrastes sociais, € composta minimamente
por duas camadas: a “cidade cartdo-postal”, incentivada a se tornar polo turistico pela
propaganda e valorizagBes das regides consideradas nobres; ¢ a “cidade das margens e
periferias”, isto ¢, a parte excluida dos investimentos socio-econémicos e local onde as
condigbes de vida e cidadania sdo sempre minimas®2. E possivel ver a cidade de cima &
distancia ou viver sua intensidade por dentro. Os artistas do Obscena parecem desejar a

segunda opgéo:

A rua é um "triturador”, uma boca gigante, apta a engolir e fazer pedacinhos de
quem ndo souber domina-la. E o Obscena, creio eu, é uma referéncia para mim
nessa arte. Na arte de encantar com o corpo transeunte, que se coloca diante das
coisas da cidade onde se perde e se encontra, se encanta e encanta, apaixona e se
apaixona, “para desencardir do habito®®". O Obscena atua, a meu ver, como um
corpo multifacetado, multiplo, diverso, conflituoso, tensionado... E a rua, entendo,

62 Um estudo mais detalhado sobre a histéria da fundagéo e desenvolvimento da cidade de Belo Horizonte pode
ser encontrado na tese de Doutorado de GASPERI (2016).
83 Expressdo muito utilizada pela performer Clarissa Alcantara durante sua convivéncia com o coletivo Obscena.
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amacia, organiza, reorganiza, renova, confronta, mas, suaviza. (JUNIOR, Idelino. 14
maio 2017. Entrevista a Clévis Domingos).

O trabalho na rua tem um sentido de fazer criar um distanciamento nos olhares
viciados no mesmo do cotidiano. Pois 0s movimentos da rua, espaco de encontro por
exceléncia, incrivelmente tendem a ser automatizados pela rotina, justamente porque
esta fez da cidade um espaco de passagem e ndo de encontro. O trabalho na rua é
interessante quando tenta instaurar alguma diferenca na percep¢do dos corpos
amortecidos pelos maus encontros da vida (PANTUZZA, Davi. 20 maio de 2017.
Entrevista a Cl6vis Domingos).

Se a experiéncia artistica nas ruas confronta os usos cristalizados da cidade, nesse
tensionamento corpo-a-corpo, haveria 0 desejo de se restituir ao individuo a capacidade de
vivenciar o ambiente urbano “de maneira diferente das prescricdes implicitas no projeto de
guem o determinou; enfim, dar-lhe a possibilidade de ndo assimilar, mas de reagir ativamente
ao ambiente” (ARGAN, 1998, p.219).

Ainda sobre o trabalho do Obscena, gostaria de trazer para esse texto, as
consideragBes da professora Denise Pedron® em seu artigo inédito para o agrupamento,
intitulado “A cena obtusa ou o fim da cena: uma pratica em busca de seu proprio sentido”,
no qual a autora, ao acompanhar algumas acdes desenvolvidas nas ruas, verifica que essas
apresentam uma natureza mais performativa do que teatral (leia-se dramaética), ndo

comunicando nenhuma mensagem clara, mas emitindo sensac¢des fragmentadas, pois:

A significacdo é quase negativa, no minimo incompleta, aproximando-se do que
Roland Barthes chama de terceiro nivel de sentido, aquele que ultrapassa o
informativo (primeiro nivel) e também o simbdlico (segundo nivel). A busca aqui é
pelo sentido obtuso, velado na imagem que se cria, e revelado, ainda que
parcialmente, na sensac¢do que se nos apresenta (PEDRON, 2012).

Em estreito didlogo com a arte da performance e a arte contemporanea, nas
manifestacdes cénico-urbanas do Obscena, acredito que mais do que a producéo de sentido, o
que se coloca em campo € a producdo de acontecimentos, questionamentos, imagens e acoes
incompletas, que de alguma forma, provoquem algum tipo de reacdo das pessoas, mas que
pede delas, em troca, algum nivel de participacdo. Diante de uma provocacao artistica
desenvolvida nas ruas, ¢ muito comum ouvirmos a pergunta: “o que € isso?”, e entdo a
resposta dada, surge com a criagdo de uma outra pergunta: “o que vocé€ acha que pode ser?”
Se o artista propositor explica 0 experimento para o transeunte, esse perde a oportunidade néo

sO de arriscar e afirmar seus saberes, como também de colaborar para a amplitude de leitura

64 E professora do Teatro Universitario da Universidade Federal de Minas Gerais, onde ministra as disciplinas de
Histéria do Teatro, Literatura Dramatica e Historia do Teatro Brasileiro.



86

do trabalho, podendo completd-lo a partir de novos olhares. A vivéncia permitida pela

performance:

Proporciona o experienciar de um espaco de construcdo de relagdes outras, um
espaco de acdo, e a afirmacdo de uma responsabilidade pelas agdes, escolhas e
procedimentos, evidenciam a possibilidade de atuacdo do sujeito no mundo, na
construcdo do tempo em que vive e da realidade que o cerca (PEDRON, 2006, p.45-
46).

O surgimento de uma inquietacdo diante de “algo que ndo tem legenda” (QUEIROZ,
2017) pode desencadear um bom encontro entre artista e transeunte. Saberes e fazeres entram
em dialogo, ndo necessariamente em concordancia, o que exige uma capacidade de escuta e
reciprocidade de ambos os lados. Para Ardenne (2006) o artista contextual fala de forma igual
e a0 mesmo tempo diferenciada, ao utilizar meios de ordem estética capazes de suscitar uma
atencdo mais aguda das pessoas. Ele se faz ouvir, mas ao mesmo tempo se posiciona de forma
dissonante “pondo em debate a opinido dominante” (ARDENNE, 2006, p.25). Fato é que nos
trabalhos desenvolvidos pelo agrupamento Obscena, espaco, tempo, corpo, politica, estética e
ética se entrelacam a partir de manifestacdes cénico-urbanas, cujos materiais se apresentam

com forte dimensdo liminar, aspecto que também merece ser abordado.

2.4  —Modalidades cénicas liminares

A pesquisadora cénica cubana radicada no México, lleana Diéguez Caballero, adota
uma perspectiva liminar para se pensar as teatralidades contemporaneas latino-americanas, a
partir da antropologia social de Victor Turner. Nessa transposicdo de um conceito de uma
area de conhecimento para o campo das manifestacGes cénicas, a autora desafia a que se
analisem as teatralidades que hoje emergem em varios paises latino-americanos como praticas
liminares, isto ¢, fazeres marginais e com forte hibridez entre arte, politica e acdo cidada.
Atuando como “oxigenantes fendas na teatralidade atual” (CABALLERO, 2011, p.17) essa
condicdo liminar se encontraria presente em diferentes modalidades cénicas fora da
sistematizacdo tradicional, como as performances, intervencdes, acdes cidadas e rituais
(CABALLERO, 2001, p.14). Em suas pesquisas por diferentes paises, a autora deixa claro

que essas praticas surgiram no final dos anos de 1990 e que ndo apenas dialogam com as

8 Victor Turner (1920-1983), antropdlogo britanico que dedicou boa parte de seus esforgos intelectuais ao
entendimento das simbologias subjacentes aos rituais, deu contribuicao significativa a compreensao das praticas
rituais ao refinar a nocdo de liminaridade e elaborar, a partir dela, o conceito de communitas. O autor concebe a
ideia de liminaridade como correspondendo a um momento de margem dos ritos de passagem: fase ritual na qual
0S sujeitos apresentam-se indeterminados, em uma espécie de processo transitério de “morte” social, para, em
seguida, “renascerem” e reintegrarem-se a estrutura social.
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renovacgoes estéticas trazidas pelo advento da arte da performance, mas se articulam com fatos
significativos da vida politica e social latino-americana, como por exemplo, 0S governos
ditatoriais e as questdes interculturais. Entdo nesse ponto, podemos aproximar as modalidades
cénicas apontadas por Caballero, com as nocles de cena expandida e arte contextual, ja
abordadas nesse capitulo.

Pois, se o artista contextual se converte em um produtor de acontecimentos
(ARDENNE, 2006) numa “cena atravessada” por desfiliagdes (BIDENT, 2016), o liminar nas

artes cénicas estaria numa regido que se apresenta transdisciplinar e na qual

Se entrecruzam o teatro, a performance art, as artes visuais e o ativismo, e
aproximando-a do conceito de exilio, da néo territorialidade, do mutavel e
transitério, do processual e do inacabado, do fato de apresentar mais do que
representar, sem tampouco expor a negatividade do termo representacdo. A partir de
que Turner introduziu o liminar no campo dos estudos teéricos, este termo se
direciona a relagdo entre fendmeno — ritual e artistico — e o seu entorno social,
aspecto que tem comecado a ser particularmente atendido pela estética relacional. A
minha percepcdo do liminar sugere o termo como um espaco no qual se configuram
inimeras arquiteténicas, como uma zona complexa onde se cruzam a vida e a arte, a
condicdo ética e a criacdo estética, como uma acgdo da presenca num meio de
préticas representacionais (CABALLERO, 2011, p.20).

Como um lugar fronteirico, o liminar nas artes cénicas coloca as estruturas
hierarquicas em crise, e dentro da taxionomia teatral mais tradicional, cria intersticios,
transitando por diferentes areas e dificultando classificacfes. Dessa forma, as praticas cénicas
liminares apresentam a antiestrutura e a marginalidade como caracteristicas marcantes.
Caballero, vai citar, por exemplo, o trabalho do grupo teatral argentino EIl Periférico de
Objetos, que em 2001, em Buenos Aires, lancou varios corpos imoveis (na verdade, vinte e
trés bonecos hiper-realistas) em distintos pontos da cidade, provocando reacGes diversas. A
intervengdo urbana Filoctetes, Lemnos en Buenos Aires teve forte repercussdo na cidade,
envolvendo moradores, policia e instituicGes de saude, ao borrar as fronteiras entre estética e
vida. Questdes como invisibilidade social, violéncia e miséria foram acionadas nesse trabalho
que se aproximava de uma instalacao plastica, e na qual, a condigdo liminar entrecruzava “nao
sO outras formas artisticas, mas também diferentes arquiteturas cénicas, concepcdes teatrais,
olhares filosoficos, posicionamentos éticos e politicos, circunstancias sociais”
(CABALLERO, 2011, p.19). A relagdo metaforica da cidade sul-americana com a antiga
Lehmnos, ocorria através da dor e fetidez de Filoctetes, heroi afastado da expedicdo grega,
que apds trair Hércules, transforma-se num sujeito miseravel e marginalizado, o que para
Caballero, numa analogia politica e social, remetia “aos piqueteiros e cartazeiros — 0S NOVOS

pobres e desempregados que emergiram na Argentina a partir de dezembro de 2001 — como 0s
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novos Filoctetes, 0s novos pharmakos que precisam dos espagos comunitarios para que outros
se salvem” (CABALLERO, 2011, p. 115).

Figura 15: Ac¢do: Filoctetes, Lemnos en Buenos Aires. El Periférico de Objetos. Buenos Aires, 2001.

Foto: Lidia Defaveri. Fonte: Arquivo do grupo.

O grupo El Periférico de Objetos, além da atuacdo em espacos teatrais e nas ruas, cria
seus trabalhos através da hibridacdo de materiais e suportes artisticos, e numa estética
fronteirica, transgride modalidades de representacdo convencionais, ao integrar as artes
visuais, a fotografia, o teatro de objetos, o teatro de bonecos, “teatro de atores”, etc. Numa
estratégia de collage, como assinala, Caballero, suas criagdes aglutinam acdes performaticas e
instalacdes visuais que “reelaboram procedimentos plasticos num universo teatral. Em diadlogo
com a visdo kantoriana, a cena ndo € construida como espaco de representacdes tradicionais,
mas como um lugar de presencas materiais e objetuais, em permanente transformacao,
excluindo a hierarquia do corpus teatral (CABALLERO, 2011, p.111).

Em seus estudos, a referida autora considera que ha algumas décadas, a teatralidade
latino-americana vem transitando cada vez mais por escrituras visuais, influenciadas pelas
artes plasticas e o Movimento Situacionista, dai a liminaridade ndo se apresentar como
“nenhuma novidade imposta pelo pensamento tedrico, mas ja uma situagdo vivenciada pela

pratica experimental” (CABALLERO, 2011, p.22) de muitos coletivos artisticos.
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Associar uma condicdo de liminaridade as experimentagdes do Obscena, se da pelo
fato do agrupamento apresentar forte interesse e experimentacdo de préticas, cujas
materialidades cénicas, transbordam formas tradicionais de representacéo. Tudo isso aliado ao
engajamento no dialogo com movimentos estético-sociais da cidade de Belo Horizonte, se
configurando como um coletivo nédo institucionalizado, mas sempre fluido e conectado a
outros ajuntamentos também desterritorializados, tanto no fazer artistico como na forma de

organizacao:

Creio que uma das caracteristicas que compdem o agrupamento, é ndo ter uma Unica
forma de expressdo e atuacdo. Tanto nas ruas, como fora dela. Creio que nos
orientamos conforme nosso desejo, configuracdo e direcdo: escolhas autogestivas e
mesmo sujeitos a todo e qualquer desvio, afinal estamos vivos e pulsantes. Nos
envolvemos e nos afetamos em experimentos uns com 0s outros, com outras pessoas
e coletivos, outros fazeres, pensamentos e sensa¢des. Produzimos (im)possiveis
encontros, nos arriscamos, a fim de perguntar, pois queremos saber: e se? O que
pode acontecer? Penso que essa caracteristica é afetada por nossa constituicao
humana diversa e mutante, sempre a praticar arranjos e configuracfes. Vivemos
assim os Ultimos anos no Obscena, uma década, e seguimos em busca de como
existir neste tempo presente, de como dialogar entre nés e fora da
gente (GUIMARAES, Lissandra. 18 abril. 2017. Entrevista a Clovis Domingos).

Em 2012%, 0 agrupamento participou das manifestacdes ocorridas no dia 08 de marco,
Dia Internacional da Mulher, e os integrantes se misturaram aos inimeros manifestantes do
evento. Ndo se tratava de um evento artistico, mas de uma manifestacdo politica, ocupando a
cidade e tentando sensibilizar as pessoas sobre os direitos ainda néo respeitados das mulheres.
Nessa participagdo do Obscena, a liminaridade e transversalidade podem ser apontadas, num
desejo de tornar visiveis os espacos de diferencga e luta social “onde existem esses outros que
ndo se organizam sob os sistemas hierarquicos e a estabilidade oficial, e que ao contrério,
fundam projetos intersticiais, independentes e excentris” (CABALLERO, 2011, p.34).

Como “rituais comunitarios” (CABALLERO, 2011), o que se coloca em jogo € a
participacdo coletiva e a acdo cidada, borrando conceituagdes muito rigidas entre arte e
manifestacdo politica. Uma performance da presenca com a invasdo de corpos a criar uma
visibilidade necessaria contra as opressdes cotidianas, seja contra as mulheres, pobres, negros,
homossexuais etc. O espaco, como ldcus no qual se efetivam diferentes tipos de relacéo, pela
forca das ocupacOes estético-politicas pode encarnar e denunciar mecanismos de exclusdo

social e exigir sua necessaria extingao.

% Durante esse ano, o agrupamento realizou o Projeto Multiplicidades Obscénicas: relagdes coletivas no corpo
das univer-cidades, novamente aprovado no Edital Cena Aberta do Centro Cultural da UFMG. Nesse projeto,
aconteceram trocas de acOes e discussdes sobre arte, rua e espaco urbano com coletivos de pesquisa criados e
ainda pertencentes a diferentes universidades brasileiras, tais como Coletivo Liquida Agdo (UFRJ), Coletivo
Laranjas Podres Performaticas (UEL/PR) e Coletivo QuandoCoisa (UFOP/MG).
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A emergéncia da liminaridade no &mbito dos espacos urbanos, em manifestacGes de
protesto social, através de teatralidades do real, converte tais gestos simbdlicos em

importantes acoes cidadas.

Figura 16: Ac¢do artistica de Luciana Cezario na Marcha Mundial das Mulheres. Belo Horizonte,
2012. Foto: Thiago Franco.

Arquivo: Agrupamento Obscena.

A acdo artistica nas ruas, pelo contato com a realidade social, nos confronta também
com os “entes liminares”, isto €, os sujeitos que estdo nas margens e nas bordas da
urbanidade. As complexas questdes da cidade somam-se aos problemas de apagamento dos
espacos, as discussdes de género, de violéncia, de miséria etc. Ndo ha como ficar indiferente a
tais encontros. Nesse sentido, a liminaridade das acOes artisticas ganha novamente
protagonismo, uma vez que colocam em crise até onde vai o papel do artista e até vai onde o
lugar de cidaddo. Estética e ética se imbricam num exercicio de alteridade radical e préatica
conflituosa, solicitando do artista experimentador na cidade, uma atitude de escuta e didlogo.

Um integrante do Obscena partilhou comigo uma experiéncia que trata dessa discussao:

Um momento muito interessante ocorreu quando instalamos o Kasa Kianda na porta
de um bar. Foi quando ela foi totalmente apropriada por pessoas em situacdo de rua
que estavam por ali e que por sua vez levaram seus cobertores (objeto que também
usdvamos na feitura da casa), suas bebidas, suas companheiras e companheiros. O
espaco também foi ocupado por pessoas que estavam numa casa noturna proxima e
que resolveram entrar na nossa casa também. Formando assim uma grande casa: eu,
Leandro Silva Acacio (meu parceiro na criagdo desta acdo), outros membros do
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Obscena, pessoas em situacdo de rua e frequentadores da casa noturna. A acéo que
comecou no final da tarde foi terminar pela manh& do outro dia. Juntos cantamos,
fizemos café, tomamos vinho, conversamos, lemos, tocamos violdo etc. Ao final,
restos dos objetos que usavamos na feitura da casa, como colchdes e cobertores,
ficaram por l4. Alguns ja dormiam sobre eles. A acdo deixou "pegadas” pelo
caminho. Entdo se no Kasa Kianda, tudo veio da rua, a ela também voltou. Objetos
foram perdidos pela cidade e apropriados pelas pessoas em situacdo de rua e
transeuntes que fizeram com a gente esse projeto de casa (SALOMAO, Saulo. 10
maio de 2017. Entrevista a Cldvis Domingos).

Para Caballero (2011) os estados liminares estdo associados a situagcdes de convivio, e
a autora recorre aos estudos do pesquisador cénico argentino Jorge Dubatti, que afirma que
no fendmeno teatral ha a reunido de trés acontecimentos: o convivial (0 encontro de
presencas), 0 poético (como linguagem) e a construcdo do espaco do espectador. Mas
Caballero reconhece que as situacdes liminares implicam de uma outra forma em experiéncias
de socializacdo e convivéncia, pois diferente do convivio teatral, pelo qual ha a constituicdo
de signos que produzem sentido e assim possibilitam o discurso ficcional, nos intersticios
liminares, o espectador “ndo reconhece o que sucede como acontecimento poético ou de
linguagem, ndo consegue separa-lo da ordem da vida (...) encontrando-se no mesmo nivel de
realidade daquilo que observa” (CABALLERO, 2011, p.42).

A acdo Kasa Kianda apresenta fortes apelos conviviais, mas fato é, que os objetos da
casa ficavam guardados num espaco fechado e s6 depois eram deslocados para as ruas, até seu
retorno em algum dado momento do dia. Mas quando apropriados por pessoas moradoras das
ruas, a casa de fato se torna uma casa concreta para aquelas pessoas, diferente da proposta
inicial pensada pelos pesquisadores do Obscena, que viam ai a criagdo de um espago
intermediario entre o estético e o social. Foi o caminhar por diferentes contextos que revelou
como cada encontro trazia suas particularidades, necessidades e apropriagGes. Aqui, €tica e
estética ndo se desconectaram, e a realidade social falou mais alto.

Nesses encontros também liminares com a rua, o aprendizado constante de se

Ampliar o espaco de didlogo com o exterior em qualquer evento é uma boa forma de
exercer a generosidade, manter a vitalidade do evento e, ainda por cima, receber
informagdes novas que modifiquem os conteidos internos, os enriquegam. A criago
de acessibilidade ndo é somente uma postura ética, € também uma necessidade, uma
forma de manter o debate incessante, sem cristalizar um lugar de poder, alvo facil
das pedras certeiras. Fazer vazar é roubar algo da galeria (BORGES, 2011, p.14).

No caso relatado acima, mais do que um roubo, se tratou de uma devolucdo das
materialidades abandonadas nas ruas (vestigios claros de uma sociedade do consumo) e que a

elas retornaram.
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H& também uma possibilidade liminar de inversdo e transito entre diferentes espacos,
como a rua e o edificio teatral. No desenvolvimento do projeto “As Margens do Feminino:
texturas teatrais da beira”, 0 Obscena ocupava 0S espacos internos do Teatro Marilia para
realizar reunides e experimentos (ndo utilizava o palco). Como homem, me vi confrontado

7 nos quais eu me colocava como

com o tema e entdo passei a criar “espagos de escuta
ouvinte das experiéncias femininas (se eu ndo tinha um lugar de fala, entdo precisava me
colocar num lugar de escuta). Utilizando acdes de panfletagem e propaganda (tipicos da
dindmica urbana), nas imediac6es do Teatro, eu entregava papéis cujos anincios convidavam
mulheres interessadas a adentrar o edificio teatral e partilharem comigo suas vivéncias. Entdo
havia um percurso que partia da rua (ambiente publico) para o espaco interno do teatro
(ambiente privado).

As mulheres andnimas e desconhecidas, entravam no edificio, atravessavam o palco e
desciam até o pordo onde num banheiro feminino acontecia a escuta individual de cada uma.
N&o havia plateia, era um encontro intimo entre dois desconhecidos. Havia uma cadeira para a
mulher e eu me sentava no chao de frente para ela. Diferente de uma consulta psicanalitica, eu
apenas ouvia as confissdes de suas historias e ao fim de cada encontro agradecia pela
participacdo e confianga estabelecida. Houve uma noite em que escutei sete mulheres. Elas
me interrogavam se seus relatos seriam materiais a serem transformados em textos teatrais e
eu afirmava que ndo, era apenas um ato de escuta. Nova pergunta: “mais isso € arte”? Eu
respondia que mais do que ser arte, 0 importante era a possibilidade de contato e que escutar
podia ser sim uma acdo artistica, de que eu de alguma forma era um espectador-ouvinte de
suas historias e memorias. Uma “outra cena” era criada numa modalidade até entdo inédita
tanto para mim quanto para as participantes, dai lembrar que “o liminar também interessa
como condigdo ou situagdo da qual se vive e se produz arte” (CABALLERO, 2011, p.34).

A liminaridade desse experimento é clara: estdvamos dentro de um teatro, mas ndo
havia a producdo ou exibicdo de um espetadculo, mas a tentativa de efetivagdo de uma
experiéncia de encontro entre dois estranhos. Diferente da producdo de um objeto de arte
palpdvel, como uma peca teatral, 0 que se buscava gerar eram “circulagdes afetivas”
(FABIAO, 2015), num campo de praticas estéticas de interrupcio (LEHMANN, 2007), numa
politica da percepgdo. Por ndo se tratar de ficcdo, mas relatos de vida real, essa
experimentacao produzia turbuléncias, pois se misturava a camadas como exposicao intima e

até mesmo terapia, e deslocava areas muito especificas, causando estranhamentos. Numa

87 Essa experimentagdo foi por mim nomeada de “Escuto historias de dor e de amor”.
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“utopia de proximidade” (CABALLERO, 2011) com forte “pulsio participativa”
(ARDENNE, 2006) havia também a subversdo de uma logica vigente nos imaginarios nos
quais a cidade seria um espago indspito e com objetivos mercantis muito definidos, numa
oposicao a possibilidade de ser convidado a subjetivamente poder falar de si para um outro
alguém interessado.

Um curto-circuito nessas ldgicas dominantes, sejam espaciais, artisticas ou
relacionais, configurou a perspectiva liminar dessa acdo, através do surgimento de
reciprocidades, indiferencas, dissensos. Ac¢do artistica pertencente a regiGes fronteiricas,
limitrofes, que efetivam ou impedem mediacdes, trocas, transacGes, didlogos, confrontos,
contaminagfes. Nesse sentido, “o Obscena discute territdrios que ultrapassam 0 universo
tradicional teatral, caminhando para areas da antropologia, filosofia, entre outras” (GASPERI,
2016, p. 104). Séo as forcas dos encontros que permitem para a arte praticada na cidade, sua

revitalizacdo e novas modulagfes experimentais.

2.5  —Poéticas do Encontro

A busca pela intensificacdo dos encontros esta presente em varios depoimentos dos
integrantes do Obscena. Encontros produzidos no espaco urbano atuam como dispositivos
politicos ao romperem com a ideia de uma cidade homogeneizadora, que ndo suportaria o
desafio da diferenca. Encontrar poderia ser compreendido como: deparar-se com, descobrir,
chocar-se com, achar-se, opor-se, passar por, contradizer-se mutuamente, dar casualmente
com etc.

A arte na rua, no caso da performance, colocaria 0 corpo como territério aberto aos
encontros € seus acasos. O imprevisto atuaria na geracao dos “impossiveis” até entdo
pensados para determinados espacos, possibilitando assim ‘“criar corpos e relacOes entre
corpos, provocar fissuras no fluxo do cotidiano e no olhar do observador-transeunte. Formam-
se, desse modo, zonas temporarias de experimentacdo, no intuito de reinventar o contato com
a cidade e com seu material ao tracar territorialidades némades” (ACACIO, Leandro. 07 de
junho. 2017. Em entrevista a Clovis Domingos).

O filoésofo portugués José Gil (2013, p.126) afirma que ““ o encontro supde, entdo, ao
mesmo tempo qualquer coisa como uma 0smose entre 0s que Se encontram e a conservacao da
sua plena singularidade. Uma sintese-disjuntiva, na terminologia deleuziana”. Haveria dessa
forma uma parte que se junta, e outra que se mantém separada, quase como num jogo de
oposicgdes ou relacdes. Entre este aproximar-afastar continuo, um espaco vazio se cria, e seria

nele que o encontro ganharia sua efetivacdo, numa composicao de duas ou mais forcas.
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No caso de uma performance artistica na rua, tanto o artista quanto o transeunte
experimentam esse movimento de aceitagcdo-recusa, mantendo ao mesmo tempo proximidade
e distancia no fenbmeno estético que acontece no momento. Seja pela identificacdo dos signos
expressos pela presenca e materiais utilizados pelo performer, quanto pelo estranhamento de
como a proposicao é desenvolvida, algo habita esse espago instersticial que é necessario para
a efetivacdo do encontro. Artista e transeunte experimentam planos sensoriais e movimentos
perceptivos huma mistura que ainda assim respeita as devidas distingdes. Mas um movimento

de reciprocidade minima se estabelece:

Particularmente amo a rua pelo risco que ela traz... em todos os niveis, ela é
imprevisivel e me faz estar em "alerta” o tempo todo: alerta aos encontros e
possibilidades, ao risco e ao fracasso... me obriga a estar aberta ao que vird, ao que
ndo sei, ao que ndo domino. A rua me deixa sem expectativas... acredito também
que a acdo na rua é potente porque essa abertura me pede permeabilidade para lidar
com o outro... e essa permeabilidade talvez o coloque em xeque também... Talvez
também balance suas certezas e permita abrir fendas em seu comportamento
automatizado do dia a dia. Talvez permita que ele experimente comigo o risco do
encontro. Estamos juntos. A poténcia da atuacdo do Obscena na rua acho que reside
nisso: nas possibilidades do encontro, nas fendas do afeto, no risco de ndo ser nada e
na possibilidade de, pelo convivio, dissenso, beleza, insélito, comum, acionar no
outro um movimento que pode ser um sopro ou um renascimento (CAETANO,
Nina. 14 abril. 2017. Entrevista a Clovis Domingos).

Nina Caetano fala que o trabalho na rua a deixa sem expectativas, de alguma forma
habitando um ndo-saber temporario e precisando lidar com a precariedade da a¢do e com o
caos e instabilidade da cidade, até que algum fato ou encontro possa gerar um tragado singular
a partir de um campo vazio de forcas. Se as expectativas tendem a esperar ou até forcar algum
tipo de acontecimento, a auséncia delas é que permite que um espago vazio possa Ser
preenchido pelo acaso dos encontros, numa descoberta que se da no instante da experiéncia (e

ndo antes ou depois):

O acaso rasga 0 espaco a volta e dentro do corpo. Quanto mais fortuito for o
encontro, mais necessariamente serd um bom encontro. Para tanto, convém desejar o
acaso. Eliminar a razdo suficiente e o principio de causalidade. Dispor-se a acolher o
acaso no caos e microcaos que temos sempre em reserva. Quanto mais espagos
vazios nascerem, mais encontros se tornam possiveis, porque maior é a margem do
acaso que os acompanha. Um encontro extremamente fortuito multiplica-se em
maltiplos encontros fortuitos — e assim indefinidamente. Um bom encontro — que
aumenta a alegria e a poténcia de agir — € um multiplicador de encontros. Um bom
encontro é um multiplicador de singularidades. Dois homens que se encontram
formam uma multiddo (GIL, 2013, p.132-133).
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Figura 17: Agdo: A Mulher Porta. A performer Lissandra Guimaraes carrega uma porta nas costas pela
cidade. Na imagem, a artista se encontra atras da porta e de frente para o homem de bragos abertos. Belo
Horizonte, 2011.

Arquivo: Agrupamento Obscena.

Até porque ‘“ndo se pode saber o que um encontro pode produzir ou de que um
encontro nos torna capaz até que o encontro se dé. Pode ser alimento que fortalece. Pode ser
veneno que decompde. Talvez no mais das vezes seja alimento e veneno (FABIAO, 2011,
s/p).

Estar aberto aos encontros nessa oscilagdo entre “alimento € veneno”, talvez ai resida
um aprendizado constante para o artista que se aventura a atuar nas ruas. Mas quando o
encontro acontece, em meio a tantas impossibilidades e ainda que tenha uma duracdo
pequena, adentramos ai no que Michel Serres (2007) chama da “ordem do miraculoso”. Um
entre-lugar se abriu para que dois modos de individuagao se encontrassem, pois, “as vezes, ha
concordancia”. Concordar, aqui, no sentido de se permitir aberturas e contatos. Espacos de

passagem, ruas de encontro:

O trabalho na rua é passagem, é caminho entre o que busco e onde quero chegar. A
rua é espaco onde eu me enveredo pela maravilha do desencontro afetivo, estético,
pessoal, social, espiritual e mundano. E me organizo enquanto gente e me inquieto
enquanto pretenso artista”. (IDELINO, Junior, 2017. Entrevista a Clovis Domingos).
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Nessa travessia rumo aos outros, fulgura a possibilidade de “encontro de matéria com
matéria, ressoando numa co-composi¢do mdtua o que ainda ndo existia, nem se imaginava
existivel” (LEPECKI, 2013, p.117).

Num exercicio relacional com os transeuntes e com 0s espagos da cidade, algo
flagrante emerge nas relagBes politicas que as acles artisticas travam nas ranhuras da
arquitetura. Como assinala outro pesquisador do Obscena:

Vamos rasgando as ruas com acles criticas e poéticas que matizam, misturam,
sonorizam e potencializam nossas vozes na cidade. O Obscena nédo apenas atua, ele
entoa suas vozes em consonancia a outras e faz do corpo de seus pesquisadores 0s
vortices de profusdo destes sons, em encontros até entdo insuspeitados (CAIAFA,
Frederico. 05 de junho. 2017. Entrevista a Clovis Domingos).

Retomo nesse ponto Lefebvre, em sua obra A Revolucdo Urbana, na qual aborda a
crise do urbano e os obstaculos que o tornam impossivel enquanto condicdo social na vida da
cidade. Num exercicio de confrontacdo para suas ideias, 0 autor vai argumentar tanto a favor

como contra a rua, como lugares de encontro:

N&o se trata de um lugar de passagem e circulacdo. A invasdo dos automdveis e a
pressdo dessa industria, isto é, do lobby do automével, fazem dele um objeto piloto,
do estacionamento uma obsessdo, da circulagdo um objetivo prioritario, destruidores
de toda vida social e urbana. (...) A rua? E o lugar (topia) do encontro, sem o qual
ndo existem outros encontros possiveis nos lugares determinados (cafés, teatros,
salas diversas). Esses lugares privilegiados animam a rua e sdo favorecidos por sua
animacao, ou entdo, ndo existem. Na rua, teatro espontaneo, torno-me espetaculo e
espectador, as vezes ator. Nela efetua-se 0 movimento, a mistura, sem 0s quais néo
ha vida urbana, mas separa¢do, segregacdo estipulada e imobilizada (LEFEBVRE,
2002, p.29).

Lugar de encontro? Talvez, mais quais encontros? Superficiais. Na rua, caminha-se
lado a lado, ndo se encontra. E o “se” que prevalece. A rua ndo permite a
constitui¢ao de um grupo, de um “sujeito”, mas se povoa de um amontoado de seres
em busca. De qué? O mundo da mercadoria desenvolve-se na rua. A mercadoria que
ndo pbde confinar-se nos lugares especializados, os mercados, pracas, invadiu a
cidade inteira (LEFEBVRE, 2002, p.30).

Lefebvre, nas duas citacdes acima, expbe dois pontos de vista que paradoxalmente, se
contrastam ao mesmo tempo que Sse aproximam: 0s possiveis e 0s impossiveis de um encontro
poder se realizar nas ruas. Minha leitura é de que ndo existem garantias, dai acreditar na
poténcia da experimentacao, o jogo de se colocar o corpo em risco. Um encontro na rua pode
e ndo pode se efetivar. Sao muitas as variaveis que condicionam tal fenbmeno num momento
determinado e Unico, em que a mistura humana pode acontecer, como também a segregacao

prevalece.
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Mais do que julgar, se um encontro entre artista e transeunte na rua se desenvolve de
maneira superficial ou profunda, efémera ou duradoura, acredito que a partir da condicéo
liminar defendida nessas situacdes cénicas e politicas inseridas na vida social, conforme
assinala Caballero, o0 que se pode propiciar é o surgimento de communitas, isto €, encontros
abertos nos quais se estabelecem relacfes igualitérias e espontaneas, que suspendem qualquer
tipo de hierarquia. Isso porque:

A communitas representa uma modalidade de interagdo social oposta a de estrutura,
na sua temporalidade e transitoriedade, onde as relacbes entre iguais dao-se
espontaneamente, sem legislacdo e sem subordinacdo a relacfes de parentesco,
numa espécie de ‘“humilde irmandade geral” (...) Esta concepcdo utopica e
exemplificada por Turner recorrendo a diversos momentos singulares, como foram a
existéncia das comunidades hippies, os beats, a comunidade fundada por Francisco
de Assis. Em todos esses casos, a liminaridade é uma situacdo de margem, de

existéncia no limite, portadora de mudanca, proponente de umbrais transformadores
(CABALLERO, 2011, p.38).

Nesse ponto, evoco aqui novamente, a no¢do de colaboracdo e horizontalidade,
presente nas praticas dos coletivos artisticos que buscam, ndo somente entre si, mas no
contato com diferentes contextos (grupos, espacos, movimentos etc.), novas formas de criagcdo
e producdo estética, contaminados pela forca dos encontros. Dessa forma, posso entrelacar as
communitas, com outros conceitos j& apresentados nessa tese, tais como: zonas autbnomas
temporarias (BEY, 2004), téticas cotidianas (DE CERTEAU, 1994), gestos coreopoliticos
(LEPECKI, 2013) e ag0Oes profanadoras (AGAMBEN, 2007), ambas, inaugurando linhas de
fuga alternativas aos poderes instituidos e centralizados.

No caso das agdes artisticas na rua, como communitas com seus acontecimentos
espaco-temporais-relacionais multiplos e irrepetiveis, os encontros assumem formas muito
diferenciadas. Ac¢do pressupbe também recepcdo, pois uma ferramenta de trabalho
fundamental € a receptividade. Nas palavras da tedrica e performer brasileira Eleonora Fabido
“receptividade transforma corpo em campo (...) Trabalho para a cocriacdo de sentidos
momentaneos e compartilhados. Para a criacdo conjunta de um campo relacional (FABIAO,
2015, p.17). Ha também encontros, nos quais a intolerancia e a agressividade surgem, e as
acOes sdo interrompidas, seja pelo susto ou pelo medo. Quando se percebe que determinados
contextos ndo desejam dialogar com as proposi¢fes langadas, é fundamental respeitar tais
limites. Ou entdo, quando os mecanismos de controle estatal conseguem impedir as dindmicas
nas ruas através de medidas repressivas e violentas. Fato é que os encontros (sejam de toda

natureza) interferem, produzem marcas. Nas palavras de Fernanda Eugénio e Jodo Fiadeiro:
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O encontro é uma ferida. Uma ferida, que, de maneira tdo delicada quanto brutal,
alarga o possivel e o pensavel, sinalizando outros mundos e outros modos para se
viver juntos, a0 mesmo tempo que subtrai passado e futuro com sua emergéncia
disruptiva. O encontro s é mesmo encontro quando a sua apari¢cdo acidental é
percebida como oferta, aceite e retribuida. Dessa implicacdo reciproca emerge um
meio, um ambiente minimo cuja duracéo se ira, aos poucos, desenhando, marcando e
inscrevendo como paisagem comum. O encontro, entdo, s6 se efectua — sé termina
de emergir e comega a acontecer — se for reparado e consecutivamente contra-
efectuado — isto &, assistido, manuseado, cuidado, (re)feito a cada vez in-terminavel.
(EUGENIO; FIADEIRO, 2012, p.1)

AcOes artisticas serdo sempre refeitas a cada experimentacdo num exercicio
interminavel de reinvencgdes e descobertas. Nas ruas, as proposicdes serdo “feridas” e
interferidas pelos transeuntes, desencadeando momentos de reciprocidade pelo acaso dos
encontros. E nos Gltimos dez anos, o Obscena, nesse encontro corpo-a-corpo com 0 espaco
publico, descobriu e ao mesmo tempo produziu inscrigdes, textos corporais, paisagens
espaciais, marcas e tatuagens®® na pele urbana.

Para mim essas tatuagens urbanas sdo expressdes do vivo, do humano, da cultura, de
como a cidade se (de)compde a partir de nossos desejos. De como a produzimos, a agredimos,
a amamos.

Penso essas tatuagens urbanas como inscricdes no espaco da cidade. Dai a decisdo de
uso do termo “inscrigdo” encontrar suporte — e origem — na palavra latina “inscribo” que
pode significar “escrever em”, “inscrever”, “gravar em®, “marcar”, “assinalar”, “sulcar”,
“abrir” (SARAIVA, 2006, p.614-615). Também podemos associar as praticas urbanas o verbo
“intervir” ou “interferir”, no sentido mesmo de “ferir, cortar, penetrar em, invadir, desdobrar”.
A pesquisadora Adriana Sansdo Fontes (2012) fala de “intervencdes temporarias e marcas
permanentes”’, mas diferente de uma hostilidade, a autora acredita na instauragdo de uma
“amabilidade urbana”.

Encontro como singularidade-coletividade, milagre e ferida. Encontros possiveis e
impossiveis. Encontros afetivos, conflitivos, mneménicos ou festivos. Encontros corpo-a-
corpo. Encontros com uma cidade que também é um corpo a ser afetado e que nos afeta
sempre. Termino esse capitulo com um texto escrito apds um intenso encontro entre meu

corpo de pesquisador e o corpo urbano:

88 “Tatuagens urbanas: inscri¢bes no corpo da cidade” é o titulo de uma oficina que o Obscena vem realizando
nos Ultimos anos em Belo Horizonte, na qual partilha suas pesquisas em arte urbana.
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Considerar a cidade um corpo: extenso, poroso, espaco para ser
percorrido, tocado, acariciado e pevfurado®. Delicadas cicatrizes.
Cidade: covpo repleto de tatuagens. Superficie-pele habitada por
marcas, relevos, linhas, formas, grafias, coves, parte alta, parte baixa,
parte erogena.

Considerar as corveografias dos passantes, seus gestos e acoes, suas
corporalidades, suas movimentacées - rabiscos provisorios a criar
diferentes camadas, velocidades e lentidodes, pausas, dancas
automatizadas, pequenos desvios.

Considerar acdes, intervengdes, composicoes, ocupagdes artisticas
como desenhos que tatuam presencas, conflitos, afetos, memorias,
estranhamentos nesse corpo. Tatuagens moveis e poéticas a riscar o
corpo urbano e inscrever o pequeno, o sutil, o incerto, o desconhecido e
0 obsceno.

Considerar a cidade com suas cidades: a publica, a privatizada, a
comum, a revelada, a disfarcada, a maquiada, a mapeada, a rejeitada.
Tem sempre algo tatuado nessa carne. Tatuagens obscenas por ainda
se fazerem atos humanos, instauracdo de encontros, criacdo de furos e
fendas na parte dura desse corpo. Mas ndo sangra. O que escorre é
sempre vida, poténcia, alegria, pequenas gotas e leves respiros.

Considerar essas tatuagens como tentativas de desorganizar esse
organismo que se chama cidade. Numa intenCIDADE, poetiCIDADE,
multipliCIDADE de pequenas acdes alimentadas por utopias. Fazer
amor com a cidade? Levar seu corpo a suar frio, gozar quente, gemer

baixinho.

8 A pesquisadora Paola Berenstein Jacques utiliza a expressdo “corpocidade” para relacionar a cidade como um
corpo vivo.
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Considerar o embate que se trava entre o orgdstico e o orgdnico:
tecer desvios, vesisténcias, "perder tempo para ganhar espaco',
tentativa de tornar esse corpo mais vibrdtil, vulnerabilizar esse corpo
em sua parte adoecida para que o poder estabelecido dance novas
paisagens. Desproteger certezas, caminhar mais tranquilo, subverter
os discursos de medo e os imperativos do consumo, criar uma cidade
ludica e possivel, ainda que momentaneamente.

Considerar esse corpo da cidade como um corpo sujo e se sujar
com ela e nela. Acdes para se tatuar e depois apagar. Possibilitar o
comum, o singular, a fresta, a festa, o sensivel em meio ao invisivel.
Ndo impor nada. Mas com-por, dispor, despudorar. Perder espaco
para ganhar presenca.

Considerar e recuperar essa ideia de tatuagem como algo
marginal: inscrigdes nos corpos dos navegadores, viajantes e piratas.
Sinais de uma vida outra que corre paralela ao cotidiano
ordinario. Ha uma pirataria submersa nesse mar aparentemente
controlado. Trazer nossos navios para o espaco. Sdo de papel,
fragilidade pura, ndo para conquistar espaco, mas para colorir e
tentar criar heterotopias.

Considerar esse covpo-cidade sempvre por se fazer. E nessas acoes
poéticas somos o lado perdedor. Perder autoria para dialogar com as
pessoas e espacos. Pevder o lugar de artistas para nos
vulnerabilizarmos como cidaddos. Perder a expectativa para que o
extraordindrio possa irromper. Perder o previsivel para que o visco

possa flovescer. Cantar para a cidade "quero ficar no teu corpo feito

0 Richard Sennet trata da problematica da velocidade na vida urbana como um dos fatores da passividade
corporal dos habitantes. Ver: “Carne e pedra: o corpo na cidade ocidental”. Editora Record, 2003.
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tatuagem, prd te dar coragem quando a noite vem...”" E com medo

sempre reiniciamos!

