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RESUMO

O objetivo desta pesquisa € analisar e comparar dois coletivos artisticos mineiros, o Obscena-
Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica (Belo Horizonte- MG) e o Grupo
Transeuntes- Estudos sobre Performance (Sao Jodo del-Rei — MG), que realizam intervencoes
urbanas em suas respectivas cidades. Pretende-se realizar um estudo acerca de experi€ncias
estéticas que caminham além do dominio mercadolégico das cidades e da privatizacdo dos
espacos publicos, propondo experiéncias de estreitamento com o espectador no cotidiano das
cidades. Para tanto, realizou-se uma revisao bibliografica sobre os conceitos de cotidiano, de
discurso, de intervencodes urbanas e de performatividade, visando a andlise de agdes artisticas
como propostas politicas e sociais na atualidade. A partir da compreensdo desses conceitos,
foi feito um estudo de caso acerca das agdes dos coletivos artisticos em questdo. O objetivo
foi identificar determinadas obras de cunho performativo que, entre outros pontos, visaram
criar pequenos deslocamentos no olhar dos transeuntes frente a segmentagdo de uso dos
espacos publicos, cada vez mais assépticos e gentrificados. Foram selecionadas agdes
artisticas que atuaram diretamente nas ruas € em espacos publicos de Belo Horizonte (a
metrépole) e de Sao Joao del-Rei (a cidade sagrada), respectivamente. A andlise das acdes foi
baseada na observacdo dessas, no levantamento dos registros audiovisuais dos coletivos em
questdo, nas entrevistas com os pesquisadores e nos depoimentos postados nos blogs de
ambos os coletivos sobre os processos de criacdo artistica dos mesmos. A partir desta andlise,
chegou-se a conclusdo de que os coletivos supracitados buscam absorver as praticas da
performatividade nas ruas e em demais espagos publicos, ampliando o olhar da cena sob o
aspecto de intervenc¢ao urbana.

Palavras-chave: Intervencdes urbanas. Performatividade. Cotidiano.  Discurso.
Enfrentamento.



ABSTRACT

The objective of this research is to analyze and compare two Artistic Collectives of Minas
Gerais: the Obscena- Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica (Belo Horizonte city,
MG) and the Grupo Transeuntes- Estudos Sobre Performance (Sao Joao del-Rei city - MG),
which perform urban interventions in their respective cities. The idea is to accomplish a study
about aesthetic experiences that goes beyond the marketing dominated fields in the cities and
beyond the privatization of public spaces, proposing experiences which alow narrowing the
relationship with the viewer during the daily life of cities. Therefore, we carried out a
literature review on the concepts of "everyday life", "discourse", "urban interventions" and
"performativity", aiming to analyze artistic actions as a political and social proposition in the
present days. From the understanding of these concepts, we have made a case study about the
actions of these Artistic Collectives in question. The goal was to identify certain performative
nature works that, among other things, aimed to create small changes in the eyes of passersby
view regarding the segmentation in the use of public spaces - which are increasingly aseptic
and gentrified. The artistic actions (or procedures) selected were the ones which took place
directly on the streets and public spaces of Belo Horizonte (MG) and Sao Joao del-Rei city
(MG), respectively. The analysis of these shares was based on their observation - as they were
happening -, and also: on the survey of audio-visual records of these Artistic Collectives, on
interviews with researchers, and on testimonials posted in the blogs of both Artistic
Collectives talking about the process of their artistic creation. From this analysis, we came to
the conclusion that the aforementioned Artistic Collectives seek to absorb the practices of
performativity from the streets and other public spaces, enhancing the look of this scene under
the guise of urban intervention.

Keywords: Urban interventions. Performativity. Everyday life. Speech. Confrontation.
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1. INTRODUCAO

1.1 Sobre os vetores da pesquisa: breve apresentaciao dos coletivos pesquisados

A presente tese tem como objeto de estudo a performatividade apresentada nas
ruas a partir da andlise comparativa de dois coletivos artisticos, sediados em duas cidades
mineiras: o Obscena - Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica (Belo Horizonte) e o
Grupo Transeuntes - Estudos Sobre Performance (Sao Jodao del-Rei). Parte da escolha por tais
coletivos se deve as semelhangas conceituais e tematicas entre os mesmos, cujos vetores da
pesquisa sdo marcados pela presentificacdo do performer nas ruas, pelas imersdes criativas em
espacos publicos, pelos procedimentos cénicos que buscam o estreitamento fisico com o
espectador transeunte e pelo constante enfrentamento desses coletivos contra os discursos de
monitoramento, de vigilancia e de exclusdo apresentados pelas cidades a que pertencem.
Além de tais razdes, o autor deste estudo foi, respectivamente, integrante do primeiro
coletivo!, atuando agora na condicdo de pesquisador do mesmo, e é criador e coordenador do

segundo ntcleo pesquisado.

Pode-se dizer que as pesquisas de ambos os coletivos sdo realizadas a partir dos
corpos dos performers inseridos nos espacos publicos de suas respectivas cidades. Os espacos
de cada cidade influenciam a constru¢@o das ac¢des, pois os performers trabalham a partir das
diferentes potencialidades que parte do ambiente urbano oferece. Para ilustrar melhor, pode-se
dizer que as potencialidades oferecidas pelos espagos publicos aparecem em pequenos
exemplos, tais como: o trinsito de pessoas nos espacos e seus diferentes fluxos, as dreas
comerciais, as diferentes arquiteturas, os cidaddaos que realizam diversas atividades no tecido
urbano, tais como como trabalhar, passear, almogar, etc. Sobre este assunto, o presente estudo
optou por abordar algumas conceituagdes acerca do vasto campo das intervengdes urbanas,
precisamente voltadas para o estudo das artes c€nicas, abarcando, sobretudo, as nocdes de
performatividade como conceitos operativos de linguagem acerca das propostas dos coletivos
nas ruas. Pretende-se com isto, fundamentar algumas caracteristicas conceituais bdsicas

observadas nas ag¢des artisticas dos nuicleos em questdo, visando localizar seu campo de

! O autor desta tese foi membro do Agrupamento Obscena desde a sua fundagdo em 2007, até o final

do ano de 2010.
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atuacdo dentro deste amplo espectro das intervencdes (dentre vdrias linguagens que intervém

sobre o espaco publico, tais como o grafitti, o duelo de MC’s no caso de Belo Horizonte, etc.).

Grosso modo, as intervengdes urbanas nascem de diferentes interferéncias dos
cidadados sobre a cidade. Sao acdes artisticas que se constroem sobre a paisagem urbana. Entre
os distintos feitos, compreendidos genericamente como formas de intervencdes urbanas?, esta
tese ird analisar as no¢des de intervencdo sobre o aspecto de agdes artisticas efémeras e
processuais, realizadas nas ruas e em demais espagos publicos das duas cidades em questdo.

Referente as intervencdes urbanas, André Mesquita diz que:

Intervengdes urbanas sdo a metdfora da experiéncia extraordindria no cotidiano.
Passagens e derivas, protestos poéticos e agdes lidico-construtivas restauram a
nocdo de “cidade subjetiva” e de seus niveis singulares e coletivos, assimilam o
valor de uso do espaco fisico e social. (MESQUITA, 2008, p. 247).

Neste contexto, pode-se dizer que as intervencdes urbanas agem sobre uma
paisagem prévia da cidade. Ou seja, diante de uma arquitetura/de um lugar preexistente, as
intervencdes criam outras formas de se ver a paisagem urbana e/ou de interagir sobre ela,
tracando novos perfis, novos desenhos, novos desvios na urbe, mesmo que esses
perfis/desenhos/desvios sejam efémeros. Consequentemente, a experiéncia da rotina do
cotidiano d4 passagem a uma experiéncia “extraordindria” — como descrita acima por
Mesquita (2008) —, pois tal experiéncia desestrutura momentaneamente o olhar prévio dos
sujeitos que observam e/ou atravessam as intervencoes, possibilitando criar outros pontos de
vista aos transeuntes, além de permitir novos e pequenos mapeamentos dos espagos publicos.
Assim, alguns olhares aparentemente opacos, viciados, rotineiros sobre as paisagens urbanas
ddo lugar a novos repertorios, a outras atribui¢cdes nos significados de uso, de contemplacio e
de experiéncia na cidade. Ao intervir no espaco publico, o artista promove questionamentos,

devaneios, interesses, desinteresses, andlises, afetos e desafetos nos sujeitos que compartilham

a experiéncia estética no ambito urbano.

Em geral, as intervencdes urbanas sdo heterogé€neas, processuais e abertas a
multiplos entendimentos, “bagungcando” uma suposta ordem do cotidiano. Sendo assim, elas

propdem deslocamentos nos olhares dos passantes, lancando provocagdes e, talvez, incertezas

No campo de estudos da arquitetura e do urbanismo, as intervengdes urbanas aparecem, muitas vezes,
associadas as formas de cria¢do e de revitalizagdo de uma arquitetura na cidade, como também, na condig@o
de uma construgdo arquitetonica que destaca alguma paisagem urbana, tal como a edificacdo de um
monumento no centro de uma cidade, entre outras agdes.
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sobre 0 que estd por vir. As intervengdes urbanas “arremessam” para 0s passantes o0s
elementos constitutivos de suas agdes, cabendo a cada transeunte a decisdo acerca da forma
(ou das formas) de continuar o jogo proposto: ora observando, ora ignorando, ora se
aproximando, ora se afastando, etc. Ao optar por dar continuidade ao jogo, fazendo parte dele,
o passante auxilia na reconfiguracdo momentanea da paisagem urbana. As intervengdes
urbanas podem causar diferentes perspectivas e até possiveis atritos contra alguma ordem
instaurada (como, por exemplo, quando uma interven¢do se dd em meio ao fluxo de carros,

forcando a interrupgao subita do trafego, no sistema vidrio urbano).

Dentro desta discussdo inicial, pode-se dizer que as intervencdes urbanas se
situam no ambito funcional do dia a dia, procurando trazer ressignificacdes simbdlicas que
escapem (um pouco) do hdbito. Neste enfoque, as intervengdes urbanas se apresentam em
meio aos elementos constitutivos do cotidiano. Elas podem se alimentar de tais elementos
objetivando modificar, sob algum aspecto, o contorno habitual do ambiente urbano. Através
de uma investigacdo artistica qualquer, as interven¢des urbanas propdem modos diferenciados
de leitura sobre a cidade. As diferentes caracteristicas dos espagos publicos delineiam a
diversidade das intervencdes urbanas, pois os espagos podem aparecer como suportes para as
feituras, como motes para as acoes e, até, como obstdculos para as mesmas. Alargando mais
este assunto, pode-se dizer que os artistas que realizam as intervengdes urbanas carregam,
muitas vezes, algumas informagdes dos locais especificos sobre os quais irdo trabalhar,
dialogando com os mesmos e/ou até enfrentando algumas situagdes que se apresentam nos

espagos.

Além disso, muitos artistas que intervém sobre os espagos publicos com
finalidades plasticas e reflexivas podem colocar uma ‘“lente de aumento” sobre alguns
aspectos da vida social, objetivando produzir sensa¢des diferenciadas aos passantes.
Sensagdes que possam caminhar ao encontro de novas percepgdes acerca de regulamentos de
uso da urbe, institucionalizados por meio de leis, pelo héabito, pela tradicdo. Para alguns
artistas, as intervencdes urbanas se apresentam como um campo de linguagens dinamicas,
polissémicas, constituidas por diferentes procedimentos estéticos que dao visibilidade aos
diversos assuntos de cardter politico-social: “A interven¢do urbana teria muito mais a ver com
a apreensdo de uma falha, de uma auséncia ou de uma percep¢do do contexto da vida urbana
que demandasse, entdo, a acdo do artista ou coletivo de artistas” (GARROCHO, 2015, p.

153). A partir desta citacao, pode-se dizer que as intervengdes urbanas percebem as fraturas/as
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fendas do tecido urbano, podendo criar provocagdes a fim de ampliar a visualizacdo de uma
“falha”, de uma “auséncia”, reorganizando cddigos e contextualizando determinados assuntos
constituintes da vida social. Neste caminho, as intervencdes urbanas atuam sobre as falas
rotineiras que aparecem na cidade. Elas fomentam pequenas reorganizagdes no fluxo
cotidiano a partir de préticas estéticas, de insatisfagdes contra algumas formas rotineiras de
uso dos espacos urbanos, formulando diferentes sugestdes de utilizagdo dos espagos, na busca

de ampliacdo de debates sobre os aspectos da vida social.

Ainda neste percurso, entende-se que as intervencdes urbanas advém de um
campo hibrido, expandido, abarcando linguagens artisticas variadas, ndo encerradas em si.
Pelo contrério, as intervencdes urbanas sdo fluidas, porosas, ndo cabendo qualquer discurso
rigido quanto as suas definicdes. Elas produzem espagos de didlogos entre vérios tipos de
acoes hibridas, vazadas, em oposi¢ao a qualquer sedimentacdao. Com isto — e em didlogo com
parte dos fundamentos da arte contemporanea, no que diz respeito as contaminacdes das
obras, dos estilos, de linguagens, entre outras contaminagcdes — esta tese vem circunscrever o
campo de andlise as intervencdes urbanas relacionadas as artes cénicas, a partir das nog¢des de
performatividade. Sendo assim, as nog¢des de performatividade ndo aparecem apenas em
didlogo com as intervencdes urbanas, mas também serdo apresentadas como um dos possiveis
pontos de investigacdo no campo da efemeridade das acdes artisticas, no amplo espectro das
intervengOes urbanas. Explicando melhor, pode-se dizer que dentro da vasta drea de estudos
das intervengdes urbanas — dreas como as artes pldsticas, a arquitetura, o urbanismo, as artes
cénicas, etc. — as nogdes de performatividade (como parte da pesquisa do teatro
contemporaneo) vém para contribuir de maneira um pouco mais vetorizada com as discussoes
acerca das intervengdes urbanas. Este ponto, a ser estudado mais adiante, revela que as nog¢oes
de performatividade podem se colocar como oriundas de praticas interventivas nas ruas e em

demais espacos publicos, inseridas no campo das artes cénicas.

A palavra performatividade carrega em si diferentes significados, sendo
necessario observar em qual e/ou quais dreas de estudo ela estd inserida, para que assim, se
possa compreender melhor o contexto que ela traz. No ambito dos estudos linguisticos, o
filésofo John Langshaw Austin (1990) cunhou o termo “enunciado performativo”, passando a
confrontar os discursos acerca do que seria “verdadeiro” ou “falso” na fala, mostrando que
alguns enunciados ndo se norteiam por essas matrizes dicotdmicas — no caminho entre o que €

verdadeiro e o que é falso — e sim, sdo expressdes que jd carregam em si um sentido de
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“acdo”. Com isto, Austin veio nos mostrar a importancia de se estudar a linguagem a partir do
seu contexto comunicativo, diluindo as barreiras entre a linguistica e a filosofia. Por meio de
sua pesquisa, Austin (1990) inovou o pensamento acerca da linguagem ao demonstrar que, ao
se proferir um determinado enunciado o sujeito estd, na verdade, realizando uma ac¢ao, ou
seja, performando. Para Austin (1990), parte da linguagem é uma forma de acdo. Ampliando
0 pensamento acima, pode-se dizer que os critérios anteriormente utilizados pelos estudos
linguisticos — atestando as no¢des de “verdadeiro” ou “falso”, dadas aos enunciados — passam
a ser questionados, pois os enunciados performativos nao constatam uma verdade em si, mas,
sim, performatizam, ou seja, eles realizam uma a¢do. Dai que advém o termo “performativo”,
da expressdo em inglés “fo perform” (realizar, fazer). Neste prisma, o enunciado performativo

€ visto como um ato, uma realizacdo em si.

No campo dos Estudos de Género, Judith Butler (2015) passa a fazer uso do termo
“performativo” para designar, grosso modo, o género como um ato performativo reiterado
dentro da esfera social. Entdo, para Butler (2015), a identidade de gé€nero dos sujeitos esta
associada as acdes, aos comportamentos, aos discursos, etc., que sdo performados repetidas
vezes na sociedade. Nesta linha de raciocinio, pode-se dizer que as a¢des de um sujeito podem
ser reiteradas como uma forma que o mesmo possui de se mostrar ao mundo, criando
narrativas sobre o préprio corpo e abarcando discursos, inclusive, que ndo fazem parte de uma
dada ordem social. Neste caso, o sujeito que performatiza o seu género pode estar contestando
a normatividade cotidiana, almejando ultrapassar as fronteiras bindrias homem-mulher, como,

por exemplo, o caso dos sujeitos trans.

Caminhando para além dos Estudos Linguisticos e dos Estudos de Género, pois
ambas as dreas ndo sdo o foco central desta pesquisa’, as nocdes acerca da performatividade
estdo presentes também no ambito das artes cénicas, em especial, no campo de Estudos da
Performance: “O conceito de performatividade é trabalhado hoje, prioritariamente, no campo
de estudos da performance, que se consolidou nos Estados Unidos nos anos 1970 e 1980 [...]”

(FERNANDES, 2011, p. 15).

As nogodes de performatividade — inseridas, entdo, nos Estudos da Performance,
cujo recorte serd o campo artistico — referem-se, em parte, a consciéncia de um espaco

compartilhado, de um lugar de comunhdo em que o performer e o espectador dividem a

3 Apesar de aparecerem ao longo do mesmo.
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presenca no mesmo ambiente. Neste lugar, torna-se dificil desvencilhar a no¢do de “vida” do
que € proprio do “cardter cé€nico”, pois as fronteiras na relagdo palco-plateia, ator-performer,
real-ficcional, se diluem. No acontecimento em que o ato performativo € instaurado, o teatro e
a vida se imbricam de tal forma que as caracteristicas particulares das ficcionalidades e as
compreensdes da vida social, pautadas no cardter real, t€ém suas linhas imagindrias rompidas,
em uma construcao sequencial de diferentes atravessamentos, em que os efeitos do real e do

ficcional se dissolvem.

Pode-se dizer também, que as noc¢des de performatividade consideram “o outro” —
no caso, o espectador — como colaborador do jogo cénico. Este, por sua vez, pode observar e
ser observado, afetar e ser afetado, na configuracdao de uma experi€ncia estética marcada por
acoOes abertas, processuais. Além disto, Josette Féral (2015) aponta que as obras de cunho
performativo se inscrevem contra a no¢do de ilusdo c€nica, insistindo mais: “[...] no aspecto
lddico do discurso sob suas multiplas formas — (visuais ou verbais: as do performer, do texto,
das imagens ou das coisas) [...]” (FERAL, 2015, p. 127-128). Com esta afirmacao, Féral ndo
pretende dizer que a narrativa desaparece na obra de cariter performativo. Muito pelo
contrério, a fabula, o conto e/ou a histéria podem permanecer na obra, mas eles deixam de ser
o unico foco, dividindo a aten¢do do espectador com outros elementos da obra. Dessa
maneira, a abordagem sobre a performatividade configura-se na desconstrucdo da visdao
cldssica da narrativa, — em que o ator usa a sua voz, O Seu corpo, seus recursos técnicos para
“levar uma mensagem” ao publico, estando quase sempre subordinado a um texto — na
proposicao do proprio corpo do ator/performer como o discurso, ou seja, 0 corpo vira o

enunciado em cena.

Assim como Austin (1990) desfez alguns motes da tradi¢@o linguistica, afirmando
que parte do enunciado da fala ndo € apenas indicadora de uma acdo, mas € a a¢do em si —
revelando que alguns enunciados nao podem ser analisados fora de seus contextos de uso —, as
artes performativas diluem a duplicidade ator-personagem, dando passagem a um corpo que
ndo estd em cena (apenas) para veicular uma mensagem, mas sim, para trabalhar um estado de
presenca diante do espectador. Ao transitar entre o limite da ficcionalidade e da realidade, o
performer ndo permite que o espectador o categorize facilmente enquadrando-o em um lugar
satisfatorio, situado nas nogdes tradicionais de personagem. Qualquer tentativa de apreensao

do corpo do ator a partir da utilizacdo das nogdes clédssicas de personagem pode frustrar o
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espectador, pois a performatividade deseja instigar as desterritorializacdes entre teatro e vida,

através de suas interfaces.

Para Féral (2015), os artistas que se envolvem e realizam a arte performativa, sao,
antes de tudo, geradores de fluxos energéticos, cruzando a no¢do de representacdo, sem se
fixar, sem se enrijecer nela. Como arte de fronteira, a arte performativa evidencia o corpo do
performer em toda a sua fragilidade, em sua autonomia e, muitas vezes, em sua
insubordinagdo a algum roteiro previamente pensado por ele mesmo (pelo proprio performer),
uma vez que a experiéncia dada pelo momento da construcao da obra pode contaminar o teor
da proposta, redirecionando o performer para outro lugar. Com efeito, as interferéncias do
espaco, da luz, do som, dos espectadores, etc., mediam a experiéncia do performer em cena,
desenrolando o processo de feitura da obra ao vivo, valorizando o processo em detrimento a

no¢ao de produto acabado.

Isto nos leva a outro ponto destacado por Féral: o “engajamento total do artista”
(FERAL, 2015, p. 128), em que o ator investe em uma forte presenga cénica, colocando-se em
risco até o possivel limite da exaustdo e/ou até mesmo, em alguns casos, atentando contra a
sua integridade fisica, em alguma instancia. Com isto, pode-se notar que o artista nao se
preocupa mais com os formalismos de uma mensagem, mas tenta transformar o seu corpo em
discurso. Contrariamente a constru¢do de uma obra fechada, o corpo do performer em cena
ndo desejar veicular uma posi¢do ideoldgica clara e imediata. Mas sim, suscitar interrogacoes
a partir de fragmentos deixados pela obra que se constréi, formulando uma espécie de quebra-
cabeca para, posteriormente, convidar o espectador a monté-lo. Diante disso, o sentido tnico

de uma obra artistica cede espaco para uma experiéncia difusa, imediata e urgente.

Desse modo, as obras performativas se apresentam como formas de escrituras
cénicas em constante processo, pois elas ndo se estancam, ou seja, as artes de cunho
performativo ndo chegam a um lugar especifico, ndo se prestam a um fim e rejeitam os
desfechos formalistas de uma obra. O que ocorre fora dos esquemas estruturalistas, o que
aparece como lugar instdvel durante a acdo do performer e o que simplesmente “acontece” em
cena passa(m) a ser valorizado(s) pela performatividade, potencializando a capacidade de
percep¢ao do performer que deseja oferecer ao espectador uma experiéncia do real. Como
experiéncia do real compreende-se uma complexidade de ac¢des realizadas pelo performer que

caminham no limite t€nue entre a interpretacdo e a presenca pura do mesmo em cena, na
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proposi¢ao de um jogo com o espectador. Um jogo repleto de tensdes, de incertezas e de

lacunas que obscurecem os elementos proprios do dmbito da teatralidade e da esfera do real.