"L Trecho da cancdo Tatuagem de Chico Buarque.
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“Do contrario dos imdveis que pertencem desde quase sempre a alguém, as ruas ndo
pertencem a ninguém a principio” (Pérec, Georges. Especies de espacios, 2001).
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PARTE Il — “SE ESSA RUA FOSSE MINHA”: MEMORIA, ESTRANHAMENTO E
INSURGENCIA NA ACAO IRMAOS LAMBE-LAMBE

Nesse capitulo, abordo a acdo Irm&os Lambe-lambe, desenvolvida pelo Obscena, que
em seu percurso por diferentes ruas, experimentou trés aspectos presentes e conjugados, na
cidade contemporanea: a memdria e 0 esquecimento; o medo e a confianca; a segregacéo e
gentrificacdo. Para isso, utilizarei diversos autores que possam dialogar com as experiéncias
narradas e assim enriquecé-las para um trabalho de andlise.

Para a escrita desse capitulo, inicialmente, recorro a memdria, para que se possa tecer
e juntar os fios e fragmentos de como surgiu a criacdo da referida acdo, pela primeira vez
realizada no tradicional bairro da Lagoinha em Belo Horizonte, no ano de 2011. Meus fios séo
compostos de uma rede afetiva: antigos cadernos de anotagdes, algumas fotografias,
rascunhos e copias de cartas e conversas com meu companheiro de trabalho nessa acao,
Leandro Acécio. Na afirmacdo do escritor mineiro Jodo Guimardes Rosa: “o que lembro,
tenho” (ROSA, 1956, p.188). Assim, juntando esses delicados e a0 mesmo tempo resistentes
fios, posso retornar a uma manha ensolarada de um sabado de maio, a uma parte do espaco no
qual existiu a Praca Vaz de Melo (demolida para a implantacdo do Complexo Viario da
Lagoinha em 1981); local que nds, os artistas do agrupamento Obscena, adentravamos,
juntamente com os coletivos Os Conectores e Paisagens Poéticas, para a realizacdo da
intervencdo urbana coletiva A Praga é nossa?

Nesse local que antes era uma praga marcada pela boemia e festa (hoje se apresenta
como um lugar descaracterizado, esquecido e abandonado), tentariamos por algumas horas,
reconstruir um espaco de convivéncia, a partir de uma ocupacdo artistica e poética,
convidando e sensibilizando os moradores e passantes que encontrassemos. Desafio de
estender fios e instaurar um pedaco de cidade: humanizada, ludica e aberta aos encontros.
Marcada e remarcada pelos pedagos de memorias e afetos dos habitantes, como Ercilia, uma
das “cidades invisiveis” de Italo Calvino, na qual, as ligacdes que orientam a vida ali, sdo

presentificadas pelos habitantes que:

estendem fios entre as arestas das casas, brancos ou pretos ou cinza ou preto e
brancos, de acordo com as relacfes de parentesco, troca, autoridade, representacéo.
Quando os fios sdo tantos que ndo se pode mais atravessar, os habitantes vao
embora: as casas sdo desmontadas, restam apenas os fios e 0s sustentaculos dos fios
(CALVINO, 1999, p.72).

Mas diferentemente de Ercilia, a Praca Vaz de Melo, como inUmeras outras pragas e

lugares da cidade, se tornou um espago vazio, com fios soltos e frageis, apenas existindo
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como espaco deteriorado, cujos habitantes foram embora por causa do medo, da violéncia, do
descaso publico, vitimas de projetos arquitetdnicos estatais que ndo estimulam a convivéncia
urbana. Reflexo da urbe contemporanea, espacos antes destinados ao encontro e convivio,
numa tessitura de um tempo largo e coletivo, se tornaram agora trajetos de passagem,
esvaziados do seu potencial humano e socializador: “ndo-lugares” (AUGE, 1994).

Para Marc Augé “se um lugar pode se definir como identitario, relacional e historico,
um espaco que ndo pode se definir nem como identitario, nem como relacional, nem como
historico definira um ndo-lugar” (AUGE, 1994, p.73). Essas trés dimensdes apontadas pelo
autor, foram verificadas como ausentes em nossa experiéncia com 0s vestigios que restaram
da Praca Vaz de Melo: ndo se percebia tanto no local quanto na fala das pessoas algum tipo de
traco identitario com a praca, relacfes e contatos ndo eram ali estabelecidos e as dimensdes

historicas ndo eram reconhecidas. O que teria acontecido entdo? VVamos por partes.

3.1  —Historia do bairro Lagoinha

e e B\

= " '\sa
Flgura 18: Complexo Viario da Lagomha Belo Horizonte.
Fonte: Online™

A base de formacdo do bairro Lagoinha foram os migrantes da regido central de Minas

Gerais e imigrantes italianos trazidos a época da construcdo da capital. Nascido fora dos

2 Disponivel em: http://www.otempo.com.br/cidades/motociclista-fica-ferido-em-colis%C3%A30-com-move-
no-complexo-da-lagoinha-1.1030372. Acessado em 01 de fevereiro de 2017.
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http://www.otempo.com.br/cidades/motociclista-fica-ferido-em-colis%C3%A3o-com-move-no-complexo-da-lagoinha-1.1030372
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limites planejados para a nova capital mineira, o bairro foi um dos primeiros de origem
operéria, e suas casas foram construidas em torno de uma pequena lagoa, onde hoje esta
erguido o Complexo Viario da Lagoinha. Antigamente, a regido era pantanosa e cercada por
varias lagoas, 0 que possivelmente explica 0 nome dado ao bairro. Os imigrantes italianos e 0s
migrantes viviam em perfeita harmonia e cooperagdo, formando uma comunidade que
compartilhava o mesmo territorio rico em manifestagdes culturais mineiras e italianas. No
bairro Lagoinha ainda existem algumas familias remanescentes dos operarios ligados a
Comissdo Construtora da cidade.

Por sua proximidade com a regido central de Belo Horizonte, desde sua criacdo, o
bairro se tornou pioneiro em atividades de comeércio de moveis antigos e de oficios artesanais.
Sempre atraindo muitos habitantes, a regido se tornou boémia com a implantacdo de casas de
prostituicdo e muitos bares com forte tradicdo de samba, sendo comparada a Lapa carioca,
muito presente no imaginario coletivo. Na segunda metade do século XX o bairro passou por
transformacdes urbanas que o colocaram em posicdo de isolamento em relacéo a cidade:

A abertura das Avenidas Pedro Il e Antdnio Carlos, a construcdo dos elevados, a
proximidade com a linha férrea, o Ribeirdo Arrudas e a Avenida do Contorno foram
determinantes para tal afastamento. E mesmo o fato de existir no entorno um

cemitério — o do Bonfim — contribui para que haja preconceito de alguns e até
mesmo o isolamento (FREIRE, 2008, p. 15 e 16).

A paisagem que atraia e encantava os moradores, foi transformada com a demolicéo
dos velhos casardes e parte da zona boémia, mudando completamente o panorama. O charme
do bairro deu lugar a decadéncia e infelizmente hoje a midia apenas retrata o ar de abandono,
0 que torna a regido hostil para quem passa ali a pé. Moradores e comerciantes reclamam de
falta de infraestrutura e seguranca, resultado de projetos fracassados de revitalizacdo. Em
matéria para o Jornal Estado de Minas, a arquiteta Claudia Pires afirmava que os espacos da
Lagoinha foram transformados para “se tornarem calhas de vias expressas. 1sso mudou muito
a realidade no lugar. Enquanto a prefeitura ndo perceber que a cidade precisa ser desenhada,
as obras continuardo sendo feitas apenas para as pessoas passarem, e nao para se apoderarem
dos espagos”.™

Voltando a 2011, ano no qual nos propusemos a criar uma acgéo artistica no local onde
existia a Praca Vaz de Melo, a situacdo do bairro ainda apresentava essas condi¢cdes de

abandono e de ndo ocupacdo simbdlica dos espacos. Sobre a Praga Vaz de Melo, o que

73 Disponivel em: http://www.em.com.br/app/noticia/gerais/2013/03/25/interna_gerais,362352/bairro-lagoinha-e-
0-vizinho-pobre-do-centro.shtml Acesso em 11 de fevereiro de 2017.
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sabemos é que era um reduto do baixo meretricio e dos boémios de segunda classe, além de
encontro de muitos artistas, que conviviam de forma amistosa com os demais moradores. Seu
nome foi uma homenagem ao principal comerciante do local, Guilherme Vaz de Melo”™. Em
consonancia com essa heranca boémia, a Lagoinha é considerada um dos bercos do samba em
Belo Horizonte, principalmente a partir da década de 1950. Dessa época, vem a designacdo
do popular copo lagoinha, atribuido a um modelo popular de copo de vidro muito utilizado

nos botequins e rodas de samba téo tradicionais na regido.

rel —@'b? :

: :m\.:‘\ £

Figura 19: Antiga Praca Vaz de Melo no bairro Lagoinha.

Fonte: Arquivo Publico da cidade de Belo Horizonte.

O que se vé hoje é um lugar ermo e considerado perigoso, que apenas €é utilizado como
passagem e acesso para as passarelas da cidade. H& a presenca de moradores de rua, usuarios
de crack e trabalhadores informais (catadores de materiais reciclaveis) o que aumenta o

™ Por meio do decreto no. 32, de 13/07/1935, o Prefeito de Belo Horizonte Dr. Otacilio Negréo de Lima mudou
0 nome da Praca da Lagoinha para Praca Cel. Guilnerme Vaz de Melo, mais conhecida como Praga Vaz de
Melo, para imortalizar aquele antigo e ilustre habitante de Curral Del Rey e que tanto trabalhou para o
engrandecimento da cidade.
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estigma do local. Nesse contexto aconteceu a intervencédo urbana A praga € nossa?, e, fazendo
parte dela, a acdo Irmaos Lambe-lambe, do agrupamento Obscena.

3.2 - Encontrando os lugares e suas memarias coletivas

Como campo problematico num tracado de conflitualidades e possibilidades, a arte na
rua, como ja discutimos no primeiro capitulo dessa tese, pode operar pela via de uma
estetizacdo da cidade, com a criacdo de projetos artisticos que buscam a espetacularizacéo e
gue acabam por aumentar nossa alienacdo ou entdo pela valorizacdo e ocupacdo da cidade
como obra estética e sensorial, provocando experiéncias, rupturas e novas percepgdes do
meio.

Nessa complexa teia de relacBes que envolvem arte e rua, o artista joga e atua em
territérios ndo somente estéticos, mas éticos, politicos e sociais, podendo se tornar um agente
e provocador dos contextos urbanos a partir de suas proposi¢coes e escolhas. Em tempos de
frageis construcGes sociais que geram relacdes quase sempre liquidas (BAUMANN, 2001),
estar aberto ao outro pode se constituir como uma politica. Tal questdo também é necessaria a

discussao artistica e para Rolnik (2006):

Uma das buscas que tem movido especialmente as praticas artisticas é a da
superagdo da anestesia da vulnerabilidade ao outro, prdpria da politica de
subjetivacdo em curso. E que a vulnerabilidade é condicdo para que o outro deixe de
ser simplesmente objeto de projecdo de imagens pré-estabelecidas e possa se tornar
uma presenga viva, com a qual construimos nossos territérios de existéncia e 0s
contornos cambiantes de nossa subjetividade. Ora, ser vulneravel depende da
ativacdo de uma capacidade especifica do sensivel, a qual esteve recalcada por
muitos séculos’.

Nesse sentido, vulnerabilizar, ressignificar e sensibilizar os usos dos espacos da cidade
pelas pessoas que nelas habitam, sdo algumas das tarefas do artista contextual, que em seu
exercicio, propde a sociedade, atitudes que congregam “implicacdo, critica, adesdo e também
desafio” (ARDENNE, 2006, p.25).

No caso da acdo A Praca é nossa?, veremos que os dispositivos utilizados pelos artistas,
tentaram recuperar a pragca como espaco urbano livre de edificacdes e que propiciaram momentos
de convivio, recreacdo e encontros, dai um convite aberto feito para “ habitar, revitalizar,
encontrar, conviver, repensar e reinventar. Traga seu pedaco de praga e venha reconstruir esse

espago conosco” (texto do material de divulgacao).

SROLNIK, Suely. Geopoliticas da Cafetinagem. Disponivel em:
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/Geopolitica.pdf. Acesso em 11/02/2017.
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Figura 20: Atual espaco da Praga Vaz de Melo no bairro Lagoinha. Belo Horizonte.

Fonte: Online™.

O fato da Praga Vaz de Melo atualmente ndo se constituir de fato como praga, € um ponto
fundamental para entendermos a perda ndo so espacial, mas simbdlica (memoria e afeto) que

algumas partes da cidade vém sofrendo. Uma pobreza da vida social que se manifesta pela:

Reducéo da ag8o urbana, ou seja, o empobrecimento da experiéncia urbana leva a
um empobrecimento da corporalidade, 0s espagos urbanos tornam-se simples
cenarios, sem corpo, espacos desencarnados, o que inicia uma reflexdo urgente sobre
as atuais relagBes entre urbanismo e corpo, entre o corpo urbano e o corpo do
cidaddo. Da relacdo entre o corpo urbano e o corpo do cidaddo poderdo surgir outras
formas de apreensdo urbano-corporal e, consequentemente, outras formas de
reflexdo, de relacdo e de intervencdo nas artes e nas cidades contemporaneas.
(JACQUES, 2012, p. 94).

De fato, foi a busca de novas formas de apreensao urbano-corporal, 0 que motivou a
jungdo de trés coletivos da cidade, propondo a experimentacdo de diferentes formas de
ocupacdo espacial. Dessa forma, os pedagos da praca ausente (presente s6 no nome) se

materializaram com a producdo de estratégias poéticas que pudessem mobilizar a atencédo e a
adesdo dos moradores e transeuntes, através da criacdo de micro-espacos como: instalacao de

76 Disponivel em: http://mapio.net/pic/p-71285831/. Acesso em 11 de fevereiro de 2017.
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uma piscina de plastico, &rea para jogos esportivos e brincadeiras, espago para acampar com
distribuicdo de comida e bebida, tecidos e almofadas para descanso e registro fotogréfico
como o oficio dos tradicionais lambe-lambes. Esse conjunto de a¢des, gerou curiosidade e
teve a participacdo de criancgas, adultos e passantes. Vale destacar que inclusive foi preciso
pedir ajuda aos moradores e comerciantes do entorno da praga, para a execucdo das

atividades.

Figura 21: Acdo: Irm&os Lambe-lambe. Bairro Lagoinha, Belo Horizonte, 2011.
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A acdo fez parte da Edicdo Especial do Galpdo Cine Horto’’, que comemorava seus
dez anos de atividades e optava, naquele momento, por dialogar com as emergéncias presente

na cidade:

Celebrar uma histéria de tantos encontros nas ruas, pragas e outros espagos da
cidade, resgata, ndo s6 as origens do Grupo Galpdo, mas também a forca motriz do
teatro que acreditamos. Através dos espetaculos e intervencbes que compdem a
programacdo, esperamos apresentar ao publico uma mostra do teatro feito para a
cidade de hoje, em seu sentido mais amplo: para os espacos publicos, ruas, pontos
de dnibus, viadutos; para o centro e para a periferia, para muitos e para poucos.
Somamos a persisténcia e inventividade de cada um dos artistas convidados, nosso
protesto ao percebermos o crescente cerceamento ao uso dos espacos publicos por
parte da administracdo publica municipal — fendmeno que infelizmente nao é
“privilégio” de BH, mas se repete Brasil a fora. Seja na burocracia “kafkiana” ou na
cobranca abusiva das taxas, fica nitido o desinteresse e a falta de apoio do poder
publico para que iniciativas como essas se multipliquem.

E por isso que nessa edigdo, vocé, cidaddo belo-horizontino, é nosso principal
convidado: OCUPE A CIDADE! (Material de divulgacéo).

Mesmo reconhecendo o interesse e esfor¢o do Galpéo Cine Horto em problematizar os
usos da cidade através do fazer artistico, ndo posso deixar de citar alguns pontos de tensao
existentes nesse projeto. As acdes artisticas nas ruas dos coletivos participantes, ndo se
configuravam como espetaculos de teatro de rua e, por isso, na maioria das vezes, nao podiam
ser divulgadas ou noticiadas, para ndo perderem suas caracteristicas de surpresa, disrup¢ao e
imprevisto. Entdo na programacdo impressa, os locais e horarios ficavam imprecisos, o que
causava um certo incbmodo para a organizacdo do evento. Tais acdes artisticas seriam
destinadas entdo para quem: os que delas ja sabiam ou 0s que se deparariam com elas? Ou 0s
dois? Fato é que tais discussfes sempre permeiam esse tipo de prética artistica e contextual.
Quase sempre quem vai “assistir” a um trabalho artistico, ja anseia encontrar um espetaculo, o
que vai na contramdo da processualidade e inacabamento dessas a¢fes mais diluidas no
espaco urbano. Ao apresentarem forte apelo convivial e ampla suspenséo temporal e espacial,
0 que se busca ndo é a criacdo de um “produto” ou “cena”, mas uma producdo de experiéncia
compartilhada.

Agora se faz necessario abordar a criacao e realizacdo da acdo Irmédos Lambe-lambe.

7 Importante espaco cultural da cidade de Belo Horizonte, criado e gerido pelo Grupo Galpéo, que atua como
importante celeiro de profusdo e formacdo da arte teatral na cidade. Para saber mais, acessar:
http://galpaocinehorto.com.br/
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3.2.1- “Procuro-me”

Nesse topico, gostaria inicialmente de trazer para meu texto o depoimento do meu
parceiro de trabalho no Obscena, Leandro Acécio, sobre a referida acéo:

No regionalismo brasileiro o lambe-lambe é um fotégrafo ambulante que geralmente
trabalha em pracas e jardins pablicos. Em Belo Horizonte a profissdo vem sendo
pouco a pouco extinta, com a proibicdo da atuacdo dos lambe-lambes na vida
urbana. Motivados por essa inspiragdo aliada a toda discussdo e pratica fomentada
pela pesquisa do Obscena — sobre novas formas de ocupagdo e revitalizagdo
(concreta e imaginaria) de espagos publicos/privados da cidade — realizamos a
interven¢do urbana “Lambe-lambe”, ou, como gostamos de brincar os “Irmaos
Lambe e lambe”. Brincadeira que vem do fato de que eu e meu amigo Clovis,
proponentes da intervencdo, sermos muitas vezes confundidos como irméos, devido
nossa parecenca. Um o retrato do outro.

Por essas e outras, nosso “Lambe-lambe” consiste na acdo de fazer retratos. E em
uma cadeia de desdobramentos, as imagens sdo depois reveladas e enviadas pelo
correio as pessoas fotografadas com uma carta por nds assinada.

Para essa agdo, vamos trajados a carater (numa alusdo as avessas do black tie). Para
a foto, nossos convidados sdo sentados a frente de um quadro com o titulo/manchete
“PROCURO-ME™”, como se fosse uma pagina de um jornal poético-lirico-
sensacionalista. Antes do momento do clique, Clévis pergunta ao fotografado: Qual
seu local preferido na cidade? Para n6s a pergunta sugere novas perspectivas na
atitude de PROCURAR, que migra do EU lirico e reflexivo para EU relacionado ao
espaco urbano: territorialidades de fluxos e de afetos/afetacGes.

Assim como a imagem, a resposta a essa pergunta traz vozes com sentimentos e
pensamentos intimos que muito nos interessa. VVozes que engendram um dialogo
entre a intervencdo em si e o participante, entre o participante e a cidade, entre a
cidade e o cotidiano. Nessa lembranga/homenagem a figura do lambe-lambe
PROCURAMOS um fragmento da paisagem urbana, um pedago da cidade, uma
vida arrancada do anonimato pelo retrato falado da fotografia. (Irméos Lambe-
lambe.  Publicado no blog do  agrupamento.  Disponivel em:
www.obscenica.blogspot.com. Acesso em 08 de fevereiro de 2017)

Como descreve Leandro na citagcdo acima, nosso desejo era descobrir os lugares de
afeto e memoria dos participantes da acdo. Na Praca Vaz de Melo, buscavamos as lembrancas
das pessoas sobre a praca que agora ndo mais existia, além de suas percepg¢des sobre o0 bairro

Lagoinha. A acdo foi ambulante e percorremos algumas ruas do bairro, principalmente

8o quadro é uma criagdo intitulada “Lindonéia” de Rubens Gerchman e integrante do livro Tropicélia ou Panis
et Circenses (2010). O livro foi organizado por Ana de Oliveira, e reverencia o album homénimo visto como um
representante maximo do vertiginoso movimento contracultural brasileiro conhecido como Tropicélia. O album,
lancado em 1968 foi engendrado de forma coletiva por Caetano Veloso, Capinan, Gal Costa, Gilberto Gil,
Mutantes, Rogério Duprat, Tom Z¢, Torquato Neto. Na homenagem que o livro presta a esse “disco-manifesto”,
cada cangdo ganha um ensaio e um quadro. A partir da letra da cangdo “Lindonéia” (Gilberto Gil e Caetano
Veloso) nasce 0 quadro usado na intervengdo Irmdos Lambe-lambe. Quem conhece a cangdo, lembra que seus
versos dizem sobre uma Lindonéia desaparecida. Essa Lindonéia, reaparece, “no avesso do espelho”, numa foto
de jornal. O projeto gréafico do quadro é assinado pelo artista visual/design grafico Rubens Gerchman e o ensaio
sobre a cancao foi escrito pela fildsofa, poeta e psicanalista Viviane Mosé, que diz em seu texto:

“Lindonéia ¢ um fragmento da paisagem urbana, impressa em uma foto de jornal, um pedago de papel, um
pedaco da cidade, uma vida arrancada do anonimato pela tragédia. Mas todos somos Lindonéia, somos mais um
nessa sociedade massificada, somos ninguém, até que a arte nos ressalte, ou a morte nos assalte, em imagem”
(MOSE apud OLIVEIRA, 2010, p.44).
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visitando e conversando com 0s comerciantes de antiquarios e lojas de moveis usados da
regido. A aproximacgdo nos possibilitou, inclusive, o empréstimo de uma cadeira para ser
utilizada na intervencao.

Eu me lembrava durante a acdo, dos fotdgrafos lambe-lambe ainda hoje instalados no
Parque Municipal no centro de Belo Horizonte. Se pensarmos na ordenacgdo espacial das
cidades constatamos como Jeudy (1990, p. 107) que “as pragas ¢ os edificios ndo formam
apenas um cendrio, a vida social se funde aos espacos onde se desenrola”. Para DAMATA
(1997) a praca € uma espécie de sala de visitas, um espaco intermediario entre a casa e a rua.
Nas décadas de 1950/1960, eram o lugar preferido para os passeios familiares dominicais
ap06s as missas matinais, para o0 encontro e picnic dos namorados, a banda de musica no
coreto, as criangas brincando, enfim, espagos movimentados e ricos de experiéncias coletivas.

Retornando a nossa pracga reconstruida pelos moradores e imaginada por nds: em
nossa escuta iamos juntando os pedacos: imagens, historias, desenhos, esquecimentos, além
da queixa constante de como se degradou o local. Houve relatos sobre as lojas de comércio,
os bares, os blocos de carnaval, a convivéncia com os imigrantes, as cadeiras do lado de fora
das casas etc. A acdo artistica despertava curiosidade e assim sempre havia alguém disposto e
interessado em participar, o que reforcava a dimenséo colaborativa do experimento. Uma agéo
que solicitava tempo e delicadeza, mais do que uma grande quantidade de retratos a serem
feitos. A conversa gerada era muito agradavel e as pessoas se espantavam pelo fato de néo
terem que pagar para receber depois a fotografia revelada pelos correios. Mais do que uma
relacdo de consumo (acentuada cada vez mais na cidade), teciamos uma relacdo afetiva e
desinteressada de qualquer tipo de lucro ou resultado. Havia pessoas que conversavam, mas
ndo desejavam posar para o retrato, sendo respeitadas em sua decisao.

O lambe-lambe como fotografo de rua media as relagdes dos sujeitos com a cidade. E
um guardido da memdria e cronista visual de uma comunidade. Foi em 1920, que surgiram 0s
primeiros trabalhadores dessa profissio em Belo Horizonte. Inicialmente itinerantes e
viajantes (visitavam festas religiosas para registrarem as pessoas nessas ocasifes especiais)
depois passaram a ocupar as pragas da cidade que se apresentavam como lugares de descanso,
lazer e socializagdo. E importante frisar que os fotografos lambe-lambe exercem seu oficio no

ambiente publico, em oposicéo ao espaco privado dos estudios. Logo:

Nao ¢ o ato de “lamber”, ou o fato de utilizar um equipamento fotografico especifico
que identifica um lambe-lambe, mas sim, o local onde ele desempenha a sua
atividade e que Ihe permite estabelecer relacfes sui generis com os clientes, com 0s
passantes da cidade. (...) O fato de os fotdgrafos Lambe-lambe nao utilizarem mais a
antiga maquina de jardim, cujo processo exigia o ato de “lamber”, ndo
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descaracteriza o oficio. Ndo é no maquinario utilizado ou no processo técnico de
realizacdo desse oficio que reside seu valor cultural, mas sim, na maneira como
esses profissionais interagem com a sociedade e com os espagos publicos da cidade
ao longo do tempo (ARROYO, 2011, p. 17-18).

Em nossa acéo, sabiamos que se tratava de “brincar” de atualizar um oficio tradicional
tdo importante para a memoria coletiva e cultural da cidade. Nossos figurinos eram
tradicionais e antigos, mas nossos equipamentos eram contemporaneos (maquinas e
celulares). Era como se encendssemos uma situacdo antiga num contexto novo e com questdes
atuais. Era necessario estabelecer um territorio cénico cuja acdo € um jogo que pede um pacto
sensivel de todos os envolvidos. Leandro era o responsavel pela fotografia e eu segurava um
tecido preto que funcionava ndo sé como uma cortina que escondia o rosto do participante
(antes da fotografia), mas quando sacudida e retirada, marcava o instante que o retrato era
produzido. Isso causava descontracdo no participante, além de atrair a atencdo das pessoas em
volta. Era quase um dispositivo de atragdo, uma mistura entre ficcdo e realidade. Essa

dimensdo ldica presente na acdo, esse artificio, facilitava a interagdo com os participantes.

Figura 22: Acdo: Irméos Lambe-lambe. Evento: A Ocupacao. Viaduto de Santa Tereza, Belo Horizonte,
2013. Foto: Whesney Siqueira.
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A acdo Irmdos Lambe-lambe permeava entdo diferentes camadas e materialidades:
corpo e fotografia, realidade e ficcdo, teatralidade e performatividade, etc. Aqui, é possivel
reconhecer nessa agado artistica sua “condi¢do liminar” (CABALLERO, 2011), presente tanto
em sua linguagem sincrética (instalacdo cénica, plastica e visual) quanto em sua dimenséao de
um acontecimento convivial e uma agdo cidada. Também se imbricam camadas temporais: 0
passado (pela evocacdo de lembrancas) o presente (pela singularidade dos encontros entre
artistas e moradores e os depoimentos sobre a situacdo atual dos espacos) e o futuro (a
promessa de envio da fotografia apds alguns dias da acéo).

Nesse aspecto, posso afirmar que o retrato é uma forma de auto-representacéo e nele a
lembranga registrada pode marcar um momento de alegria e encontro vivenciados.

Para Halbwachs (1990) a memdria é sempre reconstruida em grupo e ao mesmo tempo
um trabalho individual. Cada sujeito é habitado por um grupo de referéncias que ja formou
uma comunidade de pensamentos. Como algo que se herda e se alimenta processualmente,
uma lembranca é sempre resultado de uma acdo conjunta. Em nossa experiéncia com o0s
moradores do bairro Lagoinha, percebiamos que uma imagem sempre gerava uma memoria
gue se apoiava no depoimento de outra pessoa que acrescentava mais algum detalhe. 1sso
porque:

Se nossa impressdo pode apoiar-se ndo somente sobre nossa lembranca, mas
também sobre a de outros, nossa confianca na exatiddo de nossa evocagdo seréd
maior, como se uma mesma experiéncia fosse comegada, ndo somente pela mesma
pessoa, mas por varias (HALBWACHS, 1990, p.25).

Havia também momentos de total discordancia entre os participantes. Eramos
testemunhas de um embate entre meméria individual e memdria coletiva. Como a memoria
coletiva se ancora pela forca das tradicdes e se fortalece como historia vivente e atual, sempre
rearticulando o momento presente, a memoria individual pode resistir a uma certa tirania
proveniente das memorias coletivas. O que temos sdo narrativas plurais. Fato é que “ndo ha
memoria que ndo se desenvolva num quadro espacial” (HALBWACHS, 1990, p.143).

Hora nos relacionavamos com pessoas e suas memorias vivas da praga, hora com
pessoas sem nenhuma relacdo com aquele local. Havia inclusive uma discordéncia se ali ainda
poderia ser denominado como uma praca. Era evidente na escuta de alguns depoimentos
mnemonicos, 0 apego afetivo ao bairro e seus espagos. Os que ndo tinham algum fio que os
amarrasse afetivamente ali, apenas se referiam a praca como um local de passagem. J& os que
afirmavam néo se lembrar de nada também néo apresentavam um reconhecimento da vida que

ali acontecera, numa forma de esquecimento. Nas palavras de Halbwachs “esquecer um



115

periodo de sua vida, é perder contato com aqueles que entdo nos rodearam” (HALBWACHS,
1990, p.32). Para uma memoria ser evocada, ndo basta apenas ser descrita de forma abstrata, €
preciso ter sido de fato compartilhada, isto é, vivida.

Trabalhos de ativagio da memdria coletiva em espacos condenados ao
desaparecimento, também sdo destacados por Caballero (2011), dentro das préaticas liminares
de alguns grupos latino-americanos. Destaco a ocupacdo artistica realizada pelo Mapa
Teatro’®, da Coldémbia, que em 2002, no bairro El Cartucho em Bogoté, atuou junto as
“pessoas atingidas pelos processos de desalojamento, expulsao e demoli¢do (...) tornando
visiveis outras mitologias pessoais e coletivas. Relatos que comumente ficam a margem
ganharam presencga no estranhamento poético de um teatro do real” (CABALLERO, 2011,
145).

Na acdo referida, as memorias individuais e coletivas eram narradas sobre as ruinas do
bairro, além da instalacdo de objetos dos moradores, que nessa performance comunitéria,
reescreviam e reconstruiam o espaco destruido, tornando-o um lugar habitado de historias e
simbologias. Articulando relatos dos desalojados com o mito de Prometeu, na versdo
contemporanea de Heiner Muller®®, o grupo criava um documento de registro sobre o
desaparecimento de um bairro para a construgdo de um parque, e 0s danos causados na vida

das pessoas que eram dali expulsas.

9 O grupo se declara como um laboratério de artistas dedicados a criagéo artistica transdisciplinar. Formado por
artistas visuais e cénicos, cujos trabalhos transitam por diferentes linguagens artisticas. Para maiores
informacdes: http://www.mapateatro.org/es.

8 Caballero (2011) afirma que os vinculos do grupo com o criador alemdo contemporaneo se déo pelo fato do
diretor conceber “0 teatro como um ‘laboratdrio de fantasia social’ que mobiliza a imaginagdo através de
imagens e processos alternativos. O Mapa Teatro experimenta Muller como um ‘laboratério do imaginario
social’, por meio do qual reconstrdi-se imagens e narragdes que sao reintroduzidas na consciéncia historica e
mitica da cidade” (CABALLERO, 2011, p. 145 e 146).
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Figura 23: Ocupacao artistica do Mapa Teatro no bairro El Cartucho em Bogota.
Fonte: Arquivo do Grupo.

Durante anos, o Mapa Teatro, num ato de convivio e producdo de experiéncias
estéticas e reais com esse bairro, produziu gestos de elaboracdo simbolica (inclusive
desdobrando tais tematicas para acfes em museus e galerias) e resisténcia politica para uma
comunidade socialmente desfavorecida. Ja a agdo coletiva A praca é nossa?, realizada em
Belo Horizonte, diferentemente, se apresentou como um evento pontual e ndo estabeleceu

uma parceria e dialogo mais efetivo com os moradores do bairro Lagoinha.
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Figura 24: Acdo: Irm&os Lambe-lambe. Bairro Lagoinha, Belo Horizonte, 2011.

Foto: Leandro Acacio.

Sobre a relacdo entre memoria e fotografia, presente na acdo Irmaos Lambe-lambe, hé
um outro ponto a ser discutido nesse capitulo: numa profusdo vertiginosa de imagens, por
qué, poucas de fato ainda resistem? Haveria entdo hoje uma banalizacdo das imagens?
Qualquer pessoa atualmente tem acesso a aparelhos de registro fotografico altamente
potentes, mas talvez o valor simbodlico seja o diferenciador nesses casos. Em nossa acao a
fotografia ndo é o mais importante, e sim a qualidade do encontro. Essa resisténcia humana e

afetiva talvez se explique

No caso do oficio do lambe-lambe, por exemplo, os valores ndo se encontram
apenas aderidos aos objetos, técnicas e tecnologias, mas principalmente as praticas e
relagBes estabelecidas entre trés atores — o fotégrafo, o cliente e a cidade — e nos
simbolos, identidades, referéncias, memdrias e mesmo arquétipos que surgem a
partir dessas relagdes. A dinamicidade dessas relagdes construidas historicamente e
suas ressignificacbes sdo o que as torna patriménio cultural (ARROYO, 2011, p.
18).
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A invencédo da fotografia, na segunda metade do século XIX, trazia em si ndo so a
tradicional arte dos pintores que desenhavam rostos humanos, mas o desejo de retratar a
realidade. Como nova forma de ver o mundo, havia o desejo de representacdo e de registrar
assim o tempo, as pessoas e as paisagens, numa tentativa de capturar a realidade. Mas ao
longo da historia da fotografia, o intuito de preservar uma memoria significativa caminhou
para a producdo de imagens fugazes e nesse excesso de dados e informacdes (diferente do
campo da fotografia como linguagem) se tornou fotografia como intensidade.

No caso dos lambes, a intencdo, como vimos no tépico anterior, era registrar na obra
fotogréafica uma fatia significativa da vida: a fotografia impressa para ser guardada, se
constituindo como forte material simbdlico. Como pensar o lugar da fotografia hoje, em

tempos digitais, de alto fluxo e rede de imagens e interacdes?

Fotos sdo definidas mais por suas conexdes do que por sua natureza individual, mais
por sua localizacdo virtual no Facebook do que por sua ligacdo com eventos em
tempo real. Fotos se movem ao longo de um continuum, dos eventos para sua
classificacdo e de sua classificagdo para albuns, pastas e projetos baseados na
visualidade das telas. Elas raramente sdo impressas. Este hiperespaco fluido, pds-
moderno, produz imagens hibridas. Imagens hibridas sdo pontos de interseccéo entre
muitas varidveis que levam a tantas dire¢Ges diferentes, que a foto passou a ter um
namero infinito de funcBes. Entretanto, todas essas funcgdes refletem o papel da foto
como uma plataforma de dados em um longo continuum que parte da realidade para
a simulagdo, e para a realidade virtual e aumentada. E preciso ressaltar que, apesar
do grande numero de fotografias que agora circulam, muitas ndo sobreviverdo nos
préximos anos e muito menos nas préximas décadas. Esta reciclagem continua
significa que as li¢des aprendidas em uma época podem ndo ser comunicadas a
outra. A transformagdo de imagens em dados também significa que o que
entendemos agora por historia, inevitavelmente, sera transformado. Até que ponto as
imagens em uma tela de computador sdo semelhantes ou diferentes das imagens no
papel? (BURNET, 2015, p. 38-39).

Para Auge (1994, p.74) os conceitos de lugar e ndo lugar ndo séo estaticos, mas
“antes polaridades fugidias (..) palimpsestos em que se reinscreve, sem cessar, 0 jogo
embaralhado da identidade e da relagdo”. Dessa forma, uma praga temporariamente foi
vivenciada no bairro Lagoinha pelos artistas envolvidos e pessoas da comunidade. O espaco
foi transformado e sua evocacdo foi materializada e atualizada. Na acepcdo de De Certeau
(1994) seria a possibilidade de um “espago praticado” ¢ na de Merleau-Ponty (2006), a
passagem de um espaco geométrico para um “espaco existencial”. Como a expressdo no
quadro: procuro-me. Uma praga se procura e se encontra, torna-se lugar.

A acdo Irmdos Lambe-lambe exige um longo trabalho apds o contato com os
participantes: a revelacdo e o envio das fotografias pelos correios, além da escrita de uma

carta. Uma agdo que envolve uma ética da palavra e do cuidado:
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Gosto muito do modo como o nosso parceiro do Obscena, Matheus Silva, pensa. Em
uma de nossas conversas ele disse que a fotografia ndo revela, mas sim desvela.
Desvelar tem um sentido muito bonito de cuidar/zelar pelo outro, por uma situagéo,
um ser. Talvez, seja isso também o que a intervencdo “Lambe-lambe” PROCURE:
desvelar para ressaltar, no bom trato da reproducdo de uma memoria e de uma
imagem. (ACACIO, Leandro. 25 de julho. 2017. Entrevista a Clovis Domingos).

Esse zelo também se torna presente na hora de elaborar a carta a ser enviada. Carta
(como texto escrito) e imagem (como texto visual) precisam se irmanar para afetar os
destinatarios e neles provocar o exercicio da memoria. Considerado como um dos mais
antigos meios de comunicacdo, a carta ainda hoje persiste, resistindo aos avancos
tecnoldgicos da era comunicacional. Nas correspondéncias se misturam vida cotidiana e fatos
historicos sociais. S80 meios de se fortalecer lacos intersubjetivos e assim presentificar
auséncias. Uma missiva € sempre a revelacdo e exposi¢do de uma subjetividade na busca de
um outro. Escrever uma carta € um ato de invencéo, de criacdo, de encontro entre imagens e

sensacOes com a palavra grafada. Para Contesponville:

Durante séculos a carta foi o Unico meio de dirigir-se aos ausentes, de levar o
pensamento aonde o corpo ndo podia ir, aonde a visdo ndo podia ir, e talvez esse seja
0 mais belo presente que a escrita deu aos viventes: Permitir-lhes vencer o espaco,
vencer a separagdo, sair da prisdo do corpo ao menos um pouco, ao menos pela
linguagem, por esses pequenos tracos de tinta sobre o papel (CONTESPONVILLE,
1997, p. 16).

Se pensarmos a cidade como espaco multivocal e repleto de textos e informacbes em
abundancia nas ruas, como por exemplo as propagandas, na carta destinada a alguém, se
trafegam partituras invisiveis e sensiveis nas quais a palavra pode tocar em sua dimensdo
extraordinaria. Do contexto ao texto que se escreve, haveria uma imbricacdo poética e uma
outra forma de habitar tanto o espaco publico como o espaco intimo da folha de papel. Isso

porque uma carta possui caracteristicas que

Ultrapassam sua funcdo puramente informativa e, por isso, 0s avangos tecnolégicos,
a importancia do tempo e da velocidade da informagdo ndo conseguiram supera-la.
Assim, o ato da escrita demanda um tempo de soliddo e de introspecgédo que a fala
ndo permite: exige pensar no outro em sua auséncia, e nesse momento atingimos o
outro ficando mais proximos de nés. Além disso, ao receber uma carta podemos
escolher o momento em que desejamos “ouvir” esse remetente, diferente do “tempo
real” do telefone, da Internet ou do encontro face a face. Deste modo, a carta
permite a eternizacdo do presente, dos ditos e trocas pessoais, muitas vezes de
assuntos banais, e que podem ser relidos alguns anos depois (JABLONSKI, 2002)8,

8 Disponivel em: http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51413-29072002000200003
Acesso em: 20 de julho de 2017.
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Poderia ser a carta, neste caso, considerada como uma forma de acdo artistica urbana?
Penso que sim. Em Irm&os Lambe-lambe a a¢do se complementa quando o participante recebe
a carta e pode re-lembrar o encontro vivenciado. E nesse encontro podem se entrelacar:
espaco, tempo e afeto. E como se a carta atuasse como uma segunda agdo, podendo em sua
materialidade ser considerada como um corpo performético e ativador de experiéncias. O que

pode uma carta? Um gesto de reconhecimento?

De cada vez que me chega uma carta tua, eis-me de imediato junto. Se ficamos
felizes por possuir retratos dos nossos amigos ausentes... quanto mais nos ndo alegra
uma carta, pois traz vivas marcas do ausente (...). O traco de uma mado amiga,
impressa nas paginas, proporciona o que ha de mais doce na presenca: reconhecer
(Séneca apud Foucault, 1969, p. 150).

Ficamos as vezes sabendo, por meio de relatos das pessoas, que muitos sentiram uma
enorme alegria de receber nossa carta, fato raro na vida delas. Ou de como guardaram a
fotografia revelada ou contaram aos amigos e parentes (a partir da fotografia e da carta) como
foi o encontro com a dupla “lambe”. Das mais de trezentas cartas e retratos que ja enviamos
nesses seis anos de experimentacdo®?, recebemos trés cartas como resposta.

Uma Unica vez precisamos voltar ao bairro Lagoinha para procurar um rapaz e lhe
entregar sua carta e fotografia. Ele era um morador de rua que habitava naguelas redondezas.
Foi uma busca incessante e fomos presenteados ao reencontrar varios outros participantes da
acdo que agora se lembravam de nos. Além disso, recontavam nossa acdo e 0 encontro
vivenciado a novas pessoas, inclusive mostrando a carta recebida e a fotografia revelada.

Dessa forma, percebiamos o desdobramento da acédo, e mais do que nos apegarmos ao
passado (e uma praga), tinhamos no presente, a criacdo de lacos de proximidade e afeto. N&o
nos interessava apenas a lamentacdo da perda de um lugar que ndo mais existe (até porque
acredito que ndo basta uma arquitetura bela e bem preservada, mas pobre e esvaziada da
presenca humana), mas as horas vivenciadas com as pessoas do bairro Lagoinha, nos velhos e
esburacados passeios e portas de lojas, nos quais criavamos e recriavamos uma nova praga
pela forca de uma Arquitetura dos Encontros.

Zelar também pela preservacdo da memoria coletiva que pode se apresentar como
algo que cura as feridas do passado. Os musicos mineiros Gervasio e Milton Horta na cangdo
“Adeus Lagoinha” exclamaram: “Adeus, Lagoinha, adeus/ Estéo levando o que resta de mim
/ Dizem que é forca do progresso / Um minuto eu pego para ver seu fim." O projeto de cidade

modernista rompeu os fios de um bairro marcado pela alegria dos moradores que nele viviam

82 Até o presente ano de 2017, essa acdo foi experimentada quatorze vezes.
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e suas lendas urbanas, como a da Loira do Bonfim®, entre outros fantasmas, sempre presentes
na memoria coletiva. Arte como tentativa de reatar fios como os tecidos em Ercilia: capazes
de se tornar sustentaculos firmes e produtores de saude, afeto e significado, quando nada mais
restar na anticidade. No caso da acdo proposta pelo evento do Galpdo Cine Horto, talvez a
pergunta deveria ser substituida de “a praga € nossa?”, por: “seria aqui, ainda, uma praca?”

Como nos lembra Caballero:

No campo da arquitetura, uma intervencéo urbana implica a melhoria, transformacgéo
e reconstrucdo de alguma zona ou bairro para o beneficio da comunidade. Mas o que
é intervengdo urbana para um artista? A partir do olhar cénico/pléstico/performatico,
uma intervengdo supde “uma participagdo precisa e Uinica no seu percurso, deixando
um lugar ideal ao calculo e a improvisagdo” (GIROUD, 1993, p.388), transcendendo
as nog¢des de previsdo, de repeticdo e de representacdo cénica. Em qualquer caso, as
intervencgdes produzem certa alteragdo, minimamente fugaz, do espaco e do contexto
no qual se produzem. Entre outras coisas podem provocar re-conexdes que implicam
uma reconsideracdo acerca das relagBes entre os habitantes, assim como um olhar
que inclui zonas veladas da memoria coletiva (CABALLERO, 2011, p.113).

Né&o foi apenas a procura de uma praca, como espaco fisico, mas a busca por encontrar
pessoas, suas historias e memorias. “Procuro-me” procurando 0s outros, nos procurando
coletivamente. E nessas procuras, a acdo Irmaos Lambe-lambe se deslocou por novos

contextos, aspecto que tratarei nos topicos seguintes.

3.3  —“Nao converse com estranhos” - A experiéncia da a¢cdo na Praca Rui Barbosa
No segundo semestre de 2011, voltamos a realizar a acdo, na Praca Rui Barbosa,
regido central da cidade, quando estavamos numa residéncia artistica no Centro Cultural da
UFMG. Trago essa vivéncia para a tese pelas novas experiéncias desencadeadas, adentrando
questdes como: 1- a privatizacdo dos espacos e 2- a existéncia de comportamentos de medo

ou de confianc¢a na cidade.

83 “A lenda da ‘loira do Bonfim’ comecou por volta das décadas de 1940 e 1950 na cidade de Belo Horizonte, e
segundo informacgdes, tratava-se de uma mulher que aparecia por volta das duas horas da madrugada, sempre
vestindo roupas brancas, insinuando-se junto aos boémios que aguardavam conducdo no ponto de bonde
existente diante de uma drogaria, no centro da cidade. Dizia que morava no Bonfim, que estava afim de um
programa, e quando alguém se interessava, ela o levava para o cemitério do bairro, desaparecendo assim que
chegavam aquele local. Como as vezes a criatura preferia chamar um taxi, os motoristas desses veiculos de
aluguel, além dos motorneiros e condutores dos bondes, passaram a nao aceitar a escala de trabalho no horario
noturno. N&do era por medo, diziam eles, mas sim por precaugdo”. Disponivel em:
http://www.assombrado.com.br/2014/01/a-lenda-da-loira-do-bonfim-belo.html. Acessado em 18/10/2017.
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Figura 25: Praca Rui Barbosa. Belo Horizonte.

Fonte: Online®

A apropriacdo dos espagos publicos, numa politica neoliberal e légica globalizante,
afeta diretamente a vida social provocando um reordenamento dos territorios. Dessa forma
grupos hegemonicos passam a dominar espagos destinados ao uso comum, transformando-os
em mercadoria e objeto de lucro para interesses especificos. Transformados em lugares de
consumo, esses espagos ndo s6 simbdlicos e comunitarios, passam a ser confiscados por
gestdes empresariais que determinam seus usos e apropriacdes. Dessa forma o lazer, as festas,
as manifestagdes populares e a utilizacdo livre e espontanea, passam a ser proibidas e mais, se
tornam marginalizadas, numa captura espacial em nome de uma pretensa e mentirosa
ideologia de protecdo do patriménio publico.

Numa dimens&o capitalista que privilegia a técnica, a informac&o e a ciéncia, o lucro, a
parceria com grandes empresas e multinacionais, tais espacos sdo ameacados em sua natureza

publica e passam a ser configurados como bens privados:

Os espacos assim requalificados atendem sobretudo aos interesses dos atores
hegemonicos da economia, da cultura e da politica e sdo incorporados plenamente as
novas correntes mundiais. O meio técnico-cientifico-informacional é a cara
geogréfica da globalizacdo. A diferenca, ante as formas anteriores do meio

8 Disponivel em: https://www.flickr.com/photos/portalpbh/5143278125. Acesso em 15 de fevereiro de 2017.
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geografico, vem da légica global que acaba por se impor a todos os territorios e a
cada territrio como um todo (SANTOS, 2004, p. 239).

Mas essa imposi¢do da logica global, mencionada por Santos, pode encontrar agoes e
movimentos de recusa, luta e insurgéncia. Foi o que aconteceu no ano de 2010, em Belo
Horizonte, com o surgimento da Praia da Estacdo. A Praia da Esta¢do surgiu como uma
reacao da sociedade civil a um decreto da Prefeitura Municipal de Belo Horizonte que proibia
a realizacdo de eventos de qualquer natureza na Praca da Estacdo, um dos pontos turisticos
mais antigos da capital mineira. A referida praca era alugada pela prefeitura para que
empresas comerciais e culturais de grande porte realizassem seus eventos pagos €, nessas
ocasifes, 0 que viamos era uma praca repleta de cercas, impedindo o acesso dos cidaddos. Os
privilegiados estavam protegidos do lado de dentro do contato e suposto perigo oferecidos
pelos excluidos relegados ao fora. Altos muros de chapa metélica simbolizavam e
legitimavam a cidade confinada. Do lado de dentro o espetaculo, do lado de fora, a restricao.
Cidade puablica ou privatizada? A reacdo nao demoraria a aparecer.

Logo apds a assinatura do decreto do prefeito, um blog anénimo comegou a divulgar e
questionar a proibicdo e chamou as pessoas para se reunirem na praca, de branco, como forma
de protesto. Aos poucos, 0 movimento foi ganhando forca e se mostrou como ato insurgente
contra essas leis autoritarias. O aspecto festivo, carnavalesco e politico foi analisado pela
pesquisadora Thalita Motta Mello em sua dissertacdo de Mestrado intitulada “Praia da
Estacédo: Carnavalizagéo e Performatividade”, na qual a autora acredita que:

Na contraméao das iniciativas municipais, 0s jovens da capital mineira, ha cerca de
cinco anos, tém proposto um carnaval que motive os proprios moradores da cidade a
ocuparem as ruas para festeja-las, para reivindica-las, reativando algo de essencial
no carnaval brasileiro que havia se perdido na cidade: sua irreveréncia e
espontaneidade (MELLO, 2014, p.77).

No quinto capitulo desta tese discutirei as questdes existentes entre festividade e rua,
a partir de algumas acGes do Obscena. A Praia da Estacdo como evento e ato politico,
acontece até os dias atuais, e, mesmo recebendo criticas de que se tornou capturada por alguns
grupos especificos, ainda se apresenta como um convite permanente a utilizacdo democratica

da cidade, além de uma tentativa de movimento horizontal que se reinventa o tempo todo®.

8 A Praia da Estacdo ndo é foco de minha tese. Entre inimeras pesquisas académicas, sugiro a consulta dos
seguintes trabalhos: Corpopaisagem: danga e experimentacfes urbanas, Marcelle Ferreira Louzada
(LOUZADA, 2010) e Praia da Estagcdo: Carnavalizacédo e Performatividade, Thalita Motta Melo (MELLO,
2014).
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A Praca da Estacdo faz parte do conjunto arquitetdnico que inclui a Praga Rui
Barbosa. Do ponto de vista historico, foi através do antigo ramal ferroviario que chegou todo
0 material necessario para a construcdo da nova capital das Minas Gerais. Em 1888, Belo
Horizonte ganhou o seu primeiro relogio publico da cidade, no alto da torre da estacdo. A
construcdo da praca teve inicio em 1904 e, desta época, destacam-se até hoje nos jardins 0s
dois ledes em marmore, encomendados ao artista belga Folini. Com o rapido crescimento da
cidade, foi necessaria a construcdo de uma nova estacdo ferroviaria, inaugurada em 1922, em
estilo neoclassico. No largo, encontra-se também o Monumento a Terra Mineira, estatua de
bronze que homenageia os herdis da inconfidéncia. O prédio ao lado, construcdo retangular,
servia como dormitorio e escritorio da Rede Ferroviaria Federal S/A. No prédio da estacdo,

fica a maquete de ferreomodelismo, uma representagdo de mini ferrovia®.

Figura 26: Praca Rui Barbosa. Belo Horizonte.

Fonte: Online®’.

8 Informacdes disponiveis em: http://www.belohorizonte.mg.gov.br/local/atrativo-turistico/praca-rui-barbosa-
praca-da-estacao
87 Disponivel em: http://mapio.net/pic/p-63097807/. Acessado em 15 de fevereiro de 2017.
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O Centro Cultural da UFMG também faz parte do conjunto arquitetnico dessa regido
e foi nesse local que o Obscena foi aprovado no Edital Cena Aberta® com a proposta do
projeto: “CORPOS PUBLICOS, ESPACOS PRIVADOS? Invasdes no corpo da cidade”. Na

justificativa do projeto apresentado, encontra-se o seguinte trecho:

Na sociedade brasileira atual, parece ser necessario que a arte possa questionar 0s
universos simbdlicos e culturais cujos poderes engendram a constitui¢do dos sujeitos
e violentam seus direitos. A pratica de interferéncias urbanas (intervencoes,
instalagdes, ocupagodes) tem revelado a diversidade de “maneiras de se fazer” arte de
forma a se provocar rupturas no cotidiano dos habitantes da cidade. A rua apresenta-
se como espaco da heterogeneidade dos acontecimentos, lugar no qual
desconhecidos se cruzam, logo, como territério do risco e do perigo.

Nos espacos urbanos, cada vez mais institucionalizados e privados, busca-se a
possibilidade de encontro, didlogo e provocagdo. Agir e provocar nestes espagos é
tentar permitir o surgimento de subjetividades simbdlicas e posicionamentos
criticos.

A investigacdo tedrico-préatica sobre corpo e poder e as possibilidades de relacdes
com 0s espacos publicos através da imagem de obra em construgdo vem ao
encontro, no nosso entender, da obra de arte que, para STIEGLER, “sé existe na
medida em que ela afeta aquele para quem ela faz obra, isto &, aquele em que ela
abre porque é isso que quer dizer obra, isto &, opera: trabalho, mas também abertura:
isso abre, isso opera”. O presente projeto visa destruir (desorganizar, transformar)
0s esteredtipos e opressdes dados sobre o corpo do cidaddo, permitindo que uma
fenda se produza nos sentidos (CAETANO, Nina)®,

Desde 2008, quando o Obscena realizava acbes artisticas na Praca da Estacdo,
enfrentava 0 questionamento e cerceamento dos guardas municipais que exigiam a
apresentacdo de um documento de permissdo de utilizacdo do espaco pela prefeitura. Esse
dado é fundamental até para compreendermos o motivo de que, naquele contexto, as acdes
artisticas urbanas terem sido denominadas como invas@es na cidade.

Como havia uma ocupa¢do muito timida ou pontual nos espacos publicos, acredito que
além da auséncia de um debate politico serio, a cidade também se ressentia de uma certa
evasdo dos lugares por parte dos cidaddos. Dai pensar que invadir (de forma agressiva ou
festiva) seria retomar a dimensdo coletiva desses espagos. Artistas invasores como sujeitos
marginais a invadirem espacos vigiados, controlados e protegidos pelo poder publico. Criar

“nervosidades” tanto para a prefeitura quanto para a ordem vigente nas ruas:

8 Em seu inicio, esse Edital foi proposto e idealizado pela diregéo do Centro Cultural UFMG junto a professora
Dra. Mariana Muniz Lima (Professora Titular do Departamento de Fotografia, Teatro e Cinema, atuando na Pds-
graduacdo em Artes e Curso de Graduacdo em Teatro da EBA/UFMG). Como um edital de estimulo a pesquisa
em Artes Cénicas e a formacdo de grupos, seleciona projetos de pesquisa e experimentacdo na area de artes
cénicas, sejam de teatro, danga ou performance, para serem desenvolvidos em regime de residéncia, em espaco
cedido pelo Centro Cultural UFMG no periodo de um ano. Link: https://www.ufmg.br/centrocultural/index.html
Acessado em 07/08/2017.

8 Texto do Projeto apresentado ao CCUFMG. Nina Caetano foi a proponente desse projeto pelo agrupamento
Obscena.
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A invasdo, a ocupacdo e o deslocamento aqui, portanto, ndo podem ser considerados
como tal apenas quando carregam um fator ilegal relacionado a desobediéncia civil,
como romper com cédigos de utilizacdo da rua. Tais estratégias podem existir
mesmo quando se obtém autorizacdo para atuar no espago urbano, pois a aprovacgao
da acdo artistica pelo poder publico ndo minimiza a possibilidade de ruptura que se
pode causar na rua se existir alguma subversdo das leis durante a acdo
(BENNATON, 2014, p. 328-329).

Com o passar do tempo, os proprios artistas e coletivos praticantes de arte urbana se
tornaram criticos dessa ideia de invasdo, por compreenderem que ndo se tratava mais de
invadir (no sentido de vir de fora para dentro) um lugar como se ele fosse espaco de outros,
mas ocupar e recuperar espacos que sempre foram ou deveriam ter sido de todos n6s. Uma
I6gica entdo se revertia: ndo se tratava mais de movimentos invasivos, mas de direitos
reconquistados. N&o seria mais de fora para dentro (como antes se percebia a vida urbana),
mas por dentro da cidade mesmo.

Pelo viés da arte, a problematica de uma cidade murada era trazida a tona numa série

de eventos e discussdes, como no caso de “Muros: Territérios Compartilhados®®”.

Idealizado e coordenado pelo artista Bruno Vilela em 2011, com a selegdo de artistas
desafiados a criarem trabalhos tendo o muro como suporte e critica, além de debates e
palestras, tal evento que acompanhei de perto, denunciava pela estética e politica (utilizando
inclusive editais de financiamento culturais do municipio) a logica da propriedade capitalista
presente ndo somente na arquitetura e urbanismo, como nas instituicdes artisticas. O muro

como barreira entre o espaco publico e o privado, ou podendo também, nas palavras de Vilela

Funcionar como membrana mais ou menos permeavel para as relagdes entre esses
espacos distintos. E do lado de fora o muro suporta a aparicdo das insurreicGes
cotidianas ordinarias, pequenos instantes e aberturas onde a fungdo primordial de
barreira cai por terra. E essas insurreigdes figuram para as breves memorias, marcas
como quem diz de um retorno para seu desaparecimento, na assinatura do pichador,
no enlace comprimido dos jovens enamorados, na urina solvente do bébado sem
urinol, no encosto das esperas e das conversas hospitaleiras, no morador de rua que
ali acha a parede de sua morada, na fauna urbana que trafega por cima dele, passam
pelos seus buracos, nas vegetacfes que insistem em crescer nas suas fissuras ou nos
gatunos que o saltam. Toda uma sorte de disfun¢fes da opressdo que assaltam essa
vitrine de seguranga. Mas a visibilidade de tais insurrei¢des é sobrecodificada via
telematicas em graus de marginalidade para a opinido publica. E o resultado é o
coroamento dos muros com mais cercas elétricas, chapiscos, arames farpados,
cameras de vigilancia, cacos de vidro e espetos metalicos afiados. (...) se existe uma
correspondéncia entre 0 muramento do espago publico e do espago privado ela diz
respeito ao fato de que ambos estdo regidos por uma politica da propriedade
excludente de qualquer apropriacdo critica, e, por sua vez, bastante includente e
eficiente no plano do consumo alienado (VILELA, 2011, p.06).

% Para maiores informacGes sobre esse evento e pesquisa das acOes artisticas selecionadas, acessar:
http://muros.art.br/.
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Para ilustrar algumas acdes apresentadas nesse significativo evento, destaco o trabalho
“Concerto para o Erro” do artista belo-horizontino Renato Negrdo. O muro utilizado nessa
intervencdo visual e poética se localiza nas costas de um grande shopping center, sinalizando
a distancia estabelecida entre a vida comercial e a vida de uma comunidade pobre. Nesse
muro que impede o0 acesso direto dessas pessoas ao shopping, a exclusdo social tdo presente
em nossa cidade se fortalece. Se “esse muro demarca claramente a impossibilidade da vida
comum e a convivéncia ali ndo toma lugar” (2011, p.54), pela poética de Negrdo, os limites
impostos podem ser temporariamente erradicados numa possivel agdo ativista. Um concerto
artistico para todos daquela comunidade e ao mesmo tempo um conserto, numa estética
reparadora, para esse grave erro de se desconsiderar a vida coletiva e sobrepujar os interesses

mercadologicos sobre a vida dos mais desfavorecidos economicamente.

Figura 27: Acdo: Concerto para o Erro do artista belo-horizontino Renato Negr&o. Evento: Muros:

Territorios Compartilhados. Belo Horizonte, 2011.

Fonte: Arquivo do evento.

Nessa ebulicdo politica e cultural presente em Belo Horizonte, o Obscena criava seus
projetos e participava de encontros, eventos e reunides com diferentes coletivos. Na
residéncia artistica de um ano no CCUFMG, os artistas pesquisadores se propunham a
continuar suas pesquisas sobre as relagdes entre corpo e cidade, além de gestarem novas obras
junto ao entorno e em didlogo com a vida pulsante da Praca da Estacdo e arredores. E foi
assim que numa tarde, eu e Leandro nos propusemos a realizar novamente a acdo Irmaos

Lambe-lambe.
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Se no bairro Lagoinha a acdo teve uma rapida aceitacdo e adeséo das pessoas pelo fato
dessas se conhecerem e também identificarem ali um acontecimento artistico e coletivo, no
caso da Praca Rui Barbosa, os fatos se sucederam diferentemente. Sentadas sozinhas nos
bancos, num primeiro momento, as pessoas estranhavam nossa presenca e tentativa de
abordagem para participarem da a¢do. Como ndo havia lacos afetivos e comunitérios entre
elas, cada uma em seu siléncio e soliddo, usufruia do anonimato e da convivéncia com
estranhos. Primeiramente eu e Leandro também nos mantivemos isolados no meio da praca
aguardando algum tipo de abordagem e aproximacdo dos que conosco dividiam o mesmo
espaco, ingenuamente acreditando que alguém poderia se interessar pelo que faziamos.

Com a passagem do tempo, ficou clara a impossibilidade até aquele momento de se
efetivar algum tipo de contato e encontro, 0 que experimentadvamos era um desencontro. Ou
entdo, o que encontravamos era um desencontro. E foi a partir da constatacdo desse encontro,
que resolvemos tentar nos aproximar das pessoas, pedindo permissao para sentar junto a elas,
iniciando qualquer tipo de conversa e depois contando a nossa proposta. lamos descobrindo
gue a maioria das pessoas ali presentes, moravam fora da regido central e utilizavam a praca
para descanso ou espera de 6nibus. A maioria afirmava que o espa¢co apesar de bonito e
agradavel era perigoso, pois habitado por estranhos. De fato, as cidades sdo lugares nos quais

desconhecidos convivem em estreita proximidade:

Compartilhar o espago com estrangeiros, viver perto deles sem que os tenham
convidado, mas tendo de suportar a sua presenca incomoda, € uma circunstancia que
se torna, para os habitantes das cidades, muito dificil, sendo impossivel, evitar. A
proximidade dos desconhecidos é o seu destino; por isso, é preciso ensaiar, pér a
prova e (com sorte) descobrir um modus vivendi que permita tornar a convivéncia
mais agradavel e a vida mais suportavel. Trata-se de uma necessidade dada, ndo
negocidvel, mas o modo através do qual os habitantes das cidades pretendam
satisfazé-la é uma decisdo que sé a eles envolve. E as decisbes tomam-se todos os
dias: em termos ativos ou passivos, por querer e sem querer, por vontade propria ou
seguindo maquinalmente a rotina, de comum acordo ou por simples adesdo ao gosto
geral em voga e ainda caido no descrédito (BAUMAN, 2005, p. 34-35).

Medo e confianga se alternam na vida de quem habita a cidade. E ambos podem
despertar tanto ansiedade quanto prazer. Isso porque, se por um lado podemos nos sentir
desconfortaveis num estado de incerteza aguda, por outro, “nunca faltam novidades e
surpresas, o que determina a maldigdo irresistivel das cidades e o seu poder de sedugdo”
(BAUMAN, 2005, p.43).

No contato com as pessoas nessa experiéncia na Praca Rui Barbosa, percebiamos que
se 0 desconhecido pode assustar, também tem grande poder de atrair. Uma mulher com quem

conversamos relatou gostar de passear no centro da cidade que, para ela, era diferente e tinha
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uma vida mais pulsante sempre, com a promessa de trazer novidades e com lugares mais
bonitos do que o bairro no qual morava. Naquela praca, essa mesma mulher dizia conseguir se
distrair um pouco e aproveitar a paisagem, ainda que estivesse atenta a qualquer forma de
perigo. Quando perguntamos qual o espaco da cidade que ela mais gostava, sua resposta foi a
rua do bairro no qual morava e local onde nasceu e até hoje vive com sua familia e nos contou
um pouco de sua histéria. Entdo, logo depois, aceitou ser fotografada por nds e forneceu seu
endereco para o envio da carta.

Voltando a Bauman, as cidades despertariam ‘“‘sentimentos desencontrados” que
seriam atualizadas em comportamentos de mixofobia e mifoxilia. A mixofobia se caracteriza
pela aversdo e medo do diferente, e do ponto de vista espacial, esta ratificada e conformada
pela “segregacdo dos bairros residenciais ¢ dos espagos abertos ao publico, negocio redondo
para 0s promotores e isca ideal para atrair clientes por constituir expediente rapido contra a
angustia” (BAUMAN, 2005, p.45). Ja a mixofilia, ou seja, a forte atracdo pela diferenca, um
desejo de misturar-se com o diverso, mesmo sendo existente na vida citadina, poderia ser
mais estimulada “pela criagdo de numerosos espacos publicos, abertos ¢ hospitaleiros, aos
quais ocorresse toda a espécie de pessoas que ndo teria relutdncia em compartilhd-los”
(BAUMAN, 2005, p.46).

A producdo massiva de narrativas de medo e violéncia no imaginério da vida urbana
acaba por provocar 0 surgimento de uma paranoia coletiva. Cria-se a ideologia e a falsa
sensacdo de seguranca se 0s espagos publicos se tornam homogéneos, afastando qualquer
forma de diferenca. Bauman fala numa paranoia mixofobica (2005, p.46) como um circulo
vicioso que age oferecendo a segregacdo espacial como remédio radical frente ao mal-estar
produzido no convivio com estranhos. Tal questdo é o ponto nevralgico para o surgimento de
espacos vedados, o que desde a década de 1970 se prolifera com a criagdo de condominios
fechados. A vigilancia e o controle em maior escala nesses espacos distantes da vida urbana
sdo cada vez mais apropriados pelos discursos do mercado, e ainda que se respeite o direito de
cada um na escolha de onde viver, fato é que a vida comum se torna reduzida e empobrecida.

Ocupar as ruas cidade e ndo fugir delas parece ser a melhor saida para que a violéncia
diminua, até porque uma cidade ocupada é uma cidade mais bem vigiada e inclusive cuidada.
E o espaco é de fato publico quando todos tém acesso a ele, se sentem pertencentes, logo
responsaveis. A omissao e descaso do poder publico, ndo protegendo o direito de viver numa
cidade possivel e, mais ainda, ndo estimulando a vida coletiva em espagos comuns, acaba por

nos provocar mais medo e busca por meios privados de nos sentirmos seguros. Basta ver o
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aumento de servigos particulares de seguranca e dispositivos anti-violéncia como cameras em

toda parte. Ainda que seja impossivel uma cidade sem conflitos, pelo menos:

A cidade deveria ser um ambiente fraterno, onde as pessoas vivam coletivamente e
ndo enjauladas nos seus paraisos privados. Uma cidade onde todo mundo se enjaula
é uma cidade de uma sociedade doente. E isso vem se tornando cada vez mais a
realidade das cidades ndo s6 do Terceiro Mundo, mas do mundo inteiro, que sao
fruto basicamente da combinagdo de uma mentalidade individualista burguesa e o
aumento real da escala da violéncia®.

Concordo com Bauman (2005) que o cidaddo tem direito ao anonimato na cidade e
isso precisa ser respeitado. Mas abandonar os lugares publicos para uma vida reclusa em ilhas
habitadas por uma comunidade de semelhantes, desvitaliza o tecido social que muito tem a
oferecer pelo convivio com a diferenca.

Voltando a acdo Irmdos Lambe-lambe, sua dimensdo ludica e tempo dilatado para
conversa e proximidade, despertou em outras pessoas ali presentes, alguma curiosidade e nos
facilitou diversas abordagens, ndo sendo dificil criar novas participagdes®. O estranhamento
mais evidente era o de receber a fotografia impressa pelos correios sem ter que pagar nada.
Ouvimos variadas indagacoes: “ isso € uma corrente? Tem certeza de que nao vou ter que
pagar por isso depois? VVocés trabalham para alguma loja de foto daqui do centro? VVocés vao
passar meu endereco para algum bandido? E se eu chegar em casa e contar esse caso e depois
VOCés ndo cumprirem o que estdo prometendo? Mas por que vocés fazem isso de graca? Qual
0 sentido? N&do da para confiar em ninguém na cidade, ndo é mesmo? Eu nunca vivi uma
coisa parecida assim aqui no centro da cidade, isso é uma pegadinha? Isso é algum projeto da
prefeitura? Por que vocés conversam com pessoas que ndo conhecem? Qual dia vocés vao
estar aqui de novo? E se eu mentir e passar meu endereco errado, como vocés vao saber? Por
que vocés fazem isso de graca se tudo na cidade a gente tem que pagar? Vocés sdo

investigadores policiais e estdo atrds de algum suspeito aqui nesse lugar perigoso?”’

°1 WISNIK, Guilherme. Entrevista a Marcos Diego Nogueira na reportagem Arquiteturas da Convivéncia
publicada na Revista SELECT (Edigdo 13 AGO/SET 2013).
%2 Tivemos a participacdo de vinte e sete pessoas durante o periodo de trés horas nesse dia de experimentagéo.
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Figura 28: Acdo: Irm&os Lambe-lambe. Praga Rui Barbosa. Belo Horizonte, 2011.
Foto: Leandro Acécio.

Essa multiplicidade de questdes me parece ser um fator primordial das diferentes
dramaturgias e leituras que surgem numa acdo artistica nas ruas. A acdo parecia criar
estranhamento e identificagdo, atracdo e certa repulsdo ao mesmo tempo. Como se
testemunhassemos um conflito pablico: confianga e medo na cidade. Mas todas as pessoas
que participaram nos deram seu endereco e enviamos as fotos conforme o pacto verbal
estabelecido. As falas das pessoas que abordavamos também nos permitia viver a cidade por

dentro, por baixo, no meio. No corpo-a-corpo. Nas palavras de Nogueira:

Ver a cidade a partir de baixo € ver a cidade com o corpo todo, com o pensamento, €
ver-se na cidade. Olhar a cidade por baixo é captar seu movimento, suas rasuras, ver
além do mapa, alcancar a surpresa, ao sabor do acaso, do imprevisivel. Captar a
escrita da cidade, suas narrativas plurais, suas palavras parte e objetos, suas disputas,
seu movimento. Em geral, se a vemos de cima, isto é, distanciados, ela é qualquer
outra coisa, uma mancha, um imaginado mapa cartesiano, uma paisagem. N&o
vemos conectadas as varias cidades que uma cidade carrega. Ndo nos implicamos
como de sua composicdo (NOGUEIRA, 2013, p.38).
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Uma experiéncia sé pode ser compartilnada se o espaco também for compartilhado.
Compartilhdvamos com as pessoas nosso desejo de uma cidade possivel: cidade dos
encontros. Uma poética urbana para se criar espagos de convivio. Abandonar por um
momento, uma vida (cidade) pré-ocupada para uma ocupagdo com 0s outros, ndo s6 dos
espacos fisicos, mas dos territdrios afetivos e subjetivos da memoria.

NoOs, 0s propositores da acdo, mesmo que convidassemos as pessoas a se relacionar
conosco e delas nos aproximassemos, ainda assim permaneciamos desconhecidos. O elemento

risco era forte para ambas as partes. Até porque:

Uma grande multiplicidade de desconhecidos suscita o sentimento, endémico e
incurdvel, de que pode acontecer qualquer coisa de imprevisivel. Por outras
palavras: os desconhecidos sdo a personificacdo do risco. O risco ndo pode existir
sem um certo temor de sofrer danos ou derrotas, mas, do mesmo modo, ndo ha
também sem risco qualquer possibilidade de ganho ou vitéria (BAUMAN, 2005, p.
66).

Cada pessoa desconhecida que aceitava participar da acdo Irméaos Lambe-lambe, para
nds, sinalizava a possibilidade de tecer relagdes mais sensiveis e humanizadas na cidade. O
estranho e o familiar juntos: éramos diferentes, com histérias e movimentos de vida dispares,
mas irmanados, ou até mesmo condenados a partilhar os mesmos espacos urbanos. Ndo como
uma comunidade de semelhantes, mas uma comunidade de desejantes: construtores diarios da
vida urbana. Se cada violéncia que ocorre na cidade pode ser lida como uma derrota a vida
comum, cada gesto de respeito e proximidade, se configura como vitéria ao bem-estar
coletivo.

A experiéncia desafiadora de vivenciar o medo (j& propagado e naturalizado) e
confianca (a ser tecida e arriscada) nas ruas da cidade, para mim se tornou mais clara e
concreta a partir da pratica da arte urbana e principalmente em meus movimentos cotidianos,
na tentativa de priorizar 0s encontros como gestos insurgentes e restauradores que
possibilitam instaurar a cidade que queremos. Uma moga me afirmou quando ia embora: “ A
gente sempre escuta que ndo deve conversar com estranhos. Mas € uma coisa boa poder
encontrar gente na cidade e ainda com tempo para jogar conversa fora, né?”. A subjetividade
dos encontros pode ressignificar os espacos e o0s libertar temporariamente da funcionalidade e
alienacdo que insistem em inscrever, abrindo frestas para o sensivel. Nesse ponto, “a suposta
falta de tempo para o devaneio e outras atividades psiquicas improdutivas, exclui exatamente
aqueles que proveem um sentido (imaginario) a vida, assim, como as atividades da
imaginacéo, filhas do dcio e do abandono” (KEHL, 2009, p.161).
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Uma lembranga que me marcou nesse dia, foi a conversa com um senhor (um
vendedor de doces) num ponto de 6nibus perto da praca. Ele contou fatos de sua vida e depois
guando anotamos seu endereco e prometemos enviar a fotografia revelada, ele nos presenteou
oferecendo balas e agradeceu pela atencao e a oportunidade de mostrar para sua familia, pelo
nosso registro fotogréafico, a praga na qual ele trabalhava durante todo o dia. Isso nos
confirmava a natureza afetiva e relacional dessa acdo artistica, também liminar, por sua

dimensao de acolhimento, escuta e partilha.
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Figura 29: Acdo Irméos Lambe-lambe. Praca Rui Barbosa. Belo Horizonte, 2011.

Foto: Leandro Acacio.
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Do “Procuro-me” para o “Encontro-me”. Encontro-me com 0S outros, Com 0S espacos,
com diversos cotidianos, com trabalhadores informais, pessoas desconhecidas, com as ruas

em suas multiplicidades. Exercicio de arte e alteridade.
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3.4 —*“Humanize uma pedra”: Irméos Lambe-lambe e Manifesto politico

Figura 30: Acdo: Irm&os Lambe-lambe. Evento: Humanize uma Pedra. Bairro Primeiro de Maio. Belo
Horizonte, 2012.
Foto: Leandro Acécio.

Agora apresento a terceira parte desse capitulo, na qual abordo a temética da
segregacdo socioespacial a partir dos efeitos da gentrificacdo na cidade. Mais especificamente
trato das acOes de higienizacdo perpetradas pela prefeitura, a partir de 2012, contra os
moradores de rua. Ao transformarem o0s espagos urbanos em lugares provisorios ou
permanentes para se habitar, esses sujeitos sociais acabam por transformar a paisagem, seja do
centro da cidade, dos bairros considerados nobres ou entdo a parte baixa de viadutos.

Criando, por necessidade e excluséo social, novas maneiras de morar na cidade, esses
“homens lentos”, na acep¢do do gedgrafo Milton Santos (1996), utilizam das calcadas e
bancos de pracas como moradias temporarias, principalmente no pernoite. Em carater
mundial, o que vemos € a tentativa de politicos e empresas interessados em propagar cidades
assépticas e ditas seguras, ao exigir e expulsar grupos de baixa camada social, sejam de seus
enderecos fixos (para a construcdo de complexos viarios que facilitem a mobilidade de
turistas e grupos privilegiados e selecionados para grandes eventos como por exemplo, a Copa
do Mundo) ou das pessoas que circulam e habitam as ruas com suas presencas incomodas, ja



136

que escancaram a terrivel face da miséria social e da globalizacéo neoliberal. O discurso por
parte do poder publico de uma “revitalizagdo urbana”, na verdade ¢ um disfarce para ag¢des de
gentrificacdo na cidade.

Chama-se gentrificacdo (do inglés gentrification) o fendmeno que afeta uma regido ou
bairro pela alteracdo das dindmicas da composicdo do local, tal como novos pontos
comerciais ou construgdo de novos edificios, valorizando a regido e afetando a populagéo de
baixa renda local. Tal valorizacdo € seguida de um aumento de custos de bens e servicos,
dificultando a permanéncia de antigos moradores de renda insuficiente para sua manutencgédo
no local cuja realidade foi alterada. Mais do que revitalizar, se trata de desvitalizar a cidade,
tornando-a propriedade de alguns e prejudicando a vida de muitos.

Esses processos de gentrificacdo deslocam moradores de suas residéncias em troca de
novos e “melhores” lugares, na maioria precarios e nos quais muitas familias se veem
abandonadas e longe de se sentir pertencentes a um local. Uma violéncia imposta em nome
dos interesses do capital.

No caso de moradores de rua, a situacdo também é agravante: marginalizados nao sé
pelos cidaddos, mas principalmente pelos meios de comunicacdo numa campanha perversa
que os criminaliza e os responsabiliza pelo caos social, esses sujeitos que ha algum tempo
atras improvisavam suas casas em diferentes lugares da cidade, passaram a se relacionar com
uma arquitetura antimendigos. Na verdade, se tratam de “arquiteturas da violéncia” que se

caracterizam por:

Uma arquitetura extremamente hostil e desumanizada, constituida de
elementos/artefatos implantados ou construidos para o fechamento de véos/espacos
das cidades e dos edificios. Subtracdo ao direito coletivo a cidade, essa préatica, que
se proliferou no mundo nos Ultimos anos, € um contundente exemplo das
intervengdes da limpeza urbana nas grandes e médias cidades globais: os bancos
antimendigos, os espetos e gradis sobre muretas e soleiras, o paisagismo espinhoso,
os pedregulhos nos preenchimentos de vaos urbanos, entre outros. A implantacéo e
generalizacdo da arquitetura antimendigo pode ser encontrada ndo s6 em ambito
local, como em &mbito mundial. Esses artefatos vém se tornando cada vez comuns,
seja em paises do Primeiro ou do Terceiro Mundo, em pequenas cidades ou em
metropoles e megaldpoles globais.

A midia, com discursos correntes que atribuem, sistematicamente, a violéncia aos
pobres e miseraveis, tem ajudado a alavancar a arquitetura antimendigo, com
enunciados que reforcam a urgéncia da diversificagdo das estratégias de
autoprotecgdo e protecdo patrimonial contra a possivel delinquéncia de qualquer tipo.
O mercado imobiliario capitaliza o panico traduzindo-o em apelos e ampliando a
necessidade de diversificacdo de materiais, equipamentos e servigos, ampliando
ainda o faturamento desse ramo de negécio. A midia retrata e representa a pobreza
por uma estética que a padroniza, estandardiza, o que serve para consubstanciar sua
indesejabilidade (FERRAZ, 2015, p.03-04).
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Os sujeitos empobrecidos e indesejados precisam, dessa forma, ser primeiramente
recolhidos e posteriormente banidos da convivéncia social. Sdo condenados a viver em
albergues publicos, e caso se neguem a tal decisdo, sdo vitimas de fiscais da prefeitura, da
acao violenta da policia e do desprezo da sociedade. Os moradores de rua encarnam a
opressao cotidiana existente na cidade e espacializam com seus corpos algumas vezes sujos e
bébados a acumulacdo da miséria em contraste & da riqueza. Entdo recolher pessoas pobres
das ruas se torna tarefa fundamental para aqueles que precisam “vender” a cidade como
imagem bela, segura e atrativa.

Mas como a cidade é territério de disputas e conflitos, os ambulantes miseraveis
resistem a essa tentativa de homogeneizacao dos espagos. Obrigam os que se acham donos da
cidade a conviver com uma realidade multipla, diversa e adversa, uma cidade abandonada e
perigosa, reflexo e sintoma do enfraquecimento e auséncia de politicas publicas e sociais de
fato igualitarias. O que afirmo aqui é o seguinte: o espacgo personifica a salde e a doenca que
acometem nossas vidas, organizacGes, a sociedade na qual vivemos, a cidade que
construimos.

Se durante o dia, tal realidade pode ser revelada de forma mais dispersa, uma vez que
os moradores de rua circulam em busca de sobrevivéncia, ja a noite é impossivel ndo perceber

uma outra cidade constituida com a producdo de casas e refligios temporarios.

Durante a noite esses sujeitos irdo estabelecer uma espécie de vinculo com
determinadas calgadas, pracas ou outras areas da cidade, pois é nesse periodo que,
de certa forma, eles se estabelecem em algum lugar e, entdo, demarcam,
minimamente, o territério. Essa demarcacdo é geralmente feita com a utilizacdo do
papeldo que cobre o chdo e do cobertor que cobre o corpo, dai dizer que o limite
entre as pessoas e a rua é aquele estabelecido entre o chdo e o corpo. O corpo fica
protegido de um contato direto com a calgada sendo o papeldo aquele que demarca o
limite da interacdo entre os sujeitos e a rua. Os individuos do “mundo da rua”
buscam manterem-se imunes e protegidos do frio e da possivel sujeira das calgadas,
dos bancos das pracgas ou da soleira de uma marquise pela utilizacdo do papeldo, que
serve como uma barreira contra 0 que pode estar contido no chio e “penetra-lo”,
desde o frio até a sujeira (ARAUJO E PASSOS, 2014, p.3).

Na citacdo acima, fica exposta a relacdo entre os sujeitos e o chdo das ruas: a
necessidade de algum tipo de protecdo, de alguma construcdo ou barreira que os defenda néo
s6 do frio e da sujeira, como também de outros perigos. Mas a leitura dessa necessidade
(inerente a todo ser humano) por parte dos habitantes privilegiados da cidade é de que tal
paisagem sujaria 0s espacos. O que lemos nessa postura € a preponderancia do estético sobre
o urgente, ¢ o pior, a falsa ¢ arrogante sensacdo de que “os outros destroem e enfeiam a

NOSSA cidade”, como se a mesma nao fosse também deles.
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No caso de Belo Horizonte, em 2012, tivemos a divulgacao da noticia de desocupacao
de familias residentes no bairro Primeiro de Maio, mais especificamente na Vila Sdo Miguel,
mais conhecida como Vila do Vietnd, local sem infraestrutura de 4gua e esgoto. Se tornou
publica a informacédo que o entdo Prefeito Marcio Lacerda havia gasto alta verba de dinheiro
com compra e colocacdo de pedras pontiagudas debaixo de um dos viadutos, no qual
moravam alguns indigentes. A explicacdo e desculpa para tamanho absurdo foi de que tal
acao, de dimensdo humanistica, serviria para afastar moradores de rua do local para protegé-
los contra enchentes. A leitura social € outra e mais clara: o objetivo era afastar mendigos e
vagabundos daquele local. Até porque, proximo a Av. Cristiano Machado (importante avenida
na cidade), a exposicdo desses sujeitos ali, certamente deveria manchar a imagem de cartéo
postal da cidade®.

Foi organizado um evento por artistas e militantes politicos com forte teor e
sentimento de indignagdo. Surgia assim a intervengdo ‘“Humanize uma pedra”. Um texto-

manifesto foi publicado no Facebook, convocando a participacéo de todos:

“Com o0 objetivo de chamar a atencdo da populacdo de Belo Horizonte para a
politica excludente que tem sido adotada pela prefeitura da cidade, convocamos
todos a um exercicio coletivo de humanizar a cidade: HUMANIZE UMA PEDRA!
Nos ultimos anos, a populacdo de rua de Belo Horizonte tem sido vitima de uma
série de medidas discriminatoérias, que nada se preocupam com o acolhimento, a
reintegracdo e a dignidade da populacgéo de rua.

Hé& na cidade um déficit de vagas em abrigos, o Centro de Referéncia da Populagdo
de rua foi fechado, e 0 nimero de mendigos assassinados nos Ultimos anos cresceu
consideravelmente - e pouco ou quase nada se fala sobre isso.

Como se ndo bastasse a auséncia de politicas de acolhimento, existem diversas
denuncias de que fiscais da prefeitura se encarregam de confiscar 0s pertences e
também os documentos dos moradores de rua - 0 que aumenta a situacdo de
vulnerabilidade deste grupo.

Agora, muitos viadutos da cidade foram cobertos por pedras antimendigos, uma
medida que escancara o que a prefeitura quer fazer com os mendigos: expulsar da
cidade, expulsar do nosso campo de visdo - como se isso por si, desse conta do
problema.

Queremos, pois, promover a discussdo sobre esse assunto.

Para isso, convocamos a todos a intervencdo HUMANIZE UMA PEDRA, agendada
para sabado, dia 18 de agosto, a partir das 10:00h.

Traga sua toalha e lanche para o piquenique, traga tinta guache (que sai com agua)
para colorir uma pedra, traga flores, traga um amigo. Adote uma pedra, humanize
uma pedra, humanize a cidade!”

9 A referida avenida é parte principal do acesso do Aeroporto Internacional Tancredo Neves (mais conhecido
como Aeroporto de Confins) a cidade de Belo Horizonte. Fica evidente que nesse percurso, ndo podem estar
expostas as mazelas sociais presentes na cidade. Desde 2012, ja se intensificavam as obras para a realizagdo dos
jogos que ocorreriam em Belo Horizonte, na realizagdo da Copa do Mundo de 2014.
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Figura 31: Cartaz de divulgacao online do evento Humanize uma Pedra. Belo Horizonte, 2012.

Fonte: Internet.

O Obscena foi acionado por algumas pessoas e grupos, e assim, mais uma vez a acao
Irm&os Lambe-lambe foi realizada. Chegamos na parte da tarde e as pedras e paredes cinzas
da parte inferior do Viaduto Cristiano Machado ja apresentavam pequenas e delicadas
modificagdes: diferentes desenhos, palavras, linhas coloridas, baldes espalhados. Para essa
experimentacdo, eu e Leandro levamos flores que seriam emprestadas aos participantes da
acdo para o momento da fotografia, j& que no final seriam depositadas e abandonadas em

meio as pedras existentes.
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Figura 32: Intervencéo realizada em parede do local do evento Humanize uma Pedra. Belo Horizonte,

2012. Fonte: Arquivo do evento.

O colorido de diversas materialidades sobre o cinza das pedras provocou a impressao
de que ali havia um jardim. Relaciono tal imagem a ideia de uma heterotopia, isto é, a criacéo
de um lugar outro. Numa perspectiva foucaultiana (2013) seriam acdes que provocam e
ativam de um modo outro o espago social, instaurando sobreposi¢des do espaco dado em
relacdo ao espago como é praticado e dimensionando. A tentativa na experiéncia aqui
relatada, era a transformacdo de um espaco de exclusédo e violéncia num espaco de convivio, e
gue mesmo entre pedras fixas, havia a mobilidade dos corpos, dos desejos, dos gestos
poéticos, a possibilidade de subversdo. 1sso porque:

[...] o viver e o vivido individuais se reafirmam contra as pressdes politicas, contra

0 produtivismo e o econdmico. Quando ndo confronta uma politica com outra, 0
protesto encontra apoio na poesia, na musica, no teatro, e também na espera e na
esperanca do extraordinario, do surreal, do sobrenatural, do sobre-humano
(LEFEBVRE apud MARTINS, 1996, p.44).