Assim como Austin (1990) retira de parte da linguagem cldssica a nocdo dada aos
enunciados como fontes de “certezas incondicionais” em suas significacdes, uma das nogdes
de performatividade € trabalhar com o lugar do erro, com o incerto, com o acaso. As obras
performativas aglutinam o fracasso da condu¢@o de um acontecimento como parte importante
do trabalho em processo. Nesse sentido, as obras se mostram abertas para a constante
avaliacdo do espectador. O espectador pode, inclusive, contribuir para algum caminho a ser
tomado, pois as obras performativas permitem o olhar do outro, como também almejam o

corpo do outro como participante/colaborador da feitura em construcao.

Apés a breve apresentagdo dos estudos a serem analisados por esta tese, o outro
fator que merece destaque para a andlise comparativa sao as proprias cidades de localizacdo
de tais coletivos. Apesar de ambos os coletivos apresentarem seus trabalhos artisticos em
diversas regides do Brasil, as dreas de maior densidade da pesquisa estdo diretamente ligadas
as cidades sedes dos mesmos. Este foi um ponto importante para se verticalizar esta
investigacdo, pois gerou a busca por maior entendimento acerca das formas de atuacdo dos
coletivos em cidades tdo diferenciadas em suas origens histdricas, politicas e culturais, tais

como Belo Horizonte e Sao Joao del-Rei.

Belo Horizonte, a cidade do Agrupamento Obscena, aparece metaforicamente no
titulo deste trabalho como a “metrépole”. E a capital mineira com grande influéncia politica,
econOmica e cultural. Cidade planejada, simbolo da urbaniza¢do do século XX, traz cidades
menores em seu entorno, gerando um intenso processo de conurbagdo promovido pela
desigualdade social, entre outras razdes:

A implantagdo da cidade, planejada para ser a capital do seu estado e idealizada
dentro dos padrdes europeus de beleza e higiene, ndo inclui nenhuma politica de
assentamento da populacdo pobre constituida pelos antigos moradores do local,
pelos trabalhadores das obras de sua construgdo e pelos que para 14 imigraram. Sem
acesso aos terrenos valorizados da 4area urbana, as familias dos trabalhadores
instalam-se em municipios vizinhos, em nucleos favelados localizados nas dreas
mais centrais ou entdo em loteamentos realizados nas chdcaras e glebas das areas
suburbana e rural. (BEDE, 2005, p. 29-30).

Neste contexto, pode-se dizer que Belo Horizonte tem sua origem associada, em
parte, as praticas de segregacdo social, na busca de uma higienizacdo dos seus espacos

centrais e de dreas nobres. Do ponto de vista urbanistico, hd de se entender que as praticas
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segregacionistas foram estratégias para a construcdo de uma cidade moderna e, também, uma

tentativa ilusoria — por parte de seus politicos — de se criar um cardter homogéneo de cidade,

ou seja, um modelo asséptico de metrépole:
[...] pensando na mobilidade residencial existente entre as vdrias regides de Belo
Horizonte como um todo, é facilmente perceptivel que ela reflete um processo de
seletividade populacional extremamente excludente: os individuos mais pobres sdo
expulsos das dreas mais nobres e empurrando pobres para as dreas mais periféricas
do municipio [sic.], reservando para aqueles pertencentes as classes sociais mais
altas os espagos mais nobres da cidade. (SOUZA; BRITO, 2008).

No que concerne ao binarismo de Belo Horizonte — cidade planejada versus
cidade ndo planejada — pode-se dizer que a capital de Minas Gerais possui um fluxo intenso
de pessoas, de veiculos, de mercadorias, dentre outros fluxos, tanto em seus eixos centrais
como em suas margens, extrapolando assim, o sentido original de vivéncia delineado pelo
planejamento urbano. Entretanto, alguns espacos de convivéncia entre os cidaddos estdao
ficando cada vez mais elitizados, propondo especulacdes imobilidrias sem precedentes. Essas
especulacdes indicam, em parte, a selecdo dos habitantes e, por conseguinte, dos
frequentadores de certas regides mais nobres. Isto proporciona uma série de migracdes na
cidade e ao redor dela, empurrando diversos moradores para as regides e/ou municipios mais
afastados do eixo urbano dessa metropole. Ou seja, estabelece-se uma periferizacdo aos
movimentos migratorios:

A exemplo do que vem ocorrendo em outras Regides Metropolitanas brasileiras, na
RMBH [Regido Metropolitana de Belo Horizonte] a metropolizacio tem sido desde
os anos 70 acompanhada pela periferizacdo, fendmeno caracterizado pelo
crescimento mais acelerado da populagdo dos municipios periféricos
comparativamente ao ritmo de crescimento populacional do municipio central. [...] E
indiscutivel a relacdo direta entre o processo de periferizacio e as migragdes
intrametropolitanas [sic.]. A esse respeito, € interessante considerar, ainda, que essa
mobilidade populacional tem se revelado uma importante estratégia de
sobrevivéncia para um grande nimero de individuos, pois se por um lado residir em
municipios periféricos reflete o intenso processo de seletividade excludente no
grande centro urbano, por outro lado essa residéncia representa praticamente a tnica
possibilidade de continuar inserido no mercado de trabalho metropolitano. (SOUZA;
BRITO, 2008).

A dinamica de enobrecimento de certas regides — proporcionando o aumento da
periferizacdo de outras — interfere diretamente nas relacdes dos cidadaos com esta cidade,
expandindo os processos de discussdo, de embate sobre os sentidos de pertencimento e de
exclusdo nesta metropole. Os mecanismos de seletividade acerca dos locais de moradia e de

frequentabilidade sobre determinados espacos geram diferentes reacdes em parte dos
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cidaddos, tais como: atos/lutas por igualdades de oportunidades, por melhores transportes
publicos, melhores moradias, por condi¢des de acesso, enfim, pelo direito de vivenciar melhor
a cidade, entre outros movimentos influenciados pelo desejo significativo de participagdo na

metrépole.

Além das problemdticas apresentadas, pode-se apontar como esta metrpole®
exerce seu poder sobre as outras cidades menores a partir de suas grandes empresas, de suas
redes de investimentos e de outras composi¢des financeiras, garantindo-lhe certa evidéncia
perante as cidades vizinhas. Ressalta-se que parte do destaque dado a Belo Horizonte advém
das politicas publicas (apoiadas por organismos privados) calcadas nos preceitos do
neoliberalismo que estabelecem, em parte, a competitividade entre as empresas, a
concorréncia nas areas comerciais, o livre comércio, etc. Essas relagdes que aparecem
corriqueiramente em Belo Horizonte atravessam a vida cotidiana dos cidaddos, gerando
impactos culturais, sociais, econdmicos, politicos, nas formas de ser e na maneira de se
perceber a cidade. Como a estrutura neoliberal despreza outras formas de se vivenciar a
cidade, ou seja, as formas alheias a competitividade, ao consumo e ao lucro, tal estrutura
acaba regulando e movimentando parte das politicas publicas sobre os usos dos espagos. Isto
pressupde diferentes associagdes ao livre mercado como proposta de organizacdo institucional

de cidade.

Nas ultimas décadas fala-se muito sobre o neoliberalismo global, mas apresenti-lo
a partir de interagdes locais, ou seja, a partir de uma cidade como Belo Horizonte € tentar,
também, argumentar a respeito dos processos homogeneizadores que ultrapassam meras
demarcacgdes geograficas de moradia e de consumo, para adentrar nas relagdes interpessoais
dos cidaddos. Isto constitui dizer que a ascensdo do neoliberalismo na vida dos sujeitos atuais
provoca, mutuamente, formas de se apreender o mundo a partir das relacdes de consumo e
maneiras de se sentir pertencente a sociedade a partir do consumo. Evidentemente, essas
formas de compreensdo do mundo ndo sdo préprias de uma metrépole como Belo Horizonte e
nem foram criadas por ela, seria ingénuo pensar isto. Mas nas grandes cidades — como o caso
dessa metropole — com maior ndmero de imagens espetacularizadas, shoppings, lojas,

inddstrias, etc., isto parece ficar mais visivel, mais potente.

4 Como ocorre com tantas outras metrépoles brasileiras € mundiais.
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O modus operandi da globalizacdo mundial sobre os ambientes locais, ou seja, em
menor escala, como as cidades — no caso, como Belo Horizonte — implica em processos
simultaneos de exclusdo de uma parte da sociedade e de insercdo de outra, obedecendo a
valores da esfera econdmica, promovendo assim, as diferenciacdes tdo almejadas de status
social entre os sujeitos. Os projetos politicos e sociais neoliberais feitos para o “bom
funcionamento” da cidade de Belo Horizonte — promovendo a gentrificacdo a partir da
especulacdo imobilidria — aparecem como um conjunto de agdes que privatizam
disfarcadamente alguns lugares publicos, dando a ‘“quase” exclusividade de uso e de

frequentabilidade em alguns espagos a uma pequena parcela da populacao.

Devido ao valor excessivo de produtos, aos precos altos do mercado imobilidrio e
de demais servigos, muitos cidaddos de Belo Horizonte acabam migrando para outras regides
com custos menores para a sobrevida no cotidiano, além de nao frequentarem determinados
espacos por questdes econdmicas, revelando também o ndo pertencimento a alguns locais,
bem como, a configuracdo de maior pertencimento e aceitagdo em outros espagos. Com isto, e
seguindo a ldégica capitalista das grandes metrépoles, pode-se dizer que Belo Horizonte
também se alimenta da competitividade neoliberal a partir do trabalho localizado
majoritariamente no eixo urbano. Sobre a relagdo entre a noc¢do de urbano e a ldgica
neoliberal, pode-se dizer ainda que:

O urbano € expressdo e processo definidor da sociedade, a0 mesmo tempo causa e
efeito do social. E a reunido e o afloramento de processos e dindmicas econdmicas,
sociais, politicas, culturais, que fazem a cidade e s@o feitos por ela, potencializando
tanto a producdo de valor econdmico quanto a criacdo da obra. Esta interacdo
constitutiva das transformagdes sociais com o espago urbano ocorre em Vvarios
planos interligados. [...] a metrépole contemporanea € sintonizada ao neoliberalismo
e sua légica de garantir a primazia dos mercados na reprodugdo social através do
Estado. O fendmeno neoliberal se torna um elemento chave na dialética sociedade-
espaco, sendo um processo social aglutinador e determinante de processos diversos
[...]. MAGALHAES, 2015, p. 10-11).

Sendo assim, Belo Horizonte traz em si o dilema das contradi¢des de uma grande
urbe: é uma cidade-modelo carregando arquiteturas luxuosas, vanguardistas com uma
comunicacdo visual arrojada. No entanto, convive com o crescimento de aglomerados que se
situam fora da margem do que vem a ser uma arquitetura planejada, como também, coexiste
com a insustentabilidade ambiental, polui¢ao, congestionamento, etc.:

Belo Horizonte sempre viveu o dualismo entre a cidade formal, planejada, e a cidade

das vilas operdrias, favelas e loteamentos clandestinos. A questdo da moradia foi
uma constante no crescimento da cidade desde a sua constru¢do, tornando-se espaco
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privilegiado dos interesses de grupos privados que aumentavam seus ganhos através
da especulacdo imobilidria e de grupos politicos que visavam estratégias eleitorais.
(HOURI, 2008, p. 43).

Pode-se dizer entdo, que Belo Horizonte é uma cidade de contrastes, cujos
grandes financiamentos sdo concentrados em apenas partes da cidade, em uma divisdo
desigual entre a “cidade que deve ver vista” — turistica e planejada — e a cidade em que os
investimentos sociais custam a chegar. Contudo, como toda metrépole, Belo Horizonte ndo
consegue “‘empurrar’ totalmente para as margens aquilo que € indesejavel, ou seja, os crimes,
a violéncia, a miséria, etc. Pelo contrério, as problemaéticas préprias do fendmeno urbano atual
se diluem na cidade, e a “metrépole” passar a ser vista, narrada, descrita por diversos olhares,
entre eles: os olhares dos grupos politicos; os olhares das midias oficiais patrocinadas por
empresas privadas e que atendem aos grupos politicos que estdo no poder; os olhares das
midias menores e, com isto, com menor poder; os olhares das cidadas e dos cidadaos de
diferentes classes sociais; os olhares dos turistas; etc., enfim, os olhares que se atravessam,
que se contrapdem, os olhares sedimentados e os olhares que se reinventam. Com efeito, esta
tese pretende tracar uma perspectiva tedrica que possa auxiliar no entendimento de parte das
questdes urbanas que atravessa esta cidade. Entdo, este trabalho traz um recorte para a
realizagdo de possiveis leituras sobre Belo Horizonte. Os aprofundamentos tedricos acerca

desta metropole serdo referenciados mais a frente.

Esta tese retrata também a “cidade sagrada” — Sdo Jodo del-Rei (MG), cidade que
€ sede do Grupo de Pesquisa Transeuntes. Sagrado € um adjetivo que define aquilo que é
inerente a uma divindade, que recebeu a consagracdo, algo ou alguém digno de veneragao e
de respeito. A “cidade sagrada” de Sao Jodo del-Rei leva em sua arquitetura a fé dos
antepassados, atravessando os tempos até a atualidade. E sagrada, pois traz as celebracdes
cristds em datas festivas, carregando turistas de varias regides do Brasil para as suas igrejas.
Sagrada, pois exerce um ritual bem particular, mantendo vivo o Oficio das Trevas, uma
celebracdo feita em latim, realizada ao longo de trezentos anos, fazendo os fiéis “reviverem” a
Paixdo de Cristo. Sagrada, pois manteve as suas arquiteturas religiosas (de matrizes catdlicas)
bem preservadas, sendo tombadas pelo Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN). Sagrada, pois o ouro de tais terras ja foi tratado com uma espécie de divindade no
famoso ciclo do ouro (séculos XVII e XVIII), gerando o povoado que, posteriormente, daria

vida a esta cidade (OLIVEIRA; J ANUARIO, 2007).
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Entretanto, esta cidade sagrada que construiu grande parte de sua arquitetura a
partir do trabalho do negro africano escravizado, definiu legalmente o que veio a ser sagrado,
portanto, o que deveria ser consagrado como patrimonio, € o que nao mereceria tal mérito. Ou
seja, para que as igrejas barrocas se transformassem no semblante histérico, ileso, de uma
cidade — atravessando os séculos — outras religides ndo oficiais, ou melhor, ilegais, deveriam
ser parcialmente esquecidas pela histéria oficial. O que se pode extrair desse pensamento é
que as religides de matrizes indigenas e/ou africanas foram reprimidas, desprezadas e até
legalmente proibidas para que a igreja catdlica se mantivesse oficialmente no poder, ou seja,
para que ela se santificasse. Nesta perspectiva, os longos processos de sacralizacdo do
“império” da igreja catdlica tentaram resguardar, proteger as ideologias cristas, sobrepujando
a duros golpes, outras matrizes religiosas que nao estavam no poder da época. Apods o
tombamento da cidade, feito pelo IPHAN em 1938°, Sdo Jodo del-Rei teve a crescente
valorizagdo de seu eixo histérico. Na Atualidade, a cidade passa a ser majoritariamente
visitada nos lugares cujas constru¢des arquitetOnicas siao religiosamente emblematicas, ou
seja, os monumentos, os antigos casardes, as igrejas, os cemitérios e os demais espagos

litdrgicos, entre outras arquiteturas consideradas patrimdnios da cidade:

E importante ressaltar o valor arquitetdnico e histérico dos prédios existentes, a
maioria encontra-se relativamente bem preservada. A valorizacdo dos recursos
histérico-culturais e sua preservacdo fazem com que a cidade receba anualmente
milhares de turistas em busca de conhecimento sobre o passado colonial brasileiro e
em especial, de Minas Gerais. (OLIVEIRA; JANUARIO, 2007, p. 3).

No entanto, outros pontos publicos da cidade “sagrada” sdo, muitas vezes,
considerados periféricos, ficando aquém da valorizacdo, das relagdes de visitacdo e sem
grandes investimentos em dreas como moradias, transportes publicos, bens e servigos. As
diretrizes fundamentais para a demarcac¢ido do brasdo do Instituto do Patrimdnio Histérico e
Artistico Nacional (IPHAN) parecem implicar na desvalorizagdo de outras areas da cidade,
cujos processos de sentido periferia-centro e vice-versa, testemunham diferencgas contrastantes
nos olhares e nos atravessamentos simbdlicos dos cidaddos sanjoanenses. Além das questdes
apontadas, houve nas dltimas décadas uma saturacao dos espagos de habitacao, localizados no
centro histérico. Devido a proibicdo de algumas modificagdes estruturais nas arquiteturas de

tais espacos, como também, devido a impossibilidade de construcdo de edificios na regido

central, grande parte da classe média se deslocou para dreas mais afastadas do meio urbano,

5 A circunscrigdo da drea urbana a ser preservada ocorre somente em 1947,
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enobrecendo também algumas regides suburbanas. Isto levou, ainda mais, uma parte mais
carente da populacdo a viver nas beiradas da cidade, em regides rurais, em distritos, ou ainda,
em outras cidades menores. Por esses motivos listados, entre outros, houve o aumento da
periferizacdo sanjoanense:
Os altos precos dos imdveis préximos a regido central da cidade e sua relativa
escassez, assim como a impossibilidade de verticalizagdo do centro histdrico, pela
Lei 3531, de 6 de junho de 2000, de conservagdo e preservacdo do patrimdnio
histérico e seu entorno [...], somados ao expressivo crescimento da populacdo de
Sdo Jodo del-Rei em anos recentes, tem levado os agentes imobilidrios a lancarem
novos empreendimentos em 4reas mais afastadas, anteriormente ocupadas por uma
populacdo predominantemente de baixa renda, ou pela atividade agropecudria,
elevando os precos dessas dreas. Em Sdo Jodo del-Rei temos vérios exemplos de
bairros com empreendimentos dessa natureza em andamento, como condominios e
loteamentos nos bairros do Bonfim, Tijuco, Matozinhos, Col6nia do Margal entre
outros, expandindo e adensando a malha urbana desse municipio. (ANDRADE et
al., 2014, p. 1002).
Nesta vertente, entre a elitizacdo do centro da cidade e a tentativa de empurrar a
periferia ainda mais para as beiradas, entre o que € chamado usualmente de “histérico” e o
que ¢é considerado “ndo-histdrico”, entre a arquitetura barroca do século XVIII e a arquitetura
“menos pomposa” do século XXI, entre a ordem religiosa e a luta por um estado laico, e,
entre os antepassados dessa cidade e as pessoas que vivem na Sdo Jodo del-Rei atual é que se

inserem as intervencdes urbanas e suas diversas ramificacoes.

Sendo assim, a “metropole” e a “cidade sagrada” possuem caracteristicas que as
diferenciam em suas origens histdricas, econdmicas e sociais, tornando-as impares a partir da
diversidade e das complexidades culturais e simbdlicas que elas carregam. Contudo, pode-se
dizer que ambas as cidades possuem semelhancas em seus cotidianos, tais como a crescente
urbanizacdo, o aumento da especulagdo imobilidria nas regides centrais, como também, as
contradi¢cdoes promovidas pelo capital, tais como a concentragdo de renda nas maos de poucos
cidaddos e a resisténcia de diferentes cidaddos frente as injusticas sociais. Fazendo parte do
processo intensificado da globalizagdo, ambas as cidades sofrem mudangas em suas paisagens
nos dltimos anos, a partir da construcdo de novos edificios comerciais, residenciais, etc.f.
Além disto, outras transformacdes passam a ser visiveis, tais como a mudanca dos habitos

alimentares (a partir das redes mundiais de fast foods), das relacdes de consumo (com o

6 No caso de Sdo Jodo del-Rei, as alteragdes ndo podem afetar a fachada nem a estrutura do imével na regido

central e/ou tombada da cidade. Portanto, as alteracdes das quais o texto se refere sdo relativas as regides da
cidade que ndo sdo consideradas parte dos patrimdnios histéricos.
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aumento das empresas estrangeiras e nacionais nas regides das cidades), das relacdes

profissionais e interpessoais a partir das novas e sucessivas tecnologias, etc.

Sobre essas colocagdes, o que interessa a esta pesquisa sao as relagdes que estiao
entre os discursos do cotidiano de ambas as cidades e as efémeras interrupcoes artisticas que
atravessam esse mesmo cotidiano. Intervengdes que ndo se subordinam as demarcacdes
habituais dos usos dos espacos publicos. Acdes artisticas que contradizem os pressupostos da
sociedade de consumo fundamentados, entre outros pensamentos, na distingdo do uso de
partes da cidade a partir das diferentes classes sociais. Interveng¢des urbanas que nao atendem
as expectativas da sociedade espetacularizada, pautadas na veiculagdo da mercadoria como
forma de “usufruir” a cidade. Contrariando as tendéncias atuais de padronizacdo do meio
urbano, as intervengdes dos coletivos Obscena e Transeuntes ndo aceitam a “naturalizacdo” de
formas de uso habituais, “sacudindo” parte dos discursos pasteurizadores das cidades,
pautados na “lei” a na “ordem”. Tais coletivos transitam pela cidade na busca de acdes
artisticas que possam trazer outros olhares frente ao condicionamento didrio de utilizacdo do
zoneamento urbano. Obras work in process que procuram ampliar o debate sobre os discursos
de poder nas cidades, contrastando o pensamento hegemonico acerca da organizagao espacial

mediada por critérios socioecondmicos.

Nesta vertente, interessa a esta pesquisa a andlise que nasce a partir das
intervengdes dos coletivos, das diferenciacdes espaciais de cada cidade e das semelhangas
temadticas e conceituais de ambos os coletivos. Ou seja, interessa a esta pesquisa o que ha de
denominador comum e o que ha de realidade especifica de cada a¢do e em cada cidade. Logo,
ambas as cidades sdo mais que meros cendrios das acdes dos coletivos. Elas ajudam a contar a
trajetéria dos mesmos a partir de suas diferentes arquiteturas, nichos, etc., potencializando os
trabalhos processuais dos coletivos em questdo, devido aos diferentes espacos que elas
oferecem em seu tecido. Os espacos das cidades s@o o suporte, a plataforma para a criagao de
titicas artisticas, pois os performers de ambos os nucleos integram espago-acao-espectador a
partir de diferentes ambientes das cidades supracitadas. Gragas aos contrastes espaciais de
ambas as cidades, as intervengdes urbanas acoplam os sentidos multiformes, estando abertas a

pluralidade de interpretacoes.

As intervencdes urbanas em ambas as cidades aparecem em constante mutacio/

adaptacgdo, pelo fato dos espacos “oferecidos” por Belo Horizonte e por Sdo Jodao del-Rei
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serem ambientes complexos, em um intenso movimento em seus cotidianos. Essas cidades
carregam, no dia a dia, os elementos constitutivos necessarios as temdticas investigadas pelos
coletivos, auxiliando no entendimento sobre as feituras artisticas. Ou seja, nessas cidades —
como em tantas outras — torna-se possivel verificar como os mecanismos de globalizacao
afetam a localidade, como eles ajudam a modificar os ambientes urbanos. Essas cidades
revelam a institucionalizacdo e o corporativismo em que as mesmas estdo impregnadas, em
seus diversos nichos. Posto isto, as cidades sao terrenos para as produgdes e para as
percepgoes estéticas, em uma intensa articulagio entre vida e arte, entre o consumo e a critica
ao consumismo, entre a institucionaliza¢do e a marginalidade, entre a regra e a subversdo. As
cidades mostram o consumo desenfreado em sua esséncia, mostram também a velocidade das
satisfacOes ilusdrias, das tecnologias em constante mudanga, do hedonismo, do fetichismo da
mercadoria. As cidades expressam — através de suas arquiteturas, ruas, fachadas, etc. — as
subjetividades de seus cidaddos, manifestadas a partir das relacdes, dos didlogos, do andar dos
transeuntes, etc. As cidades revelam os individuos em seus contextos histéricos, em seus

aspectos sociais, politicos, culturais, econdomicos, entre outros.