Dessa vez, num didlogo com o mote do evento, nossa pergunta para gerar uma

conversa com as pessoas foi: Como humanizar a cidade? Algumas respostas: “humanizando
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cada um de nos, lutando por mais espacos publicos, promovendo encontros como esse! Pela
unido das pessoas interessadas em pensar a cidade. Retirando as pedras da intoleréncia e do
preconceito! Isso € muito dificil quando temos um prefeito como o atual. Resistindo ao abuso
de poder. A cidade somos n6s! Eu ndo sou vagabundo, nao!”.

A artista e ativista Débora Vieira, uma das organizadoras do evento, me relatou em

entrevista;

A escolha por manifestacfes artisticas partiu, primeiro, da nossa possibilidade, ja
que, como artistas, dispomos dessa ferramenta de intervencdo. Além disso,
entendiamos que manifestagfes artisticas poderiam atribuir, ainda que por alguns
instantes, um pouco mais de humanidade, de pessoalidade e de calor aquela
paisagem tdo indspita. Passamos o domingo no local, realizando diversas atividades
relacionadas a musica, artes visuais, performance... e também ouvindo 0s moradores
do entorno (em situacéo de rua ou ndo) sobre a dindmica do local. Participaram do
evento tanto artistas quanto pessoas sensibilizadas com a situacéo. Especificamente
quanto a acdo Irmaos Lambe, pude participar, tirei uma foto e fiquei absolutamente
surpresa e enternecida quando recebi a foto em casa - aquela sensacdo de nunca
conseguir expressar em palavras a gratiddao por um gesto tdo simples de cuidado e
beleza. Seguramente a acdo contribuiu para que a intervengdo conseguisse
humanizar - sendo 0 espago, seguramente os que participaram do evento®,

A ocupacdo ainda que temporaria desse Viaduto, como ato de resisténcia e dendncia,
ndo teve sequer uma nota na imprensa oficial. Ainda assim, possibilitou o encontro entre
pessoas diferentes (moradores da regido, ativistas, artistas) e a0 mesmo tempo sintonizadas na
discussdo dos rumos de uma outra forma de viver a cidade. E mais: pessoas sensibilizadas
com as questdes referentes aos moradores de rua. A expulsdo intransigente desses cidadaos
sem-teto necessita ainda de um amplo e sério debate publico, além de acGes legitimas que
garantam de fato a cidadania dos mesmos. Rotulados de “vagabundos”, além das
desigualdades sociais, em algum aspecto, esses sujeitos, sdo criticos de uma forma de vida
burguesa que privilegia a casa e a propriedade. O lamentavel, é que para BAUMANN (1999,
p.101) esses ndo-cidaddos sdo “viajantes aos quais se recusa o direito de serem turistas. Ndo
se permite nem que fiqguem parados (ndo ha lugar que lhes garanta permanéncia, um fim para
a indesejavel mobilidade) nem que procurem um lugar melhor para ficar”.%

Ao finalizar esse capitulo, espero ter conseguido mostrar a influéncia dos contextos e
espacos, e como esses atingem diretamente na dindmica e realizagdo das acdes artisticas nas

ruas. A producdo de diferentes encontros, em suas singularidades e liminaridades, extravasa

% Entrevista realizada pelo autor em 14 de marco de 2017.

% BAUMAN, Z. Globalizagdo: as consequéncias humanas. Rio de Janeiro: Zahar, 1999. Ainda que Bauman, em
seu texto, se refira aos imigrantes que vivem nos grandes centros urbanos de Nova York ou Londres, tal
problematica pode ser transposta para a realidade brasileira, para se pensar o morador de rua, também
considerado como um estrangeiro.



142

as bordas e margens do que se pode definir como ato estético e acao cidada, “revelando as
hibrida¢des e negociagdes entre os espagos do real e os espacos poéticos” (CABALLERO,
2011, p.183). A arte na rua como um enderecamento, pelo qual, a presenca e 0 engajamento
estético-politico, escreve corporalmente, espacialmente e coletivamente, a possibilidade de

uma cidade mais sensivel.

“Procuro-me
Na face de cada cidaddo
Fm cada olhar, cada sorriso
Na generosidade
Na densidade
No turbilhdo
De peés
De fés
Velocidades...
Para e presta atencdo
Quem te escreve sou eu, a cidade!

Me ocupa, me invadal!
Me percorra
Me explore!
Im quais espagos
Do meu corpo
De asfalto e concreto
Fstdo teus lacos
De memoria e de afeto?
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Foto: Lissandra Guimaraes.

Conduza-me
Que te conduzo
Por minhas ruas, pracas e esquinas
Quero dancar com teu corpo
Faz de mim cidade-bailarina!

Procuro-me
Me ocupe, me invada
E ndo te peco mais nada!
Retira a venda
Diminui as vendas
Aumenta as fendas
Passeios
Caminhadas...
TJoca em meus seios
Me da tua voz
Sejamos NOS!

Procuro-me
Vem e me habita
Me faz sentir bonita
Cidade amada
Desejada
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Publica e privada
Infinita!
Procuro-me
Procuro carne
Perigo, gente
Alegria!

T finalmente encontro-me
Quando me vejo na tua fotografia*!”

% Carta enviada para os moradores e participantes da acdo no Bairro Lagoinha
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“Toda dor pode ser suportada, se sobre ela puder ser contada uma histéria” (Hannah Arendt).

“Nao posso mover meus passos
Por esse atroz labirinto
Do esquecimento e cegueira”

(Cecilia Meirelles/ Romanceiro da Inconfidéncia)

“Uma cidade sem arte ¢ uma cidade em siléncio” (Quarto Amado).
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PARTE IV - RUA DO LUTO E DA LUTA: GRITO E QUIETUDE NA AC}AO
FEMINISTA ESPACO DO SILENCIO

No capitulo anterior, trafegamos por diferentes ruas e espacos com a acdo lrmaos
Lambe-lambe e suas variagbes no encontro com contextos especificos. Agora, a operacao se
dara por outras vias de andlise: 0 que acontece quando uma tematica e problematica, como a
violéncia contra as mulheres, quase sempre restrita a0 campo doméstico, logo, privado, ganha
visibilidade e discussdo no espaco urbano e publico? Nesse sentido, interessa-me mais uma
vez apontar a dimensdo fronteirica das acbes do Obscena, ao aliar arte, liminaridade e

insurgéncia como praticas de uma cena expandida.

41  —Poéticas do luto

Tarde de sexta-feira, centro nervoso da cidade de Belo Horizonte: uma mulher vestida
de vermelho abre um tecido branco e se senta diante dele. Com um durex, também vermelho,
comeca a tecer pequenas cruzes que, aos poucos, vao sendo depositadas sobre o tecido. A
mulher coloca uma cruz sobre sua boca e busca uma folha escrita, cujo texto versa sobre a
violéncia cotidiana contra as mulheres. Alguém para e 1€ o texto. Em seguida, etiquetas, com
nomes de mulheres assassinadas, sdo afixadas junto a essas cruzes. Um ritual lento, estranho e
doloroso se inicia: a evocacdo memorial de mulheres vitimas da violéncia no Brasil.
Performer e transeuntes trocam olhares. Alguns perguntam a respeito do que se trata. A
resposta é: siléncio. Pessoas se curvam para ler as etiquetas e, logo depois, vdo embora.
Outras comecam a tentar explicar o que se passa. Ha4 também aquelas que narram um fato
conhecido: a morte de uma vizinha, a perda brutal de uma irma, uma noticia de jornal, o

descaso das autoridades politicas, enfim, um debate publico se estabelece.
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Figura 34: Acdo: Espaco do Siléncio. Performer: Nina Caetano. Sao Jodo Del Rei, 2016.

Foto: Transeuntes (Grupo de Estudos em Performance- UFSJ)

Esse tecido branco aberto que vai sendo manchado pelo sangue das vitimas, remete a
um espaco de dor e de denuncia. Espaco de morte, mas também de vida. Assim se configura a
acdo urbana Espaco do Siléncio da artista Nina Caetano (integrante do agrupamento
Obscena/BH), que vem sendo experimentada desde 2013.%" Acompanhada dessas “mulheres
mortas”, a artista borda, sobre o pano, a face mais terrivel da violéncia: o siléncio, o
esquecimento, a invisibilidade. Sua acdo interrompe o fluxo cotidiano das ruas da cidade e
parece desejar a dimensdo publica. Nas palavras da performer:

A acdo ja foi realizada em Belo Horizonte, Ouro Preto, S8o Jodo Del Rei e Floriandpolis. Em Salvador,
durante 0 URBARTE, em S&o Paulo e em Sdo Carlos, durante a Il Bienal Internacional de Teatro da USP;
também em S&o Paulo, durante o Festival De|generadas, entre outros eventos. A agdo nasceu a partir de uma
proposta do artista luso-brasileiro Artur Barrio — feita para o Documenta 11 (importante mostra de arte
contemporanea realizada em Kassel, na Alemanha) - que consistiu em criar um espaco em torno de 30 espacos-
gestos diferenciados, e Nina Caetano criou entdo o Espago do Siléncio, tendo como proposi¢do tematica o
genocidio contra os indios Guarani-Kaiowa. Tal experimentagdo ocorreu durante o desenvolvimento do projeto
“MULTIPLICIDADES OBSCENICAS: relagbes coletivas no corpo das univer-cidades”, do agrupamento
Obscena.
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Primeiro porque é uma questdo publica... da esfera do politico (embora, muitas
vezes — na maioria delas, acredito — essa questdo seja vista como individual ou
particular. Mas ndo é). Neste sentido, me parece que fecha-la em um local em que o
acesso é controlado, que somente determinados tipos de publico frequentam, nao
potencializaria seus efeitos. Fico vendo a poténcia de produzir féruns de discussdo
em torno da questdo, e isso me interessa. Estar diante do impensado (daquilo que
ndo projetei), dos possiveis da agd0.%

Penso essa acdo urbana de Nina Caetano como uma prética artistica indignada. Pois
indignar-se, aqui, teria o sentido de rebelar-se, ndo se conformar, pelo contrario: buscar taticas
de enfrentamento diante das ameacas de dominacdo sobre as mulheres. Uma forma de arte

ativista e insurgente que apresenta:

Um compromisso de engajamento direto com as forcas de uma produgdo néo
mediada pelos mecanismos oficiais de representacdo. Esta ndo mediacdo também
compreende a construgdo de circuitos coletivos de troca e compartilhamento, abertos
a participacdo social e que, inevitavelmente, entram em confronto com os diferentes
vetores das forcas repressivas do capitalismo global e de seu sistema de relacdes
entre governos e corporagdes, a reorganizacdo social das grandes cidades, o
monopolio da midia e do entretenimento por grupos poderosos, redes de influéncia,
complexo industrial militar, ordens religiosas, instituicbes culturais, educacionais
etc. (MESQUITA, 2008, p. 15-16).

Sabemos que a dominacdo dos homens sobre as mulheres, faz parte de um projeto
historico-social e educacional amplamente aceito e normatizado (tanto na familia, como na
escola, igreja, trabalho etc.), fruto de um sistema patriarcal que regula desse modo as relacGes
de poder. Enquanto as mulheres “sdo socializadas para desenvolver comportamentos ddceis,
cordatos e apaziguadores, os homens, ao contrario, sdo estimulados a desenvolver condutas
agressivas, perigosas, que revelem forg¢a e coragem” (SAFFIOTI, 2015, p.37). A violéncia
contra as mulheres tem raiz estrutural, e sdo elas “amputadas no desenvolvimento e uso da
razao e no exercicio do poder” (SAFFIOTI, 2015, p.37).

Percebo em Espaco do Siléncio, uma forte dimensdo de indignacdo, que se encontra
no corpo testemunhal da artista através de uma insurgéncia memorialistica. Seu corpo se
vulnerabiliza nos espacgos e encontros na rua, e mais, € levado a passagem de um tempo no
qual auséncias se tornam presencas. Acompanhando a experimentacdo, contabilizei cinco
horas de um trabalho no qual a artista se expds a todo tipo de contato e troca: agressividades
verbais, relatos, gestos solidarios, momentos de soliddo, além do desgaste emocional de se

confrontar com uma tematica tdo incbmoda e violenta nessa acdo de dendncia:

9 Entrevista ao autor em 23 de abril de 2016.
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Mas a dendncia é nitida. Para mim, faz parte das motivagdes iniciais: a ideia
fundadora do Espaco do siléncio é justamente abrir um espaco de se falar de coisas
sobre as quais ndo falamos, das quais ndo tratamos com o devido peso. Talvez de
desnaturalizar discursos que silenciam falas subalternizadas. Em geral as pessoas
param bastante, perguntam sobre a natureza do que estou fazendo... minha tentativa
é o siléncio. Gosto dele, da cruz na boca. Para que as pessoas possam elas,
conversando entre si em torno da acdo, chegar as suas préprias questdes,
conclusdes... busco me comunicar pelo olhar, trocar a palavra por ele. O siléncio
solicita a palavra do transeunte, sinto que € um pouco isso. Minha troca (energética,
inclusive) se da pelo olhar. E o que quero dizer, digo com as lapides e com essa
espécie de carta que mostro aos transeuntes durante a acgdo... acho esse texto
importante, porque exige um tempo desse que passa apressadamente. Ele vai
precisar parar um tempo, ler, estar por ali para interagir de fato com a agéo. Por isso,
proponho esse ato de leitura. As vezes, a pessoa vai. E depois volta, porque ficou
intrigada. Ai ela se da esse tempo.

Quanto ao que falam, falam principalmente sobre o tema mesmo da agdo: as
opinides variam (“é protesto? De que adianta isso? Ela esta fazendo isso para
conscientizar as pessoas... € um cemitério de mulheres mortas™ etc.), as mulheres se
posicionam (“se a gente ndo ficar esperta, a gente acaba ai... Encostou a primeira
vez, tem que cair fora”...). Em geral, s8o elas que mais se interessam pelo que esta
ali®®,

Espaco do siléncio se insere no que podem ser denominadas “poéticas do luto”

(FLOREZ, 2014): intervencdes, que ao se apresentarem no espaco urbano, tém como

finalidade chamar a atencdo para os perigos de se evitar ou reprimir fatos dolorosos, pois

“trazem a luz questdes profundamente incomodas e se propdem a interpelar os cidadaos de

varias maneiras” (FLOREZ, 2014, p. 03). O professor ¢ pesquisador Victor Florez (2014), ao

olhar para a histdria de violéncia recorrente no Peru e no enfraquecimento das discussdes

sobre os direitos humanos, analisa essas poéticas como “interrupg¢des simbolicas”, sempre a

trazerem para o debate publico, os fatos e opressfes até entdo mantidos ocultos pelos

governos e naturalizados pela sociedade. S&o ac¢bes que lutam contra os mecanismos de

esquecimento que desprezam os fatos, as histdrias e as memdrias de milhares de vitimas,

reduzindo assim suas vidas a meras estatisticas:

Quando lemos a respeito de vidas perdidas com frequéncia nos sdo dados nimeros,
mas essas histdrias se repetem todos os dias, e a repeti¢cdo parece interminavel,
irremediavel. Entdo, temos de perguntar, 0 que seria necessario ndo somente para
apreender o carater precario das vidas perdidas na guerra, mas também para fazer
com que essa apreensdo coincida com uma oposicao ética e politica as perdas que a
guerra acarreta? (BUTLER, 2015, p.29).

Judith Butler na obra Quadros de Guerra: quando a vida é passivel de luto?, ndo

somente se debruca sobre a politica neoimperialista perpetrada pelo governo de George W.

Bush, mas tambem focaliza as violéncias que permeiam as relacbes contemporaneas,

9 Entrevista ao autor.
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principalmente no que se refere as minorias, tais como mulheres, gays, imigrantes etc. A
questdo colocada pela filésofa é: quais vidas sdo dignas de receber um luto publico e quais
estariam foram desse enquadramento ou moldura? Butler vai denunciar as operacfes de
poder que determinam as vidas passiveis de lamento e as outras, excluidas dessa condicao. E
mais, vai nos interrogar: qual a nossa oposicao a tal injustica e realidade?

A autora argumenta que se todas as existéncias humanas, indistintamente, s&o
precarias (como condi¢do ontoldgica), entdo devem ser reconhecidas em suas necessidades
sociais e econdmicas para serem mantidas como uma vida. A precariedade da vida como uma

condig@o compartilhada por todos os sujeitos implica:

Viver socialmente, isto é, o fato de que a vida de alguém esta sempre, de alguma
forma, nas méos do outro. Isso implica estarmos expostos ndo somente aqueles que
conhecemos, mas também aqueles que ndo conhecemos, isto é, dependemos das
pessoas que conhecemos, das que conhecemos superficialmente e das que
desconhecemos totalmente. Reciprocamente, isso significa que nos sdo impingidas a
exposicdo e a dependéncia dos outros, que em sua maioria, permanecem anénimos.
Essas ndo sdo necessariamente relacbes de amor ou sequer de cuidado, mas
constituem obrigagbes para com 0s outros, cuja maioria ndo conhecemos nem
sabemos que nome tém, e que podem ou ndo ter tracos de familiaridade com um
sentido estabelecido de quem somos “n6s” (BUTLER, 2015, p.31).

Em Espaco do siléncio, percebo no gesto da artista, um estado de se reconhecer e se
assumir como uma vida precaria, exposta e dependente as vidas de muitas mulheres anénimas
e esquecidas, vitimas da violéncia, mas que através de uma “poética do luto” (FLOREZ,
2014), passam a ter “uma vida que importa” (BUTLER, 2015, p.32). A possibilidade de
serem enlutadas se da pelo lugar de memoria que se constrOoi nessa acdo insurgente e

feminista.

4.2 - Aimportancia dos lugares de memoria

A escritora e dramaturga argentina Ana Longoni, ao abordar a construcdo de lugares
de memoria na América Latina, afirma perceber nessas iniciativas a existéncia de dois fatores:
a rememoracdo de vitimas de processos de violéncia politica, massacres e terrorismos de
Estado tdo presentes em nossa historia (os desaparecidos em tantas ditaduras latino-
americanas) 0 que tem gerado a crescente construcdo de muitos memoriais e edificios; e a

eminéncia de um “auge memorialistico” que tem marcado a sociedade contemporanea, o que
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na adverténcia de autores como Huyssen'®, pode causar mais amnésia do que o exercicio de
se lembrar.
Lugares de memoria podem ser espacos fixos e permanentes (arquivos, memoriais,

museus) ou madveis, com a producdo de eventos, atos publicos e intervencdes efémeras:

Nessa perspectiva, o conceito “lugares de memoéria” se expande ndo somente a
instituigdes sendo também a sinalizacOes, rituais e praticas tanto coletivas como
intimas. Pensar assim os lugares de memoria supde avangar no diagrama de uma
cartografia dispersa e mdltipla que entrecruza referéncias geograficas e
cronoldgicas, tempos e espagos superpostos e imbricados. A ideia de lugar como
localizacéo fisica se eleva a de localizagdo temporal, um espaco tramado para o
devir historico e o acontecer politico (LONGONI, 2015, p.236)°.

A autora cita quatro conjuntos diferentes de lugares: no primeiro, seriam 0s espacos
construidos para evocar a memoria; no segundo conjunto seriam 0s espacgos de detencdo e
repressdo clandestinos e reais, 0s quais mantém sua atmosfera sombria; o terceiro conjunto,
muito proximo dos outros dois anteriores, se faz pela documentacdo e arquivo, além da

possibilidade de encontros para depoimentos publicos. Ja o quarto conjunto apresenta:

Intervencbes efémeras, muitas delas ndo autorizadas e até clandestinas:
manifestacdes, sinalizagdes, inscricdes urbanas, construgdes precérias que irrompem
na disputa pela memdria, sinalizam a persiténcia de um conflito irresoluto e uma
vontade coletiva ou individual de marcar (outra) posi¢do. A qual podemos localizar
praticas como a ronda que as Maes vém realizando desde 1977 a cada quinta-feira
na Praga de Maio (LONGONI, 2015, p. 237)1%,

A acdo performética das Maes da Praca de Maio, em algum sentido, se aproxima de
Espaco do siléncio, da artista Nina Caetano, por tornar visivel uma causa silenciada: a

violéncia, o desparecimento das pessoas, 0 esquecimento publico, o descaso das autoridades

100 Andreas Huyssen é critico e professor aleméo, cujas obras versam sobre memoria, artes e direitos humanos. O
livro “Culturas do passado-presente: modernismos, artes visuais, politicas da memoria” (Editora Contraponto,
2014) aborda o que o autor chama de “abusos da memoria” e analisa tais questdes tanto na Europa quanto na
América Latina.

101 Tradugdo minha: “Desde esta perspectiva, el concepto: “lugares de memoria” se expande no solo a
instituciones sino también a sefialamientos, rituales y practicas tanto colectivas como intimas. Pensar asi los
lugares de memoria supone avanzar en el diagrama de una cartografia dispersa y mdltiple que entrecruza
referencias geograficas y cronolégicas, tiempos y espacios superpuestos e imbricados. La idea de lugar como
localizacion fisica se encima a la de ubicacién temporal, un espacio tramado por el devenir histérico y el
acontecer politico” (LONGONI, 2015, p.236)

192" Tradugdo minha: “intervenciones efimeras, muchas de ellas no autorizadas y hasta clandestinas:
manifestaciones, sefialamientos, inscripciones callejeras, construcciones precarias que irrumpen en la disputa por
la memoria, sefialan la persistencia de un conflicto irresuelto y una voluntad colectiva o individual de sentar
(otra) posicion. En él podemos ubicar practicas como la ronda que las Madres vienen realizando desde 1977 cada
jueves en Plaza de Mayo” (LONGONI, 2015, p.237).
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politicas!®®. Com lengos brancos sobre suas cabegas (numa dupla tensdo entre presenca e

auséncia, vazio e santidade), nessa passeata ritual:

O procedimento silencioso — que nunca foi um pacto com a restricdo imposta da
palavra — era 0 contraponto expressivo de um corpo que delatava e falava através de
gestos e imagens: o siléncio se converteu em discurso. Através da apropriacdo de
recursos icénicos, as Mées da Praca de Maio atribuiram um novo valor semantico as
suas proprias presencas; ao pendurar sobre a roupa ou levar em cartazes as fotos dos
filhos desaparecidos, transformaram seus corpos em “arquivos vivos'®’ (TAYLOR,
2000, p.36). (...) dai considerar a dimenséo estética dessas performances cidadés
ndo significa reduzi-las a molduras estéticas nem minimizar a sua condigéo primeira
de gestos éticos. As Mées da Praca de Maio instalaram sua prépria dor sobre a cena
publica, numa acdo extrema contra os sistemas de aniquilamento (CABALLERO,
2011, p.124).

LAz o MAYO

Figura 35: Movimento das Mées da Praca de Maio. Buenos Aires, Argentina.

Fonte: Arquivo do grupo.

Diferente da Argentina e de outros paises latino-americanos, que “passaram a limpo”
seus periodos ditatoriais (inclusive levando a julgamento e condenando os militares e 0s

torturadores), o Brasil sempre apresentou pouco interesse e fragil mobilizacdo e

103 As Mies da Praca de Maio (Madres de Plaza de Mayo) sdo mulheres que se relinem na Praca de Maio,
Buenos Aires, para exigirem noticias de seus filhos desaparecidos durante a ditadura militar na Argentina (1976-
1983). Alguns pais, considerados subversivos, tiveram seus filhos retirados de sua guarda e colocados para a
adocdo durante os sete anos de ditadura. Quando acabou a ditadura, muitos filhos estavam sob guarda de familias
de militares. Ainda hoje, todas as quintas-feiras, as maes realizam manifestacfes na Praga de Maio, em frente a
Casa Rosada, buscando manter o desaparecimento de seus filhos vivo na memoria de todos os argentinos. Hoje
também ha o Movimento das Avos da Praga de Maio (Abuelas de Plaza de Mayo) e do HIJOS.

104 A pesquisadora Diana Taylor em seu livro O arquivo e o repertdrio: performance e meméria cultural nas
Américas (Editora UFMG, 2013) se dedica a refletir sobre a tessitura da memaria cultural nas Américas, por
meio das relagdes da performance com a escrita, a arte, a midia, a historia e a politica.
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conscientizacdo politicas, tanto popular quanto governamental, para manter viva a memoria
desses tempos considerados sombrios. Em nosso pais, a Lei da Anistia (promulgada em
1979), de forma ampla, geral e irrestrita, igualou e perdoou tanto os militares quanto os jovens
que lutaram contra o governo ditatorial, sem de fato se efetuar a necessaria distingdo entre
eles, além da auséncia de uma necessaria reparacdo as familias dos mortos e desaparecidos.
S6é no ano de 2011, é que se instalou pela primeira vez uma Comissdao Nacional da
Verdade!®, pela entdo presidenta da Replblica Dilma Rousseff. Mas, segundo Mesquita
(2015), o Estado brasileiro impds e consolidou na populacdo sentimentos de temor, siléncio e

trauma coletivos, pois:

Seria um engano afirmar que essas estruturas repressivas foram desativadas com o
fim do regime militar no Pais. No periodo democratico pos-ditadura, seus arranjos
foram burocratizados e institucionalizados. Consolidaram-se na militarizacdo das
politicas de seguranca publica e na criminalizacdo dos movimentos sociais, o que
contribuiu para a “naturalizagdo das atrocidades”. A dindmica da criminaliza¢do
atinge também, e principalmente, a populagdo residente nas favelas e nos bairros
mais desfavorecidos das cidades, onde a violéncia, o racismo policial e a atuacdo das
milicias e organizacBes paramilitares sdo elementos de uma realidade atroz.
Torturas, assassinatos e desaparecimentos persisitiram no regime dito “democratico”
(MESQUITA, 2015, p.12).

A violéncia do Estado acaba por produzir ndo somente injustica, mas também gera
siléncio. Como adverte Butler: “parte do problema da vida politica contemporanea é que nem
todo mundo conta como sujeito” (BUTLER, 2015, p.54), muitas vidas, como das mulheres,
negros, LGBTQ- etc, ndo sdo protegidas e nem “passiveis de luto” (BUTLER, 2015), ficando
relegadas ao esquecimento publico.

Recentemente, em 2017, na cidade de Belo Horizonte, foi realizada pela UFMG a
exposicdo “Desconstru¢do do Esquecimento: Golpe, Anistia e Justica de Transicdo”. O
curador Fabricio Fernandino, em texto impresso no catdlogo da exposicdo, escreveu o
seguinte trecho: “Existem situa¢fes em que a memoria de um tempo se torna rarefeita e, cada
vez mais, prevalece o esquecimento. As vezes, na impossibilidade de desfazer o ja feito,
muitos optam por fazer esquecer para que o ndo lembrado ndo seja sabido”. Quando foi
noticiado que essa exposicao, corria 0 risco de permanecer por um curto periodo aberta a
visitagdes, houve uma série de manifesta¢fes publicas, como por exemplo, a organizada pelo
coletivo Alvorada (formado por artistas, estudantes e militantes politicos da cidade), que

realizou uma performance de protesto, obtendo significativa divulgacdo nos meios de

105 O relatério final da Comissdo Nacional da Verdade divulgou os seguintes dados: 210 pessoas desapareceram
durante a ditadura militar no Pais, entre 1964 e 1985, além de 191 mortos e 33 corpos encontrados, totalizando
434 casos. Para saber mais, consultar: http://www.cnv.gov.br/.
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comunicacdo’®, com isso, conseguindo a sensibilizagdo necessaria para a prorrogagio da
exposicao, devido sua importancia para a lenta construcdo e preservacdo da memoria em
Nosso pais.

Torna-se importante a criacdo de lugares de memoria, sejam instituidos ou instituintes
(como atos de resisténcia e insurgéncia civis), em suas diversas estratégias para tornar

presentes aqueles que se encontram esquecidos:

Inscrevem em nossas coordenadas de vida e pensamento uma incisdo gque ndo pode
passar-se por alto. Lutando por articular e fazer visivel e dizivel a experiéncia
extrema do trauma, esses lugares podem incidir no foro publico a partir do
reconhecimento e uma nominagdo que contribuem ao impulso de procesos
posteriores de justica e verdade, reparagéo e luto (LONGONI, 2015, p.239)%7,

Figura 36: Acdo: Espaco do Siléncio. Performer: Nina Caetano. Belo Horizonte, 2016.

Foto: Gul Skrik.

106 Link: http://www.diariodocentrodomundo.com.br/ufmg-mantem-exposicao-sobre-ditadura-ameacada-por-
falta-de-verba-por-joaquim-de-carvalho/

107 Tradugdo minha: “inscriben en nuestras coordenadas de vida y pensamiento una incisién que no puede
pasarse por alto. Pugnando por articular y hacer visible y decible la experiencia extrema del trauma, estos lugares
pueden incidir en el foro publico a partir de un reconocimiento y una nominacién que coadyuven en el impulso
de procesos en pos de justicia y verdad, reparacion y duelo”. (LONGONI, 2015, p.239).
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Na América Latina hd uma vasta producdo emergente de arte contemporanea ativista
feita por mulheres. Em sua tese de Doutorado Mulheres, performance e ativismo: a
ressignificacdo dos discursos feministas na cena latino-americana, a pesquisadora e
performer brasileira Stela Fischer, enumera trabalhos nos quais as questfes de género se
articulam a historica colonizacdo imposta ao nosso continente, cujas cicatrizes até hoje
continuam abertas, além de perceber nas agGes de diferentes artistas'®®, um discurso feminista
materializado através de atos poéticos em forma de denincia e ao mesmo tempo de

resisténcia:

Sem duvida, a cena latino-americana contemporanea demonstra um protagonismo na
reivindicacdo social e na interlocugdo entre arte, cidadania e direitos humanos. As
artistas aqui enunciadas permitem, com sua prética de resisténcia e testemunhos
pessoais ou de suas comunidades, autenticar suas historias de exploracdo e
reescrevé-las. E como resscritura é que me interessa falar de uma arte feita de fisuras
e aporias, de hibridizagdes, sincretismos que convocam identidades diversas para
tomar o centro das discussdes, mas pelos vieses politico, ético e poético. Sdo artistas
mulheres que articulam suas poéticas inspiradas nas questdes postas pelo decolonial,
incorporando uma presenga social, atuando também como ativistas em seus procesos
de criacdo artistica. E este sentido artistico estd inteiramente envolto pelo tecido
intersubjetivo e social que desmonta as formas de representacfes convencionais para
dar lugar a presenca e as corporeidades que questionam as derivacdes de dominacao
e colonizagdo ainda presentes em nossas culturas subalternas. Seus corpos e
identidades historicamente racializados — tidos como despatriados, o “outro”, a
subalterna, a marginal, a imigrante, a periférica, a excéntrica, sob a ética colonial e
da massificacdo globalizada — sdo tomados como zona de confronto, de resisténcia.
Resisténcia que emprega o exercicio de questionamento sobre os regimes impostos
ao incorporar derivagdes que problematizam o tempo e o lugar nos quais as artistas
se inserem e provocam novas formas de olhar e relacionar-se com eles (FISCHER,
2017, p. 79-80).

Nesse sentido, destaco um movimento estético-politico, o coletivo Mujeres Creando,
que também atua como zona de confronto no espago urbano, a partir de suas poéticas
insurgentes que tratam do tema do feminicidio, como acontece com a acdo Espaco do
Siléncio, objeto de analise desse capitulo.

Porém, antes, é necessario frisar que as mulheres, ao longo da histéria, sempre foram
confinadas e condenadas ao espago privado, cabendo aos homens a dimenséo da vida publica
e urbana. Mas nos ultimos anos, vem surgindo um maior protagonismo feminino no que se
refere ao direito de se utilizar as ruas, ndo s6 como lugares puablicos, mas também espacos
destinados a manifestacbes e reivindicacdes politico-sociais, pela igualdade de géneros.

Ocupar as ruas com seus corpos, desejos, vozes e presengas, tem se configurado como um

108 Posso citar: Regina José Galindo (Guatamala), Nadia Granados (Coldémbia), Violeta Luna (México), entre
outras. Deixo claro nesse ponto que ndo me aprofundarei na pesquisa de Fischer, reconhecendo na mesma,
importante documento sobre a producdo latino-americana feita por artistas feministas e nas discussfes sobre
praticas decoloniais, questdes que ndo fazem parte do recorte de minha investigacao nessa tese.
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ativismo feminino pulsante e agente problematizador da dualidade publico-privado, o que por
muito tempo gerou estereGtipos e preconceitos para a mulher que desafiasse as normas
patriarcais e machistas, e se encorajasse a habitar o “para além das paredes da casa”. Seja

como movimentos sociais ou a¢oes artisticas, esse engajamento feminino:

Embora variado e complexo, tem em comum um mesmo potencial disruptivo:
romper com a dicotomia “mulheres privadas, homens publicos”—proprio da
imposicéo ilegitima: publico/politico associado ao masculino e privado/apolitico
associado ao feminino—e reivindicar um papel de agéncia nas arenas decisorias. A
participacdo eleitoral das mulheres, a atuacdo em sindicatos e o protagonismo em
manifestacGes sdo exemplos de engajamento feminino (...) E as mulheres, que
sempre tiveram o controle e a violéncia tatuado em seu corpo, com restri¢do de
acesso ao espago publico pelo sistema patriarcal que lhe relegou o espago
doméstico, também disputam a narrativa da cidade (COELHO, Luana Xavier
Pinto)1°,

Desse modo, o coletivo Mujeres Creando da Bolivia, se destaca, por se apresentar
como um movimento feminista e anarquista surgido no ano de 1992, que tem a cidade como
cenario principal de suas a¢des, com a utilizacdo de expressdes artisticas como o grafite e a
arte da performance. O movimento também possui, além de um canal de radio intitulado
Radio Deseo, casas autogestionadas que funcionam como centros para encontros, producao de
eventos sociais e culturais, alem de oferecer alimentacdo e hospedagem a mulheres vitimas de
violéncia fisica, psicoldgica e estatal. Lutam pelo direito ao aborto e contra qualquer forma de
opressdo, seja patriarcal, sexista, religiosa ou de classe!??.

Numa de suas “agitaciones callejeras”, vestidas de noivas, as integrantes do Mujeres
Creando realizaram protestos publicos contra a crescente violéncia sofrida cotidianamente
pelas mulheres. Ao se posicionarem em frente & sede do governo de La Paz, as militantes
reunidas bradam: “Quantas mulheres mais, tem que matar? O feminicidio € um crime do
Estado patriarcal! Nos vestimos de noivas para dizer: ndo aceito a impunidade, a corrupcéo e

a negligéncial'!”.

%Artigo  publicado  no  link:  http://terradedireitos.org.br/acervo/artigos/do-lar-as-ruas-pixo-politica-e-
mulheres/22448. Acesso em 16/08/2017.

110 para saber mais: http://www.mujerescreando.org/.

1 Tradugdo minha: “ "/A cuantas mujeres mas nos tienen que matar? El feminicidio es un crimen del estado
patriarcal. Nos hemos vestido de novias para decir no acepto la impunidad, la corrupcion y la negligencia”.
Link:http://www.lostiempos.com/actualidad/nacional/20161122/mujeres-creando-pinta-fachada-vicepresidencia-
contra-violencia-machista. Acessado em 16/08/2017.



http://terradedireitos.org.br/acervo/artigos/do-lar-as-ruas-pixo-politica-e-mulheres/22448
http://terradedireitos.org.br/acervo/artigos/do-lar-as-ruas-pixo-politica-e-mulheres/22448
http://www.mujerescreando.org/
http://www.lostiempos.com/actualidad/nacional/20161122/mujeres-creando-pinta-fachada-vicepresidencia-contra-violencia-machista
http://www.lostiempos.com/actualidad/nacional/20161122/mujeres-creando-pinta-fachada-vicepresidencia-contra-violencia-machista
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5 gk A
Figura 37: A¢do de protesto do Movimento Mu

Fonte: Online!!?

Numa analogia com Espaco do Siléncio, temos a presenca de “mortas-vivas”, isto e,
“entes liminares” que coreografam no espaco urbano gestos de indignacdo, através de seus
corpos vivos, que entdo se transformam em porta-vozes dos gritos silenciados das vitimas e a
dor de seus familiares. Acredito assim, que novas esferas publicas sdo produzidas a partir

dessas micro-praticas artisticas, que, como lugares de memdria, geram

Uma experiéncia criativa de apreensdo do espaco publico, cuja consequéncia é a
ruptura de nogOes classicas sobre a cidade. Faz-se necessario compreender esse
fendmeno como enunciadoras de contrastes urbanos e sociais. Um encontro de
signos, um lugar vivo, de trocas e conflitos, de extensfes de desejos e opinifes onde
é possivel extrair informagdes sobre o cotidiano urbano (COSTA, 2015, p.72).

A acdo Espaco do Siléncio foi realizada por diversas vezes na Praca Sete de Setembro,
no centro da cidade de Belo Horizonte.

112 Disponivel em: http://www.lostiempos.com/actualidad/nacional/20161122/mujeres-creando-pinta-fachada-
vicepresidencia-contra-violencia-machista. Acessado em 16/08/2017.



http://www.lostiempos.com/actualidad/nacional/20161122/mujeres-creando-pinta-fachada-vicepresidencia-contra-violencia-machista
http://www.lostiempos.com/actualidad/nacional/20161122/mujeres-creando-pinta-fachada-vicepresidencia-contra-violencia-machista
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Figura 38: A¢do: Espaco do Siléncio. Performer: Nina Caetano. Pracga Sete de Setembro, Belo

Horizonte, 2016. Foto: Maruzia Moraes.

No cruzamento de duas grandes avenidas, Afonso Pena e Amazonas, a Praca Sete
apresenta intenso fluxo de pedestres e localizacdo variada de estabelecimentos comerciais,
além da presenca de 6rgdos governamentais, sendo uma regido considerada por algumas
mulheres, como um espaco perigoso e ameacador as suas integridades. No depoimento de
Débora Fantini, ha o seguinte relato:

Por falar em falocentrismo, ocorre-me que no centro de Belo Horizonte, na Praca
Sete, ergue-se um obelisco vertical ereto que a populacdo chama de Pirulito,
assumindo-o como uma representacdo de um pénis — ameagadoramente pontiagudo.
Temos um obelisco no coracdo da cidade, um monumento ao beliscdo na bunda da
moga que passa (...). Uma manifestacdo de estupro politico que sinto na pele
cotidianamente, andando pela cidade, sdo as cantadas, pois uma fala também pode
provocar dor (FANTINI, 2012, p.49).

A fala de Fantini ndo deve ser desprezada, € preciso escutd-la como quem rompe um
siléncio cuja corpografia (JACQUES, 2009), marcada pelo medo da violéncia, € iminente nas
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ruas. Seu depoimento € contundente, pois representa a experiéncia didria de muitas mulheres
na cidade, ndo somente na referida praca, como em outros espagos urbanos. A dimenséao

falocéntrica do obelisco!®

encontra ressonancia em intervencdes publicas, como a que foi
realizada no ano de 2013, quando o referido monumento “foi vestido com um preservativo
gigante em uma agdo de conscientizacéo para incentivo do sexo seguro no carnaval'#”. Dessa

forma, a imagem félica (de poder e virilidade) acaba reforcada no imaginario social.

Figura 39: Campanha para sexo seguro no carnaval. Praca Sete de Setembro. Belo Horizonte,
2013.

O falocentrismo, 0 machismo e a misoginia, como comportamentos perpetuados pelo
secular sistema patriarcal, sdo materializados ndo apenas através de discursos e praticas
naturalizadas, mas também nas arquiteturas simbdlicas da cidade. Basta calcular, por
exemplo, a diferenca existente entre a quantidade de nomes dados as ruas, nas quais se pode

comprovar a predomindncia masculina, sempre hegemonica. A prépria Praga Sete foi

113 Doado pelo povo da vizinha Capela Nova do Betim, hoje municipio de Betim, aos habitantes da capital
mineira, por ocasido da comemoragdo do Centendrio da Independéncia do Brasil, em 7 de setembro de 1822. O
"Pirulito”, como é conhecido, ¢ feito de granito e formado por uma agulha de 7 m apoiada sobre um pedestal
guadrangular adornado por um poste em cada um de seus vértices. Foi desenhado pelo arquiteto Antonio Rego e
construido pelo engenheiro Antonio Goncalves Gravata, proprietario da pedreira em Betim de onde foram
extraidas as pedras utilizadas na constru¢do do marco. (Fonte: Instituto Estadual do Patriménio Historico e
Artistico de Minas Gerais (IEPHA). Acessado em 16/08/2017.

4 Link:  http://gl.globo.com/minas-gerais/carnaval/2013/noticia/2013/02/camisinha-em-monumento-de-bh-
incentiva-sexo-sequro-no-carnaval.html. Acessado em 16/08/2017.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Betim
https://pt.wikipedia.org/wiki/Independ%C3%AAncia_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/7_de_setembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1822
https://pt.wikipedia.org/wiki/Obelisco_da_Pra%C3%A7a_Sete_de_Setembro_(Belo_Horizonte)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ant%C3%B4nio_Gon%C3%A7alves_Gravat%C3%A1
http://g1.globo.com/minas-gerais/carnaval/2013/noticia/2013/02/camisinha-em-monumento-de-bh-incentiva-sexo-seguro-no-carnaval.html
http://g1.globo.com/minas-gerais/carnaval/2013/noticia/2013/02/camisinha-em-monumento-de-bh-incentiva-sexo-seguro-no-carnaval.html
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rebatizada para Praca 08 de Marco, pelas militantes mineiras da Marcha Mundial das
Mulheres, em homenagem ao Dia das Mulheres, comemorado nessa data'?®.

Em seu texto, Fantini reconhece que nem todos 0s homens que saem as ruas desejam
oprimir as mulheres. Mas a autora se espanta com a banalizacdo que acontece quando uma

mulher é verbalmente ou fisicamente assediada de maneira ostensiva e agressiva:

Ja passou — costuma-se dizer, minimizando-se a agressao. Retruco: ndo, ndo passa.
A tremedeira e a taquicardia me perseguem, o medo € meu companheiro quando
ando solitaria pelas ruas, estremecendo minha relacdo com a cidade. Passo apertado,
quando gostaria de passear. Para uma mulher como eu, sair sozinha, principalmente
a noite e em local ermo, é uma transgresséo, um ato de resisténcia (FANTINI, 2012,
p. 50).

Mesmo quando circunscritas a vida doméstica, as mulheres s&o vitimas de agressoes,
invisibilidades e todo tipo de atrocidades. A violéncia fica sempre oculta, contando com a
omissdo de uma sociedade para a qual “ha que se preservar a familia, por pior que ela seja, na
medida que esta institui¢do social esta envolta pelo sagrado” (SAFFIOTI, 2015, p.09) e dessa
forma quando um homem espanca uma mulher, sempre encontra 0 apoio e a cumplicidade de
muitas pessoas, que o protegem e livram seu crime do conhecimento publico. Num acordo
tacito e perverso, tudo precisa ser resolvido e mantido em segredo domiciliar, com a adesdo
das vitimas, agressores e seus familiares. Uma vez transformado em tema tabu, toda e

qualquer violéncia doméstica se mantém silenciada®?®.