Além dos pontos supracitados, as cidades apresentam — a partir de seus edificios e
de demais construcdes nas dreas da engenharia civil, de seus lugares de consumo, de suas
periferias, etc. — o significado do fendmeno contraste social, fazendo-o ser amplamente
compreendido a partir da apresentacao didria da discrepincia entre o consumismo € a miséria

99

absoluta, da pobreza vista sem cortes. Os paradoxos entre “ter” e o “nada” sdo vistos
constantemente pelos cidaddos em suas respectivas cidades, caminhando para além de
qualquer estudo tedrico, pois as ruas das cidades exibem ininterruptamente as configuracoes
sociais contemporaneas. As cidades despontam — em todas as suas complexidades — as
organizacdes mutdveis do cotidiano, os aparelhamentos aparentemente “enrijecidos” do poder
politico, a heterogeneidade das pessoas e a homogeneidade de certas partes enobrecidas. A
trama de produgdes politicas da sociedade passa pela dindmica das relacdes sociais das

cidades, sendo elas a microescala do capitalismo global. As cidades mostram suas partes,

seus fragmentos, permitindo o maior entendimento desta andlise.

De acordo com as teorias debordianas, a ideia de cidade atual surge também
como uma juncdo de imagens espetacularizadas, que aparece diariamente com grande
velocidade. Neste sentido, as cidades analisadas por esta tese apresentam sobreposi¢oes

imagéticas que fascinam e prendem o nosso olhar, articulando vérias esferas de nossas vidas.
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Por isto, as cidades recortadas para o presente estudo — Belo Horizonte e Sdao Jodo del-Rei —
abrigam experiéncias nas esferas publicas e privadas dos cidaddos, no limiar entre o ambiente
publico e privado. Com o intuito de analisar os dois nucleos artisticos, fez-se necessario

entender parcialmente suas origens e como eles atuam em suas respectivas cidades.

1.1.1 Preambulos: Obscena - Agrupamento independente de pesquisa cénica

O coletivo Obscena, que serd analisado mais a frente, é constituido por artistas
advindos das dreas teatral, musical, das artes plasticas, entre outras, atuando em Belo
Horizonte desde 2007. Em termos filoséficos e politicos, a autodenominacdo dada pelo
coletivo — Obscena - Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica — relaciona-se
diretamente com o seu modo de organizacdo: uma rede colaborativa de pesquisadores
heterogéneos. O Agrupamento investiga a cria¢ao artistica nas ruas e em espacos publicos, de
maneira horizontalizada, sem as hierarquias comumente dadas aos grupos mais tradicionais de
teatro:

O Obscena busca resistir ao formato de grupo e a constru¢cdo de uma identidade
grupal. Neste sentido, o Agrupamento vai propor uma nitida distingdo em relacido ao
modo de organizacdo dos grupos teatrais, funcionando como uma rede colaborativa
de criacdo e investigacdo tedrica e prética sobre a cena contemporanea. Na prética,
isso significa dizer que o Agrupamento — ao se constituir como uma rede de
pesquisadores autdnomos que dialogam suas pesquisas e materiais de modo
colaborativo, buscando instigar a troca, a provocag@o e a experimentagao artisticas —
pretende criar possibilidades de expansdo da rede por meio de encontros com outros
artistas, 6rgdos e movimentos sociais de interesse. (CAETANO, 2011b, p. 152).

Neste trajeto, o Obscena sustenta as suas investigagdes a partir da colaboracao de
seus participantes, na alimenta¢do e na potencializacdo das pesquisas individuais que, de certa
forma, transformam-se em estudos coletivizados. O Obscena se configura em constantes
movimentos de provocacdo entre os membros, ou seja, acerca do trabalho alheio.
Explicitando melhor, os pesquisadores do Agrupamento intervém sobre as acdes dos demais
membros, disponibilizando seus corpos, na condicdo de performers, como também,
questionando e refletindo os materiais tedricos e praticos produzidos pelos mesmos. Além
disto, hd a troca de materiais bibliograficos entre os pesquisadores, na configuracdo de uma
partilha tedrica que desemboca em agdes praticas:

Desta forma, a criacdo individual reverberaria em todos os envolvidos no processo

cénico, estimulando a pratica da escuta do outro, como alimento para aprofundar as
pesquisas individuais. Além disso, € importante salientar que os apontamentos sobre
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os materiais produzidos geraram um olhar mais critico sobre o préprio trabalho e
sobre o trabalho alheio. (GASPERI, 2010, p. 39).
Nesta vertente, o Obscena concentra a sua pesquisa na investigacdo tedrico-
pratica dos espacos urbanos, tais como as ruas, as cal¢adas e os calgaddes situados no eixo
central de Belo Horizonte, na configuragdo de acdes artisticas efémeras. Referente a alguns

espacos escolhidos no segundo ano da pesquisa, em 2008, Caetano diz:

Percebida a poténcia absoluta da fenda que produziamos entre as margens do
sentido, optamos por realizar a a¢do [Baby Dolls]” mais algumas vezes na Praga Sete
e em outros espagos publicos da cidade, buscando sempre lugares de fluxo intenso
de pedestres, como a Praca da Rodovidria, as saidas da Estacdo do metr6 e as
proximidades da Praca da Estacdo. (CAETANO, 2011b, p. 191).

A partir da organizacdo brevemente supracitada a respeito do Obscena, pode-se
dizer que o Agrupamento busca a sobreposicdo de uma cultura ativa e provocadora em
detrimento a cultura de privatizacdo dos espacos publicos que, por sua vez, tende a
deslegitimar o uso dos espagos pelos cidaddos. A ideia do Agrupamento parte da
possibilidade de trocas e de imersdes artisticas como pequenas provocacdes frente ao
imediatismo do lucro, frente as politicas mercadoldgicas que pretendem reduzir as cidades a
pratica do consumo e a espetacularizacao da vida. Este desafio do Agrupamento visa valorizar
a vivéncia em partes da cidade do que apenas a contemplacio de suas paisagens. As acoes do
Agrupamento nascem em contraposicao a alguns discursos oficiais da cidade que propiciam
aos cidadaos um olhar esvaziado sobre as obras arquitetOnicas, que ndo valorizam a
participacao efetiva dos cidadaos em sua cultura local. Em sentido mais amplo, os artistas do
coletivo em questdo performatizam seus trabalhos nas ruas e em demais espacos publicos.

Eles visam potencializar as experiéncias estéticas compartilhadas em esfera publica. Clovis

Domingos dos Santos, integrante do Agrupamento desde 2008, diz:

Parte de tal acédo, realizada em 2008, foi previamente analisada na dissertacdo de mestrado do autor desta
tese, cujo titulo é “A aproximagdo entre a cena contemporinea e o espectador transeunte na sociedade
espetacularizada: as margens do feminino: Agrupamento Obscena”. Caso o leitor tenha interesse em saber
mais sobre este trabalho, as referéncias completas da dissertacdo encontram-se ao final desta tese, em
“Referéncias Citadas”. Mas, grosso modo, tal intervencdo artistica/performativa consiste em mulheres
trajadas de bonecas, criando seus respectivos nichos frente ao publico. A estrutura de montagem dos espagos
das bonecas ¢ seguida pela demarcacdo com giz dos corpos das mesmas no chdo, na simbologia de mulheres
mortas. A proximidade dos corpos, bem como a exposi¢do do contorno dos desenhos ao chdo, dd sequéncia
a uma série de escritos e verbetes sobre o que seria ser “mulher” dentro da sociedade machista, patriarcal em
que vivemos. O procedimento finaliza com a desmontagem dos nichos das bonecas, porém, com a
permanéncia dos escritos no chdo da cidade. Tal procedimento teve continuidade ao longo de quatro anos, e
seu aprofundamento serd também analisado na presente tese.
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A rua é um local de risco. Como um lugar aberto, sempre para fora, € impossivel se
prever acontecimentos. Espaco aberto e rico de potencialidades intensivas de troca e
provocagdo. Como espaco social, espera-se determinado tipo de conduta corporal,
entdo, agir e provocar nas ruas é desafiar-se a se relacionar com inimeros perigos.
Mas é a partir da a¢do de um transeunte que o artista do Obscena, como varios
outros artistas pesquisadores jd citados, confronta suas ideias e criagdes. Na rua, hd a
possibilidade de um contato direto e corporal e o artista pode desencadear uma acio
estética capaz de perturbar o cotidiano das pessoas. (SANTOS, 2010a, p. 119).

No que tange a linguagem, o Obscena se utiliza das no¢des de performatividade
referentes as potencialidades do corpo do performer, estetizando as ruas pelos estados de
presenca e pelas diversas ocupagdes espaciais e/ou intervengdes urbanas que realiza. A rua e
os demais espagos publicos como lugares para as configuragdes da cidadania, como espagos
socialmente construidos e, por fim, como uma arena de debates, sdo 0s principais
denominadores do Obscena. Santos mostra abaixo parte do entendimento deste coletivo sobre
0 que vem a ser intervencao urbana:

Quanto a interven¢do urbana, podemos entendé-la como uma manifestagdo artistica,
geralmente realizada nas dreas centrais das grandes cidades. Consiste numa
interacdo com o espag¢o publico ou com algum monumento ou objeto artistico. Seu
desafio seria colocar em questdo a percep¢do de algum fato ou acontecimento
politico ou social e também a relacdo dos cidaddos com a cidade. (SANTOS, 2010a,
p- 92).

Este olhar sobre alguns eixos norteadores do Obscena revela camadas das
experimentacdes coletivas do Agrupamento. As propostas de interveng¢do nas ruas buscam
criar pequenas fissuras sobre o cotidiano das cidades, na relacdo estreita entre corpo e espago,

sobre os quais esta tese ird estudar.

1.1.2 Preambulos: Grupo Transeuntes - Estudos sobre performance

O Grupo Transeuntes, formado por professores e alunos do curso de Teatro da
Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei (UFSJ), atua a partir de algumas noc¢des de centro e
de periferia que o mesmo percebe sobre a cidade-sede em seu contexto histérico, politico,

econdmico e cultural:

Atuamos em um contexto entre a cultura local e arte contemporanea e participamos
na discussdo e disseminag¢do olhares antagbénicos sobre a cidade. As agdes e
intervengdes aconteceram em diferentes bairros e lugares, nos quais estabelecemos
contatos e trocas [...]. A construcdo de trabalhos a partir da sua relagdo espacial, de
acdes em transito, a interagdo e colaboracdo com o espectador, a interacdo de
linguagens artisticas, a aproximac¢do entre praticas artisticas e vida cotidiana
promoveram experiéncias [...]. (GASPERI; LINKE, 2015).
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Partindo dessas nog¢des, pode-se dizer que o Grupo Transeuntes pratica imersoes
performativas em diversas esferas da cidade, ancorando suas praticas na inter-relacio entre a
cena e o estreitamento fisico com o publico, formado, por sua vez, por espectadores
desavisados, passantes, transeuntes, que, de modo geral, tornam-se plateias acidentais da obra
em construcao, sendo colocados como coparticipantes das mesmas:

Ao caminhar pela rua, o cidadao transeunte pode trazer novos olhares para a cidade,
experimentando, assim, outras formas de vé-la. Este cidadao espectador, que traz em
si memorias diversas, pode, também, adentrar ao interior das intervengdes artisticas,
vendo-as, refletindo sobre as mesmas, sintetizando e lembrando, sendo contaminado
pelo teor das propostas. A arte nas ruas é capaz de contagiar os participantes,
podendo provocar alteragdes nas formas de pensamento, restituindo conflitos
adormecidos e inaugurando revelacdes implicitas em todos os envolvidos.
(GASPERI, 2012).

As identidades multifacetadas dos cidadaos criam forcas para a continuidade das
obras work in process da cena contemporanea, diluindo lugares seguros do fazer teatral a
partir da imprevisibilidade do cotidiano. Em uma sociedade de consumo em que muitos
compartilhamentos sdo feitos pelas aquisicdes a partir da compra ou pela capacidade de venda
de produtos, a liberdade do uso das ruas para além da relacao com os produtos fabricados pelo
mercado gera outras possibilidades de identificagdo dos cidaddaos com seus locais de origem,
de passagem e de vivéncia, salientando dispositivos de mudanca e de renovacdo de olhares
sobre a urbe (BAUMAN, 2001). Neste trajeto, e entre outras opcdes, a cidade passa a ser vista
como uma rede simbdlica de feituras no cotidiano:

Desta forma, o Grupo Transeuntes dispde-se a investigar os espacos ptiblicos como
elementos para as construgdes artisticas, colocando a obra em disposicdo para
estabelecer relacdes flexiveis e diretas com o publico, em um intenso processo de
transformacdo, caminhando assim, em sentido oposto a rigidez dos processos ditos
comumente “fechados”, encerrados em si. (GASPERI, 2012).

Com o propdsito de se discutir artisticamente sobre o maior acesso dos cidaddos
aos espacgos publicos, o Grupo Transeuntes cria fragmentos c€nicos como origens para
possiveis reflexdes, instaurando — a partir dos corpos dos performers — intervencdes urbanas
como téticas para a tentativa de um didlogo entre o grupo e os passantes. Desse modo, este
coletivo visa questionar os diferentes conhecimentos acerca dos patrimonios demarcados nos
territérios da cidade, a fim de ampliar o debate sobre as poténcias dos corpos no tecido
urbano. A ideia de promover um didlogo entre espaco urbano e agdo artistica possibilita ao

grupo a criagdo de lugares de interseccoes de alteridades na cidade de Sdo Jodo del-Rei. A

investigacdo desse grupo caminha por uma abordagem acerca de uma linguagem hibrida —
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advinda das nog¢oes de performatividade — cuja a¢do dos atuantes nao estéd ligada aos modelos
tradicionais do drama aristotélico, mas sim, nos caminhos processuais de pesquisa frente aos
passantes da cidade. Sendo assim, o Grupo Transeuntes busca a¢des abertas, sensoriais, sem a
obrigatoriedade da constru¢do de cenas acabadas, de produtos fechados. Iolanda de Lourdes,

integrante do Transeuntes, escreve:

Uma das finalidades do Grupo Transeuntes é a experimentacido processual nas ruas
como forma de criacdio de construcdo cénica baseada em estudos de performance art
e performatividade e utilizacdo do espago urbano para posteriores criacdes cénicas e
artisticas. Cada experimentacdo gera uma agdo posterior no préximo encontro.
Como um fio condutor que estabelece as conexdes durante o processo. O intuito € a
liberdade das vivéncias direcionadas a um pensamento criativo consequentemente
desaguando ou ndo em formas artisticas. Através disso, criar uma interferéncia
direta no meio e producdo de préprio conhecimento com a finalidade de uma
formacao em génese de linguagem e realizagdo da mesma. (LOURDES, 2014).

A construg@o das obras em processo engendra a busca do entendimento sobre as
subjetividades presentes na cidade, estabelecendo a diluicao entre os espacgos de feitura cénica
e o cotidiano dessa mesma cidade. Em meio a uma sociedade em que parte das relagdes
sociais € pautada no lucro imediato e nas relacdes desdobradas a partir do consumo, em meio
a0 medo e  inseguranca da populacdo®, a proposta artistica de intervengiio sobre os espacos
da cidade vem para tentar afetar — mesmo que infimamente — os transeuntes, a fim de
encorajar a maior vivéncia entre pessoas diversas, de diferentes classes sociais, idades,
géneros, etc., criando assim, pequenas fissuras em parte de uma cultura enraizada pelo vicio
da competitividade. Neste seguimento, as acdes do Grupo Transeuntes vém para tentar
ampliar uma compreensdo mais horizontalizada de mundo, no que diz respeito as relacdes
interpessoais, propondo, em pequena instancia, outras formas de construcdes relacionais. Pelo
carater de criacdo artistica processual, o Grupo Transeuntes parece estar aberto a uma
aprendizagem autdbnoma, em contraposi¢ao a alguns pensamentos hierdrquicos, estagnados

que, muitas vezes, desconsideram a individualidade dos sujeitos na cidade.

1.2 A divisao dos capitulos da tese

No capitulo dois, esta tese ird analisar parte dos discursos de poder que se

apresenta no cotidiano das cidades atuais (FOUCAULT, 1999). Discursos que, muitas vezes,

8 Fazendo com que muitas pessoas se isolem atrds de condominios, shopping centers, etc., fortalecendo ainda

mais as fronteiras.
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sdo pautados em um intenso processo de espetacularizacdo da vida (DEBORD, 2003). Sobre
esses aspectos, pode-se pensar que a configuracdo de interesses econdmicos € politicos,
embasada pela competitividade entre os seres humanos, busca a manuten¢do de relagdes
hierarquicas na cidade. Pode-se dizer também que os pressupostos da sociedade de consumo
fragilizam a capacidade de debate critico nas cidades, favorecendo os mecanismos de
privatizacdo dos espagos publicos. A privatizagdo, por sua vez, possibilita maior veiculacio
da mercadoria, diminuindo formas de convivio que ndo foram embasadas por critérios
econdmicos do lucro, da compra e da venda de produtos (BAUMAN, 2007). Apesar dos
avancos dos direitos humanos conquistados nas ultimas décadas pela sociedade brasileira, ha
grupos que disputam privilégios econdmicos e politicos a partir de discursos hierdrquicos que
institucionalizam demasiadamente a vida humana. De acordo com as leituras das obras de
Bauman (2007), Certeau (1998), Debord (2003), Foucault (1999), Souza (2011), entre outras
obras — que serdo explicitadas mais a frente — pode-se fazer uma interpretacao mais recortada,
exemplificando que uma parte dos grupos — que os autores supracitados se referem — sdo os
agrupamentos politicos que estdo nos poderes legislativo, executivo e judicidrio, como
também, familias que controlam as midias em vdrias instancias, e, por dltimo, as demais elites

financeiras que ajudam a patrocinar os dois primeiros grupos para interesses proprios.

Sobre este assunto, pode-se falar que tais grupos negam, em diversos ambitos, o
fortalecimento da democracia, privatizando parte do ambiente urbano (SOUZA, 2011). Sendo
assim, tais grupos sao constantemente amparados pelos privilégios que possuem, como as
grandes influéncias na midia e nas decisdes politicas, setorizando verbas publicas para
interesses proprios, na configuracdo distorcida de cidadania’. Como resultado, os privilégios
de determinados grupos podem gerar discursos “naturalizados” sobre a injusti¢a social, cujas
razdes de sucesso ou de fracasso da vida de um cidaddo ndo “amparado por privilégios” sao
apontadas como responsabilidades individuais, ou seja, como mera decorréncia da
meritocracia. Alheios ao debate democratico, os discursos hegemodnicos transformam as vozes
antagdnicas ao seu poder em falas indesejaveis, ambicionando tornd-las obsoletas

(FOUCAULT, 1999).

i)

®  Cidadania que deveria ser entendida como a condi¢fio assegurada a um sujeito de “ser cidaddo”, gozando

igualmente dos direitos e da participacdio na vida politica de uma sociedade.
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No planejamento atual das cidades, os corpos que ndo se enquadram nas relagoes
de consumo sdo sistematicamente vigiadoslo, na tentativa arbitraria de afastamento dos
mesmos de lugares elitizados. As no¢des de inseguranca, de medo da sociedade ao que parece
ser estranho, neste caso, “o outro”, regam a indiferenca e o apagamento de certas identidades,
na construcdo de fortificagdes, tais como shoppings centers e condominios, cujo fim € dar a
abstrata sensacdo de seguranca (BAUMAN, 2007). Nesta perspectiva, a tentativa de
padronizacdo dos corpos nas cidades e sua consequente contencdo de impulsos que sejam
alheios a sociedade de consumo, visa transformar os espacos de convivio em lugares
pasteurizados (BAUMAN, 2001). Na medida em que mais corpos saem deste “regime de
controle”, maior a sistematizacdo da violéncia institucionalizada a fim de remodelar os
comportamentos humanos. Tais enquadramentos buscam alterar a identidade dos cidadaos,
bem como suas relagdes com as comunidades em que vivem, alterando as perspectivas locais
e globais de se ver o mundo (GIDDENS, 1995). No entanto, os “processos civilizatérios” de
diluicdo das subjetividades em prol de uma tendéncia de massificacdo favorecem, sem
desejar, diferentes embates em proporcdes varidveis, gerando comportamentos polarizados, na
luta de individuos ou grupo de individuos por direitos iguais e por maiores acessos a cidade
(CASTELLS, 2013). Tais individuos e/ou grupos buscam alterar os olhares sobre as cidades a
partir da assimilacdo de outros modos de vida, na adocdo de outras préticas de uso dos
espacos, de compartilhamento de ideias, cujos resultados podem ser experiéncias estéticas e

reflexivas sobre o entorno das urbes.

Entre as possiveis manifestacdes publicas de enfrentamento aos discursos
hierarquicos, o capitulo dois ird discorrer sobre as intervencgdes artisticas nas ruas e em
demais espacgos publicos como possiveis “fabricadoras” de novos sentidos para os lugares de
convivio, como mais uma opg¢ao frente ao neoliberalismo. Para isto, o recorte tedrico terd a
performatividade como conceito operativo da linguagem cénica nas ruas, na constru¢ao de
praticas de vivéncia em espacos da cidade e em contraposicao a tentativa de totalizacdo do
pensamento acerca das formas de uso dos espacos publicos. Tal conceito, grosso modo, incide
sobre a desestabilizacdo da narrativa aristotélica. Neste aspecto, a nog¢do tradicional de

personagem da lugar a uma atuac@o nao representativa, na dilui¢do entre o real e o ficcional,

10 Os corpos que fazem parte das relagdes de consumo, mas que negam a matriz patriarcal, heterossexual,
branca entre outras matrizes negadas, como, por exemplo, a matriz judaico-cristd, também sdo
sistematicamente vigiados. Porém, neste primeiro momento a tese se aterd as relagdes de consumo.
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abrindo novas compreensdes sobre as camadas do corpo do ator que, por sua vez, transita

entre discursos abertos e processuais (FERAL, 2004).

No capitulo trés, serdo analisados mais a fundo os nicleos artisticos do presente
estudo, cujos referenciais tedricos, de linguagem e de temética, abordam as ruas € 0s espagos
publicos como locais para a feitura cénica e para o estreitamento com o0s espectadores
transeuntes, estabelecendo niveis diferenciados de percepcdo sobre o tecido urbano. Os
coletivos, j& mencionados anteriormente, sio o Obscena - Agrupamento Independente de
Pesquisa Cénica e o Grupo Transeuntes - Estudos sobre Performance, nicleos artisticos que
mostram a corporeidade de seus artistas nas ruas, construindo procedimentos metodolégicos
de pesquisa e de acdo como signos de discursos multiplos das cidades. A potencializacdo da
presenca c€nica nas ruas busca abrir pequenas frestas na segmentacdo de uso do espago
urbano, visando colocar a feitura cénica como mais um possivel dispositivo de afeto e de

questionamentos de ordem social.

Para isto, fez-se necessdrio relacionar os coletivos em questdo a partir de suas
cidades sedes: respectivamente, Belo Horizonte (a metropole) e Sao Jodo del-Rei (a cidade
sagrada), conferindo discursos apresentados genericamente por cada cidade em questdo, a
partir de marcas deixadas pelo tempo e pela memoria das mesmas, trazendo a composi¢ao da
complexidade da vida urbana em seus diversos tracos. Nesta direcdo, os fragmentos
discursivos a serem apresentados por cada cidade, formulam aos coletivos artisticos uma
perspectiva contemporanea sobre o tecido urbano, na atualizacio de cdédigos e no
entendimento de problemas politicos e sociais. Com isto, cada coletivo cria agdes artisticas

provocadoras, tentando tracar pequenas reflexdes durante as feituras nos espacos publicos.

No capitulo quatro, a presente tese fard um recorte acerca dos principais projetos
artisticos dos coletivos em questdo, visando apresentd-los e descrevé-los. No caso do
Obscena, o recorte realizado serd acerca dos dois projetos do Agrupamento, posteriores a
dissertacio de mestrado do autor desta tese!!, sdo eles: Projeto “Corpos Ptblicos, Espacos
Privados? Invasdes No Corpo Da Cidade”, realizado em meados de 2010 e ao longo de 2011,
e o projeto “Multiplicidades Obscénicas: Relagdes Coletivas No Corpo Das Univer-Cidades”
(ACACIO, 2011a), realizado ao longo de 2012. Dentro do ambito do Obscena, o primeiro

projeto em questdo visa: “‘experimentar agdes performativas norteadas por procedimentos e

11" Uma vez que tal dissertagéo ja analisou os projetos dos anos anteriores a 2010.
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referéncias da arte contemporanea, como o work in process, a ocupagdo € intervencdo em

espacos publicos e urbanos” (SANTOS, 2010b).

Para isto, tal projeto salienta a no¢do da presenca do performer nas ruas como
forma de criagdo de procedimentos artisticos que provoquem diferentes olhares nos
espectadores transeuntes sobre a cidade, constituindo a dupla presenca: do ator e do
transeunte. Esta dupla presenca diz respeito a valoriza¢do do instante, do momento da feitura
das agdes artisticas nas ruas, na constituicio de um evento efémero que contamine grande
parte dos participantes envolvidos no processo. Por outro lado, este projeto recusa, em grande
parte, a adogd@o de préticas tradicionais teatrais, feitas apenas com datas e hordrios marcados
para um publico previamente avisado e pagante. Desse modo, o projeto “Corpos Publicos,
Espacos Privados? Invasdes No Corpo Da Cidade” busca criar interrup¢des eventuais no
andar dos pedestres em partes da cidade, construindo a maioria das agdes sem aviso prévio.
Além disso, “Corpos Publicos, Espacos Privados? Invasdes No Corpo Da Cidade” (SANTOS,
2010b) se apropria do espaco publico para tentar legitimar experiéncias estéticas no cotidiano.
Tal projeto foi aprovado pelo Centro Cultural da Universidade Federal de Minas Gerais
(CCUFMGQG), através de um edital de residéncia que contempla artistas, oferecendo o espaco

fisico como incentivo as produgdes estéticas.

O segundo projeto supracitado — “Multiplicidades Obscénicas: Relagdes Coletivas
No Corpo Das Univer-Cidades” - pretende dar continuidade ao projeto anterior,

acrescentando maior relevancia as interlocucdes com outros coletivos artisticos, propondo:

Estabelecer uma rede colaborativa de criacdo e reflexio a partir da investigacio das
relagdes entre corpo e poder — Sociedade de Controle, Institui¢des totais e o limite
entre publico e privado — priorizando trocas com outros coletivos e gerando
experimentos cénicos por meio da ocupagdo do Centro Cultural da UFMG, seus
arredores e vias publicas. (ACACIO, 2011a).

Neste percurso, o projeto vem aprofundar as investigacdes prévias do
Agrupamento acerca do espago publico como materialidade das relagdes vivenciais entre os
seres e como territorio frutifero para as constru¢des acerca da cidadania. “Multiplicidades
Obscénicas: Relacdes Coletivas No Corpo Das Univer-Cidades” vem investigar algumas
demarcagdes fisicas e simbdlicas do espaco publico que revelam diferentes formas de
segregacdo espacial, advindas das privatizagdes, da gentrificacdo e da higienizacdo do meio
urbano. Este projeto também foi aprovado pelo Centro Cultural da Universidade Federal de

Minas Gerais (CCUFMGQG).
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Ainda no capitulo quatro, outro projeto a ser parcialmente apresentado serd o
“Urbanidades: Intervencdes”, projeto de extensdo criado e realizado em parceria com o Grupo
Transeuntes, realizado em 2012 até os dias atuais. Tal projeto, realizado pelos professores do
curso de Teatro (COTEA) da UFSJ — Ines Linke e Marcelo Rocco — em didlogo com os
alunos da mesma instituicdo, visa trabalhar sobre as relacdes em trdnsito no cotidiano,
focando a investigacdo nas experiéncias dos habitantes, dos turistas e estudantes, entre outros
sujeitos, na cidade de Sao Joao del-Rei. Este projeto investiga diferentes lugares historicos e
nao histéricos da cidade, mapeando bairros nobres e periféricos, regides rurais, centro urbano,
campus universitdrios, etc., a fim de realizar procedimentos estéticos e performativos — entre
outros — na configuracdo de outros olhares sobre a paisagem urbana. Tal projeto tem sido
aprovado desde 2012, pela Pro-Reitoria de Extensio e Assuntos Comunitdrios

(PROEX/UFSJ).

No capitulo cinco serd feito o estudo de caso acerca de ambos os coletivos,
comparando-os a partir de suas semelhancas e diferencas conceituais e praticas, na correlacdo
das acdes nas ruas e em demais espacgos publicos das suas respectivas cidades de atuacdo. Este
capitulo ird abordar alguns procedimentos artisticos de ambos os coletivos, a partir de eixos
teméticos e de linguagens similares entre ambos, na configuracdo de uma andlise comparativa
entre a “metropole” e a “cidade sagrada”. As acdes de ambos o0s coletivos foram selecionadas
e agrupadas pelas semelhancas temdticas, conceituais e de linguagem que as mesmas
apresentam. Elas foram selecionadas a partir de suas relacdes com a fundamentacdo tedrica
apresentada no capitulo dois, como também, a partir de suas insercdes nos projetos
supracitados, desenvolvidos no capitulo quatro. Posto isto, as acdes a serem analisadas e
comparadas sdo: Baby Dolls (Obscena) e A Menina Morta e Nua (Transeuntes); O Espaco do
Siléncio (Obscena) e 1, 2, 3 Indiozinhos (Transeuntes); Cadeiras (Obscena), O Corpo-Espera
na Cidade (Transeuntes). Elas tentam trazer a sintese do trabalho pritico de ambos os
coletivos no que diz respeito as feituras realizadas nas ruas e em demais espagos publicos. O
estudo de caso advém de uma pesquisa de natureza qualitativa, tendo como parte do
instrumento de pesquisa as entrevistas com os membros dos coletivos, os blogs de ambos os

nucleos e os videos das ac¢des nas ruas e em demais espagos publicos.

Ap6s tal andlise, serdo realizadas as consideracoes finais, buscando tracar uma
breve sintese acerca do trabalho realizado. A ideia € esclarecer alguns dos principais objetivos

alcancados, bem como apontar algumas perspectivas acerca da investiga¢ao concretizada.



41

2. DISCURSOS DO COTIDIANO

A nocdo de cotidiano estd diretamente atrelada a uma infinidade de ac¢des diarias,
entendidas como praticas comunicativas que se organizam em um amplo movimento de
conservacdo ou de mudanga de aspectos da sociedade, permitindo assim, sucessivos
acontecimentos da vida social (GUIMARAES, 2006). Pode-se dizer que o cotidiano ¢é
constituido por multiplas experiéncias que ocasionam transformacdes tanto em aspectos
locais, quanto em escala global: “Poucas pessoas, em qualquer lugar do mundo, podem
continuar sem a consciéncia do fato de que suas atividades locais sdo influenciadas, e as
vezes, até determinadas por acontecimentos de organismos distantes” (GIDDENS, 1995, p.

91).

As operacdes do cotidiano aparecem em diferentes escalas, compreendendo as
experiéncias comunicacionais, as narrativas didrias e até as escolhas pessoais que agrupam os
saberes diferenciados. Estas operacdes organizam o cotidiano a partir das apropriagdes didrias
de falas e de atos, feitas por diferentes pessoas em um intenso processo de arranjos e
rearranjos sociais. Os desdobramentos da percepcao do cotidiano acolhem o costume, a
convivéncia e os problemas nas relacdes entre os seres. O cotidiano incorpora as praticas
reiteradas pelas tradi¢des, pelo dia-a-dia, contendo em si movimentos mecanizados,
automadticos, proprios do senso comum, mas também compreende inovacdes provenientes dos
processos do saber tecnoldgico, produzidos para inimeros fins, e estando, muitas vezes,
associados a esfera do lucro. Tais desdobramentos envolvem a multiplicidade de adaptacdes a
sociedade e diferentes formas de pensar a vida em comunidade, nas esferas do trabalho, do

lazer, da familia, entre outras.

Assim sendo, o cotidiano abrange as rotinas didrias, as diferentes formas de
convivios entre os cidaddos e novas relagdes sociais, cujos resultados podem ser mudancas e
adaptagdes a vida na comunidade: “[...] é possivel apreender o cotidiano enquanto categoria
da existéncia, dimensdo ontoldgica de realizagdo da vida que se marca pela experiéncia”
(BRETAS, 2006, p. 30). Desse modo, o cotidiano, associado as experiéncias entre os seres,
reveste-se de tradi¢des, de deslocamentos, de rupturas, compreendendo em si desde os saberes
ordindrios, necessarios a sobrevivéncia, como também as producdes intelectuais, cientificas,

as numerosas formas de religiosidade, etc.:
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Visto como lugar da constitui¢do dos lacos e da sociabilidade, o cotidiano torna-se
palco de uma teatralidade com cenas, atores e enredo que paradoxalmente, se
repetem e se renovam [...] a vida cotidiana caracteriza-se pela heterogeneidade e
pela hierarquizac¢do dos elementos que a configura (BRETAS, 2006, p. 31).

Nesta fei¢cdo, a vida cotidiana se configura na interacdo com o outro, nas diversas
formas de representacdes culturais, advindas das experiéncias dos participantes dos processos
comunicacionais. As praticas do cotidiano fazem emergir também as fun¢des normativas da
sociedade, possibilitando certo equilibrio nos lacos sociais. Com isto, o cotidiano passa a ser
atravessado por instituicdes — religiosas, juridicas, familiares, etc. — consideradas agéncias
reguladoras que estabelecem as relacdes de controle sobre a comunidade: “Em uma sociedade
mediada por relagdes entre atores, por seus contratos e transi¢cdes, o marco institucional
garante estabilidade” (CONDE, 2006, p. 49). Tais institui¢des influenciam os habitos sociais,
os comportamentos individuais e as préticas de comunicagdo. Os aspectos de conservacgdo, de
restri¢ao e de cooperagdo dos aprendizados cotidianos, visam garantir certo equilibrio e atuam
na tentativa de controle na dinamica da vida social. As demarcacdes dadas pelas institui¢des
regularizam as acdes coletivas, organizando regras para a comunidade. Os campos de atuagdo

institucional sdo tdo amplos que mediam a participacdo dos seres na sociedade.

Alargando mais este espectro, Certeau (1998) afirma que o cotidiano pode ser
visto também como algo que ocorre no tempo presente, algo “dado a cada dia”, composto por
um conjunto de experi€ncias que se agrupam ou se distinguem, possibilitando a formacgdo de
diferentes posi¢des ideoldgicas, em um fluxo ininterrupto de vida. Essa complexidade de
discursos articula processos de construcdo de identidades distintas, podendo abalar
convengdes vigentes e estruturar novos lacos de socializacdo. Tais lagos constroem no
individuo diferentes perspectivas, outros pontos-de-vista e demais elementos constituintes da
identidade, que, por conseguinte, tem um cardter processual e subjetivo, dado ao longo dos
esforcos de constru¢cdo auténoma dos individuos (HALL, 1996). Por este viés, a nog¢do de
identidade preserva as ac¢des dos individuos frente a comunidade, como também estabelece

outras conexOes entre interesses individuais e coletivos.

Sobre tais acepgdes, Certeau (1998) descreve que as diferentes culturas se
estabelecem a partir das relagcdes conflitivas no cotidiano, nascidas, muitas vezes, da
competitividade, cujo enfoque se dd na luta entre os “fortes” e “fracos”, ndo sobrando espagos
de neutralidade em meio a este embate. Na atualidade, os ‘“fortes” aqui podem ser

interpretados, entre outras opg¢des, como as elites financeiras, politicas, mididticas, como
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também, produtores primdrios de bens e de servigcos, grandes industriais, etc., que criam
discursos hegemonicos para garantirem privilégios a eles mesmos, alastrando os seus
interesses ao restante da sociedade. Logo, os “fracos” sdo vistos como ‘“consumidores” das
alocugdes hierdrquicas propagadas em larga escala, ou seja, a maior parte da populagdo. Tal
autor afirma que toda a cultura elabora a vida em sociedade a partir do embate entre os
sistemas de ideias, cujo enfoque estd nas tentativas de convencimento e de imposicdo de
determinados enunciados sobre outros. Neste contexto, as cidades s@o reconhecidas a partir
dos imagindrios demarcados pelo poder, difundindo conceitos construidos historicamente, e
que, ao longo dos anos, passam a ser dados por parte dos cidaddos como matrizes

naturalizadas para o “bem-viver” em sociedade.

A elaboracdo do habitus advém da interiorizacdo das formas estruturais desse
enfrentamento em que, muitas vezes, o ser percebido pelas relacdes de poder como o “mais
fraco” adquire a ideologia do “mais forte” considerado, por sua vez, o “vencedor”, regulando,
mesmo que momentaneamente, a organizagdo do aparato social. A tentativa de estabiliza¢do
do habitus s6 se torna possivel porque alguns discursos hegemoOnicos passam a ser parte do
senso comum, transformando as ideologias em préticas rotineiras, cujos processos de
socializagdo ddo o cardter de relevancia as ideologias do “vitorioso”. Neste caso, o discurso
do vencedor passa a ser visto com autoridade, reestruturando estrategicamente a dindmica do
capitalismo contemporaneo. Logo, o estreitamento entre discurso e poder cria combinagdes de

regimes politicos com grandes recursos de persuasao.

Este jogo apresentado visa, entre outras fungdes, totalizar o pensamento a partir da
l6gica dominante, tentando dar legitimidade ao “vencedor” que tem sua fala reproduzida em
diferentes meios sociais, em maior ou em menor escala. Desse modo, a estrutura hierarquica
se faz “parecer” estdvel, pois € repetida constantemente em meio ao convivio entre os seres.
Esse processo de apropriacdo da fala alheia, neste caso, de quem “venceu ou estd vencendo”,
faz com que o desejo do outro seja ideologicamente assimilado, tornando-se o anseio de
muitos, na tentativa de uniformizar a dindmica organizacional do cotidiano. Nesta
perspectiva, cresce-se uma cultura de pensamentos padronizados, cujos critérios pré-
fabricados de normalidade cotidiana sdo aceitos por grande parte da populacdo. No caminho
tracado da introjecdo para a exteriorizacdo do pensamento, o habitus passa a ser codificado
como um fendmeno naturalizado da cultura que se reduz aos propodsitos bdsicos dos seres

humanos, compreendidos pelos mesmos como um cardter quase universal, ou seja, como se
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fosse proprio de toda cultura. Em outras palavras, o entendimento sobre o que é ideal
atravessa o entendimento de cultura, vista, muitas vezes, de forma homogeneizada

(CERTEAU, 1998).

Essa conjectura classifica as no¢des de cotidiano a partir de critérios como os de
competitividade, reduzindo, por diversas vezes, a pluralidade, sobretudo por esta ndo se
pautar no binarismo comum dos ditos “fortes” e “fracos”, deixando assim, a heterogeneidade
fora desse jogo (CERTEAU, 1998). O uso didrio dessas estratégias passa a tornar uma parte
do cotidiano habitdvel sob as feicdes referidas acima, e a ordem, quase sempre hierdrquica,
pode tornar-se aceitidvel para vdrios individuos. As posicdes privilegiadas das elites
econOmicas e politicas sdo percebidas por grande parte dos cidaddos como status a ser
alcancado. Ou seja, como caminhos a que o ser humano deve percorrer em um longo processo
de construcdo de anseios e, posteriormente, de critica, uma vez que essas situacdes de poder
sdo caracteristicas advindas da exclusdo sistemdtica do outro. O outro'? aqui se torna a base
para que as composicdes das classes sociais permanecam injustas, para que determinadas
pessoas se distingam das demais pelo poder que abrigam, na diminui¢do do regime
democratico. Ainda segundo Certeau (1998), o fendmeno de assimilagdo das ideologias

culturais dominantes passa a ser parte do embasamento das relacdes culturais:
A figura atual de uma marginalidade ndo € mais de pequenos grupos, mas uma
marginalidade de massa: atividade cultural dos ndo produtores de cultura, uma
atividade ndo assinada, ndo legivel, mas simbolizada, e que é a unica possivel a
todos aqueles que, no entanto, pagam comprando os produtos-espetdculos onde se
soletra uma economia produtivista. Essa marginalidade se tornou maioria silenciosa.
(CERTEAU, 1998, p. 44).

Esclarecendo melhor este pensamento, pode-se dizer que parte dos cidaddos
recebe os discursos hegemoOnicos — muitas vezes institucionalizados — dando continuidade aos
mesmos, contribuindo assim para a manutencdo da ordem do discurso. H4 uma tentativa
constante — ¢ ao mesmo tempo falha, j& que os discursos hegemdnicos ndo conseguem
normatizar toda a conduta humana — por parte dos setores privilegiados da populacdo de
fazerem com que muitos cidaddos ndo aparecam como produtores legitimos das acdes do

cotidiano, sendo colocados, muitas vezes, na fun¢do de consumidores de discursos

hegemonicos. Esta combinagao entre producao e reproducao dos cédigos culturais pode servir

12 Visto como o sujeito subalterno, como o cidaddo que ndio estd entre o pequeno grupo de privilegiados,

desfrutando os discursos de poder. Neste caso, a no¢do de “outro” como aquele que ndo sou “eu mesmo”,
que ndo pensa e que ndo vive como “eu”. O “outro” ndo € tdo esclarecido como “‘eu”, portanto, deve-se
segregd-lo, afastd-lo, exclui-lo do “meu” grupo de pertencimento.
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as pretensdes de grupos politicos dominantes, em que um dos principios norteadores é o de
“conciliar” o afastamento do cidadao (comum) da possibilidade de empoderamento. Isto pode
fazer o cidaddo almejar as ideologias dominantes, excluindo a possibilidade de manifestacao
e/ou rejeicao perante tais codigos. O distanciamento da produgdo de sua prépria cultura pode
trazer ao cidaddao comum um pensamento fragmentado, parcial da feitura cotidiana, mantendo
continuamente as hierarquias sociais. Desse modo, o cidaddo pode passar a reproduzir a
cultura difundida por uma classe dominante, sem perceber claramente sobre os processos que
o levaram a dar essa continuidade. A difusao desse pensamento passa a ser nociva as relagdes
sociais, pois 0s interesses que entram em voga sdo, muitas vezes, ancorados a partir da

governabilidade de uma elite, contrariando qualquer pretensdo de igualdade de acessos:

Sem individuos capazes de discutir e refletir com autonomia ndo existe democracia
verdadeira. Sem préticas institucionais e sociais que estimulem e garantam
possibilidade de critica e a independéncia de opinido e de agdo, ndo existem
individuos livres. (SOUZA, 2011, p. 42).

As sucessivas vitérias dos discursos hegemonicos desafiam cada vez mais a
democracia em seu sentido amplo, sendo necessario o alargamento da participagdo popular
nos processos politicos. Ademais, € importante expandir as discussdes sobre a manipulagcdo
das grandes midias nacionais que obscurecem os debates publicos, escondendo as reais razdes
das injusticas sociais. Vale ressaltar também que as elites politicas criam mecanismos de
defesa e de persuasdao, como o uso das midias populares em redes de canais abertos, pois
convivem com o medo didrio da tomada de consciéncia dos cidaddos que ndo t€m iguais

acessos. Isto provoca, provavelmente, parte das bases da coacdo e do investimento maci¢o em

ideologias elitistas que garantam a “normalidade”.

No entanto, Certeau (1998) salienta que as atividades humanas do cotidiano sao,
também, diferentes apropriacoes que os cidaddos fazem acerca dos discursos hegemonicos
que lhes foram impostos por uma dada ordem anterior. Ou seja, a vida didria do cidadio nédo é
s0 feita a partir de imposi¢des formais, mas de feituras que produzem significados proprios no
cotidiano, advindas ou nao de regras e de convengdes sociais. O autor destaca que as
constantes assimilagdes da cultura a partir de uma ordem hegemodnica podem gerar, mesmo
que em pequena escala, formas subversivas, desviantes, ou seja, contrdrias aos discursos
hierarquicos. Da mesma forma, os cidaddos comuns — descritos por ele como ‘“homens
ordindrios” — criam pensamentos autbnomos que podem subverter a nocao de uso original dos

discursos de poder. Certeau (1998) questiona a suposta passividade generalizante dos
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cidaddos frente as narrativas hierdrquicas, afirmando que o comportamento cotidiano dos

cidaddos pode alterar as narrativas normativas da sociedade.

O autor nos atenta sobre a subjetividade contida na recep¢ao de cada regra dada,
mostrando que as noc¢des do hédbito sdo incorporadas e praticadas de diferentes maneiras entre
os cidaddos. Certeau (1998) faz uma abordagem referente as estratégias de persuasdo que
almejam imprimir modos de pensamento e de vida aos sujeitos “comuns”. Segundo ele, os
mecanismos de poder agem por regras institucionalizadas, legais que definem previamente os
modos acerca dos comportamentos humanos. No entanto, o carater imprevisivel do cotidiano
garante diferentes “maneiras de fazer”, ou seja, diversas formas de se apropriar de uma ordem
dada. Em uma tentativa de examinar a estabilizacdo e/ou a mudanca dos hébitos do cotidiano,
Certeau (1998) observa o espago social como um lugar a ser praticado. Por isto, podemos — na
condicdo de sujeitos histéricos — modificar uma ordem dada compulsoriamente. O autor
chama a atenc¢do para algumas fugas, alguns escapes que os cidaddos podem dar na vida didria
que, taticamente, funcionam como mecanismos de resisténcia e de autonomia. O autor supde
que hd sempre as particularidades na recepcdo de uma regra social, de um enunciado
produzido e os desvios na reproducdo de c6digos de conduta ddo o cariter autdnomo de uma

prética concreta na sociedade.