115 Disponivel em: https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2013/05/15/feministas-mudam-nomes-
de-ruas-e-pracas-em-belo-horizonte.htm. Acesso em 22 de abril de 2017.

118 vale ressaltar a importancia da criacdo da Lei Maria da Penha no Brasil. A Lei Maria da Penha,
denominacéo popular da lei nimero 11.340, de 7 de agosto de 2006, é um dispositivo legal brasileiro que visa
aumentar o rigor das punicdes sobre crimes domésticos. E normalmente aplicada aos homens que agridem
fisicamente ou psicologicamente a uma mulher ou a esposa. No Brasil, segundo dados da Secretaria de Politica
para Mulheres, uma a cada cinco mulheres é vitima de violéncia doméstica. Cerca de 80% dos casos sdo
cometidos por parceiros ou ex-parceiros. Decretada pelo Congresso Nacional e sancionada pelo entdo presidente
Luiz Inécio Lula da Silva em 7 de agosto de 2006, a lei entrou em vigor no dia 22 de setembro de 2006, e ja no
dia seguinte o primeiro agressor foi preso, no Rio de Janeiro, apds tentar estrangular a ex-esposa. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lei Maria_da_Penha. Acesso em 08/10/2017.



https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2013/05/15/feministas-mudam-nomes-de-ruas-e-pracas-em-belo-horizonte.htm
https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2013/05/15/feministas-mudam-nomes-de-ruas-e-pracas-em-belo-horizonte.htm
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lei
https://pt.wikipedia.org/wiki/7_de_agosto
https://pt.wikipedia.org/wiki/2006
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Crime
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mulher
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Secretaria_de_Pol%C3%ADtica_para_Mulheres&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Secretaria_de_Pol%C3%ADtica_para_Mulheres&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Viol%C3%AAncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Congresso_Nacional_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Luiz_In%C3%A1cio_Lula_da_Silva
https://pt.wikipedia.org/wiki/7_de_agosto
https://pt.wikipedia.org/wiki/2006
https://pt.wikipedia.org/wiki/Entrada_em_vigor
https://pt.wikipedia.org/wiki/22_de_setembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lei_Maria_da_Penha
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Figura 40: Acdo: Espaco do Siléncio. Performer: Nina Caetano. Belo Horizonte, 2016.

Foto: Beatriz Goulart

A subversdo e deslocamento dessa realidade restrita ao espaco privado para o debate
livre e aberto na vida urbana, que Nina Caetano opera em seu Espaco do Siléncio, cria a
possibilidade da criacdo de novos desenhos corporais, espaciais e discursivos, pela denincia
ndo apenas da alta incidéncia de feminicidios no pais, mas do siléncio erigido coletivamente
sobre tais fatos. O siléncio talvez possa ser rompido através de uma agdo que langa
“posicionamentos politicos, e cujas premissas giram em torno de visibilizar as subjetividades
das mulheres e suas questBes, investidas na construgdo de poéticas cénicas e engajamentos
como forma de constru¢do de um mundo melhor para ‘todxs’” (FISCHER, 2017, p.13).

No proximo topico, apontarei caracteristicas liminares que identifico na “construgao

precéria e lugar de memoria” (LONGONI, 2015) em Espago do Siléncio.
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4.3 — Communitas fantasmatica

POR TODAS

Cinco? Doze? Muitas a menos
todos os dias quando acordo

e procuro minhas irméas

esposas, prostitutas, diaristas,
professoras, garis, merendeiras,
motoristas, pacifistas, guerrilheiras

cercadas pelo patriarcado
que nos apedreja

para partir a mulher
gue 0 machismo ndo aceita
COmMo uma pessoa inteira

e nos quer fruto de sua costela,

metade incompleta, pecadora, imperfeita,
sob seu julgo e sua tutela,

flor de delicadeza, silenciada,
ridicularizada, amedrontada,

medida, moldada,

esquartejada na descricéo

de um corpo-objeto que o homem deseja.
Prisioneira.

Lagrimas de marco
fazemos chover

contra o fogo inquisitorio
ameacando a Liberdade

desse Ser-Mulher
feito de luta, sonho,
forca e arte.

Tornar-se mulher
exige coragem.

(OLIVEIRA, Eliane Freitas de. Palavras Armadas, 2011)

Numa das vezes em que acompanhei o trabalho Espaco do Siléncio, pude escutar o
relato de uma mulher que testemunhou a perda de uma parente assassinada e solicitou que seu
nome fosse incorporado ao tecido. A presenca da artista foi um disparador para que esse
testemunho encontrasse um espaco de existéncia e resisténcia. A performer havia planejado
denunciar 365 nomes de mulheres, mas conseguiu apenas 177. O cansago fisico e mental
havia sido enorme. Nessa performatividade da dor, as dimensdes estéticas, éticas e politicas
se misturam.
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Nina Caetano insiste ha anos na realizacdo dessa acao, e em depoimento publicado em
sua pégina pessoal no Facebook, na véspera de mais um dia que iria para as ruas, declara:

Quem me conhece sabe que, nos Gltimos anos, tenho trabalhado com uma agédo que
se chama Espaco do Siléncio. Ela ainda tem reverberagdes que estou descobrindo e
tem sido uma pesquisa constante para mim fazé-la. Fazé-la é urgente e, no atual
desenho dela, proponho-me a realizar o seguinte programa de acdo: estender, em um
espaco publico da cidade com intenso fluxo de pedestres, um lencol branco de casal
e ir preenchendo-o, ao longo das horas, com 365 cruzes vermelhas que nascem
daquela que cerra minha boca, e espécies de lapides que contém, cada uma, o nome
de uma mulher assassinada, sua idade, profissdo e cidade de origem (quando
possivel), bem como o local, ano e modo como foi morta, além do grau de relagdo
com o feminicida (deste s6 trago duas informac@es: profissdo e idade). Para isso,
coleto as informagdes em sites de jornais e em noticiarios de todo o Brasil e sempre
me espanto com a imensa crueldade dessas mortes, com o nivel de violéncia e
premeditacdo da maior parte dos crimes. Eu nunca vou entender porque a midia,
apesar disso, insiste em justificar esas acdes como atos de amor, de descontrole, de
passionalidade. Se ha uma paixdo aqui, ela é destruidora, e chama-se ddio. E ele
existe em homens de todas as faixas etérias, de todas as classes sociais, ragas,
profissGes e religides, em todos os estados deste pais. Essa ndo é uma questdo
individual. N&o é um problema de casal. E estrutural, ¢ sistémico, uma “doenga”
alimentada todos os dias por piadas, comportamentos e nega¢do. Machismo mata
todos os dias. Veja: sdo mais de 13 mulheres mortas neste pais TODOS OS DIAS.
Mais de 13 mulheres que tém de 13 a 80 anos, sdo mdes, estudantes, professoras,
donas de casa, garotas de programa, juizas, policiais militares, dancarinas de funk,
advogadas, médicas, modelos, enfermeiras, empresarias, drogadas, religiosas,
casadas, solteiras, separadas. MORREM TODOS OS DIAS. Todos os dias. Todos
os dias. Todos os dias. Basta!*’

No caso de Espaco do Siléncio, a artista enfrenta a dor como forma de aproximacao
dos efeitos da violéncia contra as mulheres. Uma questdo se abre: como pensar tal préatica?
Estaria ela no campo estético ou seria ato de colaboracao aos trabalhos de reparacdo simbélica
da dor? Nesse transito entre siléncio e palavra, mortas e vivos se encontram: as mortas, em
algum lugar, dependem do gesto silencioso da artista e a artista, de alguma forma, depende
das palavras dos transeuntes (ou espera provoca-las). A liminaridade presente nessa acdo se
tornava evidente, pois “néo se tratava do que ocorria em termos representacionais, mas sim da
evocacao que ali tomava corpo, do ritual de memoria ou da performatividade memoravel que
ali se suscitava, da communitas fantasmatica que ali se instalava; uma communitas na qual se
podiam convergir efemeramente os vivos e os mortos” (CABALLERO, 2016, p. 56).

Também como pesquisador e testemunha corporal desse trabalho, fui afetado de varias
formas: angustia, medo, cansaco, intervalos, afastamentos e aproximacdes. Presenciar o tecido
ser todo coberto pelas cruzes me provocou um “efeito de excesso” que, inclusive, foi
percebido por uma jovem que afirmou: “Isso ndo tem fim... ainda tem muita morta para

ocupar aqui”. O excesso, aqui, pode ser compreendido como efeito sensorial causado pelo

117 Acesso em 22 de abril de 2017.
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impacto da acdo sobre minha percep¢do, uma vez que, diferente, das pessoas que cruzavam
com a performance e se retiravam logo depois, eu participei pelo periodo completo.

O corpo testemunhal da artista ndo pode narrar os eventos ocorridos com milhares de
mulheres, mas tenta recuperar suas histérias, afirmar seus nomes e, talvez, de alguma forma,
testemunhar a saida dessas vitimas do espaco de esquecimento ou do territorio asséptico das
estatisticas. Para Caballero “nestas condi¢des a arte que persiste em nao esquecer, além de
denunciar, sugere formas de restauracdo simbdlica, situacao recorrente em varios paises sul-
americanos” (CABALLERO, 2011, p.104).

O trabalho da artista visual peruana Rosario Bertran, conhecida pelo nome de Akito,
também se filia ao campo das poéticas de luto. A intervengdo urbana Projeto 15.000/70.000

trata do desaparecimento e morte de milhares de pessoas no Peru. Na descricdo de Florez:

Naquela época, outros temas hegemonizavam a discussdo politica, mas Akito notou
que a problematica dos desaparecidos passava completamente despercebida. Ela
notou que 0 mesmo niimero ndo causava na populacdo o0 mesmo impacto emocional
que tinha causado nela: 15.000 comecou a parecer-lhe um ndmero vazio, quase
como qualquer outro nimero. Entdo se pds a pensar que 0s nimeros eram coisas que
ndo podiam deixar-se visualizar por si mesmas; algo como um conceito impossivel
de imaginar concretamente. Como lidar com este problema a partir de um ponto de
vista estético e como construir uma intervengdo que ressaltasse a poténcia do
numero e dos dados? Ela insistia: os nimeros tinham perdido toda a forca politica e
era urgente comecar a recupera-la. Seu projeto tentaria entdo converter esse nimero,
15.000, em algo material e tangivel, em uma presenca capaz de interpelar aos
cidaddos (FLOREZ, 2014, p. 11).

A jovem artista cria entdo um manto a partir da juncdo de 15.000 pedacos de algodao
cru, nos quais estdo escritos os nomes de 15.000 desaparecidos politicos. Nesse manto, no
qual se destaca a cor vermelha (como no lencol de Espaco do Siléncio), metafora do sangue
coletivo derramado, um lugar de memoria criado no espago urbano, se destina a mais pessoas

e pode se tornar uma questdo comum, pois:

E crucial conectar as violéncias do passado recente com dimensdes historicas que se
remontam muito atras e que persistem no presente: as formas que adota a violéncia
institucional, os sistematicos assassinatos das Forgas Armadas sobre a populagdo
juvenil pobre (...), os desaparecidos na democracia, as mulheres e meninas vitimas
de trafico de pessoas, a segregacdo a populacdo campesina, aos afrodescendentes
(LONGONI, 2015, p.239)8,

118 Tradugdo minha: “es crucial conectar las violencias del pasado reciente con dimensiones histéricas que se
remontan muy atras y que persisten en el presente: las formas que adopta la violencia institucional, los
sistematicos asesinatos de las Fuerzas Armadas sobre la poblacion juvenil pobre (...), los desaparecidos en
democracia, las mujeres y nifias victimas de trata de personas, la segregacion a la poblacién campesina, a los
afrodescendientes” (LONGONI, 2015, p. 239).
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Figura 41: Acéo: Projeto 15.000/70.000 da artista visual peruana Rosario Bertran.
Fonte: blog da artista.

Figura 42: Lencol coberto de cruzes e nomes de mulheres assassinadas. A¢do: Espaco do Siléncio.

Performer: Nina Caetano. Belo Horizonte, 2016. Foto: Clévis Domingos.
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Florez (2014, p. 13) percebe nessa intervencgéo, a existéncia de trés dindmicas, as quais
também vejo presentes em Espacgo do Siléncio: a apropriacdo do espaco urbano através da
producdo de um mecanismo critico, a singularizacdo das vitimas ao evocar suas memorias e
finalmente, a representacdo do esquecimento e banalizacdo da violéncia na sociedade
contemporanea. A diferenca aqui entre esses dois trabalhos € a presenca das artistas. No caso
do Espaco do Siléncio, Nina Caetano oferece sua presenca performéatica “sendo artista e
pessoa, que fica exposta ao intervir nos espagos, que conceitua a sua criagdo mediante uma
espécie de ‘dramaturgia’ ou partitura inicial aberta as modificagdes do trabalho in situ, que
corre 0 risco de transitar entre as pessoas assumindo 0s imprevistos e as consequéncias de
suas intervengdes” (CABALLERO, 2011, p. 77-78).

Em Espaco do Siléncio, a instancia relacional é privilegiada, pelo uso minimo de
recursos visuais e cénicos, levando o corpo a estados de quietude e indignacdo. Nina Caetano,
sente que experimenta dois momentos diferentes nessa acéo: a preparagédo das etiquetas com

0s nomes das mulheres mortas e o instante de encontro com as pessoas nas ruas:

O preencher as etiquetas me afeta muito, no sentido em que me deparo com a
historia de cada mulher. Vejo cada violéncia, cada detalhe sérdido, muitos ndo véo
para o lengol, mas estdo no meu arquivo para eu saber do que se trata. A brutalidade
dos homens, 0 gozo da vinganca. E me da raiva, indignacédo, vontade de chorar. Fico
perplexa as vezes... E vejo repeticdo, a repeti¢do... e penso coisas como: se eu
tivesse uma filha, ndo ia colocar nela 0 nome de Fernanda. Nem de Juliana. E penso
coisas como: essa tem minha idade e namorou um cara que matou ela na frente do
filho. Enfim, é meio mdrbido. Sou mulher, fica muito perto de mim a possibilidade
de estar ali. E uma afetacdo muito diferente daquelas que sinto durante a acio. Nesse
estado, me fecho em casa, quero ficar s, até terminar as etiquetas todas. J& na acdo,
em contato com as outras pessoas, ha troca energética. Mesmo que eu passe pela
raiva, pela indignacdo (e isso ocorre), outros estados me atravessam... de qualquer
modo, tudo exige um trabalho comigo mesma, de cuidar da minha energia e do meu
vigor'?®,

Ao “gravar no corpo uma agao ética que em suas reiteragdes se faz ritual, entrando em
territorios complexos e fronteirigos onde se cruzam estética e vida” (CABALLERO, 2011,
p.105), tanto Akito quanto Nina Caetano, na exposicao publica desses mantos-corpos, nos
lembram que ‘“nossa capacidade de reagir com indignagdo depende de um tacito
reconhecimento de que existem vidas dignas que foram feridas ou perdidas (...) e de que
nenhum célculo utilitario pode fornecer a medida para se avaliar o desamparo e a perda dessas
vidas” ( BUTLER, 2015, p. 86). As artistas propdem * a teatraliza¢ao da dor ndo como agao
de vitimizacdo auto-contemplativa, mas como acdo que torna visivel as feridas sociais,
convertendo-se em um protesto coletivo” (CABALLERO, 2011, p.104).

119 Entrevista ao autor em maio de 2017.
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No caso de Espaco do Siléncio, a violéncia doméstica contra a mulher, levada ao
espaco urbano, denuncia publicamente como certas populagdes “ficam expostas as violagoes,
a violéncia e a morte (BUTLER, 2015, p.46), exigindo que as entidades politicas se engajem
nessa luta, e mais, tentando se fazer ouvir no que essas violéncias apresentam de sintomatico,
isto €, “ndo ocorrem aleatoriamente, mas derivam de uma organizagdo social de género, que
privilegia o masculino” (SAFFIOTI, 2015, p.85).

E como tem se dado os encontros entre essa agdo feminista'?® de Nina Caetano e os
transeuntes da cidade? Numa das experimentacGes ocorridas em 2017, a artista me forneceu o

seguinte relato:

Uma senhora me abragou, ela ficou um bom tempo por ali, conversando comigo,
manifestando-se sobre a acdo, interessada em saber como eu me sentia e chamando a
atencdo das pessoas para a agdo. Destacaria também uma senhora negra que passou
falando inicialmente isso: que era mais dificil ainda prd “mulher preta da periferia”.
Al parou e me disse: “Minha filha quase podia estar ai! S6 nao esta porque ele era
ruim de mira”. Ai eu até tirei a cruz da minha boca para poder conversar com ecla,
saber 0 que tinha acontecido e ela me contou entdo que o ex-marido ndo se
conformava de jeito nenhum com a separacgdo e tinha atirado no carro em que ela
estava com o filho. Teve também a moca que passou, leu e pensou algo. Senti que ia
me dizer algo, mas foi justo na hora em que eu voltava a colocar a cruz na boca.
Entdo ela me disse: “é isso mesmo que acontece né? As pessoas se calam”.
Trocamos um olhar de compreensdo. Teve 0 pai que mostrava para o filho as
etiquetas, lia algumas (0 menino também leu, escolhendo as escabrosas e destacando
0 modo como as mulheres foram mortas) e destacava o crime de feminicidio e a
importancia de se falar disso... parecia conhecer ou trabalhar com alguém
relacionado a questdo da violéncia contra a mulher?,

Presenciei um homem que passava trazendo em suas maos uma rosa vermelha e que
apos parar diante de Nina e ficar um tempo lendo as etiquetas, acabou por depositar essa flor
no lencol, fazendo o sinal da cruz e se retirando em siléncio. Tal gesto foi percebido por
outras pessoas, que ficaram sensibilizadas. Como assinala Caballero, essas acdes se
apresentam no limiar entre obras artisticas e gestos éticos, que dispondo de recursos minimos
“apostam na capacidade relacional e no efeito de convocagdo; seu propdsito nao ¢ produzir
objetos para serem contemplados, mas envolver pessoas, levando-as além da condigdo de
espectadores e sublinhando a dupla relacdo — respondéncia e responsabilidade — que reside
nos processos intersubjetivos” (CABALLERO, 2011, p. 154).

120 E necessario frisar que hoje n&o se fala em feminismo no singular, mas em feminismos. Isso porque ha uma
enorme variedade de estudos, identidades e aliancas presentes nos movimentos sociais e académicos que lutam
pelas questbes de género, tais como: feminismo liberal, feminismo radical, feminismo cultural, feminismo
anarquista, feminismo lésbhico, feminismo negro, feminismo indigena, transfeminismo etc.

121 Entrevista ao autor em maio de 2017.
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Alguns contatos das pessoas com essa a¢ao nas ruas, me remetem a ideia do encontro
como uma ferida (EUGENIO; FIADEIRO, 2012), mas isso s6 pode de fato acontecer:

Se revogarmos 0s escudos protectores seja do sujeito seja do objeto e se largarmos
os contornos pré-definidos do eu e do outro. Isso sé pode ser feito se nao
avancarmos de imediato com a vertigem do desvendamento ou com a tirania da
espontaneidade, encontrando tempo dentro do préprio tempo das coisas. Um tempo
que ja esta 14, entre o estimulo e a resposta, mas que desperdicamos na verocidade
com que cedemos ao medo e recaimos no habito, nas respostas prontas ou numa
reacdo impulsiva qualquer, apenas para saciar o desespero de nédo saber. Isso s6 pode
ser feito se abrirmos méo do protagonismo, transferindo-o para esse lugar “terceiro”,
impuro e precério, que se instala a meio caminho no cruzamento das inclinagdes
reciprocas: o acontecimento (EUGENIO; FIADEIRO, 2012, p. 05).

Ao acompanhar a a¢do Espaco do Siléncio, verifiquei que esse “terceiro lugar” pode
acontecer quando o protagonismo ndo é nem da performer e nem do transeunte, mas algo que
se cria entre eles, sem regras impostas, pedindo que se dé “esse tempo, esse siléncio, essa
brecha, esse suportar manter a ferida aberta” (EUGENIO; FIADEIRO, 2012, p. 05). H4 um
tempo que se tece sem pressa na relagdo construida entre a artista e as pessoas que decidem
parar e ficar com ela, e que para se envolverem, precisam ler o texto-manifesto que ela
oferece, suportar seu olhar firme, seu grito em forma de siléncio.

Como ato sacrificial, percebia o corpo da artista sucumbir e a0 mesmo tempo resistir
as modulac@es que o trabalho imp&e. Uma mulher em ato vivo evocando mulheres mortas, ao
mesmo tempo escutando mulheres vivas. Isso acarretava alto custo emocional. Nessa
paisagem, mais do que um ritual de testemunho, havia uma cerimdnia de corpo presente. A
acdo da performer marcava a violéncia contra a mulher instaurando “lugares que pensam,
dotando-os de um estatuto similar ao da obra de arte, capaz de provocar uma experiéncia de
dissenso no regime do sensivel” (LONGONI, 2015, p.239).12

Serd mesmo essa acdo um Espaco do Siléncio ou da produgdo de palavras, da
circulacdo de falas e afetos, da provocagdo de reflexdes, da evocacdo de memorias e da
tentativa de despertar indignacdes? Acredito que uma comunidade temporaria se inaugura e
que o siléncio, tanto das mortas quanto dos vivos, € substituido por um espaco coletivo de
vozes. Processos capazes de colocar palavra e movimento em contato num “exercicio de
politizacdo e socializagdo da memoria e valorizagdo de historias obscuras ou silenciadas pelo
trauma” (MESQUITA, 2015, p.21).

122 Traducdo de: “lugares que piensan, dotandolos de un estatuto similar al de la obra de arte, capaz de provocar
una experiencia de disenso en el régimen de lo sensible” (LONGONI, 2015, p.239).
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Do ponto de vista liminar, temos a emergéncia da artista como ente liminar, habitante
de espagos marginalizados e também “ente conector, pela instalacdo de uma communitas
alternativa, espontanea e passageira, construida entre artista e o grupo de pessoas (...), a
margem de qualquer hierarquia social, com a criacdo de uma situacdo intersticial no préprio
coracdo da cidade” (CABALLERO, 2011, p.155). Nessas tentativas de construir novas
visibilidades politicas ha também a possibilidade de “nos converter a todos em testemunhas”
(FLOREZ, 2014, p.21) desse novo projeto cidaddo. A soliddo marginalizada de Nina Caetano,
seu estado de contencdo através de um corpo exposto como oferenda — caracteristicas que
percebo na acdo Espaco do Siléncio- de alguma forma convocam a presenca dos outros, que
ao se defrontarem com essa exposi¢do poética da dor, decidem se irdo de alguma forma
participar, se suportam lidar com questdes tdo delicadas ou se sdo indiferentes a tudo isso.

A artista afirma que seu compromisso maior ¢ com as mulheres mortas: “quando
depois da acdo, chego em casa e conto as cruzes que sobraram, fico frustrada. Seré que saio
pra rua novamente e completo esse lencol? Sei que a acdo tem seu fluxo e seu tempo, mas
acho que devo isso a essas mulheres... elas teriam menos importancia? N&o deveriam estar la
também?” (CAETANO, Nina. Entrevista ao autor em maio.2017). Um primeiro encontro da
performer com essas mulheres mortas evidencia a criagdo de um vinculo ético na producéo de
um luto publico. Quando chega nas ruas para realizar a agdo, € como se no corpo da artista ja
estivessem inscritas essas “vidas” que precisam ser nomeadas pelo encontro simbolico.

Os afetos produzidos no encontro corporal entre artista e pessoas nas ruas da cidade,
apontam para o estabelecimento de uma conexdo, na qual a como¢ao como potencial politico
pode ser recuperada, numa dimensao coletiva em que “viver ¢ sempre viver uma vida que ¢
vulneravel desde o inicio e que pode ser colocada em risco ou eliminada de uma hora para
outra a partir do exterior e por motivos que nem sempre estdo sob nosso controle” (BUTLER,

2015, p.52).
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4.4  — Como escutar o siléncio para confrontar o esquecimento? “Arte comovida”/Arte
como vida
O que a performance Espaco do Siléncio pretende e da conta, é intervir no imaginario e na realidade

sedimentados a sangue.
(SANTOS, Valmir. Um grito parado no ar*?)

Desde a criagcdo do Obscena, em 2007, Nina Caetano vem desenvolvendo pesquisas
relacionadas a questdo do feminino em suas possibilidades performaticas e de discussao
publica'?*, A artista se declara como ativista feminista, e em suas acdes se entrelacam corpo,
espaco e escrita. Em Baby Dolls: uma exposicdo de bonecas, a escrita acontecia na silhueta
(da mulher morta) riscada no chdo da cidade. J& em Classificacdo Zool6gica da Mulher,
textos escritos em placas eram expostos tratando da animalizacdo do corpo feminino, quando
esse era remetido a expressdes como cachorra, vaca etc. Em Espaco do Siléncio, hd um
manifesto escrito a ser lido pelas pessoas na rua, além das etiquetas afixadas as cruzes no
tecido branco. Lissandra Guimarées, parceira de Caetano em algumas dessas agdes, reconhece

em Espaco do Siléncio uma continuidade e desdobramento de pesquisa:

Sim, essa a¢do vem no encal¢o de Baby Dolls, que fizemos juntas ha alguns anos. S6
que aqui, a acdo € mais direta e sintética. Bem mais clara, pois as cruzes nomeiam
esses crimes, sdo dados reais, € uma acdo também jornalistica. Se antes Nina
contornava 0S COrpos e escrevia textos maiores e subjetivos, aqui a utilizagio das
etiquetas é algo do qual ndo temos o que pensar demais, esta tudo de alguma forma
comprovado. Ndo ha como a gente ndo se responsabilizar. A pesquisa de Nina vai se
renovando com o tempo, né? (GUIMARAES, Lissandra. Entrevista a Clévis
Domingos durante a realizacdo de Espaco do Siléncio em abril de 2017).

Se nas ruas da cidade somos confrontados com textos, informes e propagandas
publicitarias que transformam os corpos femininos em produtos comerciais, essas escritas
outras, que denunciam a violéncia, a forca do capital sobre nossas subjetividades, ao serem
materializadas em suportes especificos como placas de anuncio, se configuram como
manifestos e inscri¢cbes insurgentes e dissidentes de uma cultura destinada ao consumo, a

objetificacdo dos corpos e a vida exclusivamente individual.

123 Disponivel em: http://teatrojornal.com.br/2015/12/um-grito-parado-no-olhar/. Acesso em 21 de agosto de
2017.

124 £ yma das organizadoras da DiversaS — 12 Mostra Feminista de Arte e Resisténcia (BH/MG) e coordenadora
do NINFEIAS (Nucleo de InvestigagGes Feministas) no Departamento de Artes Cénicas da UFOP, que
desenvolve préticas cénico-performaticas, debates e oficina (“Como se fabrica uma mulher”) para grupo de
mulheres, além de ministrar atividades formativas em escolas publicas, visando discutir a violéncia de género e
0S comportamentos sexistas presentes nos espagos educativos. Para mais informagdes acessar: www.ninfeias-
feministas.blogspot.com



http://teatrojornal.com.br/2015/12/um-grito-parado-no-olhar/
http://www.ninfeias-feministas.blogspot.com/
http://www.ninfeias-feministas.blogspot.com/
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Figura 43: Nina Caetano em acdo na Marcha Mundial das Mulheres. 08 de marc¢o de 2012. Belo Horizonte.
Foto: Thiago Franco.

Arquivo: Agrupamento Obscena.

Na fala de Guimaraes, ela cita a questdo da responsabilidade, que para de fato
acontecer, precisa passar por uma experiéncia de comocdo. Nina Caetano é movida e co-
movida por tais questdes: “As vezes tento fugir e falar de outras coisas, mas invariavelmente
ndo consigo, porque esta na carne, na pele. E dificil ndo tratar disso sendo mulher'?®”, Uma
“arte comovida” e arte como vida. Voltando a Butler, a autora se interroga: “quando assumo a
responsabilidade o que fica claro ¢ que quem ‘eu’ sou esta ligado aos outros de maneiras
indissociaveis? E possivel ao menos pensar em mim sem esse mundo de outros?” (BUTLER,
2015, p.61).

A fil6sofa americana vai apontar que existem normas politicas reguladoras, que criam
enquadramentos interpretativos, determinando assim as vidas pelas quais nos sentimos
responsaveis em proteger e aquelas que ficam excluidas de nosso campo afetivo e

perceptivo®®. As acdes artisticas no espaco urbano sdo importantes por declararem e

125 Entrevista ao autor em maio de 2017.

126 “Hoje o Estado atua no campo da percepgio e, de forma mais geral, no campo da representabilidade, a fim de
controlar a comocéo, antecipando ndo apenas a maneira pela qual a comogdo é estruturada pela interpretacéo,
mas também como ela estrutura a interpretagdo (...) Como consequéncia, ndo podemos compreender o0 campo da
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mostrarem ndo somente nomes, mas reunirem os resquicios de vidas perdidas numa confisséo
publica e gesto estético-politico. Para Butler “o luto ptblico esta inteiramente relacionado a
indignacdo, e a indignacdo diante da injustica, ou, na verdade, de uma perda irreparavel
possui um enorme potencial politico” (BUTLER, 2015, p.66).

No caso do feminicidio, como outros crimes praticados contra pobres, gays e negros,
muito raramente se tornam questdo importante no debate pablico e dificilmente ganham a
devida atencdo da midia ou do Estado, com a efetiva criacdo de acBes concretas que possam
curar essas falhas sociais, podendo assim proteger e garantir a manutencdo dessas vidas
consideradas precérias. Uma vez que tais vidas ndo sdo merecedoras de luto, memoria e
reparacdo, ndo ha visibilidade nem possibilidade de comoc¢do coletiva, pois a comog¢édo
depende de estruturas sociais de percep¢do. O “limite ao poder da comogdo” (BUTLER,
2015, p.67), numa dimensao coletiva, impede que muitas realidades sejam transformadas.

Acbes como Espaco do Siléncio ndo s6 podem comover, como questionar qual a nossa
responsabilidade diante de uma violéncia cotidiana sempre a nos ameagar. Como ‘“respostas
afetivas” (BUTLER, 2015, p.66), essas situagdes liminares habitam “uma zona onde a arte se
vislumbra como transparéncia do real, como irrupcdo de um estado de coisas que revela o
sinistro cotidiano e onde o obsceno funciona por transbordamento, pela incidéncia do real
contextual — inclusive, a partir do ndo dito — na evocag¢ao de uma memoria de violéncia”
(CABALLERO, 2011, p.111). Toda responsabilidade exige capacidade de resposta, e dessa
forma, cada pessoa ou grupo se utiliza dos recursos que tém a sua disposicdo. A arte pode ser
um desses recursos.

Enderecadas as pessoas nas ruas, aces performaticas e insurgentes podem desafiar a
midia dominante, o pacto silencioso diante das violéncias naturalizadas, a indiferencga a dor
alheia e lutar para que determinados tipos de vida sejam visiveis e reconheciveis em sua
integridade e precariedade. Como em Espaco do Siléncio, 0 corpo exposto e presente na rua,
na contramao das imagens assepticas e espetaculares, das noticias jornalisticas superficiais,
pode operar como um elemento invasor a anestesia corrente que atenua nossos sentidos. A
performance artistica como politica da percep¢do (LEHMANN, 2007) a criar comogdes e
sensacgdes capazes de nos causar espanto e indignacéo, pode criar aderéncias afetivas, ja que

“para reconhecer a precariedade de uma outra vida, os sentidos precisam estar operantes, o

representabilidade simplesmente examinando seus contelddos explicitos, uma vez que ele é constituido
fundamentalmente pelo que é deixado de fora, mantido fora do enquadramento dentro do qual as representacoes
aparecem. Podemos pensar no enquadramento, entdo, como algo ativo, que tanto descarta como mostra, e que
faz as duas coisas a0 mesmo tempo, em siléncio, sem nenhum sinal visivel da operacdo” (BUTLER, 2015,
p.112).
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que significa que deve ser travada uma luta contra as forgas que procuram regular a comocao
de formas diferenciadas” (BUTLER, 2015, p.83).

Através de seu corpo-em-experiéncia “o performer suspende o que ha de automatismo,
habito, mecanica e passividade no ato de “pertencer” — pertencer a0 mundo, pertencer ao
mundo da arte e pertencer ao mundo estritamente como ‘arte’. Um performer resiste, acima
de tudo e antes de mais nada, ao torpor da aderéncia e do pertencimento passivos” (FABIAO,
2013, p. 05).

Acdes performéticas realizadas nas ruas, podem atuar como armas e corpos geradores
de conflito e indignacéo, gesto “comove-dor”, como em Espaco do Siléncio, que de maneira
relacional e como arte do inacabado, instaura um ritual silencioso e a0 mesmo tempo ruidoso

que:

Vocifera de historicidade e traca seu legado de injusticas. O gestual é suave e
decidido. O olhar duro carrega uma revolta contida. Quem cruzou o olhar com a
atriz sente que ela cobra a parcela que cabe a cada um da responsabilidade de estar
no mundo. Essa performance atesta que essa brutalidade ndo pode ficar por isso
mesmo. Perturbadora. E artivismo vigoroso e contundente. Chega a ser lancinante.
A cada nova cruz posta no chdo amplifica a poténcia desse grito. Aquelas mulheres
simbolizadas ali insuflam os pedidos de socorro. Com os sentidos débeis, fala-se em
demasia. Vivemos saturados pela superproducdo mercantil de signos, de
informagdes descartaveis. Espaco do Siléncio vem interromper o falatorio vazio das
coisas. Nesse espaco-gesto que ressalta a omissdo adotada em torno dessa violéncia,
a intervencdo explode de indignacdo na paisagem urbana (MOURA, Ivana. ESSE
SILENCIO GRITA POR HUMANIDADE. Disponivel em:
http://www.satisfeitayolanda.com.br/blog/tag/espaco-do-silencio/. Acesso em 21 de

agosto de 2017).

Nessa acdo, na qual “o manto aspira a estabelecer-se como um objeto que simbolize a
grande marca do esquecimento e o infinito rastro da memoria” (FLOREZ, 2014, p.13), Nina
Caetano, numa vigorosa e “nova trajetoria de comog¢ao” (BUTLER, 2015, p.27), adentra seu
fazer artistico no complexo campo de restauracdo simbolica da dor. O siléncio da artista ndo
seria entdo uma estratégia para se gerar a fala do transeunte? Haveria mesmo esse espaco
silencioso na acgdo? O tecido, as cruzes, os nomes das mulheres, o corpo presente da
performer, enfim, todos esses suportes ndo se constituiriam como sujeitos falantes?

A arte ndo faz luto, mas pode colaborar para os processos simbdlicos da dor, pode
testemunhar pelo corpo, no tempo e no espaco urbano, nossas existéncias interdependentes.

Esses poemas corporais:

Sem dudvida tém consequéncias politicas: oriundos de cenarios de subjugacdo
extrema, sdo o testemunho de vidas obstinadas, vulneraveis, esmagadas, donas e ndo
donas de si proprias, despojadas, enfurecidas e perspicazes. Como uma rede de
comogdes transitivas, 0s poemas — na sua criacdo e na sua disseminacdo — sdo atos


http://www.satisfeitayolanda.com.br/blog/tag/espaco-do-silencio/

174

criticos de resisténcia, interpretagdes insurgentes, atos incendiarios que, de algum
modo e inacreditavelmente, vivem através da violéncia a qual se opGem, mesmo que
ainda ndo saibamos em que circunstancias essas vidas sobreviverdo (BUTLER,
2015, p.96-97).

Entdo mais do que o corpo testemunhal da artista, a experimentacdo Espaco do
Siléncio pode ser lida como um encontro testemunhal publico, repleto de camadas nas quais
siléncio e palavra, memoria e esquecimento, presenca e auséncia, invisibilidade e acao

reparadora de visibilizacao se articulam como gesto politico.

127

Texto-manifesto <" oferecido para a leitura dos transeuntes:

Todos os dias, nas ruas das cidades, mulheres sdo construidas.
Mulher princesa. Mulher boneca. Mulher doce. Recatada, do lar. Mulher
décil muda. Morta. Mulher, uma obra em construgdo: Sorriso. Batom Boca
Beijo. Depiladores hidratantes sutids pregadores talheres vassoura gleidy
saché escova progressiva inteligente. Silicone. Peito. Bunda. Coxa. 100%
completa. Como vocé gosta. Pronta para consumo imediato. Mulher
sobremesa. Mulher de cama e mesa. Sarada. Turbinada. Preparada.
Plastificada. Estuprada. Espancada. Esquartejada. Morta. Jogada para os
cachorros. Na lagoa. No lixo. Como vocé gosta?

Desculpe o transtorno, estamos trabalhando para vocé.

Mulher. Ser humano do sexo feminino capaz de conceber e gerar outro ser
humano e que se distingue do homem por essa caracteristica. A mulher
em relagdo ao marido. Esposa. Casar. Amar e respeitar até que a morte
os separe. Cuidar. Cozinhar. Ir ao supermercado. Limpar. Lavar. Passar.
Sujeitar. Sorrir. Servir bem para servir sempre. Agradar. Transar. Mesmo
sem vontade. Mesmo sem vontade apanhar. Compreender. Apanhar.
Perdoar. Apanhar. Esquecer. Esquecer. Esquecer. Morrer. Mesmo sem
vontade.

Todos os dias, nas ruas das cidades, mulheres sao destruidas. Destruir.
Dar cabo de. Aniquilar. Ex-terminar. A cada 90 minutos, uma mulher é
assassinada no Brasil. 70% das mulheres mortas no pais sdo vitimas de
seus (ex) namorados, noivos, maridos. 10% desses homens sao agentes
da seguranga publica. Amar e proteger. Conceicao de Maria, 43 anos.
Morta a socos pelo marido, policial militar reformado. Osailda, 45 anos,
morta por envenenamento. O marido segue em liberdade, assim como o
assassino de Débora Souza, 20 anos, atendente do Maria Bonita de Ouro
Preto. Também em Ouro Preto, Amanda Linhares, 17 anos, foi ex-
terminada pelo ex-namorado, delegado de policia da cidade. Fernanda
Sante Limeira, 35 anos. O ex-marido apontou a arma e atirou 4 vezes,
sem que ela pudesse reagir. Eliza, 25 anos, esquartejada e jogada para os
cachorros a mando do ex-amante e pai de seu filho, famoso jogador de

127 Mantido em vermelho, como no original.
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futebol posto em liberdade sem cumprir a pena minima. Em Corinto,
cidade em que minha mae foi sistematicamente espancada pelo meu pai
sem que ninguém metesse a colher, Jilia, uma senhora de 80 anos, foi
morta pelo marido. No Sul, Natdlia, 16 anos, gravida de 3 meses, foi
morta pelo nhamorado com pelo menos 80 facadas, sem que ela eu voceé.
Sem que ninguém reagisse.
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“Dangar até nao ter mais sola

Solo néo sei

Dancar

Sou coletiva

faco do desejo protecdo e armadura:
coracdo-bomba

contra catracas

e couragas

as ruas estdo a espera

do confronto

do meu corpo

COm Seu corpo

festejaremos o enterro da apatia

0 batismo do novo mundo nosso
erotismo também ¢ arma de protesto”.
(Romao, Luiza. Coquetel Motolove, 2014).
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PARTE V - “EU QUERO E BOTAR MEU BLOCO NA RUA”: CORPOS FESTIVOS
NO SHOW SONORIDADES OBSCENICAS

51 —Preparando a festa - “a resisténcia € o segredo da alegria”

Figura 44: Bastidores do show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem, Belo Horizonte, 2014. Foto:
Moacir Prudéncio.

Arquivo: Agrupamento Obscena.

Nesse ultimo capitulo, abordarei a festa como forma de ocupacao e vivéncia nas ruas e
espacos da cidade. Contra a ideologia do medo e do isolamento que tanto ameagam a satde do
espaco urbano, a festa tem a possibilidade de partilhar o comum, reunindo corpos e desejos na
afirmacdo dos lugares como territorios de celebracédo coletiva.

No contexto latino-americano e mais notadamente no Brasil, temos presenciado nos
ultimos anos a emergéncia de eventos festivos insurgentes como retomada politica, social e
simbolica dos espacos da cidade. Para Mesquita (2008), os fluxos coletivos e festivos, numa
dimensao ativista, produzem um novo espaco urbano “em momentos de auto-organizagéo e
hedonismo politizado, desconstruindo a aura cosmopolita das cidades globais, o controle
privado dos centros urbanos e a ascensdo de uma economia de mercado” (MESQUITA, 2008,
p.44).

Em sua abrangéncia, podemos pensar que a realizacdo desses eventos ludicos, em sua
esfera coletiva e de partilha dos espagos, se apresenta como a produgdo de arenas festivas,
isto &, territorios agonisticos, que deflagram ndo somente momentos de exaltacédo e alegria,

mas também expressam os conflitos e tensdes presentes na vida econémica, social e urbana.
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Como des-ordem e gesto indisciplinado frente as normas do mercado e regulacdo dos espacos,
a festa se anuncia como fresta, tentando abrir espagos mais solidarios e sociaveis, mais “de

carne do que de pedra” (SENNETT, 2003), até porque:

A propria cidade é uma obra, e esta caracteristica contrasta com a orientacdo
irreversivel na diregdo do dinheiro, na direcdo do comércio, na diregdo das trocas, na
direcdo dos produtos. Com efeito, a obra é valor de uso e o produto é valor de troca.
O uso principal da cidade, isto é, das ruas e das pracas, dos edificios e dos monu-
mentos, é a Festa (que consome improdutivamente sem nenhuma outra vantagem
além do prazer e do prestigio, enormes riquezas em objetos e em dinheiro)
(LEFEBVRE, 2001, p.12).

No caso de Belo Horizonte temos o advento da Praia da Estacdo (que continua em
plena atividade), as diversas manifestacdes politico-festivas como A Ocupacdo*?® (que ja esta
na nona edicéo), a Gaymada (do coletivo Toda Deseo'?®), os inlimeros saraus poéticos, entre
outras intervencles espaciais. Um panorama diverso se apresenta através de atos publicos
artisticos com clara dimensao cidada que reverberam na ocupacdo e uso do espaco e no
direito a cidade (LEFEBVRE, 2001).

128 £ yma forma de manifestacdo cultural e politica que surgiu em 2013, durante a ocupacdo da Camara de
Vereadores por um grupo de militantes, artistas e estudantes. A sua primeira edicdo foi concretizada no dia da
desocupacéo, sendo um momento muito simbdlico para a cidade. O evento reline bandas e artistas parceiros que
apoiam as lutas pelo livre uso do espago urbano. A Gltima edic¢éo teve como tema “A Rua Vive”.

129 A Toda Deseo, criada em 2013, é um coletivo de artistas mineirxs, envolvidos com questdes relacionadas as
identidades de género. Entre as acGes desenvolvidas pelo coletivo, se encontram as Fechagdes — criacfes de
intervencdes cénico-musicais, a performance “Corpos que ndo se Importam”; 0 espetaculo teatral “No soy Un
Maricon” e o Campeonato Interdrag de Gaymada, realizado em espagos publicos de Belo Horizonte.
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Figuras 45 e 46: Campeonato Interdrag de Gaymada. Grupo Toda Deseo. Belo Horizonte.