Diferenciar as estratégias de manipulacdo dos organismos institucionais de poder
e as tdticas dos cidaddos para converter tais regras em modos de resisténcia, sustenta a
heterogeneidade das relacdes, dando ampla capacidade de movimento e de mudanca nos
aspectos sociais. Sobre este aspecto, Certeau (1998) parece diferenciar o que seria uma
sociedade idealizada — feita para se seguir regras que foram “harmonicamente” organizadas —
e uma sociedade real que, por sua vez, € regida a partir dos conflitos didrios entre os distintos
sujeitos sociais. A propoésito das praticas cotidianas, com suas diferentes assimilacdes acerca
dos enunciados prévios e dos modos de operar os mesmos no dia a dia, o autor reconhece a
certa apropriacdo autdonoma por parte de muitos cidaddos frente as estratégias hegemonicas,
apontando outras perspectivas sobre as mesmas — baseada em “maneiras de fazer” —, na
configuragdo de sujeitos emancipados. O autor ainda estabelece a defesa da criatividade na
apropriacao dos habitos, percebendo que ela atua como uma espécie de valvula de escape da
sociedade do controle. Sobre este pensamento, cabe ressaltar que a cultura dos ‘“nao
produtores” — termo designado pelo autor — ndo se restringe aos esteredtipos da cultura de

massa. Tampouco se encerra nas dicotomias entre os “fabricadores de cultura” e a obediéncia
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servil a uma ordem dada. Pelo contrdrio, Certeau (1998) defende que a apropriacao cultural se
estabelece por regras, mas também, a partir da subjetivagdo dessas regras, criando assim,
praticas “localizadas”, ou seja, agdes em pequenas escalas, em lugares especificos, de
manutencdo ou de oposicao as estratégias de dominacdo. Ainda que a institucionalizacdo da
vida faca parte do cotidiano, ela ndo consegue demarcar todas as feituras didrias: as acgoes
multiformes, plurais, e até imprevisiveis. Sobre este assunto, Certeau (1998) revela ainda que
a “ordem reinante” cria um “conjunto de imposi¢des”’, mas ndo € capaz de regular toda a
esfera da vida, gerando improvisagdes frente ao pensamento “original” ou “idealizado” acerca

do cotidiano.

Mediante a essas questdes, pode-se pensar que os discursos hegemodnicos ndo
garantem a estabilidade das relagdes sociais, pois restam brechas em que se subsiste uma
cultura de confronto didrio. Ou seja, as ideologias dominantes sdo questionadas, mesmo que
em pequenas escalas. Diante disso, pode-se pensar entdo, em um cotidiano de conflitos dentro
das cidades brasileiras. H4 préticas que ndo se contentam em reproduzir a cultura da elite,
objetivando ter mais acessos aos servicos, produtos, espacos, as multiplas experiéncias, etc.
Refletindo sobre tais questdes, o cotidiano pode ser pensado também como parte do tecido
urbano, extrapolando o aforismo que traz apenas o lugar do cidaddo, mas sim, este em
comunhdo com seus locais de pertencimento, nos quais 0s proximos subcapitulos irdo se

debrugar.

2.1 O cotidiano das cidades

Na contemporaneidade, o cotidiano das cidades estd entrelacado por discursos
transmitidos como resultados das interagdes entre as pessoas, envolvendo diferentes
interpretagdes acerca dos sentidos dos mesmos. Os efeitos de tais interagdes atuam
diretamente na producdo de conhecimento e nas transformagdes sociais. No dia a dia, os
fragmentos discursivos que compdem o tecido urbano sdo gerados pelo encadeamento das
multiplas falas da cidade, em suas diversas esferas. Michel Foucault (2008) descreve que a
pratica discursiva: “[...] € um conjunto de regras andnimas, histéricas, sempre determinadas
no tempo e no espago que definiram uma época dada, e para uma drea social, econdmica,
geografica, ou linguistica, dada as condi¢des de exercicio da funcdo enunciativa”

(FOUCAULT, 2008, p. 133).
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Sobre esta concepgao, pode-se dizer que a construcdo discursiva é definida, entre
outros fatores, pelo contexto histérico dos sujeitos sofrendo uma série de transformacdes ao
longo dos anos, adquirindo, assim, profundas mudancas na sociedade. Foucault (2008)
descreve ainda que a formacdo dos sujeitos estd intrinsecamente ligada as construgdes
discursivas, interpretadas por ele como grandes grupos de enunciados que conduzem a forma
como pensamos, agimos € entendemos a sociedade. Sendo assim, esses enunciados
compreendem a maneira como nos posicionamos no mundo, como percebemos a fala dos

outros, como interagimos nas diversas esferas sociais.

Sobre este aspecto, cabe afirmar que o discurso passa a ser visto como algo
historicamente construido e em continua formagdo, moldado por diferentes comunidades,
sendo necessdrio assim, compreender o contexto em que um determinado discurso estda
inserido para se definir os intuitos que ele traz. Explicitando melhor: para se perceber as
diferentes camadas de um determinado discurso torna-se necessdrio compreender qual a
intencionalidade dele, pois muitas alocucdes acobertam e/ou reduzem enunciados mais
complexos. Ou antes, torna-se necessario entender quais sao as suas condi¢des de produgdo,

capazes de revelar as suas intencionalidades.

Isto quer dizer que existem préticas discursivas que sustentam outras praticas
ocultas nos enunciados. Por isto, ha discursos que se revelam na superficie da fala, como, por
exemplo, as alocugdes rotineiras, criadas a partir de necessidades primdrias do cotidiano.
Porém, ha também, discursos mais truncados, que necessitam de maior esforco por parte dos
seus receptores. Discursos que precisam de melhor compreensao acerca dos seus significados,
exigindo que os destinatirios dos mesmos busquem enxergar além da superficie de
apresentacdo desses. Este empenho por parte dos enunciatdrios visa a diferenciacdo entre o
que estd sendo proferido e o que realmente se quer dizer. Sendo assim, 0s processos
enunciativos ampliam a diversidade dos sentidos das relacdes sociais. Nesse conjunto
diversificado de discursos, pode-se dizer que os cddigos sociais sdo reinventados por cada
comunidade que os utilizam, gerando um sistema de compreensdo discursiva, usado pelos

mesmos sujeitos que compartilham as falas sociais.

Partindo desta premissa, pode-se dizer que os discursos da cidade sdo produzidos
por diferentes grupos sociais, ressignificando o cotidiano através das contextualizacdes dadas

pelos seres que se comunicam. Como compreende Mikhail Bakhtin (2012), os discursos dos
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individuos estdo inseridos dentro de um complexo aparelho social, em que as falas dos
cidaddos sdo formadas a partir de enunciados de outrem, em um processo de interagdo entre a
consciéncia individual e coletiva, promovendo as construgdes de signos dentro de um sistema
de normas sociais: “Os signos s6 emergem, decididamente, do processo de interacdo entre

uma consciéncia individual e uma outra” (BAKHTIN, 2012, p. 34).

Bakhtin (2012) afirma que todo o discurso traz em si correntes dialdgicas,
determinadas por falas anteriores, advindas da estrutura dominante da linguagem. Para o
autor, compreender o conjunto da vida social e os seus fendmenos didrios consiste em
aproximar ideias, signos e discursos apreendidos de outras compreensdes ideoldgicas
previamente conhecidas pelos sujeitos. Ou seja, os discursos emergem da interagdo entre
diferentes falas sociais, advinda anteriormente de outros contetidos ideolégicos. Embora o
enunciado discursivo resulte de relagdes entre os sujeitos, as discordancias entre diferentes
falas podem gerar tensoes, criando também agrupamentos de individuos com ideias contrarias
aos discursos hegemodnicos. Em uma comunidade qualquer, o discurso é um conjunto de
enunciados de diferentes grupos, resultando de um lado mudancas e de outro certas
estratificacdes, normas e vigéncias sociais feitas, segundo as instituicdes sociais, para o “bom

uso da urbe”.

Problematizando essas questdes, Foucault (1999) descreve que, ao longo da
histéria da humanidade, muitos discursos foram (e ainda sdo) repetidos em diferentes
sociedades, sendo regulamentados a partir de sua propagacdo cotidiana. Tal multiplicacao
didria transforma os enunciados em narrativas naturalizadas, a partir do consentimento de uma
maioria. As alocucdes podem tornar-se leis, sistemas religiosos e demais praticas rotineiras do
cotidiano, ganhando notoriedade e vistas entdo, como verdades quase inquestiondveis. Por
este angulo, os discursos hegemonicos no cotidiano primam pela manutencdo da ordem, na
busca de estabilidade dos elementos comunicacionais. Por isto, ha a necessidade do conflito
constante em relagdo aos mecanismos de poder, para que certos discursos de enfrentamento
ao status quo permanecam presentes, provocando reagdes em algumas estruturas ditas
estratificadas e autoritdrias. Dessa forma, a articulagdo entre o conhecimento prévio de alguns
enunciados enraizados nas cidades e as operacdes dialdgicas que os atravessam possibilita
mostrar o que “estd escondido” e o que se faz amplamente “naturalizado”. Dessa maneira, os
conflitos podem revelar as origens do poder que certos discursos trazem, na busca de

igualdade de direitos por parte da populacio, frente as hierarquias sociais:
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Nao se trata desta vez de dominar os poderes que eles [os discursos] det€ém, nem de
exorcizar os acasos do seu aparecimento; trata-se de determinar as condi¢des do seu
emprego, de impor aos individuos que os proferem certo nimero de regras e de nio
permitir, desse modo, que toda a gente tenha acesso a eles. Rarefaccdo, agora, dos
sujeitos falantes; ninguém entrard na ordem do discurso se ndo satisfizer certas
exigéncias, ou se ndo estiver, a partida, qualificado para fazé-lo. Mais precisamente:
as regides do discurso ndo estdo todas igualmente abertas e penetraveis [...].
(FOUCAULT, 1999, p. 36-37).

Nessa logica, pode-se pensar que parte dos discursos oficiais € hegemodnicos estd
acessivel a populacdo para justificar intengdes, privilégios, que ndo estdo claros nos
enunciados institucionalizados. Constata-se entdo, um jogo entre o que deve ser revelado e o
que deve ficar oculto nas praticas do cotidiano para a garantia de privilégios a um pequeno
nimero de pessoas que estd no poder. Inserida na funcdo cotidiana de conservacgdo, de
restricdo e de pequena abertura dos enunciados, parte dos discursos hegemonicos permanece
em um circuito discreto, fechado, em que uma parcela das regras implica em determinar a
acessibilidade das producdes do conhecimento. Os enunciados que estdo em sintonia ao

pensamento hierdrquico devem tornar-se falas “verdadeiras”, vistas com seriedade para que

haja a sua reprodutibilidade em larga escala.

Sobre esses aspectos, Herbert Marcuse (1973) descreve que os sistemas de
dominacdo apresentam falsas liberdades de escolha para que, muitas vezes, o individuo tenha
a noc¢do erronea, deturpada do que vem a ser liberdade, achando-se livre quando, na verdade,
apenas circula entre discursos semelhantes oferecidos no cotidiano. Essa falsa liberdade torna-
se entdo, importante fator de dominacdo, na distincdo entre o que deve ser escolhido
previamente por um sistema e o que €, na verdade, escolha autdonoma do cidaddo. Segundo
Marcuse (1973), o critério para a livre escolha ndao é absoluto, mas sim, uma soma de
alternativas histdricas que foram moldadas ao longo do tempo pelos critérios de dominagdo, e,
agravadas, sobretudo, pela sociedade industrial. A necessidade da superexposicdo de
discursos mercadolégicos, inventados e reinventados pela inddstria, carrega em si o
abafamento das narrativas de liberdade e de mudanca, pois explora (a0 maximo) as ideologias
do capital, em detrimento da autonomia dos individuos. Ainda segundo o autor, a
particularidade dos seres que possibilita a liberdade € sistematicamente desprestigiada em
funcdo do aumento dos controles sociais a partir dos discursos de poder e de suas frequentes

invencdes acerca de falsas “necessidades”, antes desconhecidas pelos cidadaos comuns.

Entdo, a ordem do discurso aparece entre o que deve ser escondido e o que deve

ser revelado, preservando assim, forcas econdmicas, politicas e sociais. Logo, a propagacao
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em larga escala dos discursos hegemdnicos aparece em diferentes ambitos sociais, conferindo
a reproducdo continuada dos mesmos através dos cidadaos. Os cidaddos que reproduzem e
divulgam os enunciados em seus cotidianos podem construir sentimentos de pertencimento
em relacdo as ideologias hegemonicas, tomando-as como suas, naturalizando-as em seus
nichos sociais. Essa adequagdo aos discursos hegemonicos por parte dos cidadaos sugere uma
determinada conduta dos individuos em relagdo a sociedade em que vivem. Ou seja, os
individuos devem ter posturas coerentes com as demandas politicas destinadas a eles, em seu
meio de pertencimento: “E o poder que mantém a existéncia da esfera publica, o espaco

potencial da aparéncia entre homens que agem e falam” (ARENDT, 2007, p. 212).

A mediacdo entre quem produz certos discursos de poder e o cidaddo comum visa
diferenciar os lugares de ordem e de reprodugdo discursiva dados a cada ser em seu papel
social, conquistando objetivos pautados em interesses restritos a um grupo pequeno. Os
discursos de poder, entdo, s6 podem ocorrer no “entre”, ou seja, na relacdo entre diferentes
sujeitos, na associacdo dos valores, na permanéncia dos rituais cotidianos, no pertencimento a
tais valores, e, sobretudo, na aceitabilidade desses discursos e no alargamento dos mesmos

para os ambitos da vida publica e da vida privada.

Referente as diferentes esferas da vida, Foucault (1997) sustenta a ideia de que o
poder ndo é permanente, fixado em um grupo ou em um individuo de forma perene.
Contrariamente a opinido de rigidez, de imobilidade, Foucault (1997) acredita que as formas
de poder estdo em constante circulacdo, atuando em redes de relagdes. Tais redes veiculam o
poder a partir das relagdes entre os individuos, que apreendem as regras dadas e reproduzem
algumas normatizagdes no cotidiano, dando continuidade as mesmas. Com isto, o poder pode
ser examinado como ag¢do, pois ele atua como um “verbo”, em constante movimento. Na
condicdo de verbo, o poder opera através de diferentes formas de discursos e s6 existe porque
as pessoas ddo continuidade a ele. Ou seja, porque elas o certificam, o qualificam e o
executam. Assim, os discursos de poder sao legitimados pela pratica cotidiana que da a eles o
vigor e a autenticidade em sociedade, criando assim, um regime de verdade:

Cada sociedade tem seu regime de verdade, sua politica geral de verdade: isto é, os
tipos de discurso que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros; os mecanismos e
as instancias de distinguir enunciados verdadeiros dos falsos, a maneira como se
sanciona uns e outros; as técnicas e os procedimentos que sdo valorizados para a

obten¢do da verdade; o estatuto daqueles que tém o encargo de dizer o que funciona
como verdadeiro. (FOUCAULT, 1997, p. 12).
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Neste trajeto, os discursos de poder criam “verdades” atestadas por grupos de
pessoas que concordam voluntariamente ou que agem de maneira mecanizada a partir das
normas vigentes, dando respaldo de “verdade” a certos enunciados. Como os discursos de
poder aparecem em diversas esferas da vida publica e privada, os cidadaos ndo conseguem
perceber a todo o0 momento (e de forma clara) os cédigos dos discursos hegemonicos, fazendo
com que muitos individuos deem legitimidade ao poder de maneira compulséria, sem

exercerem grandes reflexdes sobre as préticas discursivas:

Por “verdade”, entender um conjunto de procedimentos regulados para a produgdo, a
lei, a reparticdo, a circulagdo e o funcionamento de enunciados. A verdade estd
circularmente ligada a sistemas de poder que a produzem e apoiam, e a efeitos de
poder que ela induz e que a reproduzem. “Regime” da verdade. (FOUCAULT, 1997,

p-14).

Quando as elites criam argumentos que sustentam determinados discursos, elas
tém a pretensdo de fazer com que os enunciados hegemodnicos sejam reiterados pelos demais
cidaddos. Diante disso, pode-se verificar que as relagdes de poder acontecem também na
microesfera da vida, no cotidiano, nas relagdes dos cidaddos em suas comunidades. Foucault
(1997) acredita que as atuacdes dos cidaddos em suas localidades, em seus lares, em espacos
escolares, nos trabalhos, etc., também estdo impregnadas pelas relacdes de poder. Isto faz com
que cada individuo possua a poténcia para dar a continuidade aos emaranhados de poder e que
também possa mudar certas regras embasadas em discursos hegemodnicos. As relacdes
pautadas nas desigualdades sociais fazem parte das expectativas das elites, mas sdo veiculadas
a partir das micropoliticas entre atores sociais, em seus nichos de pertencimento. Sobre isso,
vale ressaltar que as estratégias de convencimento sobre a criacdo de “verdades” dos discursos
hegemonicos s6 possuem validade a partir da veiculacio das ideias contidas nesses discursos,
criando efeitos em escalas locais e até globais com consequéncias imprevisiveis, pois
escapam das maos do pensamento original que desencadeou determinados enunciados. O
poder trata-se entdo, entre outras formas, de agdes discursivas em determinados tempo e

espaco, em um dado momento histdrico, dentro da dinamica das relagdes sociais.

Em outras palavras, Foucault (1997) acredita que o poder se ancora nas relagoes.
Assim, o poder € uma constru¢do historica, operando a partir dos corpos sociais em maior ou
em menor escala. Com isto, pode-se identificar que os mecanismos de poder geram contratos
sociais desiguais, materializando-se em injusticas sociais, em desigualdades de acessos. Isto

acarreta, como uma parte da consequéncia, a invisibilidade de individuos ou de grupos de
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individuos, entre outras problemadticas atuais. Sem isto, ndo hd poder, nem a valida¢do do
mesmo. Assim, os discursos hegemdnicos necessitam ser reproduzidos pelos cidaddaos em
suas esferas sociais para que as relacdes hierdrquicas tenham continuidade. Seguindo esta
linha do pensamento, pode-se dizer que as estratégias encontradas pelas elites — para que
determinados discursos sejam soberanos em relacdo a outros — sdo as de fazer arranjos
constantes entre o controle, a vigilancia e o monitoramento das falas sociais, selecionando o

que deve vir a publico e o que deve ficar obscuro:

[...] suponho que em toda a sociedade a producdo de discurso é a0 mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certos ndmeros de
procedimentos que tém por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu
acontecimento aleatdrio, esquivar sua pesada e temivel materialidade.
(FOUCAULT, 1999, p. 8-9).

Para isto, faz-se necessdrio o aperfeicoamento dos discursos produzidos pelas
elites, para que alguns enunciados tenham uma aparéncia paradoxalmente sdlida, mas
atualizada, cujas ideologias gastas simulem o ar do “saber presente”, “renovado’: “Significa,
em primeiro lugar, que tudo que vem a publico pode ser visto, ouvido por todos e tem a maior
divulgacdo possivel” (ARENDT, 2007, p. 59). Segundo Arendt (2007), a validade de um
discurso s6 acontece a partir do momento em que ele é propagado pelos cidaddos, criando a
no¢do de “verdade”, instaurada somente a partir da comunicacdo. Por conseguinte, o que €

b [13 . 2 ~ z . . .
aceito como ‘“‘verdadeiro” ndo é necessariamente algum fato dado, mas o discurso que foi
propagado em escalas locais e/ou globais. Ainda segundo Arendt (2007), a nossa percepgao
de “verdade” passa, necessariamente, pela aparéncia do que é considerado “verdadeiro”, e a
conservagdo dos discursos dados como verdades irrevogdveis dependem da proliferacao
destes em vdrias esferas da sociedade. Nesta concepgao, ha certas prelecdoes que necessitam
aparecer na cena publica para que determinados assuntos obscuros possam continuar a existir,

ocupando lugares de poder sem que sejam, necessariamente, percebidos por parte da

populacdo.

Isto coloca a cidade como um territério de grande concentragdo de poder, em que
diferentes relacdes humanas se sustentam a partir de discursos hegemodnicos, reproduzidos em
diferentes setores sociais. Logo, parte dos discursos hegemonicos atua na busca da diluicdo
entre os ambitos publico e privado da vida humana, percebendo os cidaddos como corpos que
estdo aos seus servigos, em diferentes momentos e instancias. Tal dilui¢do amplia ainda mais

a inversao da realidade, projetando aos olhos dos cidaddos modelos de pensamento pautados
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em critérios hegemodnicos (DEBORD, 2003). Com isto, pode-se dizer que a potencialidade
dos discursos hegemonicos reside também na fragilizacdo dos aspectos da vida privada dos
cidadaos, que veem parte de suas escolhas serem reduzidas as op¢des pré-fabricadas, e tendo,

por diversas vezes, seus direitos abreviados.

Sobre este assunto, Bauman diz: “O entrelacamento e a interacdo dos direitos
pessoais e politicos sdo exercidos pelos poderosos - os ricos, € ndo os pobres, 0s ‘jd seguros,
bastando serem deixados em paz’, mas ndo os ‘que necessitam de ajuda a fim de se tornarem
seguros” (BAUMAN, 2007, p. 68, grifos do autor). Bauman (2007) afirma que as elites
encabecam um complexo aparelho discursivo calcado em invengdes e/ou deformacdes da
realidade social, servindo de refor¢o constante as suas pretensoes relativas ao poder. A agdo
das camadas econOmicas superiores estd enraizada, portanto, nos aspectos de conservagao dos
seus privilégios politicos, econdmicos e sociais, seguindo critérios arbitrarios, de controle e de
supressdo de direitos. Logo, as elites coletivizam pensamentos idealizados e hierdrquicos,

institucionalizando a vida cotidiana. Sobre este pensamento, Giddens (1995) descreve:

A autoridade, em seu significado genérico € claramente um fendémeno produzido.
Seja qual for o grau de confianca que possa decorrer da lealdade pessoal, a
estabilidade da lideranga tradicional depende de uma maneira muito mais integral do

acesso a simbolos que perpetuam a ‘aura’ necessdria. (GIDDENS, 1995, p. 130).
No entanto, os discursos hegemdnicos possuem brechas, frestas que deixam
escapar as experiéncias cotidianas ligadas aos ideais de mudanca, na estruturagdo da
sociedade. Ou seja, os discursos de poder ndo conseguem controlar toda a pluralidade
discursiva que aparece contrdria aos seus regimes politicos. Mesmo que haja o monitoramento
incisivo da elite, hd discursos contrdrios a hierarquizacdo. Eles atuam em escalas bem
menores que as falas elitistas, pois ndo tém a mesma acessibilidade a determinados espacos,

como a grande midia. Entretanto, operam em seus nichos de pertencimento contrariando

certas formas de poder.

Diante disto, as elites entram em constantes colisdes com os cidaddos (cujos
discursos sao antagdnicos as mesmas), tentando desqualificar as falas contrarias as suas
ideologias. No entanto, as falas antagdnicas revelam outras possibilidades de experi€ncias no
cotidiano, ndo se contentando ao que € posto como “verdade”, na busca de demarcacdo de
espacos. Os discursos opostos aos enunciados hegemonicos sdo, por diversas vezes,

marginalizados, e, em determinados espacos sociais sdo vistos, também, como meras utopias.
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Entretanto, resistem a domesticacdo dos corpos, desequilibrando formas de colonizagdo
moderna. Logo, parte dos cidaddaos que ndo se adequa a dimensdo discursiva vigente cria
outras formas de participagdo social para além do papel de consumidor, produzindo

conhecimentos que escapam a ldgica autoritéria:

Supde-se que as elocugdes verbais, em primeiro momento, dizem respeito a
tentativas de estabelecer ou destruir posi¢cdes de poder. Os atos da fala tornam-se
encenagdes de poder das comunidades de praticas, a comunica¢do, em primeira
instancia ou habitualmente, ndo envolve encenac¢des de poder, mas envolve o

desenvolvimento bem-sucedido de uma pratica comum. (LASH, 1995, p. 230-231).
Partindo da citacdo acima, pode-se pensar nos cidaddaos como sujeitos dos
processos comunicacionais, como agentes que operam reivindicacdes nas cidades, usando as
falas sociais como principios modificadores da sociedade. Eles criam ac¢des que podem ser
compartilhadas, na unido entre a fala e a prética cotidiana. Sobre este aspecto, pode-se afirmar
que a luta didria e as pressdes advindas das identidades civis interferem nos discursos
hegemonicos previamente organizados, gerando desestabilidades nas formas de dominagdo

das elites. Quando tais feituras se tornam cotidianas, elas podem remodelar as composi¢oes

fundadoras das cidades, reedificando a dindmica da vida em sociedade.

Os cidadaos que refutam falas dos organismos de poder problematizam o ideal de
“verdade”, desconstruindo certos mitos antes considerados, por parte da populagdo, como
sindbnimos de verdades irrevogdveis: “O enfoque da cultura comeca quando o homem
ordindrio se torna narrador e define o lugar (comum) do discurso e o espago (and6nimo) de seu
desenvolvimento” (CERTEAU, 1998, p. 63). Mediante a mais esta abordagem de Certeau,
pode-se dizer que o “homem ordindrio” passa a ser retratado como produtor de suas falas e
acoes. Ao se opor a assimilacdo de normas vigentes, cujos pontos de vista contradizem o seu
ideal de bem-viver no cotidiano, o “homem ordinario” desfaz o jogo de mera reproducdo de

determinados discursos para a apropriacdo de enunciados com significados proprios.

A transformac¢do das falas dos cidaddos em uma espécie de resisténcia propde
outros olhares sobre o funcionamento das cidades, submetendo certos enunciados ao
desequilibrio, necessitando, desta maneira, serem refeitos ou, ao menos, reorganizados. As
falas que escapam as formas de totalizacdo emergem como contraste ao status quo presente,
dando um conjunto de possibilidades a lugares que estavam demarcados pelo colonialismo da
elite. A apropriacdo de certos espagos a partir do uso de falas antagdnicas faz surgir novas

praticas de utilizagdo da urbe. Esse transito entre os discursos hegemoOnicos e as pequenas
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rupturas dos mesmos, torna-se fundamental para a convivéncia no cotidiano, colocando a

democracia como sindbnimo de embate e de lutas constantes entre diferentes sujeitos sociais.

Segundo Arendt (2007), quando o discurso de poder se vé desestabilizado, ele
se permite fazer alteracdes sem modificar efetivamente seu invélucro, renegociando acordos,
cedendo as determinadas pressdes, para que a sua potencialidade ndo se esvaia. Ou seja, a
partir das demandas sociais, os organismos politicos elitistas vigentes podem flexibilizar parte
de seus pensamentos, mesmo que de maneira infima, para ndo correrem o risco de sair de suas
condicdes privilegiadas. Portanto, a cidade controlada por diversos sinais representativos de
hierarquias e, a0 mesmo tempo, de negacdo desses, torna-se, entdo, um territério de discursos
que, muitas vezes, se enfrentam. Ademais, os discursos sociais podem surgir a partir de
embates ideoldgicos e de confronto de valores entre os individuos, gerando falas que estao em
sintonia ao status quo ou discursos que disputam o reconhecimento da diversidade frente aos
sistemas politicos hegemonicos. Com isto, pode-se pensar, também, no cotidiano como l6cus
de discursos contrarios, de enfrentamento e de friccdo de ideias. Isto possibilita entendé-lo
como um palco privilegiado de experiéncias com sentido renovado, em que o tempo presente
possa acolher o saber multicultural e multifacetado, na busca continua da real convivéncia

entre as diferencas.

2.2 Os discursos de poder no cotidiano das cidades: a contencao dos corpos, a

exclusao e o enfrentamento

“Ora, todo o sistema tende a aprisionar a reflexao, a fechar os
horizontes”
(LEFEBVRE, 2011, p. 9).

As cidades atuais possuem espacos que sdo classificados de acordo com as
diferentes relacdes entre os seres, resultando em discursos articulados a partir da circulacao
intensa de pessoas, de veiculos e até de produtos mercadoldgicos, entre outros elementos
constituintes da sociedade contemporanea. Dentro da esfera social, os discursos hegemonicos
organizam a cidade de tal forma que se torna possivel a percepcdo de diferentes espagos
urbanos, rotulados de acordo com propdésitos diferenciados. Ou seja, dentro da cidade ha
espacos definidos como “lugares nobres”, outros como ‘“ambientes marginais” ou de “risco’.

H4 também ambientes ditos comumente como ‘“seguros” ou como ‘“‘inseguros”’, criando
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lugares divididos por classes sociais, que vao desde os “shoppings centers” até as

“comunidades periféricas”.

Além disso, em grande parte das cidades brasileiras, acrescentando também as
cidades histéricas (cidades essas com grande contingente de turistas), torna-se possivel
observar as nogdes de ‘“centro” e de “periferia” como imagindrios ja assimilados pelos
cidaddos, cujos termos acima trazem leituras impregnadas de preconceito acerca de tais
espacos. A periferia e o centro urbano carregam identidades proprias, escrituras, imagens
estereotipadas e representagdes imagindrias sobre a forma de ser e de ver os cidaddos que as
circunscrevem. Referente a periferia, hd pensamentos demarcados sobre os lugares que devem
ser “frequentados” e lugares que devem ser “evitados”, de acordo com os segmentos e classes
sociais diferenciados. Quando se polariza demais os diferentes espagos da cidade, criam-se
comportamentos preconceituosos, fantasmagodricos sobre seguranca, perigo e ameaca no eixo
urbano, levando o cidaddao a um medo constante. Medo que é, em parte, real e necessario, e,
em parte, mais agressivo que a propria ameaca oculta em que o habitante da cidade vive:

Uma vez investido sobre o mundo humano, o medo adquire um impeto e uma légica
de desenvolvimento préprios e precisa de poucos cuidados e praticamente nenhum
investimento adicional para crescer e se espalhar — irrefreavelmente. [...]. Os medos
nos estimulam a assumir uma a¢do defensiva. Quando isso ocorre, a acdo defensiva
confere proximidade e tangibilidade ao medo. S@o nossas respostas que
reclassificam as premoni¢des sombrias como realidade didria, dando corpo a
palavra. O medo agora se estabeleceu, saturando nossas rotinas cotidianas;
praticamente ndo precisa de outros estimulos exteriores, j4 que as acdes que
estimula, dia apds dia, fornecem toda a motivagdo e toda a energia de que ele
necessita para se reproduzir. (BAUMAN, 2007, p. 15).

Concomitantemente ao pensamento de Bauman (2007), pode-se dizer que o
deslocamento periferia-centro representa, para muitos sujeitos, diferentes formas de “acessar”
partes da cidade, com bens e servicos que muitas vezes sao negados a periferia, sinalizando
que muitos cidaddos desejam diferentes usos dos espagos sociais. Os movimentos periferia-
centro e centro-periferia sé ocorrem em meio a uma infinidade de atravessamentos de signos
que envolvem os cidaddos, na constru¢do de imagens elaboradas a partir das vivéncias na
cidade. Nao existe cidade sem os imagindrios acerca dela. A relacdo dos cidaddos com seus
contextos de moradia e de participacdo na comunidade local favorecem distintas Gticas sobre
a mentalidade urbana. Nesses ambientes, ha diferentes discursos de “utilizagdo da cidade”,

mostrando para muitos cidaddos que determinados pontos da cidade ndo sdo para todos, mas

sim, para uma parcela de moradores da mesma:
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Pense-se, ainda como exemplo, na estrutura das nossas cidades. Cada vez menos sao
concebidas e utilizadas como um espago comum de reunido dos cidadaos, ou seja,
da acdo. Ao contrdrio, suas vias sdo projetadas para a circulagdo de bens e
mercadorias, para o deslocamento de um transeunte que vai da esfera intima do lar
para a esfera privada da producio ou distribuicdo de mercadorias, preferencialmente
num veiculo préprio. E o ponto de encontro ndo € a praca publica, mas o shopping
center, moldado ndo para abrigar a igualdade dos cidaddos, mas a diferenciagdo dos
consumidores. (CARVALHO, 2007, p. 86).

Essa percepcao sobre as formas de utilizacdo dos espacos na cidade gera uma
tomada de consciéncia em parte dos cidaddos, buscando superar as contradi¢des que o sistema
capitalista causa. Isto pode fazer com que diferentes sujeitos transitem em distintos lugares da
cidade, tendo ideologias contrarias as concepgdes prévias de uso dos espagos:

[...] hd o relacionamento da sociedade com a ameaga, e os problemas produzidos por
ela, que por seu lado, excedem as bases das ideias sociais de seguranca. Por essa
razdo, assim que as pessoas tomam consciéncia deles, sdo capazes de abalar as
suposi¢des fundamentais da ordem social convencional. (BECK, 1995, p. 20).

Os discursos da cidade — que, muitas vezes, aparecem em Oposi¢ao aos sistemas
de poder — tendem a colidir, a enfrentar as hierarquizacdes dos espacos urbanos, podendo
gerar acoes que envolvam uma tomada de decisdes politicas. A cidade passa a ser vista, entdo,
como um lugar de lutas, de conflitos e de reconfiguracdo de pensamentos. Nesta Otica, a
cidade passa a ser palco de experiéncias politicas de modificacdo estrutural, abrindo desde
frestas até verdadeiras rupturas dentro do cotidiano:

Nessa experiéncia social mais cotidiana e essencial da sociabilidade publica, as
demandas de pertencimento estdo disseminadas e fragmentadas localmente no
espago urbano, cujas reivindicacdes se associam nas formas de estar na cidade, de
ocupar lugares e transitar em espagos que codifiquem e tornem publicas essas
demandas por direitos e por diferentes sentidos de pertencimento. (LEITE, 2007, p.
46).

Esses caracteres de resisténcia fazem com que os cidaddos mudem aspectos
sociais dados, anteriormente, como ‘“‘estaticos”. Mediante a tais perspectivas, pode-se afirmar
que os espagos publicos da cidade, tais como a rua, sdo locais privilegiados para o confronto e
para o compartilhamento de discursos, podendo ameacar diretamente o poder do capital.
Problematizando essas ideias, Bauman (2001) descreve que o cidaddo atual é pressionado por
regulamentacdes didrias, cujas préticas cotidianas condicionam as escolhas do mesmo as
sinalizagdes de poder, gerando assim, um enfraquecimento de tomadas de decisdo fora da

regularidade social. Segundo o autor, “as normas [didrias] capacitam tanto quanto

descapacitam” (BAUMAN, 2001, p. 28), pois elas esquematizam solucdes rotineiras para se
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viver bem em sociedade, mas criam uma dependéncia excessiva aos codigos estruturais dos
organismos politicos e legais. Tais organismos visam suprimir dividas sobre o bom ou mau
comportamento do individuo, promovendo (ou tentando promover) uma pasteurizacdo das
normas e das condutas individuais. Nesta direcdo, as normas didrias, repetidas vezes,
desconsideram a alteridade. A importancia desta questdo pde em pauta a necessidade do
cidaddo de se interrogar, de se colocar em duvida, de saltar para outros pensamentos negados

pela regulamentacao de uso da urbe.

Quando os organismos politicos hierdrquicos agem sobre o cidaddo a partir de
“verdades irrevogdveis” tentam retirar dele a possibilidade de mudanca, dando a erronea ideia
de livre-arbitrio em funcdo de uma “falsa liberdade” de escolha, pois a selecao de produtos, de
bens materiais e imateriais ja foi feita anteriormente a sua vontade. Consequentemente, a
mudanca passa a ser, muitas vezes, indesejada, pois se torna sindnimo de “problema”,
contrariando a harmonia supostamente dada pelo modismo social. A totalidade do
pensamento faz-se necessaria para que formas de pensamento homogeneizado se perpetuem,
diminuindo a capacidade critica dos individuos que deveriam buscar por principios da
verdadeira autonomia. O refor¢o constante do pensamento hegemodnico € visto pelas elites
como um elemento necessario. Ndo s para que os cidaddos permanecam indiferentes uns aos
outros, as mazelas e as tragédias sociais, mas para que Os mesmos contribuam
voluntariamente para as praticas de segregacdo social, de tanto assimilarem os discursos
anteriormente produzidos. Uma aparente “livre escolha” que, na verdade, fora amplamente

estimulada no percurso de vida dos cidadaos.

Trata-se, portanto, de um conjunto de a¢des do aparelhamento social que impele o
autocontrole para a estabilizacdo dos comportamentos individuais, frente ao tecido urbano.
Uma regulagdo que se transforma em uma arma de reforco constante, dando ao sujeito a
constituicdo moral e legal do que é ser “civilizado”. A conduta do individuo ¢é
sistematicamente comparada ao que seria o “homem/sujeito ideal”, através de representagcoes
da midia, das organizacdes legais, religiosas, entre outras. Isto faz com que o individuo ndo
tenha, necessariamente, grande consciéncia das atividades que permeiam o controle do seu

corpo, pois tais acdes sdo continuas.

De modo geral, o cidaddao € incentivado a se integrar a cidade de maneira

homogeneizada, sem se diferenciar muito dos outros seres humanos a sua volta, na tentativa
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de torna-lo um ser institucionalizado, cujas fun¢des sociais devem ser pautadas, antes de tudo,
na contenc¢do de grandes impulsos emocionais para que, assim, nao afete em demasia o tecido
social. A institucionalizacdo € ampliada frente a ameaga dos movimentos ideolégicos dos
cidadaos que parecam “livres em excesso” aos olhos da vigilancia. Tais esforcos
institucionais sao usados para conter mudancas que saiam dos modelos programados de

sociedade, no esforco de proteger e solidificar o poder:

No mundo moderno, notoriamente instdvel e constante, apenas em sua hostilidade a
qualquer coisa constante, a tentacdo de interromper o movimento, de conduzir a
eterna mudanga a uma pausa, de instalar uma ordem segura contra todos os desafios

futuros, torna-se esmagadora e irresistivel. (BAUMAN, 1998, p. 21).
Bauman (1998) retrata a forma rotineira de conten¢gdo do movimento dos corpos
que prima pela “harmonia” em grupo, no sentido amplo do termo, em contraposi¢ao a
desordem. Tais preocupacdes corroboram diretamente para o desmantelamento de agdes
individuais e coletivas que possam impedir a circulacdo imediata do capital, das privatizacdes
dos espacos publicos, da negacdo do projeto neoliberal existente, enraizado na cultura
economicista. Nessa busca pela ordem, o poder € legitimado todos os dias, na tentativa de
diminuicdo do pensamento criador, inovador, na falsa consondncia com os desejos da

sociedade. Desse modo, as experiéncias coletivizadas que ndo passam pela logica do capital,

ndo sdo bem “digeridas” pela sociedade de controle.

Em linhas gerais, os discursos hegemonicos requerem os espacos publicos como
redutos da mercadoria, da passagem, do trabalho, do turismo, entre outros aspectos
secundérios. O fato do individuo se acostumar as representacdes didrias de poder, pode
impedir as constru¢des de novos olhares sobre a cidade, separando as préticas didrias de
sobrevivéncia das experiéncias enquanto categorias de movimento e de mudanga. Logo, a
vida na cidade é marcada por redes de poder e de convencimento. Sobre tais aspectos, pode-se
dizer que as regulamentacdes do uso da urbe sdo necessdrias para o controle e para a
vigilancia, ou seja, contra a mobilidade e a inovagcdo ndo previstas pelos discursos
hegemonicos ja mencionados. As estratégias de controle e de vigilancia sdo as reiteracoes
constantes das normas para que as coordenadas sejam introjetadas pelo cidaddo ao ponto de
este — ao longo do tempo — ndo necessitar mais recorrer a algumas normas vigentes para
entender as suas funcdes nos espagos de convivio. Quando o cidaddo se insere melhor nas

ideologias hegemonicas, seu engajamento politico pode se reduzir.
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Parte do intuito dos discursos hierdrquicos € tentar se estender cada vez mais a
vida dos individuos, expandindo seus territorios aos aspectos da vida publica e privada dos
mesmos. Para que tal expansdao do poder exista, faz-se necessario que o individuo tome para
si as ideologias que lhe forem postas, diluindo as fronteiras. A ideia de desenvolver padrdes
de usos da urbe de maneira desenfreada permite que haja a liberdade de circulacao do poder
em formas ditas naturalizadas, como foi explicitado anteriormente. O fato do individuo aderir
aos enunciados hierdrquicos contribui para a dissemina¢do de discursos dados como
“verdadeiros”, transformados em praticas no cotidiano. As praticas podem ser “naturalizadas”

no cotidiano, através de uma abordagem biologizante, dando continuidade aos enunciados:

Com um funcionamento que € em parte diferente, as "sociedades de discurso” tém
por funcdo conservar ou produzir discursos, mas isso para os fazer circular num
espago fechado, e para os distribuir segundo regras estritas, sem que os detentores

do discurso sejam lesados com essa distribui¢do. (FOUCAULT, 1999, p. 39).
Foucault (1999) nos atenta que as “sociedades dos discursos” buscam a
manutencdo, o controle e a restricio de determinados discursos, a fim de se privilegiar um
nimero pequeno de pessoas, dando a essas maiores acessibilidades nos espacos politicos,
econOmicos, sociais e culturais. Prosseguindo com este pensamento, pode-se dizer que a
restricdo de determinados discursos, limitados a um discreto circuito de pessoas, estd

intrinsecamente ligada as formas de uso da cidade, bem como, a circulacdo entre os espagos

da cidade.

Em linhas gerais, pode-se dizer que os corpos dos individuos que circulam pela
urbe sdo marcados por um conjunto de regras e, com isto, de limites, sob os quais o0s
individuos podem gerir suas vidas, sendo “domesticados” pelo capital a darem continuidade
as formas de governabilidade pensadas sobre a cidade. Sendo regras, a individualidade deve
ser — por diversas vezes — esquecida em nome de uma ideia de massifica¢do. Tal pensamento
hegemonico — quando exercido diariamente sobre os corpos dos individuos — tenta estruturar
uma base solida acerca das regras de convivio nos espagos publicos, indispensdveis a0 bom
funcionamento urbano. Esse modelo de agdes didrias afeta os modos de se pensar a
urbanizagdo, na luta pelo crescimento econdmico, mesmo que este seja repartido de forma
bem desigual entre os seres, na busca da ordem cujos modelos de cidadania sdo estabelecidos

pelas leis do mercado.
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Neste interim, a cidade como 16cus de experiéncia d4 espaco a visdo da mesma
como lugar de “passagem”, em que o ato de permanecer em determinados locais torna-se mais
vidvel a partir de formas de uso voltadas para o consumo ou para o labor. Ou seja, pode-se
“permanecer” para consumir ou para trabalhar, caso contrario, o cidaddao geralmente continua
0 seu trajeto até os seus espacos privados, tais como o lar. Neste espectro, pode-se dizer que
as formas de funcionamento do capitalismo contemporineo tendem a diminuir a capacidade
de experiéncia que a rua possui, sobretudo nos grandes eixos urbanos, almejando deixé-la,
muitas vezes, como mero lugar de deslocamento dos cidaddos. Isto pode dar a rua o carater
quase estritamente comercial de compra e de venda de produtos, bem como, de circulagdo do
trabalhador no sentido casa-trabalho, e vice-versa. Com isto, a rua que no inicio da sociedade
burguesa ainda assumia, entre outras funcdes, uma forma, um meio de encontro, hoje se V&,
muitas vezes, reduzida a mercadoria, redimensionando o cidaddo as func¢des de trabalhador
e/ou de consumidor, ndo restando assim, muitos espacos que escapem as leis do mercado

(DEBORD, 2003).

Afirmando esta l6gica, Guy Debord (2003) defende que o sistema capitalista atual
nio considera a subjetividade do ser, bem como a humanidade do cidaddo, enxergando-o
como sindnimo de “lucro”, seja no lugar de trabalhador, ou como consumidor, refletindo esta
visdo em diversas esferas da vida, tais como as esferas do trabalho e do lazer (DEBORD,
2003). No que concerne as cidades, sobretudo as grandes metrdpoles, os espacos publicos
vém se transformando em locais cada vez mais monitorados, assépticos, para que ndo haja
grandes interferéncias que possam interromper o fluxo da mercadoria, bem como, a

manutengdo da cultura hegemonica.

Logo, o potencial da urbe como lugar de acontecimento das experi€éncias humanas
da passagem a nocdo de cidade carregada de imagens espetacularizadas (DEBORD, 2003),
associadas, dentre outras possibilidades, a ostentacdo das classes sociais através de seus
carros, ou de formas excessivas de consumo e de enobrecimento de partes da cidade. Outra
importante apropriacdo do uso da cidade estd na forma de “vitrinismo” das lojas em épocas
festivas, ou seja, periodos em que os estabelecimentos comerciais tém suas vitrines
padronizadas para incentivar o cidaddao a consumir produtos referentes as datas
comemorativas, como, por exemplo, o natal, o dia dos pais, etc. Ou seja, a espetacularizacao
da vida mercantiliza também o afeto. Além dessas formas de uso, ha outros exemplos, tais

como os desfiles intensos de automdéveis no cotidiano das ruas, diminuindo assim, 0s espagos
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de convivio para os pedestres. De maneira panoramica, esses exemplos mencionados podem
ser considerados como algumas formas, dentre tantas, de representacdo da ostentacdo do
status da vida publica, visando ressignificar o uso dos espagos a partir das condi¢gdes sociais
existentes para a compra e venda. Ou seja, uma maneira de tentar harmonizar o ambiente,

engendrado de modo unissono.

Dessa maneira, os pensamentos elitistas interferem diretamente em parte do modo
como os cidaddos se percebem e como apreendem outros corpos que compartilham a cidade.
As estratégias de higienizag¢do visam excluir corpos que nao compartilham a l6gica de compra
e de trabalho. Higienizacdo esta que aparece como estratégia de “limpar” a cidade, afastando
as pessoas que, por ventura, ndo tenham condi¢des reais de poder de compra, e, por isto, ndo
sao consideradas cidadaos dignos de frequentar certos espacos que o poder do capital
proporciona como, por exemplo, as pessoas em situacdo de rua. A higienizagdo aparece, entre
outros pontos, como sindnimo de embelezamento da cidade, separando os cidaddos que
possuem o poder de compra dos cidaddos que tém pouca ou nenhuma condi¢do de consumir
mercadologicamente os produtos da mesma. Sujeitos esses considerados parasitirios por
grande parte da sociedade, cuja crenca massificada é de que tais individuos justificam suas
existéncias a partir da apropriacdo dos bens alheios, roubando, pedindo e ‘“amolando” as

pessoas de classes sociais superiores as suas.