Fonte: Arquivo do grupo.
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Ao reconfigurar as ruas da cidade através da reunido de corpos carnavalescos e
festivos, tais agdes articulam “resisténcias ludicas” (CABALLERO, 2011) que incluem

A emergéncia de formas liminares de existéncia e de acdo, essencialmente efémeras
e anarquicas. A dissensdo e a dissidéncia manifestam-se em expressdes individuais,
mas também em acdes coletivas de dionicidade cidada onde se desdobram novas
formas de acoplamento de corpos ofegantes, fora do controle do poder
(CABALLERO, 2011, p.166).

Tratam-se de eventos organizados de forma horizontalizada que tém revitalizado a
cena cultural da cidade, além de trazer para o centro do debate publico, discursos e
visibilidades até entdo marginalizadas, como das mulheres, negros, gays e transexuais, que
pela “invencdo de subjetividades delirantes” (CABALLERO, 2011, p.166) reivindicam por
uma urbe mais democrética. Importante também destacar que tais agbes insurgentes e
irreverentes tém exigido uma resposta mais eficaz e direta do poder estatal, como vimos agora
com o crescimento e desenvolvimento do carnaval de rua em Belo Horizonte®°,

A apropriagdo ludica da cidade em forma de protestos festivos, gera novas
subjetividades e sensibilidades politicas, produzindo comog@es sensoriais, estranhamentos
perceptivos e arranjos mais solidarios entre cidadao e espaco publico. O carater festivo dos

protestos

Contribui para que seus manifestantes se transformem em visionarios de uma nova
sociedade, cortando transversalmente os limites que separam as diversas préaticas (da
intervencdo urbana a performance), engendrando colaboracBes entre artistas,
trabalhadores, tedricos e ativistas. O protesto € uma pratica com um minimo de
mediacdo possivel, uma atividade reciproca que usa o corpo e a imaginagdo de todos
os envolvidos para desafiar a alienacdo da cultura capitalista, sinalizando uma
unidade entre acdo e consciéncia, com uma renuncia do ego — imerso na experiéncia
do fluxo — e de uma nova percepcdo que se completa através da experiéncia da
performance coletiva. A performance (ou o que Victor Turner chama de
“reflexividade performativa”) cria uma condi¢do na qual um grupo sociocultural
reflete sobre si mesmo, sobre suas relagdes, simbolos, significados, codigos,
posicdes, estatutos, estruturas sociais, papéis éticos e legais e outros componentes
socioculturais que constituem seus “eus” publicos (MESQUITA, 2008, p.43).

130 5 carnaval em Belo Horizonte vem crescendo desde 2013. A expansao dessa festa popular aquece o mercado
turistico da cidade, e calcula-se que em 2017 o carnaval mobilizou mais de 2,4 milhdes de folies e atraiu mais
de 500 mil turistas para a capital mineira. O nimero de blocos cadastrados chegou a 350 com 416 desfiles em
quatro dias de folia. Disponivel em: http://www.carnavaldebelohorizonte.com.br/noticias/carnaval-aguece-a-
economia-em-belo-horizonte/. Acesso em 19/09/2017. Por outro lado, ha o avanco e a apropriacao do livre ato
de festejar pela captura efetuada por algumas empresas, a partir da légica do consumo, da propaganda e da
veiculacdo de determinadas marcas. 1sso ja acontece com blocos carnavalescos da cidade e se expande para a
organizacdo de eventos publicitarios em lugares estratégicos da cidade conclamando cidaddos por exemplo para
pseudos “piqueniques comunitarios”, liderados por empresas de telefones celulares, num perverso desejo de se
vender seus produtos. Outro fendmeno recente é a realizagdo de festas em casas de prostituicdo no baixo centro
da cidade, que como num safari a um zooldgico, mais primam por uma pratica mercantilista, elitista e
voyeuristica do que de fato a criagdo de lagos de proximidade e contato com realidades tdo adversas.



http://www.carnavaldebelohorizonte.com.br/noticias/carnaval-aquece-a-economia-em-belo-horizonte/
http://www.carnavaldebelohorizonte.com.br/noticias/carnaval-aquece-a-economia-em-belo-horizonte/
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Como espacos de invencdo, tanto existencial como social e politica, protestos festivos
permitem que as pessoas ndo sé se relnam, mas recriem ludicamente as ruas, num ato
concreto de participacdo e engajamento dos corpos. Esses protestos, como transgressao
cotidiana, entrecruzam tanto a indignacdo e a denuncia quanto a afetividade, os encontros, o
riso e a alegria. Se “a resisténcia é o segredo da alegria”, também vale afirmar que a alegria €
0 segredo da resisténcia.

Neste capitulo, também retomo escritas produzidas nos Gltimos anos sobre uma acéo
performética realizada pelo agrupamento Obscena: 0 show “Sonoridades Obscénicas*®”,
além de analisar a dimensdo da festa presente nesta intervencdo, com o estudo das relacdes
existentes entre corpo, performance e sexualidade, a partir das dimensdes artisticas, espaciais,
relacionais e politicas.

Ao rever minhas escritas descobri nelas uma forte dimensao poética e um estado de
afetacdo, que denominei de “inFESTAG&0'% ”, causadas pelas experiéncias de cantar, dancar e
performar a cidade através da pratica das acdes artisticas nas ruas. Penso que agdes que
poetizam e problematizam a cidade pela via artistica funcionam como festivas devido as suas
potencialidades afetivas, ludicas e celebrativas. No caso do show “Sonoridades Obscénicas”,
penso em sua poténcia de se oferecer a cidade como espaco de acolhida e pertencimento, pelo
fato da festa se apresentar como um lugar onde todos séo geradores dessa pulséo efervescente.
No entendimento de Perez (2002):

A festa é, antes de mais nada e acima de tudo, um ato coletivo extra-ordinario,
extra-temporal e extra-légico. Significa dizer que a condigdo da festa é dada pela
confluéncia de trés elementos fundamentais, interdependentes um do outro, que se
con-fundem uns com os outros, a saber: um grupo em estado de exaltacdo (leia-se
fusdo coletiva e efervescéncia) que consagra sua reunido a alguém ou a uma coisa
(toda festa é sacrificio) e, que, assim procedendo, liberta-se das amarras da
temporalidade linear e da I6gica da utilidade e do célculo, pois a festa é uma
sucessdo de instantes fugidios, presididos pela l6gica do excesso, do dispéndio, da
exacerbacdo, da dilapidacdo. Em resumo: a festa instaura e constitui um outro
mundo, uma outra forma de experienciar a vida social, marcada pelo ludico, pela
exaltagdo dos sentidos e das emogbes — com um forte acento hedonista e agonistico
— e, mesmo, em grande medida, pelo ndo-social. E pela con-juncdo dessas trés
caracteristicas constitutivas da festa que podemos defini-la como paroxismo, dado
que ela é fundamentalmente transgressora e instauradora de uma forma de sociacéo,
na qual o acento é dado pelo estar-junto, pelo fato mesmo da relagédo (PEREZ, 2002,
p.19).

131 Esse show foi apresentado de 2011 a 2017 em diferentes lugares de Belo Horizonte.
132 Tal conceito sera desenvolvido no tépico 5.4.
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A festa em sua libido coletiva, se constroi pela fricgdo e contaminagdo de corpos, e se
diferencia tanto do ritual quanto de um simples divertimento. No ritual hd sempre uma
hierarquia, e mesmo que uma festa seja organizada por alguém ou por um grupo, sua
concretizacdo depende dos animos exaltados daqueles que dela participam e assim a
instauram. Ainda que possa existir um carater ritual em toda festa, sua dindmica tende a
produzir uma communitas, pois mais importante do que a estrutura, o que define é o encontro
estabelecido pelo estar-junto, como afirma Perez (2002) na citacdo acima. E o divertimento
também € essencial como jogo, prazer e recreacdo. Fato é que se torna dificil se definir, com
exatiddo, as finalidades que o ato de festejar suscita. Ha sempre uma dimensao paradoxal na
festa, mas sua pulséo de atividade publica é inquestionavel.

Sonoridades Obscénicas, como acdo performética, apresenta como caracteristica
principal a transposicdo das acOes artisticas urbanas do Obscena em sua tentativa de
instauracdo de um acontecimento festivo, que passa a ser vivenciado em espagos fechados,
ainda que o trabalho busque tratar as questdes dos usos e desusos do espaco urbano. E mais,
interessam-me as estratégias utilizadas a partir da experimentacdo desse show, tanto em
espacos tradicionais (como centros culturais), como em espacos alternativos (como bares), o
que gera diferentes formas de configuracdo espacial, bem como de recepcdo e adesdo dos
participantes convidados.

Mas antes, tratarei da condicdo liminar presente na festa e as possiveis relacdes entre

festa e politica em algumas a¢des de coletivos latino-americanos.

5.2 — Festa e liminaridade: communitas festivas

A cidade estd ocupada. Corpos. Acdes. Forcas. Gestos. Coletivos. Uma
multiplicidade infinita de possibilidades singulares constituindo a cidade em
processo. Todos os produtores de arte re-inventando, re-existindo na cidade,
ocupando e criando atuais poténcias de vida em seus espagos publicos, em suas
veias e vias expostas ao sol. Produzir alegria. Produzir vida. E que tudo mais para va
para o inferno! (PIRES, Edson. Cidade Ocupada).

Nas manifestacdes festivas, o que se busca é o prazer e a alegria, a ruptura do
cotidiano e o afastamento do mundo do trabalho e da producéo. Ha algo de subversivo no ato
de festejar, pois na tentativa de se inverter as ordens e codigos sociais, seja pela instauracao
da fantasia, pelo excesso e pela carnavaliza¢do da existéncia, algo se sublima e dessa forma
restitui a organizacdo social. Em algumas festas publicas, acontece a mistura social e a
apropriacdo das ruas, e tanto as pessoas quanto a cidade experimentam uma situacao

transitiva, isto &, liminar, pois, nesses casos, se embaralhnam o mundo doméstico e o urbano, a
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razdo e as emocgOes intensas, o sagrado e o profano, a vida ordindria e momentos
extraordinrios, o espetacular e o vivencial etc.

Na obra de Mikhail Bakhtin, “A cultura popular na Idade Média e Renascimento: o
contexto de Rabelais”, encontramos a importancia da dimenséo festiva e coletiva que estavam
presentes na vida social da ldade Média. Ndo apenas a moralidade era abolida, mas também
as rigidas estruturas sociais, com diferentes corpos experimentando uma dimensdo Iudica do
viver e a intensificacdo das satisfacdes carnais, como a comida, a bebida e o sexo. Nas festas

carnavalescas

E a propria vida que representa e, por um certo tempo, 0 jogo se transforma em vida
real. Esta é a natureza especifica do carnaval, seu modo particular de existéncia. O
carnaval é a segunda vida do povo, baseada no principio do riso. E sua vida festiva.
A festa é a propriedade fundamental de todas as formas de ritos e espetaculos
cdmicos da ldade Média (BAKHTIN, 1987, p.07).

Ainda hoje, como manifestacdes liminares, as festas colocam em tensdo e reinvencéo a
arte e a vida, a organizacdo social e a desordem, a regulacdo dos codigos corporais e as
expressdes da sexualidade livre, além da nocdo de seguranca e de perigo. Mesmo pela
suspensdo da vida cotidiana, nas festas ndo se perdem as dimens@es conflitivas e politicas.

Existem as festas oficiais (regulamentadas pelo Estado e a Igreja’®®) e as espontaneas,
isto é, organizadas por cidaddos e grupos autbnomos. Em alguns paises da América Latina,
mesmo durante momentos politicos com forte ditadura militar, a festa ndo deixou de se
apresentar como uma cena insurgente, numa obscena maneira de se lidar e criar apostas e
respostas criativas e combativas diante da violéncia do Estado.

No contexto da repressdo politica no Brasil, a partir do golpe de 1964, tivemos o
surgimento de artistas como Caetano Veloso, Ney Matogrosso e o grupo Dzi Croquettes!3*
que desafiavam o moralismo vigente da época, questionando e subvertendo os estereotipos de
género. Artistas que exploravam em suas apresentacfes a ambiguidade sexual e que pela

festa, alegria e denuncia protagonizavam o direito de se expressar livremente. Enquanto que

133 O carnaval, como festa popular, obedece a um calendério ja determinado, assim como as festividades
religiosas muito presentes no Brasil. Em ambos 0s casos, 0 pais vive nesse limiar entre festa, devocéao e orgia.
No Brasil a festa se apresentou, do ponto de vista histérico, como um acontecimento dionisiaco, fruto da mistura
das trés racas, sempre em situagdo liminar, isto é, na margem entre o sagrado e o profano, o publico e o privado,
0 sério e 0 cdmico, o regulado e o desordenado.

134 Dzi Croquettes foi um grupo de teatro e danca brasileiro que atuou de 1972 a 1976. O grupo foi criado em
1972 para o espetaculo Gente Computada Igual a Vocé. Com texto de Brunna Ribeiro Maciel e coreografias de
Tinindo Trincando, a atracdo era formada por diversos monologos alternados com nimeros de canto e danga. Os
Dzi Croquettes se destacaram pelo seu visual exuberante, com maquiagem pesada e trajes femininos. A
androginia do grupo chocou as autoridades do regime militar e o espetaculo foi censurado. Em 2012, o ex-
integrante Ciro Barcelos montou o espetaculo Dzi Croquettes em Badalia — Um musical eletronico, para
celebrar os 40 anos do grupo.
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o0s estudantes e militantes politicos contrarios ao governo, tinham seus corpos torturados e
eram presos ou mortos, nos palcos e boates, corpos alegres e subversivos se arriscavam,
celebrando a vida em meio ao horror e a censura.

Na Argentina, o grupo de rock Los Redonditos de Ricota também acreditava que a
revolugdo se daria pelo corpo em festa, em meio a um cenério ditatorial nos anos de 1980. O
grupo criava recitais performaticos e experimentais, com apresenta¢cdes musicais, circenses,
exposicOes de artes plasticas, numeros de strip-tease etc. Na producéo dessas festas, 0 desejo

de se criar espacos provisorios de regeneracdo e alivio, a partir da reunido de:

Corpos Vvivos e atentos, receptivos a novos estimulos. Corpos dispostos a perceber a
sensualidade dos sentidos de um modo diferente. Corpos permeéveis a impressoes
ndo ordinérias. Corpos que enunciam aquilo que resulta inexpressavel com palavras.
Movimentos e energias que convocam informagdes proveitosas para o Ser. O baile a
danca como geradores de experiéncias capazes de despertar um novo estado de
consciéncia do mundo. Os mdsicos como 0s encarregados de projetar esses
descobrimentos. Enquanto o exterior estava marcado pelo terror e a vida cotidiana
era atormentada por medos e auséncias, 0 mundo subterraneo dos recitais se
convertia em um espaco da vida transbordante, de proximidade intensa, de fuséo
coletiva em acontecimentos repletos de delirio e liberdade (LUCENA, 2012,
p.111)13,

Los Redonditos de Ricota assim como o grupo brasileiro Dzi Croquettes, promoviam
dessa forma, movimentos e préaticas estético-politicas que permitiam a potencializacdo dos
corpos pela experiéncia do éxtase, do jogo, do humor e da anarquia. Atos de desobediéncia
civil frente ao autoritarismo do Estado. A festa como resposta afirmativa da existéncia em
tempos nebulosos e provocadora de encontros relacionais significativos e revigorantes, pois
“nos anos de ditadura e de pos-ditadura, a festa oferecia a possibilidade de outro mundo,
desestruturado e agradavel, no qual seus participantes se sentiam apoiados e transformados”
(LUCENA, 2012, p.115)*%,

Realizando protestos através de seus corpos festivos, tais grupos artisticos atuavam de
forma diferenciada de uma militancia mais séria e intelectualizada, e assim oxigenavam o ato

politico, por defenderem que a alegria se configurava como uma poténcia capaz de defender e

135 Traducdo minha de: “Cuerpos vivos y atentos, receptivos a nuevos estimulos. Cuerpos dispuestos a percibir
la sensualidade de los sentidos de un modo diferente. Cuerpos permeables a impresiones no ordinarias. Cuerpos
que enuncian aquello que resulta inexpresable con palabras. Movimientos y energias que convocan
informaciones provechosas para el ser. El baile y la danza como generadores de experiencias capaces de
despertar un nuevo estado de conciencia del mundo. Los musicos como los encargados de proyectar esos
descubrimientos. Mientras el afuera aparecia signado por el terror y la vida cotidiana se plagaba de temores y
ausencias, el mundo subterraneo de los recitales se convertia en el espacio de la vida desbordante, de la cercania
intensa, de la fusion colectiva en acontecimientos plagados de delirio y libertad” (LUCENA, 2012, p.111).

13 Tradugdo minha de: “En los afios de la dictadura y posdictadura, la fiesta ofrecia la posibilidad de otro
mundo, desestructurado y placentero, donde sus participantes se sentian sostenidos y transformados” (LUCENA,
2012, p. 115).
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lutar contra a tristeza, 0 medo e a decomposi¢do dos lagos afetivos, que na verdade, sdo as
armas muitas vezes utilizadas pelo poder dominador para minar a forca das subjetividades e
micro-coletividades indisciplinadas. Assim “propuseram, neste sentido, a militincia do
humor, a militancia do prazer, a militancia sexual e a militdncia da expressdo como novas
formas de pratica politica” (LUCENA, 2012, p.115)%%,

Figura 47: Apresentacdo do Grupo Dzi Croquettes. Fonte:Online!38,

137 Tradugdo minha de: “Propusieron, en este sentido, la militancia del humor, la militancia del placer, la
militancia sexual y la militancia de la expresién como nuevas formas de practica politicahumor, la militancia del
placer, la militancia sexual y la militancia de la expresién como nuevas formas de préctica politica” (LUCENA,
2012, p. 115).

138 Disponivel em: http://redeglobo.globo.com/globoteatro/bis/noticia/2013/09/com-irreverencia-dzi-croquettes-
marcou-cultura-brasileira.html. Acessado em 17/10/2017.



http://redeglobo.globo.com/globoteatro/bis/noticia/2013/09/com-irreverencia-dzi-croquettes-marcou-cultura-brasileira.html
http://redeglobo.globo.com/globoteatro/bis/noticia/2013/09/com-irreverencia-dzi-croquettes-marcou-cultura-brasileira.html
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Figura 48: Apresentacdo do Grupo Los Redonditos de Ricota. Fonte: Online'®.

Como “estratégias da alegria” (LUCENA, 2012, p.113) essas praticas festivas
funcionavam como formas moleculares de encontro no qual a criacdo, a colaboracdo e a
subverséo se efetuavam.

Outra prética festiva que também rompeu as formas tradicionais de se fazer politica
foram os escraches. Os escraches sdo manifestacdes nas quais os ativistas se concentram
diante do local de trabalho ou moradia de uma pessoa que se quer denunciar publicamente.
Sdo0 modalidades de escraches as pichacbes em muros de residéncias dos sujeitos
denunciados, a colocacgdo de cartazes e faixas proximos a residéncia ou trabalho do individuo-
alvo, além da formacédo de blocos festivos. O grupo H.1.J.O.S (Hijos por la Identidad y
Justicia contra el Olvido y el Silencio) na Argentina, desde 1995, realiza inUmeros escraches
no intuito de denunciar membros do governo que atuaram como torturadores na ditadura
militar do pais. Como “Filhos pela Identidade e Justica, contra o Esquecimento ¢ o Siléncio”,
acreditam que é preciso tornar publicas as identidades daqueles que violaram os direitos
humanos. Parao H.1.J.0.S, “se ndo ha justica, ha escrache”.

Na acepcdo do pesquisador Marcelo Expdsito:

Essa expressividade é habitualmente indissociavel de uma politica de reparacéo, de
luto, de empoderamento coletivo mediante o apoio mutuo. H.1.J.O0.S elabora o
sentimento de perda reivindicando a meméria militante dos pais e mées

139 Disponivel em: http://www.losandes.com.ar/article/el-documental-sobre-el-origen-de-los-redondos. Acessado
em 17/10/2017.
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desaparecidas e exigindo justica, enquanto celebra a alegria de estar vivos e juntos
(...) o luto, a raiva, o jogo e a festa desacomodam os espacos publicos normalizados
pela unido do dominio neoliberal e o controle estatal. Quando os poderes instituidos
criminalizam essas subjetividades em revolta, suas politicas repressivas
sintomatizam quado ilegiveis lhes resulta essa agregacdo de corpos histéricos que
constitui em realidade a expressdo de um processo de subjetivacdo coletiva
autodeterminada e de instituicdo de um espaco publico autbnomo, desde onde se
projetam as explosdes da desobediéncia civil e da acéo direta (EXPOSITO, 2014, p.
225)140,

Figura 49: Manifestag¢do do Grupo H.1.J.0.S na Argentina.

Fonte: Arquivo do grupo.

No caso do agrupamento Obscena, também aconteceu sua inser¢do e integracdo na
producdo em rede de diversas préaticas carnavalescas que invadiram a cidade de Belo

Horizonte mais fortemente a partir do movimento da Praia da Estacdo. Para os integrantes

140 Traducdo minha de “De la misma expresividad festiva es habitualmente indisociable de una politica de la
reparacion, del duelo, del empoderamiento colectivo mediante el apoyo mutuo. H.1.J.0.S. elabora el sentimiento
de perdida reivindicando la memoria militante de los padres y madres desaparecidas y exigiendo justicia,
mientras celebra la alegria de estar vivos y juntos (...) el duelo, la rabia, el juego y la fiesta desacomodan los
espacios publicos normalizados por el maridaje del dominio neoliberal y el control estatal. Cuando los poderes
instituidos criminalizan esas subjetividades en revuelta, sus politicas represivas sintomatizan cuan ilegible les
resulta esa agregacion de cuerpos histéricos que constituye en realidad la expresién de un proceso de
subjetivacion colectiva autodeterminada y de institucion de un espacio publico auténomo, desde donde se
proyectan los estallidos de la desobediencia civil y de la accion directa” (2014, p.225).



188

do referido agrupamento, a festa interessava pelo fato de se constituir como lécus privilegiado
na vida urbana e permitir que a heterogeneidade, a corporalidade e o conflito se
manifestassem abertamente. Pelo reconhecimento de que esses “transbordamentos da libido
tornam visivel uma nova acéo das politicas do corpo: a colocacdo em espago do Eros funda
communitas ladicas que subvertem os discursos solenes das taticas partidarias e erotiza as
préticas politicas” (CABALLERO, 2011, p.189). 14

Em 2011, mesmo ano de criacdo do Sonoridades Obscénicas, 0 agrupamento realizou
uma acao artistica no metré da cidade que se intitulou Festa no Boulevard Arrudas. O
programa performativo (FABIAO, 2013) incluia a ocupagdo simultanea e individual dos
vagdes do metrd por cada participante, que deveria trajar uma roupa de festa, e trazer uma
taca vazia de champagne, uma lanterna e fones de ouvido com suas musicas escolhidas. Até
que se daria o encontro na Estacdo Central com a reunido dos participantes. O final da
ocupacdo no metr6 sO aconteceria, quando a festa fosse proibida e interrompida, e os
participantes entdo se dirigiriam para a estacdo que os desembocasse numa praca na regido do
bairro Santa Efigénia, lugar onde havia sido inaugurado o shopping Boulevard. O titulo da
acao de Festa no Boulevard Arrudas faz uma juncdo critica e irénica sobre a localiza¢do do
referido shopping préximo a avenida que cobre o rio Arrudas, principal rio da cidade.

Nessa experimentacdo havia o desejo de se criar “f(r)estas” num lugar extremamente
vigiado como o metrd. Quando os integrantes se encontraram e se agitaram balangando
lanternas na estacdo, houveram varios tipos de encontro com as pessoas: alegria,
estranhamento, incdmodo, participacdo etc. Encontro pode ser concordancia como também
oposicdo, embate e duelo. As lanternas girando e os corpos dancantes criaram uma espécie de
boate na noite com o “fascinio das luzes, dos neons, antincios luminosos e incitagdes de toda
espécie” (LEFEBVRE, 2002, p. 111).

H& um relato sobre os acontecimentos dessa vivéncia:

Conseguimos aproveitar muito a festa antes dos segurangas se incomodarem
conosco. Entdo veio um seguranca informar que ndo era possivel permanecer na
estacdo do metrd: o lugar tinha sido feito para ser de passagem, era chegar, esperar 0
seu vagao, pegar e ir embora. Nao podiamos, portanto, permanecer ali. Interessante a
regra que ndo permite ao cidaddo ficar em um determinado espaco publico de modo
ocioso. O espaco urbano é um espaco de passagem, nao de encontro, ndo de festa.
Seguimos entdo com nossa festa para a passarela de Santa Efigénia e de 14 para o
bairro, por onde caminhamos até chegar a uma praca. No caminho estouramos o
champagne, e também brindamos com agua. Dangamos, cantamos e namoramos em
nossa festa ambulante (CAETANO, Nina. Delicias | Festa. Publicado em:
http://obscenica.blogspot.com.br/2011/06/delicias-i-festa.html. Acesso em
15/09/2017).

141 Essa acdo também foi criada para a programacéo da Edigdo Especial OCUPE A CIDADE do Galpdo Cine
Horto.
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Como vimos no terceiro capitulo da tese, Marc Augé (1994) define que um nédo-lugar
seria aquele ndo pode ser vivenciado como identitario ou relacional, logo, como um espaco de
encontros. Na acdo do Obscena, 0 que se buscava era a subversao e recriacdo de um espaco
meramente utilitdrio na vida urbana em um lugar festivo. Importante destacar que, com a
utilizacdo individual de fones de ouvido pelos participantes, ndo se produzia barulho que
pudesse vir de fato a incomodar 0 sossego geral do espago. Entdo o que era proibido era o
movimento dancante. Aqui também retornam as discussées sobre coreopolitica e coreopolicia
(LEPECKI, 2013), pois a coreografia festiva que o Obscena realizava no metrd ndo condizia
com as normas impostas pelo local. Dai os conflitos que surgiram com os segurangas do
metrd. A festa (como uma coreopolitica) ndo cabia dentro do cédigo de condutas corporais e
comportamentais (a coreopolicia) que se determina para o uso daquele espaco, pois festejar no

metr6 se configurava como um delito.

Figura 50: Acéo: Festa no metrd. Belo Horizonte, 2011.

Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena.
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Mais interessante era verificar, no meu caso como participante dessa acdo no metro, a
autovigilancia presente em meu corpo. As vezes me percebia tenso e quase paralisado, nio
conseguindo experimentar o estado brincante a que me propunha com meus companheiros de
coletivo. Os dispositivos disciplinares introjetados em mim, em alguns momentos, me
impediam de relaxar, de me soltar, de me movimentar. Era como se em mim habitassem ao
mesmo tempo o criminoso e o policial, pois meu corpo travava um combate entre duas forcas
antagobnicas e paralelas: a ameaca do aprisionamento numa dindmica de se experimentar a
liberdade e a opressao da autocensura sobre meus movimentos. Diante dos controles vigentes
na cidade, agcbes como festas autbnomas no metrd urbano auxiliam na “desaceleracdo da
autovigilancia para a aceleragdo da imaginagao politica” (FABIAO, 2015, 119).

Tais acdes, para Eleonora Fabido, ndo podem ser consideradas como criminosas, mas
pelo contrario, sdo anticrimes, isto é, o oposto de cometer um crime “ndo é ndo cometer
crimes, mas sim cometer anticrimes. Cada acdo realizada é um anticrime cometido em nome
de uma reflexdo sobre comportamento e modos de pertencimento em sociedade disciplinar de
controle” (FABIAO, 2015, p.119).

As préticas artisticas nas ruas, como as do Obscena, deflagram o corpo como matéria
afetiva, gue na maioria das vezes se encontra despotencializado e com relagdes empobrecidas
por estar refém das normas disciplinares. No caso de uma acéo festiva na cidade, esta pode
abrir diferentes dimensfes em espacos muito padronizados e com regras cristalizadas. Nao se
trata apenas de afetar 0s espacos e 0s corpos das pessoas, mas principalmente se auto-afetar,
se experimentar corporalmente através de outras formas de composicdo, de velocidades e
gestualidades, criando deslocamentos, estranhamentos e rupturas subjetivas. E mais: ao
romper a aparente organizacdo e inércia presentes em espagos como 0 metrd, o urbano -

camada constitutiva da cidade - se efetiva:

Como lugar da expressdo dos conflitos. Invertendo a separacdo dos lugares onde a
expressdo desaparece, onde reina o siléncio, onde se estabelecem os signos da
separacdo. O urbano poderia também ser lido como lugar do desejo, onde o desejo
emerge das necessidades, onde ele se concentra porque se reconhece, onde se
reencontram talvez (possivelmente) Eros e Logos. A natureza (o desejo) e a cultura
(as necessidades classificadas e as artificialidades induzidas) ai se reencontram, no
curso de uma autocritica mutua que mantém didlogos apaixonados (LEFEBVRE,
2002, p. 160).

No caso da Festa no Boulevard Arrudas, tem-se a criagdo de uma zona autdbnoma
temporaria, uma TAZ que surge num espago outro e logo desaparece em sua pulsdo nébmade e

anarquica. Isso porque “assim que a TAZ ¢ nomeada ou descoberta por policiais, ela deve
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desaparecer, ela vai desaparecer, deixando para trds um invélucro vazio, e brotara novamente
em outro lugar, novamente invisivel, porque é indefinivel pelos termos do Espetaculo” (BEY,
2004, 18). No texto de apresentacdo dessa acdo pelo Obscena ha o seguinte trecho “é festa
porque ¢ festa. Ninguém nos mandou comemorar nada. E festa! Celebracio! Precisa dizer
mais alguma coisa? A vida ¢ festa”.

Apos a saida da estacdo do metr6, a festa do Obscena continuou pelas ruas, com
momentos de concentracdo em faixas de pedestre, paradas na porta de bares até desembocar
numa praca. Algumas pessoas ficavam intrigadas com aquela agitacdo colorida e festiva e

(3

perguntavam qual era o motivo da comemoragdo. A resposta sempre era: “ a vida ¢ festal
Vamos comemorar com a gente?”. Dessa maneira se destituia qualquer forma de autoridade
do Estado sobre os corpos, que por decisdo autbnoma, resolveram produzir um evento festivo.

Movimentagdes festivas “que criaram um espago potencial ao construir expressoes

extraordinarias nas quais colaborou um gesto de estranhamento e poetizacdo”

(CABALLERO, 2011, p. 178).

Figura 51: Ac8o: Festa no metr6 desemboca huma praca da cidade. Belo Horizonte, 2011.

Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena
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Destaco na citacdo do texto de Marcelo Exposito, as dimensdes instituinte, destituinte

e constituinte presentes nas variadas manifestagdes festivas contemporaneas:

Sua dimens&o insurrecional é um gesto destituinte, no qual a habitual simultaneidade
da furia e da festa despojam de sua legitimidade ao poder instituido. Mas também
em seu interior opera uma dindmica instituinte; é a construcdo da institucionalidade
prépria como uma invencdo monstruosa, irreconhecivel para a racionalidade
dominante naturalizada na esfera pulblica excludente. Em dltima instancia, o
movimento devém em um processo constituinte: é a produgdo de uma legalidade
diferente, uma nova constituicdo como modo de autodeterminar nossa vida coletiva
futura (EXPOSITO, 2014, p.228)'*2,

Podemos a partir de agora apresentar e analisar o show “Sonoridades Obscénicas” e

suas poténcias de festividade, politicidade e arte dos encontros.

142 Traducio minha de: “Su dimensién insurreccional es un gesto destituyente, en el que la habitual
simultaneidade de la furia y la fiesta despojan de su legitimidad al poder instituido. Pero también en su interior
opera una dindmica instituyente: es la construccion de la institucionalidad propia como una invencion
monstruosa, irreconocible para la racionalidad dominante naturalizada en la esfera publica excluyente. En Ultima
instancia, el movimiento deviene un proceso constituyente: es la produccion de una legalidad diferente, una
nueva constitucién como modo de autodeterminar nuestra vida colectiva futura” (Exposito, 2014, p.228).
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5.3 - Entao vamos festejar? A génese da criacao

Figura 52: Show Sonoridades Obscénicas. Centro Cultural S&o Geraldo. Belo Horizonte, 2012.

Foto: Thiago Franco.

O show “Sonoridades Obscénicas” foi elaborado a partir do material resultante das
acOes artisticas urbanas realizadas pelo Obscena, que em 2011, realizava o projeto “Corpos
publicos, espagos privados: invasées no corpo da cidade”, em parceria com o Centro
Cultural da Universidade Federal de Minas Gerais (CCUFMG). Essa intervencao artistica faz
uso de uma poesia sonora e visual pautada na investigacdo de diversas linguagens artisticas:
literatura, musica, danga, teatro, video e intervencdo urbana. Surgida a partir de um convite do

CCUFMG para realizar uma edi¢io do projeto “Miisica e Poesia**®”, essa a¢do performatica

143 O projeto Musica & Poesia promove encontros de artistas, apresentagdes musicais, recitais, contacdo de
histérias, performances, pecas teatrais e toda iniciativa que de alguma forma se relacione as artes verbais e
performaticas. E voltado para a comunidade em geral e acolhe as manifestac@es artisticas de pequeno porte (pois
é realizado no hall de entrada do andar superior do prédio) promovendo o exercicio do canto, da poesia, da
musica, do teatro, da performance e da expressao corporal de forma intimista no centro da cidade. Propicia a
divulgacdo dos trabalhos inéditos ou ainda pouco divulgados de atores, misicos, poetas ou daqueles que, sem
titulo que lhes caiba, se misturam e transitam por ambos os caminhos. Aos que permitem o toque do som e da
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busca por meio da carnavalizagdo e da brincadeira, criar um espago de acontecimentos e de
encontros. Uma tentativa de se recuperar uma cidade mais acessivel e humanizada para todos.

Quando convidados a participar do evento “Musica e Poesia” 0s integrantes do
Obscena se questionaram em como migrar suas experimentacdes urbanas e dispersas para um
espaco concentrado no Centro Cultural da UFMG. O espaco da rua oferece formas mais
arriscadas e descentralizadas de se lidar com as proposi¢des artisticas e os transeuntes da
cidade ndo sdo apenas espectadores, e sim provocados a se tornarem participantes das acoes.
Na acdo artistica urbana se busca o contato direto e a provocagdo € mutua, e a proposicdo
artistica gera uma desautoria ou entdo uma “autoria dinamica ou mével”, contaminada por um
transito de relagdes e percepcoes.

Se nos espacos da cidade, as acdes do Obscena se propdem a criar lugares de vivéncia,
numa configuracdo espacial mais cénica e frontal, a espetacularidade ganharia destaque.
Diante de muitos questionamentos e crises, uma decisdo foi tomada: criar um trabalho
experimental mesmo num espago fechado, mas que pudesse romper os limites da
espacialidade (prédio/rua)***, da obra acabada (processo/resultado final) e da relagdo palco-
plateia (artista/espectador), ainda que por alguns momentos. Entdo partimos para o esbog¢o do

que seria n0sso primeiro roteiro do show:

palavra, o Centro Cultural UFMG declara que as portas estdo abertas. Sempre as quartas-feiras, as 20h.
Disponivel em: https://www.ufmg.br/centrocultural/musicaepoesia.html. Acesso em 15/09/2017.
144 O final do show acontece nos espacos abertos das ruas.
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Roteiro:

Figura 53: Show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem. Belo Horizonte, 2012.

Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena

. Pontos de umbanda (cantar para Entidades da rua- “Exu é o Mensageiro™)
. Texto abertura Cldvis (mestre de ceriménia/ apresentador)

. Perua gética (poema Saulo)

. Coreografia croquete (danga e mascaras)'+

. Sinfonia de celulares (sons da rua)

. Wando chama + Calcinhas (bares e karaokés do centro da cidade)
. Texto Lissandra (poema)

. Classificados (leitura de antncios da cidade)

. Cidade dos afetos (poemas/cartas da experimentacao do Clovis)
10. Quem é essa mulher? (Questdes do feminino)

11. Texto “Senhora”

12. Ode a Alegria (momento musica classica)

13. Dublagem

14. “Deu pra mim” (Pagode)

15. Pgp que pau duro (Funk)

16. Poema Cidade (despedida: “que cidade queremos?)

O© 00O NO OB WN -

17. Bloco na Rua (carnaval? Projecdo e video e caminhada para area externa e jogar pétalas de
rosas nos passeios publicos do entorno)*4®.

145 Alusdo e parddia ao grupo Dzi Croquetes.
146 Mantive aqui o eshoco conforme ele foi registrado em meu caderno de pesquisa em 2011. Nesse primeiro
roteiro se pode rastrear o surgimento de uma mistura de linguagens artisticas e a presenca das pesquisas dos
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Pelo roteiro exposto acima, percebe-se que “Sonoridades Obscénicas” é composto de
poemas, impressdes, imagens, palavras e manifestos, tendo a vida nas ruas da cidade como
inspiracdo sensorial/erética. Uma profusdo de sons, ruidos e ritmos brasileiros € somada a
estes textos, criando uma acgdo cénico-musical que busca um contato direto com a plateia. Um
encontro mitico-afetivo com a cidade. Uma performance que transita entre a poesia politica e
0 bloco na rua, entre o coro de vozes e 0s pontos de umbanda, entre a cena teatral e a parddia
da cultura pop. Uma performatividade politica dos corpos, espacos e afetos que mistura festa,

alegria e protesto.

A ideia de um encontro mitico-afetivo com a cidade remete as oferendas ou despachos
depositados nas esquinas das ruas pelos praticantes das religibes afro-brasileiras. Na

umbanda, quimbanda e candomblé, hd o que se chama “povo da rua”, isto é:

“Povo de rua” é o nome dado as legides de espiritos mensageiros que habitam as
ruas, encruzilhadas, esquinas e cemitérios. Sao os famosos exus e pombagiras, com
suas dezenas de falanges. Segundo os seguidores dessas tradicdes, sdo esses
espiritos (meio orixas e meio humanos, por isso mesmo 0s Unicos capazes de
intermediar a comunicacdo entre seguidores e divindades) que tratam de questdes
externas a casa e trabalham em cima delas: o trabalho, as viagens, a sorte, 0 amor, a
protecdo contra os problemas e as ameacas de terceiros. Exus e pombagiras séo
todos os dias acionados em terreiros religiosos por intermédio de suas cantigas e
comidas, e uma sessdo espiritual evocando-os é em geral direcionada a livrar o
sujeito de doencas e inimigos, bem como doté-lo de forga vital. Porque tais espiritos
vivem na rua, e é 14 que normalmente depositamos oferendas a eles. E muito comum
no Brasil encontrarmos pequenos altares e oferendas ao povo de rua nas esquinas
das cidades com flores, comida, velas, bebidas alcoolicas e penas de galinha, além
de outros objetos. Por aqui, mesmo vazia, a rua é habitada por legibes. E o
significado da rua e do seu povo (boémios, prostitutas, trapaceiros e afins) evoca-se
liturgicamente como dotado de forca magica, capaz de intervir na realidade material
(ASSUNCAO, 2014, p.23).

Dessa forma, essas entidades espirituais sdo reverenciadas no show, até porque em
nossas praticas artisticas nas ruas, muitas vezes somos chamados de feiticeiros e
macumbeiros, num claro gesto de agressdo. Entdo homenagear Exus e pombagiras, como
seres marginalizados, muito nos interessam numa espacialidade urbana fortemente marcada
por simbologias hegemonicamente cristds. E mais: essas entidades sofrem inclusive
preconceito dentro da propria tradicdo umbandista, por se apresentarem como seres ligados ao
corpo, a sexualidade, aos desregramentos, as paixdes e amores carnais. Uma sessdo espiritual
com a presenca dessas entidades se revela como uma festa na qual se fuma, se bebe, danca, ri

e se diverte muito. Ai se encontra uma forte conexdao com o show “Sonoridades Obscénicas’ .

integrantes do agrupamento. Nos anexos dessa tese, apresento a Ultima versdo do roteiro do show, apresentado
inimeras vezes no ano de 2016.
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Para mim, a rua se apresentava em duas dimensfes: a performada e a “perfurada”.
Explico: o corpo da cidade é ocupado pela performance/gestos/praticas cotidianas dos
transeuntes. E também perfurada, isto €, atravessada, pelos cheiros, cores, gostos e ruidos, e,
no caso dos coletivos artisticos, pela producéo de poesia, insurgéncia e estranhamento. Essas
duas caracteristicas descritas acima, a meu ver se presentificam no roteiro do show. Uma rua

atravessada por uma poética social, material e imaterial que:

Se materializa sonora, visual e coreograficamente, e essa sobrecarga de codigos
articulados da a rua um significado muito complexo. Do ponto de vista socioldgico,
a rua como ato de fala gera sempre uma continua efervescéncia de significados e
materializacbes que se articulam e se desarticulam por meio sobretudo das relaces
entre 0s corpos, seus movimentos, suas sociabilidades e o capital corporativo
solidificado no concreto, no metal e nos vidros de lojas, monumentos, fachadas e
asfaltos. Vale ressaltar ainda que o capital toma forma ndo s6 material (como
infraestrutura fisica), todavia também como infraestrutura ideoldgica, imaterial, na
forma do trabalho, do desejo da massa e das suas intencfes inconscientes que, afinal,
fazem a massa mover-se e habitar a rua dos modos mais diversos (ASSUNCAO,
2014, p.25).

Para nds, do agrupamento Obscena, como pesquisadores e vivenciadores dos espagos
em suas formas sonoras, visuais e coreograficas, os diferentes modos de habitar a rua se
revelavam como materiais a serem articulados na elaboracdo do show performatico
Sonoridades Obscénicas. Como uma rede colaborativa, 0s interesses, tematicas e desejos dos
integrantes eram muito diversos e assim uma teia ia se formando.

Além dos ensaios/experimentacdes iniciamos também uma troca de provocacdes
criativas por e-mails. Aqui para mim ha uma infestacdo e contaminacdo de ideias. Essa rede
colaborativa de escritas realizadas por corpos em estado de festa e entusiasmo, foi publicada

por mim em nosso blog'#’

. Ao trazer para esse capitulo essa troca me interessa apontar o
clima festivo, a alegria e excitacdo. Para Salles (2006) a rede de criacdo se expande “nas
relages que vao sendo estabelecidas durante o processo que constituem a obra. O artista cria
um sistema a partir de determinadas caracteristicas que vai atribuindo em um processo de
apropriacgdes, transformacoes e ajustes (SALLES, 2006, p.33).

Nas primeiras experimentacOes abertas o trabalho foi se revelando instigante e repleto
de camadas discursivas e artisticas. Com a passagem do tempo foi-se mostrando a
necessidade (de minha parte) de uma anélise daquilo que estdvamos produzindo. A medida
que o show se apresentava, eu continuava produzindo novos textos, tanto em forma de poesia

como textos mais analiticos. Também numa perspectiva de um trabalho performatico,

147 http://obscenica.blogspot.com.br/2011 06 01 archive.html.
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experimentdvamos a criagdo individual e também coletiva. Atudvamos a partir de nossos

desejos, isso porque:

Privilegia-se, na nova cena, o criador — em presenca —, sua voz autoral, em que se
acumulam as funcdes de direcdo, criacdo da textualizacdo de processo e linkage da
mise-en-scéne. Desloca-se, na verdade, os procedimentos da performance, em que
criador-atuante partituriza seu corpo, sua emocao, subjetividade, suas relacdes com a
escala fenomenal, com o espaco, tempo, materiais, para a extensdo grupal, a
operacdo cénico-teatral (COHEN, 1998, p.28).

Na estruturacdo do roteiro e depois com as experimentagdes em curso e abertas ao
contato com muitas pessoas, foi possivel se identificar algumas caracteristicas nesse show: a
intertextualidade, a polifonia, a bricolagem, a atualizacdo dos fatos politicos do pais e da
cidade, a parddia, a ironia, o tom de deboche e momentos de indignacio**®. Como linha de
forca nessa experimentacdo, a presenca de uma linguagem carnavalesca, cujas formas e
simbolos:

estdo impregnados do lirismo e da renovacgdo, da consciéncia da alegre relatividade

das verdades e autoridades do poder. Ela caracteriza-se, principalmente, pela légica

original das coisas "ao avesso", "ao contrario", das permutagdes constantes do alto e

do baixo... e pelas diversas formas de parddia, travestis, degradagdes, profanagdes,
coroamentos e destronamentos bufées (BAKHTIN, 1987, p. 09-10).

Um show que apelava para as infinitas possibilidades de se expressar sexualmente,
politicamente e discursivamente, buscando sempre pela dimenséo festiva a celebracdo dos
encontros. Nessa acdo coletiva desejava-se criar, ainda que efemeramente, a possibilidade de
se acreditar numa cidade livre do medo excessivo (sem desconsiderar é claro a iminéncia
constante da violéncia urbana), no intuito da festa nos apontar uma utopia: 0 espaco
minimamente comum e irmanado, produzindo afetos alegres, ultrapassando a regras de
comportamento social como a indiferenga, e contrariando ainda que momentaneamente a
méaxima de que “as cidades extraem a energia criadora da gente que vive nelas” (SKRABEC,
2010, p.08)*°. Dessa forma, alegria, invencéo e indignagio se alternavam nessa proposta que
ndo abria médo da festa como forma de politica pela qual nossa energia criadora podia ser
renovada.

No desejo da festa ha também o desejo de se refundar uma outra forma de relagéo,

espaco e tempo na cidade, ja que nos rituais festivos:

148 Tais caracteristicas podem ser verificadas no roteiro mais atualizado do show que se encontra nos anexos
dessa tese. Também sugiro um video que traz um compacto de uma das apresentacGes dessa experimentacao e
gue pode ser acessado no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=Kx-EEQWL clk.

149 Tradugdo minha de: “Las ciudades extraen la energia creadora de la gente que vive em ellas” (SKRABEC,
2010, p.8).
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O tempo fica suspenso e uma nova rotina deve ser repetida ou inovada, onde os
problemas sdo esquecidos ou enfrentados; pois aqui — suspensos entre a rotina
automética e a festa que reconstr6i o mundo — tocamos o reino e do essencial
humano. E nessas regides que renasce o poder do sistema, mas é também aqui que
se pode forjar a esperancga de ver o mundo de cabeca para baixo (DAMATTA, 1997,
p. 18).

Na citacdo acima, Damatta fala de se ver o mundo de cabeca para baixo, quando o
corpo esta em festa. A cada experimentacdo realizada com o Sonoridades Obscénicas, eu
tinha a sensacdo de perceber que meu corpo em festa, ou infestado, isto é, sofrendo a
experiéncia do éxtase e da alegria compartilnada, me motivava a escrever novos textos e
poemas para serem performados nas vivéncias seguintes. Ai entdo pude me dar conta de que

essas escritas estavam inFESTAdas daquilo que se gerava nos encontros coletivos.

54  —Escritas INFESTAdas

Como o Obscena é um agrupamento de pesquisa teorico-pratica, ap0s as
experimentacdes com o Sonoridades Obscénicas se produziam conversas, textos, mudancas
na estrutura do show. A publicacdo de alguns textos no blog do agrupamento, de alguma
forma contribuiam para a fomentacdo das provocacfes entre 0s integrantes e tentavam rastrear
0s vestigios que restavam das experiéncias vivenciadas. Encontro entre corpo e palavra,
sensacdo e discurso, memdria e invencdo. Em alguns momentos, um texto mais informativo
ou analitico depois se transformava em fragmento poético-sonoro que era introduzido numa
nova apresentacao do show.

Como exemplo, transcrevo um texto meu, produzido como registro e pesquisa e que

depois ganhou uma vertente mais lidica e veio fazer parte do roteiro do Sonoridades:

Nesse trabalho de criacdo horizontal e coletiva (todo mundo
opina, traz ideias e desejos) existem algumas camadas compositivas
muito potentes. Sdo camadas performativas que articulam elementos
como a TRANIA, 0 TRANSE e os TRANIITOS.

TRANSA porque o Sonoridades trata da relacdo dos covpos dos
cidaddos com a cidade e com os espacos, e isso de forma humana,
carnal e até mesmo sexual. Uma defesa de uma cidade erotica mesmo.

Penetrada, tocada e vivenciada. Tateada. Diferente da privacdo
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sensorial que vivemos na cidade. E nas cangoes e textos hd sempre um
desejo de se "transar" com o espaco, no sentido de trocar com as pessoas
numa politica de um covpo que deseja gozar... dai a danca, as cangées
com conotacdo sexual e de duplo sentido que fazem parte do roteiro do
sthow. Ha trechos no texto de abertura que abordam isso: “sdo
sonoridades profanas, recolhidas em mnossas intervengdes urbanas',
‘amamos os derivantes, os desviantes, o cigarro, a bebida, a boemia'.
Na parte da leitura do poema Cidade dos Afefos had o sequinte trecho: "
vou invadir o corpo da cidade com minhas cartas (...) uma invasdo
poética: sujar a cidade de palavrvas e sentimentos humanos". Outro
momento que de alguma forma remete d essa ideia de “transa” com a
cidade: "fazer arte correndo o risco de nem ser arte, nem ser nada...ser
apenas uma trepada com a vida e com o perigo" (texto final).
TRANSE porque tem uma dimensdo ritual muito forte, quase
religiosa. Cangoes e pontos de umbanda sdo evocados, o "povo da rua',
os de fora sdo convidados a entrar. Exu, o orvixd mensageiro, abre os
trabalhos e permite que a mensagem possa chegav pelos poros, pélos e
sentidos. As palavras soam, ecoam, vibram, arrepiam...os sons dos
atabaques, as roupas com vermelho e preto...transe puro! E mdscaras
(presentes na Coreografia Croguette) que assustam, seduzem e evocam
mistérios e ritos ancestrais. Hd algo mistico, uma gira némade,
macumba contempordnea, [ugar meio terreirvo, meia casa, meio
puteiro, meio teatro, meio rua... Ambiente misto, mescla, mistura,
ajunta, alia, alianca, guia. Sonoridades africanas!!! Os bares fodidos do
centro da cidade, os desafortunados com fome de sexo e sedentos por

dlcool...corpos que transam com o transe de uma cidade multipla. Ha

tantas cidades numa so cidade.
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TRANIITOS entre linguagens artisticas, suportes, pesquisas
individuais e coletivas dos corpos-desejos do obscenos. Tem
Classificados (quando se abordam os corpos como materiais d venda)
da cidade e das garotas de programa, deniincias sobrve a educacdo da
mulher (Quem € essa Mulher? é quando se [é uma lista de cortes de
cabelo para a mulher se tornar interessante e desejavel). Na musica
transitam: opeva, funk, pagode, samba, rock, pop e bossa nova.
Trdnsitos nos quais os corpos performam a transa e o transe atraveés
de "covpos indisciplinares sem nenhuma moral" (trecho do texto de
abertura). Dai nessa experimentacdo ser tdo dificil pedir calma e
controle aos performers sonoros...muito se escapa, algo excede, perigo o
tempo todo...sempre algo vivo, pulsante, ds vezes caotico, no instante,
um momento de cura para todos nos nessa cidade, uma vez que "Somos
corpos proibidos" (texto final). Um bloco alegre e obsceno nas ruas.

Contaminacdo.

Texto reescrito e apresentado no show:

Tudo transa.
Tudo transe.
Transita
transforma
Gravita
ondas
ondas
ondas
sons

sons
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giras
gestos
gritos
graves
claves

aves
soltas

nuas

(Texto publicado no blog: www.obscenica.blogspot.com)

Nessa escrita percebo meu corpo em estado performatico. Por isso acredito que
produzi uma escrita corporal e infestada por sensacdes. Liberada do excesso de verbalizacao e
comunicacdo, como se no final do texto as sensagdes irrompessem a pagina e 0 corpo se
presentificasse. Penso infestagdo como aquilo que contagia e propaga. Pensar nessas escritas
infestadas pelo corpo € reconhecé-las como escritas performaticas.

As nocles de escritas performaticas estdo presentes tanto nos estudos literarios como
nos estudos de performance. A perspectiva performativa no campo da literatura produz
perguntas como: “em que medida o lugar de enunciacdo de um sujeito se faz presente em sua
ficcdo? E quando o autor ocupa um lugar equivalente ao do performer, construindo sua arte a
partir de questdes autorreferenciais?” (PEDRON, 2013, p. 160). No caso da literatura, uma
escrita performéatica apresenta-se como fragmentada, processual, repleta de brechas,
produtora de sensagdes e cujo texto implica radicalmente a singularidade do autor com suas
experiéncias, e essas podem desorganizar e embaralhar a percepcdo do leitor, numa afetacédo
de sua corporeidade®®. Ja no caso dos estudos da performance, tais escritas referem-se a
materiais produzidos que podem atuar como registros de uma experimentacdo, a0 mesmo
tempo que a refazem, ultrapassando os suportes linguisticos mais tradicionais.

No caso de minhas escritas produzidas através do “Sonoridades Obscénicas”, as

experiéncias com e a partir desse show, transformam, “transfestam” e transtornam minhas

150 No campo da literatura, a pesquisadora Denise Pedron, em sua tese de Doutorado, relaciona a escrita
performatica a algumas obras da escritora chilena Diamela Eltit. Ver referéncia na bibliografia dessa tese.
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percepcOes. Percebo um entre-lugar entre os campos da literatura e da performance, uma vez
que habitam esses dois intersticios como liminaridades que se apresentam como um transito
entre sensacdo (performance) e elaboracdo (escrita). O ato de escrever com e a partir da
experiéncia, cria desvios temporais e linguisticos, muda ritmos e fluxos, ganhando devires
outros. A festa continua e se prolonga em meu corpo, numa retomada aqui do que apontei na
dimenséo da transa, pois as praticas de experiéncias “fora dos modos institucionalizados, o
carater efémero, ludico, imaterial dessas operacoes e a desobstru¢cdo momentanea do espaco
instituido, abrem campo para investimentos libidinais, logo, para a inclusdo do corpo na
linguagem (MILLIET, 1992, p.152).

Importante relatar nesse topico que tentei buscar diferentes analises de outros
participantes da experimentacdo e do publico também, mas sempre me afirmaram se sentirem
limitados e impossibilitados de expressarem 0 que acontecia quando vivenciavam essa
proposta. Ha algo cadtico que se apresenta e a recepcdo a experimentacdo “Sonoridades
Obscénicas” ¢ sempre instavel, contraditoria, pessoal e dificilmente precisa. A propria
vivéncia espacial, os encontros com pessoas diversas, a discotecagem que acontece antes e
depois do show (quando realizado em bares), enfim, tudo isso colabora para que a dimenséo
festiva ndo cesse de se inscrever e gerar variadas sensacdes. Por isso também falo de transe,
pois esse surge a partir da festa como um lugar de cura e restauracao de forcas. Para Maffesoli
(2001):

Entre os meios que cada sociedade se da para instaurar ou restaurar - a mobilidade, a
agitacdo, a instabilidade - estd seguramente a festa. A festa é essencialmente
aventurosa. De fato, nunca se sabe 0 que pode acontecer quando se comega uma
efervescéncia festiva. Pode-se mesmo dizer que a estrutura da festa consiste em nédo
saber o que estd para acontecer. Nada € previsivel. O excesso tem, potencialmente,
direito de cidadania. E mesmo a aventura que se vai buscar nas diversas festas que
marcam a vida social. (...) ndo ha nenhuma sociedade, qualquer que seja, que nao
tenha necessidade, em um momento ou em outro, de questionar o arranjo bem-
comportado de sua organizacdo (MAFFESOLLI, 2001, p.131).

Uma escrita infestada porque dancante, caminhante, némade e diversa. Uma festa do
corpo. Um corpo que festeja escrevendo e que escreve festejando. Os artistas- pesquisadores
do Obscena se propdem a produzir um convite para a festa, mas também se sentem festejados
por tudo o que acontece. Festa como contaminacdo e efervescéncia. Festejar é performar a
existéncia numa dimensdo extraordindria. Mas € necessario se verificar como diferentes

espacos influenciam ou ndo na instauracdo de uma celebracao de fato festiva.
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55 — “Do baixo centro ao baixo ventre”: diferencas espaciais em Sonoridades
Obscénicas

"A transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e 0 do corpo, na sua indissoltvel unidade, de tudo que é
elevado, espiritual, ideal e abstrato" (BAKHTIN, 1987, p.17).

Figura 54: Show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem. Belo Horizonte, 2012.

Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena

Ao longo dessa tese, venho trabalhando com a ideia de que o espaco é corpo. Neste
capitulo, ao abordar a questdo da festa pela agdo Sonoridades Obscénicas, penso também nos
diferentes espacos ocupados na realizacdo do show. Como jé foi dito, essa acéo foi criada para
0 CCUFMG na regido do chamado baixo centro da cidade. Logo depois foi para a Casa de
Passagem (ou antiga Gruta) espago que foi denominado de “baixo ventre” e “gruta quente”
em inameros eventos festivos. Esses lugares da cidade a confirmam como corpo erdtico,
singular e pulsante.

Quando apresentado nos centros culturais o show “Sonoridades Obscénicas” ganha
caracteristicas especificas como: frontalidade e relativa distancia dos artistas, lugar da plateia
definido (ainda que as pessoas sejam convidadas a circularem e dancarem) e trabalho
eminentemente localizado no campo da cena. Ja nos bares (no caso, a Casa de Passagem, no

bairro Horto) podemos destacar: a centralidade e proximidade das pessoas com os artistas
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devido a ocupacdo irregular de todo espago, a mistura entre diferentes corpos e o trabalho
mais inserido no campo do acontecimento.

Diante disso, € possivel afirmar que nos bares o show sofre maior intervengdo por
parte do publico, que “borra” qualquer tipo de limite espacial ou discursivo, provocando
turbuléncias e produzindo momentos altamente interessantes a dindmica pretendida pelo
show, o reconfigurando nos desafios de um “aqui-agora”. Outro fator preponderante no caso
do referido show nos bares (diferente do que acontece nos centros culturais) € a possibilidade
do uso de bebidas alcoolicas por todos (antes, durante e depois da vivéncia) o que ja predispde
a plateia para um estado mais excitado e disponivel para as provocacfes cénico-sonoras. Mas
ha nesse ponto um outro aspecto: a ingestdo de alcool também favorece para que algumas
pessoas também possam se tornar agressivas, 0 que provoca momentos de tensdo e perigo.

Pelo exposto acima, as fronteiras entre os festejantes (sejam 0s “obscénicos” 0uU 0S
convidados) fica diluida, havendo a possibilidade de todos se transformarem em propositores
e espectadores daquilo que acontece nesse encontro, revelando-se como agitadores e
produtores de uma temporalidade e espacialidade comuns, ainda que numa vivéncia
extraordinaria, atributo constituinte do evento festivo. O jogo estabelecido é sempre refeito a
cada encontro, as vezes somos tocados corporalmente pelas pessoas, 0 que sempre nos coloca
em alto grau de exposi¢cdo. Mas se provocamos, por que ndo podemos aceitar sermos
provocados? Os limites e excessos estdo sempre em jogo nesse tipo de experimentacdo. Mas
posso afirmar que no geral o que prevalece é a alegria da festa. Nunca vivenciamos algum
tipo de abordagem violenta das pessoas, que pudesse nos fazer rever a continuidade dessa
experimentacao.

Enquanto nos centros culturais os textos poéticos alcancam maior atencdo e
infiltracdo, ja nos bares sdo as gestualidades obscenas que seduzem e tentam captar a adeséo
dos participantes. No primeiro caso temos a eficacia das citacdes (pela presenca dos textos),
no segundo a predominancia das excitag¢des (pelo calor dos corpos).

Se nos espagos dos centros culturais hd a produgdo de brechas e rupturas pela
subversdo do seu funcionamento usual (como por exemplo oferecer bebida alcdolica ao
publico, o que é proibido), j& nos bares ha o risco dessa experimentacdo performatica se
transformar em mais uma mercadoria a ser consumida, até pelo fato de o ambiente se
configurar como mais disponibilizado para se produzir uma efusdo coletiva. O desafio

constante ¢ a busca por estratégias que possam renovar o show.
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Figura 55: Show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem. Belo Horizonte, 2012.

Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena

Como essa experimentacao ocorre na maior parte no interior dos espacos, ao longo do
tempo, sentimos necessidade de buscar formas de interacdo com as ruas, e se apenas no final
do show havia a ocupacdo externa dos lugares, passamos a iniciar algumas vezes a
performance nas ruas e esquinas, em meio aos ruidos e movimentacdes urbanas, e dessa
forma néo so sentiamos a vibracdo da cidade como também nos encontrdvamos com pessoas
que entdo eram convidadas a nos acompanhar e festejar. Outra percepgdo importante foi a de
gue haviam as pessoas gque ja estavam conosco dentro dos lugares e aquelas outras com as
quais nos deparavamos em nosso deslocamento para a rua. Entdo passamos a cuidar para que
esse momento na rua, ndo fosse apenas o final de um show, mas uma continuidade e também
um inicio com o desabrochar de novos acontecimentos. Um vazar (BORGES, 2011), um
extravasar em novos transbordamentos. Uma vez aconteceu de nesse momento especifico, um
motoqueiro comecar a buzinar junto as nossas masicas e depois se aproximar colocando um

participante na garupa e assim se movimentando festivamente junto a todos os presentes.
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Em “Sonoridades Obscénicas”, ndo s6 a festa estd conclamada, mas também a
memoria, o afeto e a insurgéncia (tematicas discutidas nessa tese) se apresentam como
manifestacdes estético-politicas “como tentativas de se partilhar o sensivel em uma nova ideia
de revolucdo politica, produzindo maneiras de fazer que intervém na distribuicdo geral das
maneiras de fazer e nas relagbes com maneiras de ser e formas de visibilidade (MESQUITA,
2008, p.47).

Ha sempre conflito todas as vezes que essa experimentacao é vivenciada: das escolhas
cénico-poéticas individuais frente aos desejos coletivos (tensbes entre confrontacdo e
concessdo: atitudes fundamentais na criacdo em rede colaborativa); do roteiro sempre
irregular e as vezes mais verbal do que musical; do risco constante da dispersdo e desafinacdo
das vozes mesmo havendo ensaios (ndo somos um grupo de cantores®®); de uma certa
improvisacdo sempre necessaria diante de uma organizacdo a ser cumprida (0 que as vezes
atrasa todo o andamento da proposta), enfim, trata-se mesmo de uma acdo experimental e
perigosa, que o0 tempo todo oscila entre uma prévia estruturacdo e uma constante
desorganizacdo, mas como um programa performativo (FABIAO, 2013) também pode ser
desprogramado ou reprogramado.

Nessa linha ténue, ja saimos muitas vezes frustrados, irritados, perdidos ou entdo
realizados e contentes com a experimentacdo. Como a¢do performatica, o risco do fracasso é
eminente, podendo comprometer ndo sé a poténcia do acontecimento como também da
comunicacdo (em seu sentido mais amplo) daquilo que desejamos provocar, protestar e
festejar. Paradoxalmente é uma acdo que se apresenta fragil-forte, que mesmo sendo
preparada pode se dissolver caso ndo consigamos jogar com o momento, trocar com as
pessoas presentes, com 0s imprevistos, com as surpresas e sustos.

Sdo sempre experimentacdes desafiantes. Nas palavras de alguns integrantes do
Obscena: “temos sempre pela frente um touro teimoso”. Nao para ser dominado, mas
seduzido. Lidar o tempo todo com o excesso, o0 cadtico, o disperso, o0 estranho. Mas confesso
ser sempre maravilhoso quando experimentamos ser “devorados” por aquilo que ja acontece
anteriormente a nossa chegada. Ndo ha como recusar o Acontecimento. Nao ha como recusar
a vida intensa! Se ha a possibilidade de uma recusa, essa para mim, se dad no campo das
capturas de nossa poténcia de efetuar micropoliticas.

E em algumas experimentacbes, Sonoridades perdeu poténcia, se mostrou um

trabalho repetitivo e sem vigor, se tornou refém de formas pré-estabelecidas e se desconectou

151 Mas o show teve a participacdo e coordenagdo de musicos profissionais da cidade, como DJ Black Josie,
Sabrina Bié e Sérgio Nicacio.
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das forcas do instante, fracassando em seu intuito de ser uma performance vibrante e
arriscada. Em alguns momentos, foi mais evento agendado e destinado a um publico cativo e
pagante, do que uma cria¢do renovada por questdes e desejos emergentes, sejam de natureza
artistica e politica. A énfase dada as expressividades sexuais, quando ganha primeiro plano e
se sobrepbe como discurso, imagem e gestualidade, satisfazendo os apelos de um publico que
ja se identifica com tais questdes e ndo oferece nenhuma forma de conflito, enfraquece as
poténcias coletivas. Até porque “a festa, com efeito, ndo comporta apenas orgias de consumo,
da boca e do sexo, mas também orgias de expressdo, do verbo e do gesto” (PEREZ, 2002,
p.24).
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Figura 56: Show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem. Belo Horizonte, 2016. O roteiro do show fica
exposto para o publico desde o inicio da festa. Foto: Maruzia Moraes. Fonte: Arquivo Agrupamento

Obscena.
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Para mim, o que “Sonoridades”, como proposta estético-politica, recusa, é o
acabamento e o fechamento de formas, a alegria desconectada dos contextos sociais, a
pretensdo de ser mais arte que vida etc. Minha posicdo é de que sera sempre potente alinhar
“corpos- manifestos” com COrpos ‘“many-festas” (muitas festas), para que ndo se corra o
perigo de banalizar os encontros, ou entdo cair na armadilha da alienagdo e do vazio, o que
justamente se tenta denunciar nesse tipo de acdo performéatica. Como pode esse festejar que o
Obscena convida, ser ao mesmo tempo, ludicidade e provocacdo? Tudo isso, porque penso
que, nos, pesquisadores do Obscena, desejamos através desse show, inventar, ainda que
momentaneamente, um outro espaco, com outras formas de existéncia que seriam sim,

poéticas de uma recusa, mas numa maneira:

[...] de recusar todos esses modos de manipulagdo e de telecomando, recusa-los para
construir modos de sensibilidade, modos de relacdo com o outro, modos de
producdo, modos de criatividade que produzam uma subjetividade singular. Uma
singularizacdo existencial que coincida com o desejo, com um gosto de viver, com
uma vontade de construir 0 mundo no qual nos encontramos, com a instauracao de
dispositivos para mudar os tipos de sociedade, os tipos de valores que sdo 0S N0Ss0s
(GUATTARI E ROLNIK, 2007, p.22).

Nunca serd facil manter viva a forca revolucionéria da festa. Fato é que ela traz em si,
a promessa de que com ela nos modificamos, como também modificamos os tempos, 0s
espacos, Nossos corpos e percepcdes. A festa como dispéndio e a0 mesmo tempo revolucao
dos afetos pela alegria compartilhada, pela vida intensificada e pelo corpo revitalizado. Pela
liberacdo de imaginacgdes politicas e relacdes recriadas. Festa como ato performatico.

Sonoridades Obscénicas tentava aliar festa, performance e espago. Seria 0 desejo
utopico de instaurar uma cidade na qual “todo mundo irradia magia? Pois a forga que mora

n'agua nio faz distingao de cor, e essa cidade brilha”%2...

2

152 Cang&o do compositor Gerdnimo “E D’Oxum ”, inserida no show Sonoridades Obscénicas.
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Figura 57: Show Sonoridades Obscénicas. Centro Cultural da UFMG. Belo Horizonte, 2011. Foto: Thiago

Franco. Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena.

Entre a casa e a rua

Tu quero a rua

A noite nua

O frio, o chuvisco

Fazer arte correndo o risco
De nem ser arte,

De nem ser nada...

Ser apenas uma trepada
Com a vida

Com o perigo!

‘Uma foda interrompida
Por um transeunte amigo
Que me cobra:

“Isso é a tua obra?

Sem palco, sem moldura?”
Mas é uma cidade que a gente procura!ll
Numa outra configuracdo:
Queremos cidade
Diversidade

Diversao!l!



—

Botelho. Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena.

Mas cadé a cidade?

Cadé a rua?

Se estd tudo controlado

“Sorria: vocé estd sendo filmado”!
Temos espaco publico

Ou esse ja se tornou privatizado?
“Consumal! Consumall!

Ou entdo “suma’l!!

Somos corpos proibidos!

Entdo fica decidido:

Facamos da rua a nossa casa

Sem grades

Sem gruas

Fu quero botar meu bloco na rual”

153 Texto final do show.

Figura 58: Final do Show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem. Belo Horizonte, 2012. Foto:
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“Como a performance faz ver, corpo e mundo nunca estdo formados: corpo e mundo geram
suas incompletudes reciprocas. Corpo e mundo ndo sdo exatamente inacabados, mas
inacabaveis: provisorios, parciais, participantes: precarios, precarios, precarios. Nao estao,
Unica ou exatamente em processo de transformacdo continua, mas em estado de geracao
permanente. Corpo-mundo que gera 0 mundo-corpo que o gera” (Eleonora Fabido).
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CONSIDERACOES FINAIS — “TINHA UMA PERFORMANCE NO MEIO DA RUA...
NO MEIO DA RUA TINHA UMA PERFORMANCE”

Realizar este estudo foi como caminhar por uma rua com muitas direcGes, desafios e
experiéncias. Como ato vivo, nesses quatro anos de Doutorado, transitei de fato por uma Rua
dos Encontros, na qual o artista, o pesquisador e o ativista, em mim se misturaram e se
estranharam. Em paralelo, também aconteceu o encontro com outros artistas e coletivos,
outras praticas, outros autores, outras experimentacdes junto ao Obscena. A escrita desta tese
também acontecia no meio da rua, quando me percebia visitado por alguma ideia ou questdo a
ser desenvolvida, quando me deparava com os lugares e suas dindmicas, quando escutava as
pessoas nos Onibus, quando lia as mensagens grafadas nos muros, quando me deparava com
performances artisticas. Sim. Tinha sempre uma performance no meio da rua... no meio da
rua tinha sempre uma performance.

Chegar ao fim deste percurso me trouxe a certeza da importancia de agdes artisticas
desenvolvidas nas ruas como formas de resisténcias frente aos poderes que tentam esvaziar as
poténcias da vida urbana, assim como de nossos corpos cidaddos. Ac¢bes artisticas como
afirmativas da vida comum, poética, reinventada. AcBes que possam instaurar ruas com
encontros afetivos, festivos, as vezes incdmodos ou entdo tecidos por lacos de memoria e
historia. O contréario disso, sdo as ruas que se tornam privatizadas e exclusivas, muradas,
desertas, isoladas, sem hospitalidade e podendo tornar os cidad&os, sujeitos indiferentes.

Como a experimentacdo artistica que sempre vivencio quando me proponho a criar
com o Obscena nas ruas da cidade, nessa tese a experimentacéo também se fez presente como
motor, processo e busca. Experimentacdo no sentido de tornar-se corpo, pois o corpo do texto
é também o texto no corpo. Afetagéo reciproca.

Posso também relacionar a escrita desta tese com o programa performativo proposto
por FABIAO (2013), no sentido de algo que se eshoca e planeja, mas certamente sera
transformado pela forga dos acasos e dos encontros no instante do ato. E novas possibilidades
podem ser descobertas. Vivenciei a aventura de me langar a travessia imposta a pesquisa
como ato criativo e ndo ter certezas prontas, mas ir desvelando seus caminhos no proprio
fazer. O desafio, nesta tese, foi a tentativa de conciliar experiéncia pessoal e olhar critico.

Descubro entdo a prépria condic¢do liminar que experimentei ao longo deste trajeto de
artista-pesquisador-ativista. A liminaridade presente no fazer artistico de inimeros coletivos
latino-americanos foi evidenciada na maioria dos capitulos dessa tese, e devo isso a0 meu

encontro, tanto presencial quanto através de diferentes obras, com a pesquisadora lleana
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Diéguez Caballero. Suas pesquisas foram decisivas para elucidar meu olhar sobre praticas
consideradas marginais, complexas e de dificil denominagdo no campo das artes.

Ao transladar as concepcdes turnerianas ao ambito das praticas cénicas e socio-
estéticas, foi possivel perceber que Caballero (2011) insiste em um uso e uma percep¢ao do
liminar como zona complexa onde se cruzam a vida e o0 gesto artistico, a condicdo ética e a
criacdo estética, a acdo da presenca em um meio de praticas representacionais. Foi
interessante compreender a liminaridade como anti-estrutura que pde em crise o0s status e
hierarquias, associada a situagdes intersticiais, ou de marginalidade, sempre nas bordas sociais
e nunca fazendo comunidade com as hierarquias; dai a necessidade de remarcar o carater
politico do que se entende como préticas liminares em algumas acdes artisticas.

Se a liminaridade ndo se associa ao territorio das hierarquias, no caso das ac6es do
Obscena, pude comprovar que como uma rede colaborativa, a busca pelos encontros sempre
foi a tdnica principal de seus projetos estéticos-politicos.

Nos primeiros dois capitulos, busquei abarcar conceitos tedricos que pudessem néo so
informar ao leitor, mas com ele discutir as implicagdes do encontro entre arte e rua, e suas
dimensbes de processualidade, itinerancia, profanacdo e ativismo. Depois, desenhei 0s
contornos para se pensar a coletivizagdo do fazer artistico, e no caso das artes cénicas, trouxe
conceitos como cena expandida, processos colaborativos e liminaridade. A partir dai, nos
capitulos seguintes, adentrei nas experimentacdes de trés acOes realizadas pelo agrupamento
Obscena.

No capitulo trés, tratei da acdo Em Irméos Lambe-lambe, cuja experimentacdo por
diferentes lugares revelou questdes especificas como: memoria, medo, gentrificacdo e
insurgéncia. Os espacos e ruas sdo materialidades e composicOes vivas das relagdes
estabelecidas e ocupa-los é fundamental para percebermos os dispositivos de poder
autoritario, de exclusdo social, de apagamento das memorias coletivas, como também das
possibilidades de luta e resposta dos movimentos civis e sociais, ndo apenas das acOes
artisticas. No caso do bairro Lagoinha, Halbwachs (1990) nos mostrou que ndo ha memoria
coletiva que ndo acontega em um contexto espacial. Retorna mais uma vez aqui a importancia
da presenca carnal e humana, o corpo como politica de encontros, seja pelo dissenso, ou pela
aglutinacdo de forcas e desejos.

Em Espaco do Siléncio da artista Nina Caetano, abordado no capitulo quatro, pude
verificar a importancia da dendncia da violéncia contra a mulher e perceber que a tematica
sobre o feminino marginalizado sempre fez parte da trajetéria de pesquisas (individuais e

coletivas) do Obscena, desde sua criacdo. Reconheci em Espago do Siléncio, uma situacédo
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liminar, por sua condicdo intersticial entre estética e cidadania, forca e precariedade (Butler,
2015), presenca e auséncia. A liminaridade que acontece quando uma realidade pode emergir
outras realidades, quando em uma situacdo se instala aquilo que esta reprimido, cancelado e
silenciado. Um ato de memoria pela reaparicdo daquilo que parece estar escondido. No caso
da acdo Espaco do Siléncio, busquei associar juntamente a Caballero, o liminar conectado a
uma dimensdo fantasmal e de luto, tentando criar uma communitas na qual pudéssemos
novamente encontrar com aquelas que ndo mais estéo entre nos.

Se as mulheres vitimas da violéncia é relegado um Espaco do Siléncio, é preciso que
alguém resgate as palavras, pois mesmo quando um corpo ndo sobrevive, as palavras
sobrevivem para dizé-lo. Aprendi com Butler (2015) que sdo suplicas e esforgcos para
restabelecer uma conexdo social com o mundo, mesmo quando ndo ha nenhuma razao
concreta para acreditar que essa conexao seja possivel.

Penso que de fato as acdes artisticas praticadas nas ruas sao esforcos para estabelecer
uma conexao social com o mundo, pois se realizam no encontro entre o corpo dos artistas e 0s
corpos daqueles que sdo testemunhas desta construcdo, os cidadaos, e dessa forma arte e rua
alcancam uma existéncia socialmente engajada. Uma experiéncia compartilhada se efetua:
arte € sempre um enderegamento aos outros. As a¢des artisticas nas ruas sdo como tatuagens
provisorias que podem criar espagos oportunos para cenas de encontros e desencontros,
acordos e desavencas, conflitos entre o estabelecido e o indisciplinar, o estranho e o
identificado.

No dltimo capitulo, descrevi e analisei as caracteristicas presentes no show
Sonoridades Obscénicas, e abordei a festa na cidade como producdo de estratégias da alegria
(LUCENA, 2012) e forca mobilizadora de gestos insurgentes contra a privatizacdo dos
espacos publicos, assim como das normas reguladoras da sexualidade dos sujeitos. Uma
politica pela livre expressdo existencial, afetiva e erdtica dos corpos. Apelos cénico-
performaticos que lutam para libertar nossos corpos de um certo estado anestesiado que nédo
permite ao corpo perceber-se como campo de afetos, de encontros e atravessamentos — e, por
isso, se mantém em estado de vitrine e muro, perseguindo a ilusdo de se sentir seguro — corpo
fechado que se manifesta pelo medo do contagio com os afetos da cidade e daquilo que
produza novas sensacdes, relagdes, erupcoes e devires.

Nesse quinto capitulo, também identifiquei a natureza festiva mista no show
Sonoridades Obscénicas, por se configurar tanto como ato celebrativo e sensorial, e ao
mesmo tempo como espaco privilegiado para se efetuar discursos, protestos e subversoes,

tanto no que se refere aos poderes biopoliticos, quanto & concreta subversdo na utilizagdo dos
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espacos. Ficou clara para mim, a impossibilidade de se querer repetir performances festivas,
como no caso de Sonoridades, quando estas perdem seus aspectos de experimentacéo,
variacdo, processualidade e nomadismo.

Ao finalizar esta tese, vislumbro novos caminhos de investigacdo, pois muito me
interessa aprofundar sobre as a¢des artisticas desenvolvidas por coletivos latino-americanos.
Constato nosso pouco conhecimento no ambito académico, ndo s6 sobre a existéncia de
inimeras manifestagcdes estético-politicas latino-americanas, como também de teorias e
estudos. A pulsdo decolonial®®* que se apontou nessa tese, me traz a necessidade de inaugurar
um novo campo de pesquisa, No que tange a arte da acdo e suas poéticas de luto (FLOREZ,
2014) e de gestos de insurgéncia (MESQUITA, 2008) em paises com evidentes traumas e
feridas impostas por governos ditatoriais.

Dessa forma, um novo panorama de perguntas entdo surge: o que estaria oculto e
silenciado em nosso pouco interesse e dificil acesso a arte latino-americana? Quais forgas
estariam operando para nos manter alheios as redes artisticas de nossos compafieros e
hermanos? Se “a evidéncia pede uma tomada de posi¢do sobre o que aconteceu”
(MESQUITA, 2015, p.19), como atravessar esses abismos e enfrentar esses silenciamentos,

invisibilidades e epistemologias coloniais?

15 Para Luciana Ballestrin: “Por sua vez, a expressdo “decolonial” ndo pode ser confundida com
“descolonizagdo”. Em termos histéricos e temporais, esta tltima indica uma superacao do colonialismo; por seu
turno, a ideia de decolonialidade indica exatamente o contrario e procura transcender a colonialidade, a face
obscura da modernidade, que permanece operando ainda nos dias de hoje em um padrdo mundial de poder.
Trata-se de uma elaboragdo cunhada pelo grupo Modernidade/Colonialidade nos anos 2000 e que pretende
inserir a América Latina de uma forma mais radical e posicionada no debate pos-colonial, muitas vezes criticado
por um excesso de culturalismo e mesmo eurocentrismo devido a influéncia pos-estrutural e pds-moderna”.
Disponivel em:
http://www.ihuonline.unisinos.br/index.php?option=com_content&view=article&id=5258&secao=431. Acesso
em 01/10/2017.
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ANEXOS
Quem tem medo da arte do desconcerto? (Texto publicado no blog do Obscena)

Cloévis Domingos dos Santos

“Arte Contemporanea é a experiéncia do desconcerto: estamos confrontados
com a dispersdo dos locais de cultura, diversidade de obras apresentadas em
seu numero sempre crescente, 0 nimero crescente de artigos e revistas
influenciados por criticos de arte e o publico estd no minimo desconcertado”
(CAUQUELIN, 2010).

Experiéncia do desconcerto e do risco. Assim vejo a participa¢do do Obscena na programacao
do més de abril do Sesc Palladium. Mais diferente do que afirma Anne Cauquelin, a parceria
de uma importante instituicio com um agrupamento de artistas independentes se efetuou
numa poética da subversdo. Explico: quem viveu mais intensamente o desconcerto dessa vez
foi a arte. Ela, os artistas e locais de cultura foram questionados pelas pessoas comuns, da rua,

e nessa operacdo de crise e intenso contato, acredito que todos sairam ganhando.

A producdo de cafés-conversas na rua mostrou que quando arte deixa de ser assunto de
especialistas e se torna interesse comum, sua funcdo social se expande consideravelmente. O
Sesc Palladium se ampliou para a rua e a polifonia e diversidade urbanas ecoaram no prédio
da instituicdo. Nesse jogo entre dentro e fora: uma politica dos Encontros. Mas foi
necessario que instituicdo, artistas e transeuntes se abrissem a experiéncia do risco e do
desconcerto. Dos conflitos, mais do que confrontos. Dos dissensos, mais do que acordos. Nao
eram aulas publicas sobre arte, eram debates nos quais perguntas eram mais importantes que
respostas, posicoes e certezas eram colocadas em cheque e mais: todos podiam se expressar

livremente.

Como manter durante quatro encontros abertos a vibracdo dessas conversas e a criagéo de
espacos nos quais diferentes saberes pudessem se cruzar? Como nao cair no perigo de se
“palestrar para os leigos” ou entdo ndo se banalizar o fazer artistico? Como de fato tornar
publica uma conversa quase sempre restrita aos “iniciados”? Uma espacialidade horizontal e
uma mesa de café posta no passeio de fato garantiriam a circulacdo da palavra e o desconcerto
dos conceitos e preconceitos de todos os presentes? Entdo tudo poderia acontecer. Toda e
qualquer pessoa poderia se integrar ao evento. Todos 0s ruidos da cidade poderiam compor.

N&o havia porta, grade, parede, seguran¢a. Havia uma reunido de cidaddos interessados e



226

gente que parava, escutava, tomava café, ia embora. HAVIA UM DESEJO DE SE
ENCONTRAR E CONVERSAR! Havia um corpo coletivo. Havia uma ética do encontro.

Quando a arte se aceita porosa aos questionamentos, criticas e davidas de todos, acredito que
gestos de proximidade sdo instaurados. Isso certamente revigora o fazer artistico, o coloca
mais perto da vida social. Arte desconcertada como bem comum. Artistas ja “falam” através
de suas obras e mesmo em debates com o publico continuam mantenedores do discurso,

falando mais do que escutando.

Comecei esse texto com uma citagdo de uma renomada critica de arte e o termino com a fala
de Gildete, frequentadora assidua de nossos cafés e importante debatedora, uma mulher do
povo:

“Bem que eu desconfiava que saberia conversar sobre arte”.

Entdo fica a questdo: “quem tem medo da arte contemporanea” ou: “que arte tem medo do

desconcerto que pode ser criado pelo cidaddo comum”?

Ousar no Extraordinario®®®

Clovis Domingos e Davi Pantuzza

Cldvis [10:11:51]: Quando chegar me avise, ok?

Davi [10:13:14]: Fala, Clovito!

E por aqui mesmo que conversamos? VVocé ndo esta aparecendo como online para mim.
Clovis [10:52:14]: Pronto. Nossa, Davi, que bacana estarmos na net para criarmos esse texto,
texto-skype, ou “texto-escape” de formas fechadas e até mesmo programadas.... E estamos

numa terga-feira de Carnaval, festa de rua, tudo a ver com o Obscena, né?

Davi: Vamos colocar nosso texto na rualll

155 Texto inédito.
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Cldvis: Como vocé percebe nossa pesquisa coletiva, no que se refere as acles, sobre as

relagdes entre espaco, corpo e cidade?

Davi: O Obscena tem apresentado intervengdes bastante distintas. As pesquisas, de um modo
geral, ttém se preocupado em como incorporar acdes no corpo da cidade, em como inserir o
corpo nos espagos urbanos, em dialogar com o que a cidade tem a oferecer. Na “Festa do
Metr6”, por exemplo: temos ag¢des programadas - um "programa™ como diz a Eleonora Fabido
- mas que reinventam o corpo da cidade na medida em que provocam duvidas, estranhezas
sobre a natureza daquele acontecimento; o proprio ato de permanecer numa estacdo de metrd
e la festejar é enquadrado como uma proibicdo - ndo se pode permanecer na estacdo de metrd
a nao ser para... esperar o trem.

Ou entdo na intervengdo “Kasa Kianda”, onde se cria um espaco determinante de moradia de
rua, mas que desvia do previsivel, pois ndo se trata de uma permanéncia por "necessidade",
mas para promover encontros inusitados... fico lembrando dos dois garotos na frente do
Bordelo [bar] na rua Aardo Reis que pediram para dormir 14, ou do casal do interior que
tomou café e combinou voltar no outro dia.

Sera que a acdo “Corpos Proibidos” deixou algum rastro de reinvengdo do espaco urbano?
Muito pouco, penso. Mas as figuras que ali estavam - aqueles corpos enlatados, metalizados e
mascarados [dos performers Matheus e Leandro] nos dizem alguma coisa sobre o que pode
um corpo, ou 0 que vem ocorrendo com nossos corpos. Ou quem sabe, no momento em que
cercamos 0S corpos com cones ndo haja uma suspensdo da normalidade, da expectativa, do
conforto de se estar no espaco urbano? Muitas questdes nos aparecem, né?

O Obscena, lembro bem da Nina dizendo, vive dessas experimentagdes que permitem muitas
derivagdes, ramificagdes... quero dizer, ndo sdo agdes prontas, fechadas, mas deixam rastros,

sombras, perguntas sobre como podemos atuar no espago publico.

Clovis: Isso me lembra a proposta da TAZ (Zonas Autdnomas Temporarias) do Haikim Bey.
Acbes que aparecem e desaparecem rapidamente porque ndo desejam ser capturadas ou
nomeadas. E tem o fato de serem efémeras, passageiras e ndmades, indo na contramdo de algo
que tem que permanecer ou se fixar... Como a “Kasa Kianda”, por exemplo, a cada momento
habitando uma paisagem da cidade. Vejo nossas pesquisas coletivas ou individuais como um
COrpo que € como uma casa que anda, perambula, habita o espaco e depois desaparece para se
tornar sempre algo fluido e renovado, como vivéncia e pesquisa. Como sugere o Haikim Bey:

“ataque e fuja”. Somos andarilhos na rua, ela € nosso espago de festa e celebragao.
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Davi: Nossa, Cldvis, ndo posso deixar de lembrar aquele momento da segunda intervencéo
“Somos Cores ¢ Formas”156 quando um grupo de pessoas [0s performers] parou no meio do
viaduto Santa Tereza... Entdo, os carros e os Onibus, de longe pararam. Penso que nesse

momento, Criou-se uma suspensao, uma zona autbnoma temporaria...