Nessa perspectiva, torna-se necessdrio valorizar financeiramente certos locais, ou
seja, enobrecer certos bairros, para afastar a populagdo carente do centro urbano e de outras
areas elitizadas, colocando-a em espacos cada vez mais longinquos, periféricos. Neste
caminho, todas as abordagens histdricas, contextuais responsaveis por levar um ser humano as
condi¢des miserdveis de existéncia sdo desprezadas por parte da légica capitalista atual. Esta,
por sua vez, justifica a injustica através do fracasso e do sucesso conquistado
individualmente, ou seja, por cada cidaddo, ressaltando as situacdes atuais dos individuos
como meras respostas as atitudes individuais, ou melhor, sdo consideradas responsabilidades

proprias, pautadas no mérito:

Como todas as precondi¢des sociais, emocionais, morais econdmicas que permitem
criar o individuo produtivo e competitivo em todas as esferas da vida simplesmente
ndo sdo percebidas, o “fracasso” dos individuos das classes nao privilegiadas pode
ser percebido como “culpa” individual. (SOUZA, 2011, p. 20).
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Concomitantemente ao pensamento de Souza (2011), pode-se dizer que esta
noc¢do individualista, pautada na meritocracia, desconsidera sumariamente os processos de
exclusdo que nossa sociedade brasileira sustenta desde a sua origem. Sociedade marcada pela
hierarquia, pelo autoritarismo e pela negacdo dos corpos. A falta de compreensao histérica
acerca das formas de exclusdo interrompe o entendimento sobre os privilégios que alguns
grupos possuem na escala social, enquanto outros sdo destituidos de direitos na ordem
vigente. Os procedimentos de exclusdo social fazem com que muitos individuos sejam
suprimidos de determinados espagos, se diferenciando sintomaticamente do restante da

populacdo.

O desejo de transformar os espacos publicos em dreas pasteurizadas de lazer,
classificadas, por vezes, de acordo com a légica de um imenso shopping center, propde uma
privatizacao intensa a rua e aos demais espacos publicos da cidade. Tal pensamento passa a
tratar os espacos de uso comum como locais exclusivistas, de apropriacdo e de segmentacao
de uso, dividindo a cidade de forma cada vez mais acirrada, inscrevendo na mesma (ja tdo
marcada por inimeros conflitos) a intolerancia pela diferenca, pelo diferente (APPADURALI,
1997). O diferente, entdo, passa a ser visto como um ser que, ora deve ser banido, expulso,
ora afastado de modo seletivo e de maneira ndo muito visivel, mas sim, atestado pelo
desprezo, ou até mesmo pelo simples fato de ter sua existéncia ignorada pelos demais

cidadaos.

A légica de uso regulada pela selecio e pela exclusdao dos espacos publicos
legitima a desigualdade social, almejando colonizar o imagindrio dos cidaddos sobre o que € o
“urbano”, sobre como ele é construido, sobre quem tem direito e acesso a ele. Por conta deste
pensamento segregador, os individuos passam a ser “julgados” sob a Otica espetacular do
“ter” em detrimento ao “ser” (DEBORD, 2003), em que um ser humano deve ser respeitavel,
visivel, somente se suas aquisi¢des econdmicas forem condizentes com a légica do mercado.
Debord (2003) nos alerta sobre o aspecto dado ao status social, em que, nesta luta incansdvel
pelo “ter”, até mesmo algumas pessoas que ndo possuem grandes condi¢des econdmicas
tentam fazer os outros individuos acreditarem em suas imagens criadas de ascensdo social.
Ou seja, como vivemos na era das imagens, até mesmo as pessoas que nao estdo em classes
econOmicas abastadas, podem fazer “parecer”, frente aos habitantes da sociedade, que sdo

pertencentes a um “grupo seleto”.
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Percorrendo esta linha de raciocinio, pode-se dizer que as demarcacdes de espacos
e, por consequéncia, de acessos restritos aos mesmos, englobam a uniformidade dos lugares e
dos pensamentos, fazendo com que a padronizacdo seja aspirada por grande parte da
sociedade. Como o padrao estd diretamente ligado a ordem, pode-se dizer que o cidadao que
se opde a essa estrutura deve ser combatido para que tudo volte ao lugar, a normatizacao
(BAUMAN, 1998). A modificacao de dreas centrais da cidade, encarecendo os espagos de uso
comum, € um sintoma visivel da atualidade, na expulsdao dos pobres, na gentrificacdo e na
maneira mais vil de tentar “esconder” formas de marginalidades, arrastando-as para as
beiradas. A eficdcia de tais intervencdes sobre a cidade € tdo grande que confere um valor
simbolico aos espagos, redesenhando nas mentes das pessoas a concep¢ao de uma politica de
exclusdo, aceita por muitos cidaddos como um denominador comum para o “bem viver” em
sociedade:
Essa dimensdo de consumo que se adere a concepcao de cidadania tem uma dupla e
contraditéria insercdo. A principio, se pensarmos na perspectiva puramente
econdmica do consumo, um cidadao consumidor seria identificado pelos indicadores
de renda e poder aquisitivo. Em outras palavras, pelas possibilidades reais de
adquirir produtos e participar de modo ativo no mercado de produtos e servigos.
Obviamente um critério assim seria profundamente segregador, uma anticidadania
[sic.], principalmente se considerarmos a realidade socioecondmica dos paises
pobres. (LEITE, 2007, p. 22).
Faz-se necessario ressaltar que a propria nocdo de cidade passa a ser idealizada
para a segmentacdo de classes, validando as relacdes com fins lucrativos em contraposicao a
reciprocidade, tema este que deveria ser a reflexdo central do ambito democratico. Assim, a
desigualdade social se justifica a partir de uma falsa harmonia espacial, na busca do
embelezamento massificado dos centros urbanos, em que os produtos mercadolégicos sao
aparentemente diferenciados por uma singularidade, mas que legitimam uma mesma pratica, a
do valor de troca: “O empobrecimento da experiéncia operado na sociedade do controle tenta

produzir certo tipo de perda da singularidade, falseando este processo com uma oferta de uma

individualidade massificada” (MENDONCA, 2006, p. 103).

Nesta perspectiva, a rua e os demais espacos publicos, visivelmente incorporados
as leis do mercado, ressignificam os seus sentidos em amplos aspectos, fazendo com que os
sistemas hegemonicos se apropriem ideologicamente dos mesmos, de acordo com intimeras
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pretensdes. Sendo assim, as ruas “estandardizadas” com inimeras propagandas preenchem a

cidade com “decoragdes para o consumo desenfreado”, fazendo parte da estetizacdo urbana
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contemporanea. Diante de tantas problemdticas apontadas, pode-se perguntar, entdo, “Quais
os mecanismos de a¢do dos cidaddos pela busca da autonomia, mediante a padronizacdo dos
espacos?”. Perante a questdo, pode-se dizer que ha cidadaos, redes, e grupos contemporaneos
que passam a enxergar as ruas € os espagos publicos como locais de confronto estético,
politico e ideoldgicos:
[...] as politicas culturais e praticas sociais que segregam estes espacos para o
consumo nao contribuem necessariamente para um esvaziamento do sentido publico
desses espacos urbanos, da mesma forma que ndo impedem que novas formas
cotidianas de apropria¢do politica dos lugares, marcadas pela publizacdo [sic.] e
politizacdo das diferencas, qualifiquem esses espacos da cidade como espacgos
publicos. (LEITE, 2007, p. 23, grifo do autor).
Em meio a crise das experi€ncias compartilhadas, diversos sujeitos subvertem as
relagcdes aparentemente enrijecidas entre espacos publicos e mercado. Relagdes que colocam o
cidadao como mero consumidor pagante, fazendo com que diversos sujeitos tomem atitudes
que buscam extrapolar algumas nog¢des usuais da cidade. A tentativa de controle de utilizacdo
dos espacos publicos entra em constante colisdo com os anseios dos cidaddaos que visam
escapar, apropriar e desmembrar ordens prévias do sistema hierdrquico, gerando simultaneas
tensdes, disputas e manifestacdes que desafiam certas prele¢des estratificadas de poder. Tal
inconformismo perante a institucionaliza¢do do uso da rua e de demais espagos publicos, que
visa definir “quem” e “quando” usar tais locais, ascende em parte dos cidad@os a pretensao de
se preencher tais espagos com agdes alheias ao ritmo usual da cidade. A partir de diversas
formas de ocupacdo — e mantendo a liberdade de uso da rua como idedrio politico — muitos
grupos sociais se movimentam em oposicdo ao pensamento dominante, criando alternativas
para vivenciarem a cidade:
Buscar procedimentos de criacdo que nascem da percep¢do de que a cidade impde
formas de uso social e, a0 mesmo tempo, condiciona modos de operacdo, permite
pensar acdes de ruptura. A nogdo do urbano ndo como projeto, mas como ambiente
implica uma percep¢do que observa os movimentos e deslizamentos da cultura e os
comportamentos que constroem aquilo que vemos como a cidade. (CARREIRA,
2009, p. 67).
Utilizando as ruas como um espaco politico, pode-se dizer que parte dos cidaddos
almeja a percepcdo de dreas da cidade além da espetacularizacdo da vida, criando novas
possibilidades de discursos mediante aos fatos apresentados: “A rua, como espago

multifuncional que contém desde a vida cotidiana repetitiva até os movimentos mais violentos

e transformadores da sociedade, potencializa as manifestacdes culturais do tipo politico e
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lidico” (CARREIRA, 2007, p. 37). A rua como um territério vivo dentro do eixo urbano,
repleta de tensdes e de vontades por parte dos sujeitos que passam por ela, pode ter, em sua
tessitura, diferentes formas de utilizagdo e de compreensdo de seu uso continuo. Como eixo
de passagem dos transeuntes, a rua e os espacos publicos podem ser vistos também como
passarelas de identidades, de reflexdo e de energias compartilhadas, testemunhando diferentes

formas de vida.

2.3 O descontentamento dos cidadaos e as praticas autonomas frente as formas

de segregacao

As cidades atuais, controladas por discursos hegemonicos, por diversos simbolos
de poder, como também por indimeras imagens de consumo desenfreado, em que o
bombardeio de figuras é maior que a capacidade de absorcao das mesmas, seguem a logica da
urbanizagdo desenfreada, inchada, desprezando por diversas vezes a igualdade de acessos
entre os seres (DEBORD, 2003). As constantes crises econdmicas, bem como a falta de
confianca na politica atual, geram revoltas em parte dos cidaddos, afetando diretamente as

relacdes de vivéncia nos espagos urbanos.

O poder das institui¢des publicas baseado, muitas vezes, na coer¢ao e na repressao
dos sujeitos, segue, por diversas vezes, premissas antagonicas a democracia, atendendo a
valores préprios (ARENDT, 2007). As contradicdes do poder publico que, teoricamente,
deveria zelar pelo funcionamento da urbe em toda a sua complexidade e que, comumente
atende aos interesses de empresas privadas, colocam os cidaddos como elementos de um jogo,
tornando-os potencialmente capazes de produzir lucro: “[...] a massa de homens serve ao
Estado ndo na sua qualidade de homens, mas sim como maquinas, entregando seus corpos”
(THOREAU, 2005, p. 38). Dessa maneira, as incongruéncias dos sistemas de poder desafiam
parte dos cidaddos a tomar decisdes, a transmitir informacdes que ndo sdo dadas pela midia
convencional, como também, a proceder de modo a se contrapor a l6gica do poder operante.
Apesar das promessas constantes de melhorias nas cidades por parte das institui¢des publicas,
grupos de cidaddos ndo veem ac¢des concretas em amplo espectro, prevalecendo a insatisfacao

no universo real da cidade, na recusa da aceitacdo das falas de poder.
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O inconformismo de uma minoria que ndo deseja seguir o fluxo “naturalizado”
das regras governamentais, e/ou de outros organismos hegemonicos, gera possibilidades de
atuacdes contrastantes com tais organismos nas esferas das cidades. Dentre as atuacgdes, pode-
se pensar em manifestacdes publicas, passeatas, protestos, acdes de subversdo de usos dos
espacos, etc., na busca pela construcdo de imagens diferentes das descritas anteriormente,
ampliando vozes que geralmente ndo sdo ouvidas no ambito do cotidiano. Desse modo, as
manifestacoes atuam nas cidades como plataformas de comunicacao entre os atores sociais, na
constru¢do de simbolos, imagens, figuras, vozes, entre outros elementos de acao nas ruas e em
espacos publicos, declarando, assim, o descontentamento de parte da populacdo mediante os

discursos hierarquicos da sociedade.

Partindo do pensamento acima, pode-se dizer que as manifestagdes publicas em
espacos urbanos procuram alterar as relacdes de poder, como também buscam a modificacao
estrutural de determinados sistemas, ou até mesmo resistem as narrativas dadas de maneira
hierdarquica sem consulta prévia da populacdo, tais como: a luta contra o aumento das
passagens de Onibus, a busca de melhorias salariais, etc. As manifestacdes publicas,
geralmente realizadas em grupo (pouquissimas vezes dadas de forma individual), ocupam os
espacos simbolicos da cidade, tais como os centros urbanos, trazendo significados
diferenciados aqueles espagos:

Geralmente, as manifestagdes atrapalham propositalmente o andamento de carros,
de transeuntes, etc., mobilizando parte da populagdo que aparece aparentemente
alheia a ac¢do. Além disto, as manifestagdes invadem espagos burocraticos do poder,
tais como a prefeitura, cAmara de vereadores, etc., desafiando as normas vigentes,
alterando certas no¢des histéricas de uso dadas a determinados espagos sociais. Ao
assumir e ocupar o espaco urbano, os cidaddos reivindicam sua prépria cidade [...].
(CASTELLS, 2013, p. 19).

Segundo Castells (2013), as manifestacdes sociais sdo, geralmente, desencadeadas
por movimentos, grupos e/ou subgrupos insatisfeitos com alguma demanda dos organismos
politicos, na busca do enfrentamento contra formas de injustica social. Ampliando este
pensamento, Castells (2013) fala que os movimentos sociais sdo representados por ideais
comuns entre os manifestantes, geridos por individuos cujas ideologias possuem natureza
semelhante, denominadores em comum, mesmo que haja certa divergéncia entre os mesmos.

Ou seja, os objetivos em comum, somados a emog¢ao, a afetividade de fazer parte das acoes,

ligam as pessoas, mobilizando-as a realizarem experiéncias, cujos significados sdo
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compartilhados entre os seres que se comunicam e que permanecem unidos em diversos

espagos e tempos.

Ainda segundo Castells (2013), os movimentos sociais necessitam de mecanismos
de comunica¢do que circulem entre os cidaddos, tais como as redes sociais, folhetos
impressos, etc.!®, angariando mais pessoas as causas tracadas, como também, esclarecendo
melhor as reais funcdes das acdes pensadas em conjunto, como, por exemplo, 0 movimento
feminista, o movimento LGBTTQ, o Movimento Passe Livre (MPL), etc. Neste sentido, a
visibilidade dada a uma causa passa a ter maior efeito a partir do momento em que outras
pessoas se solidarizam com a mesma, alterando as nocdes sobre os discursos de

enfrentamento ao status quo vigente.

Castells (2013) fala que a empatia produzida por determinadas causas se dd pelo
processo comunicacional que os movimentos sociais estabelecem com o restante da
populacdo, podendo gerar identificacdo imediata com as temadticas produzidas, ou seja, com
certos ideais como, por exemplo, a luta frente as injusticas sociais, tais como a explora¢do do
trabalhador, ou o preconceito contra determinadas minorias. Desse modo, algumas pessoas
passam a se identificar com as mesmas causas, absorvendo-as, propagando-as e/ ou atuando
ativamente nos processos histdricos das manifestagdes. Como vivemos na era da imagem,
com todo o seu poderio, pode-se dizer que, quanto maior for o nimero de atuantes em uma
determinada causa, esta, possivelmente, terd maior visibilidade diante dos outros cidadaos,

dando aparente consisténcia.

Com o medo da probabilidade de adeptos a certos movimentos e com isto, de
correr o risco de ver ampliada a empatia da populacdo a determinadas causas, as redes de
vigilancia podem aumentar o seu poder de coercdo, de repressdo. Neste sentido, ha até a
possibilidade de anulacdo de certos movimentos, a¢des, manifestacdes, etc., sendo apoiada
constantemente por diferentes midias brasileiras, na busca de desqualificar os discursos dos
movimentos sociais, de banalizar as falas dos participantes e, até mesmo, de mentir sobre os
seus contextos, sobre as suas raizes. A fim de confundir a populacdo sobre os reais interesses
de variadas manifestagcdes, as elites buscam transformar os discursos antagdnicos em falas
indesejaveis. Para isto, os mecanismos utilizados caminham desde tentativas sequenciais de

ridicularizacdo dos movimentos sociais, de acdes civis, de passeatas, etc., por parte das

13 A presente tese nfo ird se debrugar sobre essas formas de comunicago, pois ndo é o foco da pesquisa.
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midias, mostrando-os como obsoletos, até formas de repressao policial, de a¢des truculentas,

mostrando, por meio de uma forca desigual, o desejo de silenciar parte da populagao.

Nesta l6gica, pode-se dizer que a expulsdo dos manifestantes e/ou contestadores
e/ou protestantes dos espagos puiblicos e/ou privados — privados, no caso de manifestacdes em
shopping centers, demais areas de consumo, etc. — visa mostrar a legitimidade de poder que,
muitas vezes, aparece de maneira discreta, nas entrelinhas, mas agora se faz presente por uma
forca descomunal. Neste contrassenso, em que as elites politicas vivem, sendo eleitas pelos
cidaddos para a protecao das cidades, e, posteriormente, emanando forcas contra a sociedade,
ou, ao menos parte dela, faz com que os cidaddos sejam oprimidos em varios aspectos. Tais
elites coibem — ou tentam coibir — novas possibilidades de ascensdo de minorias, e/ou de
conquistas de direitos. A brutalidade policial, autorizada pelas institui¢des de poder, unida a
impunidade, realiza formas bélicas de anulagdo de manifestacdes sociais, combinando
diferentes naturezas de intimidacao e de convencimento da populag¢do sobre a importancia de

se cessar certas acoes.

Contudo, as ac¢des dos cidadaos ocorrem em diferentes frentes, como também, em
diversas regides, ultrapassando as barreiras dadas pela midia, pelas redes de vigilancia.
Muitas agdes tentam estabelecer conexdes entre pessoas com ideais comuns, que buscam ter
voz em meio a uma (parte da) sociedade aparentemente resignada. Neste constante fluxo de
acoes, muitos individuos criam subjetividades acerca das cidades, gerando outros olhares
sobre as mesmas, outras possibilidades, mesmo que os olhares parecam, inicialmente,

utopicos.

Seguindo essa trajetdria, ha diferentes formas de apropriacdes do uso de espacgos
das cidades que caminham além das reivindica¢des formalizadas em manifestacdes. Praticas
que subvertem o pensamento normatizado acerca de “como” e de “quem” deve usufruir

determinados ambientes. E o caso do “rolezinho”!*

nos shopping centers, por exemplo, que
se trata de praticas de intervencao feitas por jovens da periferia, na busca de maiores acessos
aos locais de consumo. Apesar dos shoppings serem recintos privados, cujos donos sdao
empresarios e/ou as grandes corporacdes, eles sdo, frequentemente, vivenciados por

individuos de classes sociais superiores, sendo utilizados como uma espécie de espaco

4 Tratarei o rolezinho como breve exemplo de resisténcia e de subversdo, pois foi uma intervengio atual das

periferias brasileiras, e que esteve nas midias durante longo periodo, sendo tratado como um fendmeno
urbano préprio dos jovens das classes inferiores. Tal fendmeno se encaixa com a presente pesquisa pelo seu
cardter de descontentamento frente a algumas formas visiveis e outras discretas de segregagdo social.
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publico pelas classes média e alta, consistindo assim, em extensdes de lazer do cotidiano de

vérias familias, ou seja, quase uma continuidade do “lar”.

No que tange ao lugar de pertencimento, pode-se afirmar que as pessoas das
classes sociais frequentadoras “assiduas” desses espacos, se consideram, indubitavelmente,
pertencentes a esses ambientes. Esta afirmacdo pode ser consolidada na prética, ao
entendermos que a defini¢do bésica do “bom uso de um shopping center” é a potencialidade
de consumo que os ‘“clientes” possuem, ou talvez, aparentam possuir. Desse modo, as
potencialidades de compra estio atestadas, mesmo que superficialmente, pelas classes sociais
dos clientes, pelas vestimentas que podem dar ou ndo a aparéncia espetacularizada de status
social, pelas formas de corporeidade padronizada, ou seja, sem exageros nas formas de falar,
nos modos de andar, etc., entre outros rotulos baseados em formas e aparéncias

contemporaneas.

Simbolo da burguesia, o shopping center alastrou-se globalmente como parte
importante da cultura da sociedade atual. Com uma ambientacdo asséptica e com uma
climatiza¢do adaptada, o interior de um shopping nao revela aos olhos dos clientes quando é
dia ou quando € noite. Com as luzes sempre acesas, o tempo dentro de um shopping parece
parar, distanciando os cidaddos da correria e dos problemas cotidianos (PINHEIRO-

MACHADO; SCALCO, 2014).

O shopping desponta como uma camada “iluséria” da cidade, sem miséria, sem
polui¢do, sem mudancas bruscas de temperaturas filtrando, em seu nicho, as pessoas
indesejaveis, os “ndo clientes”. No shopping hd a discreta distin¢do entre quem entra e quem
sai, em um controle dos corpos que ndo siao desejaveis naquele espaco. A ldgica do shopping
opera dentro do capitalismo global que define quem tem ou ndo como contribuir com o
sistema, pois, ali dentro, os valores dos cidadaos sao medidos pelo poder de consumo que eles
possuem ou aparentam possuir. Os cidadaos que nao t€m alguns dos atributos acima, ou seja,
aqueles que ndo trazem em seus corpos os signos codificados de “boa aparéncia” e de conduta
nesses ambientes serdo, provavelmente, desprezados e/ou vigiados, e/ou maltratados no

interior desses recintos.