Clévis: Foi maravilhoso mesmao...

Davi: Por que fazer ac6es na rua? N&o seria menos complicado fazer no palco?

Cldvis: Porque acGes na rua sao publicas e inesperadas para os habitantes da cidade e para nos
também. N&o temos seguranca do que pode acontecer a partir de nossas acdes. Provocamos e
somos provocados, € um jogo sempre dindmico. E a rua € um espaco relacional muito
interessante, tem seus perigos e seducbes. Tem suas complicacdes que s@o diferentes das
especificidades do palco, mas na rua o que me interessa é provocar e complicar os codigos e
formas de utilizacéo do espaco urbano.

Nossas acbes, no Projeto "Corpos Publicos, Espacos Privados: invasdes no corpo da cidade"
foram exercicios de percepcdo e desorientacdo. Tivemos as derivas, o trabalho de cores e
formas, a relagdo com os lixos, restos e sobras, entre outras coisas... E tem o fato de tudo estar
um pouco controlado demais, ja desenhado numa cartografia dos urbanistas, tudo ja meio
organizado e planejado, e ai somos os corpos domesticados, sinalizados e devemos seguir as
setas, planos e linhas ja tracados.

A rua é territério de conflitos, ha disputa de lugares nela, ha diversidade de apelos,
acontecimentos e pessoas. E a arte entra ai também, fazendo da rua um espaco de agéo,
tensdo, interacdo e acordamento das nossas percepgdes mais automatizadas. Entdo as acoes
coletivas sdo invasfes muito poderosas, uma vez que no conjunto, tudo fica mais ampliado.
Vocé trouxe para nossos procedimentos coletivos os exercicios de deriva. Qual a poténcia de

uma deriva ou uma psicogeografia para o artista obsceno invasor?

Davi: Nas derivas, que encaro como um trabalho inesgotavel de abertura do corpo proprio157
para os fluxos da cidade, os corpos se propdem a se deixar atravessar pela cidade, sem

barreiras - considero isso um ponto de partida e até mesmo uma condi¢do para a intervencao

156 Na segunda edicéo do Festival de Performance de Belo Horizonte em agosto de 2011
157 Expressdo do filosofo Merleau-Ponty para designar nosso corpo naquilo que ele tem de ndo
capturavel, que esta fora das codificagdes ou dos enquadramentos da linguagem.
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na cidade. A poténcia, me parece, estd bem ai: desarticular o habitual no corpo para dar
espaco a indeterminacéo, ao calor da cria¢do, do encontro, da composicao, do olhar - de outro
olhar...

Uma invasao sim, Cldvis, uma autoinvasdo até. Invadimos mais a nGs mesmos, penso, porque
carrega uma sutileza, uma delicadeza... A cidade j& é muito ruidosa, massacrante; se nao
criarmos um outro ritmo, uma outra expectativa, uma outra relacdo fisica - de deslocamento,
de enfrentamento - conseguiremos muito pouco para nossa criacdo. Nao é tarefa facil encarar
a velocidade alucinante de tudo. E para vocé, onde esta(ao) o(s) sentido(s) de derivar pelos

espacos urbanos? E possivel encontrar algum aproveitamento estético, ético ou existencial?

Clévis: Totalmente, Davi. Derivando, sem uma intencionalidade, uma acao cotidiana como as
gue nos vemos sempre, NOSSOS canais perceptivos se abrem e uma outra cidade se revela
entdo. Surgem detalhes, cores, cheiros, sons, movimentos... Uma experiéncia maravilhosa que
nos coloca em outros fluxos de percepcdo. Ha uma alteracdo corporal e mental, de forma que
muitas coisas que passavam despercebidas agora "gritam" na nossa frente. Nessa pesquisa do
Obscena, pude experimentar a cidade com muito mais intensidade e isso mudou

completamente minha relacdo com os lugares e as pessoas...

Davi: Como é 0 encontro com as pessoas na rua? E por que dizer a elas na intervencgdo
Lambe-Lambe "procuro-me"? Seria uma provocacao irdnica? Como é possivel procurar a nos

mesmos?

Cldvis: A cidade e feita de gente, carne e desejos. Diferente dessa cidade de pedra, indspita e
comercial, que muitas vezes a gente se limita a viver. O encontro com as pessoas € sempre um
desafio porque nunca sabemos o que pode acontecer. Eu me abro para criar um bom encontro
e tentar tecer ali uma relacdo mais humana que passe pela palavra, pela gentileza e pelas
trocas...Dai escrevi, uma vez no nosso blog, sobre a “Cidade dos Afetos”. Essa cidade pode
ser instaurada a todo instante, basta que olhemos o outro e nos abramos para alguma forma de
aproximagdo. O Lambe-Lambe, que fagco com o Leandro, e utilizamos o quadro com a
expressaio PROCURO-ME, é meio uma poética da Proximidade. Queremos diminuir as
distancias, as impessoalidades, a postura mais solitaria e até privada de se viver a cidade e
propomos conversar, fotografar a pessoa, saber o que ela pensa da cidade, ouvir suas questoes
e também enviarmos a fotografia para ela pelos correios...Uma forma de se ter uma memoria

desse encontro as vezes fugaz, mas que pode ter brotamentos quando a pessoa recebe a
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fotografia dela na cidade, enviada por desconhecidos, e ela pode entdo contar isso para 0s
familiares e amigos e quem sabe uma rede comega a acontecer. Uma roda de conversas. Eu
espero isso...

No “Dentro-Fora-Entre” (que fizemos na inauguragdo do SESC PALLADIUM) vocé acha
que conseguimos transitar por esses possiveis elementos? Qual a tua avaliacdo dessa
experiéncia? Eu considero muito instigante a forma como a propomos e a vivenciamos. Uma

rede de ideias, intencbes e contaminacoes...

Davi: Acho sim que conseguimos primeiro construir uma outra percep¢do do espago em que
transitdvamos. De repente, me vi inventariando cores de diferentes tipos de lixo que decantam
no corpo da cidade. Isso nunca tinha me ocorrido. Ou quando vi Lissandra, amontoada de
laminas de papeldo, como uma estranha figura obsessiva quase desmontando-se na loucura da
rua Guaicurus ou da rua S&o Paulo. E interessante que a acdo completa (fora do SESC) ficou
invisivel aos olhos das pessoas que depois nos capturaram dentro do SESC. Elas ndo tinham
ideia do que tinhamos passado... Vi ali uma consagracao do resto que, sem violéncia, mas de
forma quase sublime, penetrava no sagudo do prédio lotado de senhoras bem arrumadas que
esperavam pelo teatro. Depois, la dentro, entendi que estadvamos tentando "ouvir" aquilo tudo,
toda aquela matéria indesejavel que passavamos a desejar, devorar, compor, construir,
(re)destruir... Um espago “entre” pdde ser estabelecido por nés. Foi bem interessante o nivel

de escuta que alcangamos ali.

Cldvis: Falando sobre a escuta, vocé trouxe os Viewpoints e foi maravilhoso. E depois saimos

da sala de trabalho e conquistamos as ruas e pracas. Uma extensdo magnifica, ndo € mesmo?

Davi: Outro exercicio de abertura do corpo proprio, Clévis. E interessante como o Viewpoints
esgarca, desfia os espacos de diferentes formas. Lembro demais das colocacgdes da Lissandra -
qguase como que esquemas topologicos fossem surgindo na mente para entdo comegarmos a
aplicar aquilo nas infinitas possibilidades espaciais da cidade. Para mim, é um grande
treinamento de estriamento e alisamento, para pensar com Deleuze, dos espagos. Além, é

claro, de ser um precioso instrumento de consciéncia composicional.
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Cldvis: O que vocé sentiu na “Festa do Metr6”? Teu corpo brincou e ficou alegre? Foi uma
alternativa de fugir aos controles institucionalizados? O que vocé acha que se deslocou nessa

experiéncia para um espaco tao vigiado como o do metrd?

Davi: Sai de casa com o corpo um pouco eletrizado. Na primeira esquina que atravessei
comegou a tocar Goran Bregovic na minha cabeca, entdo comecei a correr; e s sabia fazer
isso. Até que cheguei a Estacdo Santa Tereza. A organizacdo fechada de uma estacdo de
metré me coibiu. Paguei, entrei e esperei meio dancando, meio parado. Na Estacdo Central foi
entdo que me conectei com 0s espacos - descobri isso 1&: 0 espaco € que me provocava a
dancar, mais que a musica propriamente que arrebentava na minha cabeca. A vigilancia
oficial da estacdo ndo me coibiu, mas as pessoas mesmo. Nao sei, a experiéncia de ser visto
naquela ocasido me aprisionou um pouco; ndo queria me tornar um espetaculo, ndo era meu
intuito. Por isso tive precaucdo. Mas aqueles niveis e camadas todas de espa¢o na Estagdo
Central me impulsionaram muito. Depois, ao encontrar 0s outros corpos dancantes, me liberei
muito mais... podia compor com eles, provoca-los - tudo era jogo.

E como é para vocé ser visto em agdes como a “Festa no Metr6”? O que

jogar/esperar/construir a partir do olhar dos outros?

Cldvis: O bonito é ser visto como um corpo na Alegria de estar ali, onde muitos utilizam
aquele lugar como espera de um meio de transporte, a gente subverte os usos e faz dali um
espaco de festa, confraternizacdo e prazer.... Entdo é jogar com a surpresa das pessoas, com o
estranhamento, tentar mostrar que o corpo também danca, se excede, canta, ndo é s6 um corpo
disciplinado ou capturado para o trabalho.

Davi, descobri nessa vivéncia da pesquisa, que o Poder ndo esta tdo organizado assim, é mais
um discurso no qual compramos e acreditamos. Percebi que o poder é da gente mesmo, com
nossos desejos, taticas, vontade de provocagdo. O Poder Instituido tem falhas e brechas, é um
poder triste, tentamos trazer a alegria, a desobediéncia, a surpresa, as delicias de se viver na
cidade. E a cidade nos abragou com suas cores, formas, texturas, corporeidades e sonoridades.

Vocé concorda comigo?

Davi: E isso mesmo Clévis! Augusto Boal dizia que a verdadeira opressao é a auto opressao.
Como ele tinha razdo nisso! O poder instituido € triste sim, é o Poder da rotina, da ordem que

nos rouba o mundo, nos rouba a possibilidade de viver e experimentar tudo! Caimos na

armadilha dos habitos que nos impedem de ousar no extraordinério!
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Minha maior preocupagdo nessas pesquisas é a espetacularizacdo. Ela € muito perigosa e, as
vezes, sutil. Programas de intervengdo urbana podem ser facilmente capturados se néo cuidam
disso. Isso tem varios niveis: desde uma figura que rapidamente é capturada pela acao
policial; até uma forma muito teatral de se dispor no espago que logo passa a ser vista como
teatro; ou uma acdo realizada que rapidamente forma uma plateia - onde se definem
claramente espectadores e espetdculo. Me interessa penetrar de forma mais organica na
cidade, de forma que se construa uma relacdo de dialogo, uma troca mesmo. Me interessa
aquele lugar de indeterminagdo, quando as pessoas véem, param e perguntam: “o que € iSso
afinal?” Em geral, acho até que a cidade tem sido bem generosa. Penso que nds temos
conseguido dialogar com a cidade para além do espetéculo.

Interessante quando vocé fala que as proibicGes residem mais em nds mesmos do que na
cidade propriamente dita. Como para vocé, a intervencdo urbana nos esconde e também nos

revela?

Clévis: Eis uma bela questdo, Davi. Sdo muitas camadas de percepcdo e leitura. Somos
revelados em nossas acles, as vezes, pela qualidade intensiva de nossos corpos na cidade.
Outras vezes pode ser por nossas roupas coloridas, que juntas criam uma paisagem, um
convite ao olhar dos transeuntes. Ai as pessoas percebem que temos uma PRESENCA
diferente no espaco e acham que somos artistas ou entdo malucos. Elas precisam é nomear e
catalogar aquilo que percebem. Mas é muito bom quando as coisas ficam meio indefinidas e
imprecisas. Essa fronteira é que me interessa. Nos revelamos e nos escondemos a0 mesmo

tempo. Isso tem a ver com questdes como espetacularizacdo, teatralidade e performatividade.

Davi: Uau! E isso!

Clavis: A relagdo e tensdo entre esses elementos € a grande pesquisa, a meu ver, do Obscena.
Misturar isso tudo é sempre bom e saudavel, perceber as gradacdes, as tintas mais fortes ou
mais fracas, a preponderancia de um elemento sobre os outros. Somos um agrupamento de
"manifestacbes cénicas" e isso € um leque de possibilidades, pesquisas e indagacGes. E o
melhor: estamos livres para experimentar tudo aquilo que passa pelos nossos desejos. Somos
uma rede e atuamos na horizontalidade. Mas séo questdes para uma “conversa infinita” e que

bom gue ndo temos respostas para elas.

Davi: Otimo, aprofundar isso seria uma conversa para uma proxima revista.
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Cldvis: Entdo vamos finalizando, né? Temos o Bloco do Peixoto daqui a pouco e a rua nos

aguarda. Qual seria o titulo desta nossa conversa entdo?
Davi: Puxa, € mesmo!!! Bom, ndo sei, seria OUSAR NO EXTRAORDINARIO?

Cldvis: [11:48:14]: Muito bom...isso é 0 que a gente propde em nossas agdes no Obscena.
Existe um extraordinario no ordinario, na ordem mesmo, no ordenado de toda a cidade. O
extraordinario € uma acdo perceptiva mesmo. Sera que suportariamos isso o tempo todo?

Belo Horizonte, 21 de fevereiro de 2012.

Roteiro do show Sonoridades Obscénicas:

VAMOS ABRIR A GIRA OBSCENICA 2016
COM A SENSUALIDADE DE:

Admar Fernandes
Black Josie
Sergio Andrade
Clévis Domingos
Frederico Caiafa
Flavia Fantini
Joyce Malta
Idelino Junior
Lissandra Guimaraes
Marcos Batista
Matheus Silva
Wagner Alves

Wallace Ruy

Coracao aberto para os obscénicos Saulo Saloméo e Sassa Batista
Amoroso Apoio de: Nina Caetano e lara

Abraco sonoro em Naroca: contraponto musical
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SARAVA!

1. SALVE O POVO DA RUA
Ol SALVE A RUA, BOA NOITE A LUA
SALVE AS ESTRELAS EM NOITE DE LUAR!
PECO LICENCA AO POVO QUE NELE MORA, PECO LICENCA PARA EU CANTAR.

2. GRUTA DO SARAVA
A PORTA DA GRUTA ABRIU, E HORA DE SARAVA (2X)

SARAVA O POVO DA RUA, SARAVA QUEM VAI CHEGAR, SARAVA QUEM
CHEGOU PRIMEIRO, QUEM NAO VEM MEU SARAVA;
PARA QUEM CHEGOU AGORA, PARA YARA, MEU SARAVA!

3. TEXTO DE SAUDACAO

BOA NOITE!
BEM VINDOS A S NOSSAS SONORIDADES OBSCENICAS!

MUNDANAS
CUBANAS

AFRICANAS...
RECOLHIDAS EM NOSSAS INTERVENCOES
URBANAS!

POESIA SONORA

DO AQUI E AGORA

DAS NOSSAS ACOES...

CANCOES

POPULARES

INDISCIPLINARES

SEM NENHUMA MORAL.

POESIA VIRTUAL.

SONORIDADES PROFANAS
RECOLHIDAS DE NOSSAS INTERVENCOES
URBANAS!

AMAMOS OS DERIVANTES
OS DESVIANTES
O CIGARRO, A BEBIDA, A BOEMIA!



O RISO, A NOITE, A FESTA, A ALEGRIA!l!

INTERVENCAO URBANA?
ASSOVIA E CHUPA CANA
ARTE E PERFOMANCE?
BOA MESMO E A DE CAMA...

E PRA COMECAR

NOS JA SAUDAMOS A RUA DOS NOSSOS PADRINHOS E MADRINHAS

PROTETORES: EXUS E POMBAS GIRAS!

PORTANTO, NAO HA NADA A TEMER SENAO O CORRER DA LUTA! DEIXA A

NOITE NOS EMBALAR, DEIXA A GIRA GIRAR!

4. DEIXA A GIRA GIRAR

M EU PAI VEIO DE ARUANDA, E MINHA MAE E IANSA
M EU PAI VEIO DE ARUANDA, E MINHA MAE E IANSA
O GIRA DEIXA A GIRA GIRAR

O GIRA DEIXA A GIRA GIRAR

O GIRA DEIXA A GIRA GIRAR

O GIRA DEIXA A GIRA GIRAR

DEIXA A GIRA GIRAR, SARAVA IANSA

E XANGO IEMONJA EE

DEIXA A GIRA GIRAR

5. ESCOLHEU: PIMBA!
AS COISAS DESAGUAM EM SOLUCAO

(Por Lissandra)

6. CONVIDADA ESPECIAL: MARIA BETHANIA

EU LAVAVA E PASSAVA, VOCE NAO ME DEU VALOR
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MAS AGORA QUE EU SOU PUTA! VOCE QUER FALAR DE AMOR.
E MINHA, E MINHA, A PORRA DA BUCETA E MINHA

7. A CIDADE (Clévis)

Cancao “A CIDADE”
A cidade produz

A cidade produz

A cidade produz
Doenca.

A cidade seduz

A cidade é a cruz

Sentenca
P&, P&, PA...cceeveerene. PARAIIN
P&, pa, Pa......ccooevenee, PENSAI!

A cidade induz

A cidade e os nus

A cidade produz

As crencas.

A cidade auséncia

Que produz violéncia

A cidade nao tem paciéncia

P&, P&, PA..coeeeeeennnn. PARA!
P4, pa, pa...ccccvveeenn.. PORRA!!

A cidade tem pus

A cidade-avestruz

A cidade reduz

A convivéncia.

A cidade sem luz

A cidade é o SUS

A cidade pedindo urgéncia

P&, P&, Pa...c.cceevrereennnnn. PARA!!
P&, PA, PA...oereerernnnn. PAZ!I

8. RUA DE PASSAGEM

A CIDADE E TANTO DO MENDIGO, QUANTO DO POLICIAL

TODOS TEM DIREITO A VIDA, TODOS TEM DIREITO IGUAL

TRAVESTI, TRABALHADOR, TURISTA

SOLITARIO, FAMILIA, CASAL

SEM TER MEDO DE ANDAR NA RUA, POR QUE A RUA E O SEU QUINTAL
BOA NOITE, TUDO BEM, BOM DIA
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GENTILEZA E FUNDAMENTAL
PISCA ALERTA PRA ENCOSTAR NA GUIA
COM LICENCA, OBRIGADO, (BEIJO) TCHAU!

9. QUEM DIZ QUE NAO SOU NEGRA?
QUEM DIZ? QUE NAO SOU NEGRA? DOIDO DEVE ESTAR

EU GOSTO DE REGGAE, EU GOSTO DE SAMBA, EU GOSTO DE SARAVA

QUEM DIZ? QUE NAO SOU NEGRA? DOIDO DEVE ESTAR

MINHA PELE ESCURA, MEU SANGUE VERMELHO, MEU CABELO E SARARA

QUEM DIZ? QUE NAO SOU NEGRA? DOIDO DEVE ESTAR

EU SOU AMERINDIA, EU SOU EUROPEIA, MAS PODE ME CHAMAR TAMBEM DE AFRO
BRASILEIRA

QUEM DIZ QUE NAO SOU NEGRA? DOIDO DEVE ESTAR

EU SOU DA RUA, EU RESITO AO TEMPO, EU ESTOU NO AR

QUEM DIZ QUE NAO SOU NEGRA? DOIDO DEVE ESTAR

EU GOSTO DE JONGO, DE SAMBA DE RODA, GOSTO DE VER A SAl RODAR

EU GOSTO DE UM PE DE SAMBA, EU GOSTO DE UM TERREIRO, EU GOSTO DE TODA
RACA, GOSTO DE SER BRASILEIRO...

SENAO FOSSE O TEMPO, PRA TUDO MUDAR....

POR QUE EU GOSTO MESMO E QUE ME CHAME DE CRIOULA.

10. SEU REI MANDOU E TUMULTO
JA DIZIA MINHA VO, QUEM NAO PODE COM MANDINGA, NAO CARREGA
PATUA (2X)

MAS A RUA E MINHA CASA, CAPOEIRA, MANDINGUEIRO, VAMOS JOGAR
E A LUTA SO TERMINA, QUANDO O SEU REI MANDAR!

BOCA DE FORNO (FORNO) JACARANDA (DA)

SEU REI MANDOU DIZER, SEU REI MANDOU DIZER,

SEU REI MANDOU DIZER.... MAS EU NAO VOU FAZER! (BIS)

SREU REI MANDOU DIZER...

11. O SONHO VOLTOU (MENINA AMNHA DE MANHA)

Menina, amanha de manha quando a gente acordar quero te dizer que a felicidade
vai:
Desabar sobre os homens, vai desabar sobre os homens, vai desabar sobre os

homens.
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Na hora ninguém escapa de baixo da cama ninguém se esconde e a felicidade vai
desabar sobre os homens, vai desabar sobre os homens vai desabar sobre os
homens.

Menina, ela mete medo menina, ela fecha a roda menina, ndo tem saida de cima, de
banda ou de lado.

Menina, olhe pra frente menina, todo cuidado ndo queira dormir no ponto segure o
jogo atencédo (de manha)

Menina a felicidade é cheia de graca é cheia de lata € cheia de praca é cheia de
traca.

Menina, a felicidade é cheia de pano, € cheia de pena € cheia de sino é cheia de
sono.

Menina, a felicidade é cheia de ano é cheia de Eno é cheia de hino, é cheia de ONU.
Menina, a felicidade, é cheia de a, é cheia de e, € cheia de i, é cheia de o.

Menina, a felicidade, é cheia de a, é cheia de e, € cheia de i, é cheia de o.

12. SOSSEGA
(Por Lissandra)
Sossega Coracédo (Paulo Leminski)

Ainda ndo é agora

A confusao prossegue
Noite afora

Calma, calma

Logo mais a gente goza
Perto do 0sso

A carne é mais gostosa

13. DZI + GRUTA AZUL
A VENDA ME EXPRORA
O TIRA ME EXPRORA
O CAFETAO 171 ME XINGA
MEUS HOMI, MEUS HOMI, MEUS HOMI
QUE HOMI



QUE MI DA NIMI

NAO SEI QUEM E QUE VAI

ENTRAR

MICHEL, PESTIADO OU NAVA

SO MI RESTA A CACHACA E O AMOR.

SO MI RESTA A CACHACA E O AMOR

POR QUE NOSSA DESGRACA E GRANDE, MAS, NOSSO AMOR E MAIOR
PANCADA, CACHACA Y O AMOR

14. ULTIMATUM

Ultimatum a todos eles e a todos que sejam como eles todos!
Ultimatum a vos que confundis o humano com o popular
Para quererem deixar de trabalhar sim, todos nos
Homens altos

Passai frouxos

Passai radicais do pouco

Quem acredita neles!

Mandem tudo isso para casa

Deixem respirar

Abram todas as panelas

O mundo quer a inteligéncia nova

A sensibilidade nova

O mundo tem sede de que se crie

O que esta ai esta ndo pode ficar

Por que nao é nada.
Vamos criar um mundo novo?

15. MARIA HELENA
(Por Matusa e Wanira)

Senhoras e Senhores, Boa Noite!

Comunicamos que é permitido filmar, fotografar e disponibilizar as imagens desse
espetaculo, na sua pagina no "Facebook".

Informamos que Pau duro e xoxota molhada s&o proibidos durante o espetaculo.
Em caso de "incéndio”, camisas de Vénus cairdo do teto.
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Favor dirigir-se na saida de emergéncia a direita, em direcdo ao banheiro, com um
dos nossos obscénicos e...

Tenham um Bom Espetaculo.

Com voceés, o Il Ato da peca de Teatro A OBSCENA.

Neste ato, Maria Helena larga o sapatinho sujo e agora € amiga de Perpétua.

16. ROSA VERMELHA

ROSA VERMELHA, ROSA VERMELHA ELA E
ROSA VERMELHA ELA E, ROSA VERMELHA ELA E
ROSA VERMELHA NAO E HOMEM ELA E MULHER

17. MARIA JOAO

MAS O CABELO DA MARIA E GRANDE, O PEITO DELA E DE SILICONE (Bis)

EU QUERO VER, EU QUERO VER, EU QUERO VER... ONDE A MARIA VAI BOTAR O
PAU DO JOAO?!

JOAO MUDOU DE NOME, ELA AGORA E MARIA CRISTAL.

MARIA E LINDA, E OBSCENA, ELA E SENSACIONAL

MARIA E LINDA, E OBSCENA, ELA TEM NOME SOCIAL

18. BRASIL
19.
BRASIL, UMA PONTE PARA O FUTURO!

20. PQPQPD
LA LA LA LA LA LA LA LA LA
PUTA QUE PARIU QUE PAU DURO!

21. BAILE DE FAVELA

O MACHO VEIO QUENTE, MAS ELA TA FERVENO

MACHO VEIO QUENTE, MAS ELA TA FERVENO

ACHO QUE IA PEGA, MESMO ELA NAO QUERENO

BOTOU MAOZINHA NELA E VOLTOU COA FUCA ARDENO
VAI

TA DE MINISSAIA, TIRA ESSA MAO DELA

TA CHAPADA, TIRA ESSA MAO DELA

ELA DISSE NAO, TIRA ESSA MAO DELA

MACHISTA OUVE RECADO O CORPO SO PERTENCE A ELA

PUTA MERDA, EU JA VI ESSA BALELA
A TRETA E MAIOR DO QUE ELES BOTAM NA NOVELA
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QUEREM ENGANAR? TA TODO MUNDO VENDO
A CASA GRANDE PIRA QUANDO CHEGA A FAVELA
VEM PRA LUTA, LARGA ESSA PANELA

BH E NOSSA, QUE SE EXPLODA O LACERDA

QUER DESAFIAR?

TA TODO MUNDO VENDO.

O POVO NAO TEM MEDO E A CASA GRANDE TA TREMENDO (BIS)

22. ULRICH
Eu acredito

Eu acredito no desenvolvimento de toda humanidade

E que esse desenvolvimento prossegue por meio de cada um

Eu tento compreender o mundo a partir disto, e ndo quero so falar negativamente sobre os
fatos

Eu acredito que estou inserido num grande

Contexto onde tenho certas tarefas

Eu ocupo um lugar que nenhum outro pode presenciar.

Por meu intermédio o mundo muda

Queira eu percebé-lo ou nao.

22. E D’OXUM
Nessa cidade todo mundo é d'oxum. Homem, menino, menina, mulher. Toda essa
gente irradia a magia
Presente na agua doce. Presente na agua salgada e toda cidade brilha.
Presente na agua doce. Presente na agua salgada e toda cidade brilha
Seja tenente ou filho de pescador. Ou importante desembargador
Se dar presente € tudo uma coisa s0. A for¢ca que mora n‘agua. N&o faz distin¢cao de
cor. E toda cidade é d'oxum
A forga que mora n'agua. Nao faz distingéo de cor. E toda cidade é d'oxum

------

Seja tenente ou filho de pescador. Ou importante desembargador
Se dar presente € tudo uma coisa so. A for¢ca que mora n‘agua Nao faz distin¢cao de
cor, E toda cidade é d'oxum



A forca que mora n'agua, Néo faz distin¢cao de cor, E toda cidade & d'oxum

,,,,,,,,

Eu vou navegar. Eu vou navegar nas ondas do mar eu vou navegar
Eu vou navegar, Eu vou navegar nas ondas do mar eu vou Navegar

Eu vou navegar, Eu vou navegar nas ondas do mar eu vou

23. AGRADECIMENTOS FINAIS
(POR CLOVIS DOMINGOS)

24. BLOCO OBSCENICO

Brasil, meu Brasil
Eu vou botar o meu bloco na rua
Ninguém mais vai chorar de tristeza, todo mundo vai brincar na rua!

Eu ndo quero ver choro, nem vela
Assim como dizia o poeta.
Quero riso franco e verdadeiro, ao som de tamborim e pandeiro.

No meu bloco ndo tem preconceito,
Toda forma de amor vai ter jeito.
Vem negdo, amarelo, vermelho e o branco também tem direito.

O meu bloco é pra quem quiser,
Mona, Trans, Travesti e Mulher,
E o homem também tem direito,
Mas s6 perde se bater em mulher!

BOA NOITE!
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Histdrico do OBSCENA

2017

- Realizacdo do pocket show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem. Belo
Horizonte/MG (Fevereiro).

- Realizacdo da acdo Irmaos Lambe-lambe na programagéo da Semana do Teatro no Galpao
Cine Horto e na 14?2 Edicdo do Atentado Poético da Fundacdo Torino, cujo o tema foi Arte
Urbana. Belo Horizonte/MG (Marco).

- Realizacdo do cOFFee-CENA, dentro da programacao do Sesc Palladium, no eixo curatorial
cujo tema foi DE REPENTE ISSO E ARTE, com oficinas, conversas publicas, intervencoes
urbanas e outras acdes. Belo Horizonte/MG (Abril).

- Realizacdo da performance Espaco do Siléncio na programac¢do da URBARTE (Encontro de
Arte, Cidade e Teatro). Salvador/BA (Julho).

- Realizagéo da acdo Cadeiras na programacéo do evento A Ocupacéo #9/ A Rua Vive! Belo
Horizonte/MG (Agosto).

- Realizacdo da acdo Cadeiras na programacdo do Festival LIVRO NA RUA. Belo
Horizonte/MG (Setembro).

- Realizagédo da acdo Irmaos Lambe-lambe no Centro de Reeducacdo Social S&o Jer6nimo.
Belo Horizonte/MG (Setembro).

- Realizacdo da segunda edicdo do cOFFee-CENA, dentro da programacdo do Sesc
Palladium, com a discussdo dos seguintes temas: “Meu Corpo E Um Campo de Batalha —
Performance e violéncia contra a mulher”; “Memoria e Afeto na Cidade”; “O Corpo
Desembestado de Adivinha aDiva” e “ Eu Desobedeco, Tu Desobedeces, Eles Acham que
Nos Enganam”. Belo Horizonte/MG (Novembro).

- Realizagdo da a¢do Cadeiras na programacao do evento FORUM DAS LETRAS (Ano 13) —
Sentimento do Mundo. Ouro Preto/MG (Novembro).

- Realizacdo da acdo Espaco do Siléncio na programacgdo do XOKE (Mostra Independente de

Arte de Guerra). Florianopolis/SC (Dezembro).
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2016

- Realizacdo do pocket show Sonoridades Obscénicas (Festa comemorativa de 05 anos do
show). Casa de Passagem. Belo Horizonte /MG (Junho).

- Participa¢do na Mesa de debates “O Teatro Politico no Agora: Tematicas ¢ Exploracdes
Estéticas Urgentes” dentro da programagdo do IV Semindrio Subtexto em Didlogo promovido
pelo Galpéo Cine Horto. Belo Horizonte/MG (Junho).

- Realizacdo do pocket show Sonoridades Obscénicas. Casa de Passagem. Belo Horizonte/
MG (Agosto).

- Participacdo no | Seminario em Histdria, Politica e Cena/UFSJ — Teatro e Movimentos
Sociais: com a performance Espaco do Siléncio e na mesa Cena e Diversidade. Sdo Joéo Del
Rei/MG (Outubro).

- Realizacdo da oficina de Performance e Politica dentro da programacdo cultural da
Ocupacéo Estudantil do Colégio Estadual Central. Belo Horizonte/MG (Outubro).

- Realizagdo da agdo Irm&os Lambe-lambe dentro da programacdo cultural do evento “64
NUNCA MAIS- Luta e Resisténcia” promovido pela Ocupagdo Estudantil do CEFET. Belo
Horizonte/MG (Dezembro).

- Realizag¢do do disseminario “Mulher, performance e violéncia”, dentro da programagdo do

Perfura Atelier de Performance. Sesc Palladium, Belo Horizonte/MG (Dezembro).

2015

- Realizacdo da acdo Festa Ambulante em parceria com o coletivo Toda Deseo na regido
central de Belo Horizonte/MG (Maio).

- Realizacdo de acdes do programa performativo Desconforto novo para problema antigo nos
arredores do bairro Horto. Belo Horizonte/MG (Junho).

- Realizagéo da oficina Como se fabrica uma mulher? no TUSP Séo Carlos (S&o Carlos/SP),
dentro da programacéo da Il Bienal Internacional de Teatro da USP (Setembro).

- Realizacdo da oficina “Tatuagens urbanas: inscrigbes no corpo da cidade” dentro da
programacéo do evento Arte em Foco 2015 da Funarte. Belo Horizonte/MG (Outubro).

- Participagdo na Il Bienal Internacional de Teatro da USP: com a performance Espacgo do
Siléncio e na mesa Feminicidio: o corpo da artista e a fabrica¢do do corpo feminino. S&o
Paulo/SP (Dezembro).
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2014

- Participacé@o das ac¢des: Um cooper feito, Dancar € uma Revolugdo e Programa Corpos
Estranhos na IV Mostra Nacional de Experiéncias em Atencdo Bésica/Saude da Familia,
organizado pelo Ministério da Saude, Brasilia/DF (Marco).

- Realizacdo da acdo: Dancar € uma Revolucdo: Que Bom te Ver Viva! Primeiro de Abril.
Manifestacdo pelos 50 anos do Golpe Civil-militar no Brasil. Praga Sete de Setembro, Belo
Horizonte/MG (Abril).

- Realizacdo e divulgacdo online da Acdo Irmdos Lambe-Lambe: "Para ndo te esquecer:
LUTA, substantivo feminino" pelas redes sociais. Parceria: Frente Popular pela Memodria,
Justica e Verdade (BH) e Instituto Helena Greco (BH). (Abril).

- Participacdo do pocket cénico Sonoridades Obscénicas na programacdo de comemoracao
dos 25 anos do CCUFMG, Belo Horizonte/MG (Abril).

- Dancar é uma Revolucdo na programacdo do evento ELLA- ENCONTRO LATINO
AMERICANO DE MULHERES na Praga Rui Barbosa, Belo Horizonte/MG (Maio).

- Uma Noite Obscena: Sonoridades Obscénicas+ Obscenidades na Pista. Casa de Passagem,
Belo Horizonte/MG (Junho).

- Participagdo da acdo Dancafeto no evento Geleia Geral Brasileira. Necup, Belo
Horizonte/MG (Agosto).

- Participacdo das agdes Irmaos Lambe-lambe e Conduza-me na programacdo da Acao
Cultural da Ocupacéo Vitéria, Belo Horizonte/MG (Agosto).

- Participacdo do pocket show Sonoridades Obscénicas + Obscenidades na Pista na festa de
encerramento do | Seminario de Pesquisa do PPGAC/DEART/UFOP. Bar da ASSUFOP,
Ouro Preto/MG (Setembro).

- Participacéo do pocket show Sonoridades Obscénicas + Obscenidades na Pista na festa de
encerramento da 15 Edicdo de Cenas Curtas do Galpédo Cine Horto. Casa de Passagem, Belo
Horizonte/MG (Setembro).

- Participacdo do pocket show Sonoridades Obscénicas + Mulheres em Chamas (Ouro Preto)
+ Obscenidades na Pista na festa do Dia das Bruxas. Casa de Passagem, Belo Horizonte/MG
(Outubro).

- Participacdo na Mesa Coletivos de Performance juntamente ao Lio Coletivo,
ColetivoQuandoCoisa e [conjunto vazio] na programacdo da Exposicdo Bussola Ca. Casa
UNA, Belo Horizonte/MG (Novembro).

- Participacdo do pocket show Sonoridades Obscénicas + Obscenidades na Pista na festa de

07 anos do Obscena. Casa de Passagem, Belo Horizonte/MG (Novembro).
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2013

- Participacdo das acOes Salve Padilha, cheia de graca!, Espaco do Siléncio e Espaco
disponivel, anuncie aqui no Simposio Internacional H#1 Corpolitico : corpo e politica nas
artes da presenca realizado pelo Hibrida - poéticas hibridas da cena contemporanea, do
Departamento de Artes Cénicas da UFOP, Ouro Preto / MG. (Marco).

- Participacdo das acOes Irmdos Lambe-Lambe e Cadeiras na programacdo do evento “A
OCUPACAO: o corredor cultural é aqui!”, Viaduto Santa Tereza, Belo Horizonte / MG.
(Julho).

- Participacdo da acdo Um cooper feito na programacdo do evento “Psicologia e Direitos
Humanos: vida e dignidade” do CRPMG, Praga da Liberdade, Belo Horizonte / MG.
(Agosto).

- Participacdo no Perpendicular Festival: Como Resistir? Com a conversa-café no Espaco
Residéncia Artistica, além de realizacdo das acdes Irmdos Lambe-Lambe, EngaiolLados,
Vendo Siléncio e Na Pele no hall e arredores do Sesc Palladium, Belo Horizonte/MG
(Setembro).

- Participacdo da acdo Fatos da Cidade: Procura-se uma Rosa na programacdo do Projeto
100 Vinicius do Sesc JK, na Praca da Estagcdo e Praca da Liberdade, Belo Horizonte/MG
(Outubro).

- Participagédo da acdo Pequenas Estagoes (“‘a gente sempre foi poético”) na programacao do

evento Outra Presenca, no Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte/MG (Novembro).

2012

- Projeto Multiplicidades Obscénicas: relagbes coletivas no corpo das univer-cidades,
aprovado no Edital Cena Aberta do Centro Cultural da UFMG, Belo Horizonte /MG.

- Acéo/invasdo no Ato Publico Estadual do 08 de marco, Dia Internacional da Mulher, Belo
Horizonte /MG.

- Participacdo em parceria com o N3Ps - ndmades permanentes pesquisam e performam, no
Projeto Experimenta, Experimenta! do Coletivo Casa de Passagem, com 0 ato/processo
Corpoalingua Obscénico, lancamento do livro Corpoalingua: performance e esquizoanalise
de Clarissa Alcantara, na GRUTA!, Belo Horizonte /MG. (Marco).

- Exibicéo do video Festa no Metrd! no Il Circuito Regional de Performance BodeArte, Natal
/ RN. (Maio).

- Participacdo no Circuito Performatite - encontro de coletivos, na VIII Semana de Artes do
DEART/UFOP com a agdo Cadeiras e Irmaos Lambe-Lambe, Ouro Preto /MG. (Maio).
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- Participacdo da acdo Irmdos Lambe-Lambe na Manifestagdo Publica PRECONCEITO
ZERO: Todo Mundo Cabe no Mundo, Pragca Duque de Caxias, Belo Horizonte/MG. (Agosto).
- Participacdo da acdo Irmédos Lambe-Lambe na Intervencdo na Vila das Pedras: {Humanize
uma pedra}, Belo Horizonte/MG. (Agosto).

- Participacdo do pocket cénico musical Sonoridades Obscénicas na Programacdo de
Ocupacéo dos Centros Culturais de Belo Horizonte, no Centro Cultural Salgado Filho e no
Centro Cultural Sdo Geraldo, Belo Horizonte/MG. (Setembro).

- Participacdo na acdo Area a construir como convidado do Thislandyourland na
Programacgdo da primeira edicdo do evento Noite Branca, Parque Municipal de Belo
Horizonte / MG. (Setembro).

- Participacio da acdo Cidade dos Afetos na Manifestacdo Publica NOS DA PAZ, na Praca
da Liberdade, Belo Horizonte / MG. (Dezembro).

2011

- Projeto CORPOS PUBLICOS, ESPACOS PRIVADOS? Invasdes no corpo da cidade,
aprovado no Edital Cena Aberta do Centro Cultural da UFMG, Belo Horizonte / MG.

- Realizacdo das acOes Festa no Boulevard Arrudas e Invasdes Obscénicas no corpo da
cidade e das acBes em parceria com os coletivos Os Conectores e Paisagens Poéticas, A praca
é nossa? e Cultura é s6 fachada?, no Galpdo Convida - Edicdo Especial Teatro de Rua, Belo
Horizonte / MG. (Maio - Junho).

- Criacdo e apresentacdo do pocket cénico musical Sonoridades Obscénicas para o Projeto
Modsica e Poesia do Centro Cultural da UFMG, Belo Horizonte / MG. (Junho e Novembro).

- Realizacdo da intervencdo urbana Baby Dolls - uma exposicdo de bonecas no Festival do
Teatro Brasileiro: Cena Mineira, nas cidades de Curitiba / PR (junho) e Porto Alegre / RS
(julho). Dentro da programacdo do festival, ministrou ainda oficinas de performance
exclusivamente para mulheres em privacdo de liberdade, dentro de penitenciarias femininas
dessas duas cidades.

- Realizagdo da acdo Dentro, Fora, Entre - espacos de performagdo na Semana de
Inauguracdo do SESC Palladium, Belo Horizonte / MG. (Agosto).

- Participagdo como convidado do Il Festival de Performance de Belo Horizonte, com a acdo:
Somos cores e formas na cidade, e com a intervencdo urbana Kasa Kianda, Belo Horizonte /
MG. (Agosto).
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- Realizacéo do IV Férum Obscénico, de 24 a 27 de novembro, como finalizagdo do Projeto
CORPOS PUBLICOS, ESPACOS PRIVADOS? Invasbes no corpo da cidade, Belo
Horizonte / MG.

- Realizacdo da acdo Festa no Metrd! no IV Forum Obscénico, Belo Horizonte / MG.

(Novembro).

2010

- Realizacdo da intervencgédo urbana Baby Dolls - uma exposicdo de bonecas no Festival de
Inverno de Garanhuns (FIG), Garanhuns / PE. (Julho) e no Festival Internacional de Teatro
Palco e Rua de Belo Horizonte (FIT), Belo Horizonte / MG. (Agosto).

- Realizacdo da acdo coletiva Mulheres Painel em parceria com a Marcha Mundial das
Mulheres (M.M.M.) no Dia Internacional da n&o-violéncia contra a mulher, dia 25 de

novembro.

2009

- Realizagdo da intervencdo urbana Baby Dolls - uma exposicdo de bonecas no Festival
Internacional de Teatro de S8o José do Rio Preto, S&o José do Rio Preto/SP (Junho); Festival
de Inverno de Ouro Preto e Mariana, Ouro Preto e Mariana / MG (Julho); MIP 2 -
Manifestacdo Internacional de Performance, Belo Horizonte / MG (Agosto) e no XII Festival
Recife do Teatro Nacional, Recife/PE (Novembro).

- Projeto Dialogos Obscénicos no Centro de Reeducacdo Social Sdo Jerdnimo, Belo
Horizonte / MG. (20. Semestre).

2008

- Realizagfo do Projeto As margens do feminino: texturas teatrais da beira, contemplado pelo
Fundo Municipal de Cultura de Belo Horizonte, em parceria com o Teatro Marilia. Realizacdo
de quatro Mostras de trabalhos de pesquisa abertas ao publico.

- Criacdo da intervencédo urbana Baby Dolls - uma exposicédo de bonecas.

2007
Génese do Obscena- agrupamento independente de pesquisa cénica.