No entanto, as melhorias nas condicdes sociais € na qualidade de vida ao longo
das tultimas décadas fizeram com que parte da populacdo carente tivesse maior acesso ao

consumo €, com isto, quisesse pertencer a esta cultura pasteurizada de lazer: os shopping
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centers. Em entrevista ao Jornal Estadao de Sao Paulo, MC Chaveirinho, um dos criadores
dos rolezinhos em S@o Paulo, fala sobre a relagdo dos jovens da periferia com o shopping
center, na configuracdo de maior participagdo social: "Defendo o lado da periferia. Também
temos a vontade de comparecer em shoppings [...]. O shopping é o local onde a gente se
identifica. Tenho vontade de consumir, comer, comprar um ténis" (MC CHAVEIRINHO,
2014). Unida a melhoria nas condi¢des de vida, hd atualmente a falta de espacos apropriados
para os jovens, principalmente nas diversas periferias que ainda carecem de investimentos
culturais, seguindo os canones da segregacdo neoliberal, como dito nos subcapitulos
anteriores. Jeferson Luis, outro criador do rolezinho em Guarulhos (SP), disse, em entrevista
ao Jornal R7, que na periferia “falta projetos de lazer para os jovens”, e acrescenta ainda que
“a ideia inicial foi reunir os jovens para o lazer” (LUIS, 2014). Nesse sentido, a auséncia de
locais adequados para os jovens faz dos shopping centers verdadeiros refligios para os
mesmos, ou seja, espacos de vivéncia para as classes sociais inferiores e/ou em ascensao.
Sendo assim, deveria ser garantida a entrada e a permanéncia desses jovens nesses

estabelecimentos:
Vale ressaltar que ao receber o alvard para a constru¢do de um centro comercial, os
donos se comprometem com regras de direito publico, entre elas a de que seus
estabelecimentos seriam para todo e qualquer tipo de pessoa, pois se entende que
estes espacos estdo direcionados a atender interesses de uma grande parcela da
populacdo. (BARBOZA; WOICIECHOVSKI, 2014, p. 3).

Dentre as multiplas formas de movimentos urbanos, de acdes coletivas, de busca
por vivéncia e diversdo, se realizaram os rolezinhos. Os sentidos dados aos rolezinhos foram
amplos, abarcando a ideia de “dar um passeio”, de “curtir”, de deixar “desenrolar”, ou seja,
uma atitude de intervir sobre os espacos de consumo, tais como os shoppings. Segundo Rafael
Oliveira, rolezeiro'”: “Rolezinho é diversio, mano, a gente faz no shopping por que 14 é um
lugar luxuoso, e um lugar onde nds nos sentimos bem. Tipo assim, nossa inten¢ao € namorar,
dar uns beijos e tal” (OLIVEIRA, 2014). Os encontros entre os jovens foram marcados pelas
redes sociais, a partir de compartilhamentos de postagens e de mensagens, como também, a
partir das criagdes de eventos virtuais, realizando os encontros presenciais:

No dia 8 de dezembro de 2013, seis mil adolescentes, marcam pela internet e se
encontram no Shopping Metrd Itaquera, em Sdo Paulo, exigindo um policiamento

reforcado nas ruas e o fechamento antecipado do shopping em uma hora e meia.
Apés este evento de 2013, vdrias outras manifestagdes ou reunides de jovens,

15 Termo designado para os participantes do rolezinho.
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chamadas de rolezinhos, vem se aglomerando frente aos shoppings centers de vérias
cidades pelo pais. (SOCAL; CARDOSO, 2015).

Com isto, o acontecimento urbano chamado rolezinho ganhou publicidade entre
final do ano de 2013 e o inicio de 2014, reunindo vérios jovens de bairros de periferia em
diversos shoppings centers dos estados do Brasil, causando grande destaque na midia

brasileira, devido a diversos fatores:
Trata-se de adolescentes das periferias urbanas que se retinem em grande nimero
para passear nos shopping centers de suas cidades. O evento causou apreensao nos
frequentadores e fez com que alguns proprietarios dos estabelecimentos
conseguissem o direito na justica de proibir a realizagcdo dos rolezinhos, barrando o
acesso dos jovens. Desde entdo, emergiu um amplo debate sobre segregacdo na
sociedade brasileira. (PINHEIRO-MACHADO; SCALCO, 2014).

Os shopping centers conhecidos por serem espagos elitistas, exclusivistas nao sao
pensados para a convivéncia das diferentes classes sociais em seus interiores (BAUMAN,
2007). Pelo contrdrio, como dito anteriormente, os shoppings unem as pessoas pelo poder de
aquisicdo de bens, aceitando quem gera o lucro, quem faz a engrenagem do capital rodar. Por
este angulo, a insercao do rolezinho nos shoppings gerou um estado de alerta aos lojistas e as
direcdes desses estabelecimentos, na configuracio, ou melhor, na ampliacdo do medo ao que
¢ diferente, a quem ndo possui as mesmas condi¢des econdmicas. Como o shopping center
obedece a premissa das inter-relacdes a partir do consumo, quem ndo for potencialmente
percebido na condi¢do de consumidor deve ser vigiado e/ou separado dos demais, para a boa
manuten¢do dos servigos, ou seja, para que a engrenagem continue a rodar:

[...] o evento tornou-se um fendmeno porque tem esse poder catalizador de reunir e
revelar profundas estruturas da desigualdade social ndo apenas da sociedade
brasileira, mas igualmente das relacdes politicas e econdmicas entre o Norte e o Sul
do planeta. Ao contrario de um fendmeno genuinamente nacional sui generis, o
rolezinho € uma manifestacio a brasileira de um comportamento da periferia global.
(PINHEIRO-MACHADO; SCALCO, 2014).

Os corpos que, geralmente, sdo vigiados pelos segurancas nos shoppings
representaram, em grande escala, os participantes dos rolezinhos. Eles levaram para tais
recintos, seus comportamentos, suas identidades, as cores de suas peles, os seus vestudrios,
transitando “livremente” em tais estabelecimentos. Além disso, ouviam e dancavam os seus

estilos musicais baseados no funk ostentacdo, gravados em seus aparelhos celulares ou em

outros aparelhos eletronicos:
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Nessa dire¢dao, o funk ostentacdo é outro fendmeno intimidante relacionado aos
rolezinhos. Trata-se de uma versdio — que se manifesta mais fortemente em Sdo
Paulo, mas ndo apenas 14 — que cultua carros, dinheiro e grifes em niveis
propositalmente exacerbados, representando a negacdo do papel previamente
definido socialmente que versa sobre a pobreza como destituicdo, auséncia e
caréncia. (PINHEIRO-MACHADO; SCALCO, 2014).

Em suma, os jovens carregavam os simbolos de suas identidades que as classes
média e alta, brancas e patriarcais tentam evitar: os coédigos da periferia, vistos
pejorativamente como registros da diferenciagdo de classes. As marcas que atestam as
distingdes de classe e racial foram suficientes para que os demais frequentadores dos
shoppings se sentissem ameacados pelos ‘“diferentes”, pelos jovens que sempre tentaram
evitar. A sensacdo de inseguranca passou a generalizar-se, pois tais frequentadores
perceberam que até os locais de redutos da mercadoria ndo garantiam mais a assepsia, a
“normalidade” da segregacao:

[...]1 80% dos paulistanos desaprovavam os rolezinhos e 72% entendiam que a
policia militar deveria agir para reprimi-los. Cruzando com a andlise qualitativa dos
comentdrios das redes sociais, fica evidente que a rejei¢do da populacdo brasileira ao
fendmeno ¢é grande, legitimando a acdo violenta da policia e a postura
segregacionista dos estabelecimentos de camadas médias. (PINHEIRO-
MACHADQO; SCALCO, 2014).

Percebe-se aqui que grande parte da populagdo repudiou as praticas do rolezinho,
dando suporte a forca policial que, por sua vez, agiu com extrema violéncia, dando
continuidade aos exercicios institucionalizados de abusos e de arbitrariedades militares.
Préticas, alids, bem rotineiras no cotidiano das diversas periferias do Brasil:

A forga policial foi usada para que se cumprisse a ordem judicial de proibi¢do dos
rolezinhos e isso foi amplamente legitimado pela populagdo, conforme indica a
pesquisa mencionada no inicio deste artigo [e também supracitada nesta tese]. Em
suma, os negros da periferia estavam sendo uma vez mais vitimas de um apartheid
velado a la brasileira (nesse caso, nem tdo velado assim). (PINHEIRO-MACHADO;
SCALCO, 2014).

Apds os sequentes eventos acerca dos rolezinhos, muitos lojistas conseguiram o
cerceamento dessas intervencdes. Isto fez com que os jovens, menores de dezoito anos, s
pudessem entrar nos shoppings caso estivessem acompanhados dos pais e/ou demais
responsaveis. Obviamente, o foco ndo era os jovens das classes média e alta, que, alias,
sempre tiveram acesso cotidianamente a esses estabelecimentos, sem restricoes como essas.

Os jovens que foram diretamente atingidos com tais proibi¢cdes foram os adolescentes das

periferias, pois seus pais, em geral, trabalham o dia todo, com salarios baixos, sem terem
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condic¢des de levar as suas filhas e filhos aos locais. Ou seja, tal cerceamento culminou, mais

uma vez, na segregacdo de jovens negros e pobres em geral:
Os rolezinhos escancararam trés importantes tensdes € preconceitos presentes na
sociedade brasileira: de classe, de raga/cor e de idade/geracdo. Eles foram
perseguidos e duramente reprimidos em primeiro lugar porque eram jovens pobres,
como pode ser visto nos videos que ji estdo circulando na internet, mostrando
jovens brancos de classe média a fazer algazarra em shoppings e sem sofrer nenhum
tipo de constrangimento da equipe de seguranca. (PEREIRA, 2014).

A grande repercussdo dada pelas midias nacionais e internacionais, sobretudo
pelas midias sensacionalistas, gerou um paradoxo nas discussdes acerca dos usos dos espagos
das cidades brasileiras: a0 mesmo tempo em que os jovens foram acusados de vandalismo ao
utilizarem os espagos dos shopping centers, sendo ainda mais estigmatizados, eles também
viraram protagonistas desses embates, obtendo a visibilidade que €, muitas vezes, negada as
classes sociais inferiores. Mais que mera diversao, o rolezinho se transformou em uma luta
pela visibilidade, ou seja, pelo direito das pessoas ao sentido de pertencimento em varios
ambitos da sociedade. Pode-se fazer um recorte sobre o rolezinho, elaborando uma leitura
acerca da acdo dos jovens nesses ambientes assépticos e elitistas como um ato de transgressao
espacial, uma forma de negacdo as regras previstas pelo neoliberalismo excludente. Como
descreve Jefferson Luis: “Nao seria um protesto, seria uma resposta a opressao. Nao da para
ficar em casa trancado”. (LUIS, 2014). Dessa maneira, os jovens nio passaram rapidamente
pelos shoppings, mas os vivenciaram, desfilando pelos diferentes espagos com seus gostos,
com suas roupas, com suas identidades, etc., causando assim, o aparecimento dos

preconceitos que, geralmente, ficam camuflados.

Bauman (2007) diz que a vida social tende a diminuir a sua poténcia quando as
pessoas vivem atrds de grades de condominios, ou de muros residenciais, ou ainda, cercadas
por segurancas em locais de consumo, cujos ambientes sdo constantemente vigiados,
blindados e aparentemente seguros. Nesta perspectiva, o rolezinho representou a desordem,
destituindo a falsa nocdo de calmaria construida a partir dos artefatos descritos acima e de
outros ndo citados. As barreiras, concretas e simbdlicas, nao foram fortificadas
suficientemente para afastar os jovens da periferia dos locais de consumo, revelando que as
sociedades de vigilancia e de controle, analisadas por Foucault (2004), ndo conseguem
escapar das fissuras, das pequenas frestas que desafiam o seu poderio. Logo, o rolezinho é um

fendmeno politico e urbano que desencadeou uma série de reflexdes sobre os direitos ao uso
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dos ambientes das cidades. Apesar da midia tentar desprestigiar o rolezinho sistematicamente,
esse fendmeno empoderou os jovens, possibilitando a discussdo acerca da emancipacao
social. Sem divida, os jovens desejavam obter a dignidade de consumir, estendendo essas

possibilidades as suas comunidades.

Ainda nesta linha de raciocinio, pode-se tragar um paralelo entre o rolezinho e a
teoria de Certeau (1998), quando este autor fala sobre os cidaddos que tentam encontrar
caminhos para interagir com a cidade a partir de apropriagdes subjetivas e, as vezes,
subversivas do cotidiano. O autor mostra que a cidade permite a transitoriedade, a mudanga,
os embates ideoldgicos, os jogos de assimilacdes de narrativas para as construgdes de outros
olhares sobre a urbe. H4 nessas construcdes a vontade dos cidaddos de preencherem os
espacos demarcados pelo poder, proporcionando novas formas de interacdo com a cidade,

reconfigurando, assim, as demarcacgdes de uso previamente pensadas.

Sobre estes aspectos, pode-se dizer que o rolezinho € um fendmeno de subversdao
nos modos de uso dos shopping centers, pois 0s jovens promoveram encontros contrarios a
segmentacdo de uso desses espacos — pensada para uma elite — provocando reagdes
controversas nos clientes fixos de tais estabelecimentos, na midia, em parte da populacao
brasileira € na imprensa mundial. Isto ndo quer dizer que as pol€micas foram resolvidas,
encerradas consensualmente. Pelo contrério, as dissonancias continuam em pleno movimento,
em que muitos cidaddos parecem estar assustados com tal fendmeno, desaprovando o
rolezinho. Porém, a outra parte que, geralmente, ndo tem grande visibilidade na midia e na
politica, ou seja, os jovens de periferia, pdde ser ouvida em alguma instancia. Os jovens
mostraram que estavam descontentes com os usos habituais de tais espacgos, revelando as suas
escolhas, as suas vontades frente a segregacdo. Com isto, obrigaram a sociedade brasileira a
se posicionar, e as elites a reverem suas estratégias higienistas, ou a modificar pequena parte

do pensamento estruturante acerca das nog¢des de privilégio que elas possuem.

Entdo, a diferenciacdo social atestada pelas roupas de grife, pela frequéncia em
determinados locais, pelo status social perante os membros de uma comunidade, ji ndo
parecem ser formas tao eficazes de distingdo e de separagcdo entre os cidaddos, pois acdes
como os rolezinhos ajudaram, mesmo que de maneira efémera, a diluir essas muralhas que
separam as classes sociais, provocando a convivéncia — mesmo que for¢cosamente — entre

diferentes moradores de uma cidade. Logo, o rolezinho possibilitou a mistura de diferentes
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classes sociais, em uma projecdo do jovem da periferia que, por alguns momentos, teve

visibilidade em escala global.

Como parte da proposta reflexiva acerca do rolezinho, juntamente com todo o
exemplo brevemente analisado acima, pode-se pensar que o cidaddo comum atual é capaz de
capturar as préaticas reguladoras da vida, subvertendo-as em pequenas escalas, enfrentando
assim, os discursos hegemoéOnicos (CERTEAU, 1998). Uma vez anunciada a recusa de
algumas préticas normativas da sociedade, faz-se necessdrio pensar, entdo, em outras
possibilidades de feituras do cotidiano. O remanejamento de ideias possibilita mudar as
pressuposicoes de mundo, valorizando a heterogeneidade a partir da resisténcia aos rétulos

dados as relagdes sociais.

Além das intervencdes explanadas, hd outras praticas de resisténcia dentro das
possibilidades de diferentes usos do espago urbano. Préticas plurais, manifestacdes, passeatas,
atos efémeros, agdes mais durdveis, intervengdes artisticas, entre muitos outros procedimentos
que contribuem para as dissonancias frente as formas autoritdrias de poder no tecido urbano.
Sendo assim, esta tese terd como foco, entre varias probabilidades de acao na cidade, as agcdes

artisticas em espacos publicos, na luta contra as circunstancias dadas pelo capital.

Considerando as agdes artisticas como atos sociais e politicos, este estudo visa
demonstrar as poéticas artisticas performativas como eixos capazes de ampliar a consciéncia
dos atores sociais. O enfrentamento entre determinados poderes hegemonicos enraizados nas
cidades e as intervengdes artisticas somente é possivel pelo fato do cotidiano ndo ser exato, e
sim, permedvel, mutdvel, viabilizando rompimentos e cruzamentos de ideias. A rua e demais
espacos publicos tornam-se locais privilegiados no campo das intersec¢des, pois incorporam
identidades, pessoas, géneros, etnias. Por meio das ruas, certos acontecimentos podem escapar
as formas pré-estabelecidas de uso da cidade, pois 0s corpos intervém sobre outros corpos, em
um caminho duplo de reflexividade e (auto) reflexividade. Nessa perspectiva, esta tese ird
analisar os coletivos artisticos, Obscena e Transeuntes, que realizam intervengdes urbanas no
cotidiano das cidades. Coletivos esses que usam os espacos urbanos como lugares de
ativismo, estimulando multiplas visdes de apreensdao da arte, em especial, no campo da
recepcdo estética. Ainda sobre esse entendimento, o presente estudo ird retratar a
performatividade como possivel leitura acerca de tais coletivos, promovendo maior reflexdao

sobre o assunto.
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24 As intervencoes urbanas: as acdes artisticas nas ruas como politica de

resisténcia

Em meio as diversas possibilidades de agdes, de intervengdes dos sujeitos na
cidade, ha diferentes formas de atuagdo artistica sobre os eixos urbanos, tais como as
intervengdes urbanas. Elas promovem provocagdes acerca das nocdes sedimentadas da urbe,
gerando visdes diversificadas sobre a feitura de arte a partir de estéticas distintas. Dentre a
vasta conceituagdo acerca das intervengdes urbanas, pode-se considerd-las como
manifestagdes que intervém, sob algum aspecto, em um cendrio urbano preexistente, cuja
funcdo habitual de uso passa a ser interrogada, abrindo novas percepgdes relacionais aos

cidadios:

Como uma alternativa de a¢@o concreta e espontinea ao espago fisico, aos rétulos e
parametros convencionais das instituicoes de arte, a interven¢do urbana
problematiza o contexto em que ela é realizada, questiona a autonomia de um
trabalho artistico e dialoga com o entorno ou uma situagdo social. (MESQUITA,
2008, p. 220).

Segundo Mesquita (2008), as intervengdes urbanas possuem o compromisso de
insercdo estética em diferentes arquiteturas da cidade, oferecendo maior horizontalidade nas
construgdes artisticas em vias publicas. As intervencdes urbanas possuem um carater
dindmico de apresentacdo, o que da a elas uma espécie de “livre circulacao” pelo tecido
urbano, na busca de maior autonomia criativa, distinguindo-as assim, das a¢des artisticas mais
institucionalizadas. Geralmente, as interven¢des urbanas sao marcadas pelo cardter politico de
atuacdo, enfatizando as discussdes atuais da sociedade através de agdes em tempos limitados,
efémeros, em um aspecto de estreitamento entre a feitura e os habitantes das cidades. E nesse

viés que as intervengdes urbanas atuam como micropoliticas foucaultianas em lugares

especificos, habitando o cotidiano a partir de pequenas e novas molduras sobre a cidade.

A arquitetura da cidade que, algumas vezes, aparece como um lugar pronto,
acabado, passa a receber novas camadas de leituras em sua superficie, propiciando novas
fugas as cristalizagdes do olhar sobre a mesma. Mesquita (2008) acredita que as intervengoes
urbanas propiciam um valor diferenciado de uso as relagdes na cidade. O valor simbdlico de
uma intervencdo urbana ultrapassa as relacdes de consumo propiciadas pela sociedade do
capital, enfatizando o afeto, a troca e a experiéncia entre os cidaddos. Em geral, as

intervencdes urbanas exigem uma corporeidade imediata proporcionando — aos passantes —
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opg¢Oes que extrapolam os caminhos de contemplagdo que uma obra artistica possui. Ou seja,
dentro da ideia de interven¢do em espagos publicos, os transeuntes podem observar as agdes —
como fariam em quaisquer outras acdes artisticas — mas podem também, possivelmente,
experimentar a proximidade com as feituras. Por vezes, podem tatear, estreitar, criando
relacdes sinestésicas com a experiéncia que, muitas vezes, se mescla no cotidiano. Para

Marcelle Louzada (2011):

As praticas artisticas publicas promovem fissuras na estrutura da cidade,
desmontando as paisagens ja instaladas. Por meio de diferentes maneiras de
ocupagdo do espago, tracam-se linhas e se embaralham pontos. Sdo paisagens que se
abrem dentro de outras paisagens, intensificando a vida publica. (LOUZADA, 2011,

p. 40).
Louzada (2011) defende que as intervengdes urbanas atuam no tecido urbano
como uma ‘“‘composicao de paisagens intensivas” (p. 38), com o intuito de tensionar padroes e
diluir conhecimentos prévios de uso da cidade. Neste contexto, as intervengdes urbanas agem
como dispositivos que proporcionam novas composi¢des aos espagos. Elas podem desobstruir
os olhares viciados acerca da urbe: “Para expandir e explodir fronteiras, buscando campos
indeterminados, entretanto, faz-se necessdrio abrir espacos, através de outras poéticas de
intervencdo” (LOUZADA, 2011, p. 78). Tragando um paralelo com a fala da autora, é
possivel dizer que as intervengdes podem alcancar um alto teor sinestésico com a cidade ao
enfatizarem propostas que diluam barreiras entre o espago institucionalizado e o espacgo
praticado, inscrevendo novas poéticas no tecido urbano. As reverberacdes das intervencoes

artisticas caminham desde pequenos questionamentos sobre o papel da experiéncia da cidade

atual, até as interferéncias nas antigas molduras dos espacos urbanos.

As intervengdes urbanas artisticas ndo nascem, necessariamente, de uma luta
contra opressoes visiveis, nem desejam atingir, fundamentalmente, grande nimero de pessoas,
e com isto, nao possuem, de maneira precisa, grande visibilidade perante outros cidadaos.
Porém, as intervengdes urbanas, em seus diferentes aspectos, potencializam discussdes sobre
os eixos urbanos, revelando diferentes niveis da cidade, que, muitas vezes, sdo ignorados no
cotidiano. Pensando que o poder existe a partir das relacdes, pode-se dizer que ele se
manifesta em todos os lugares e em todas as classes socais. Neste angulo, pode-se pensar nas
intervengdes urbanas como acdes que almejam, também, questionar as relacdes sociais

hierarquicas. Muitos discursos decorrentes das intervengdes aparecem na corporeidade dos
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artistas envolvidos, verticalizando as proposicdes estéticas a partir de formas, imagens,

escritas, falas, acOes, etc., e parte desses discursos nasce da oposi¢c@o aos enunciados oficiais.

Geralmente, as intervencdes exploram uma dinamica em que a cidade aparece
como um elemento centralizador da feitura artistica, na possibilidade de um didlogo direto
com o0s passantes. Nesta perspectiva, algumas intervengdes urbanas de cunho artistico
objetivam criar materiais provocativos, sem o intuito imediato de fecharem as possiveis
leituras sobre as obras: “Acdes de intervencdo e composi¢ao urbanas, de alguma forma, criam
zonas tempordrias e espaciais renovadas pela presenga do corpo, afirmando a cidade como
espaco de contaminacdo e heterogeneidades” (GASPERI et al., 2015, p. 6). Elas deixam
rastros, vestigios para quem estiver nos arredores, para que os passantes possam trazer olhares
as acdes contribuindo com as proposi¢des, tocando e/ou sendo tocados sob algum aspecto.
Tudo isto sem que se tenha a necessidade de uma resposta fechada, encerrada em si. Logo, as
intervencgdes artisticas no ambito urbano acolhem o tempo presente, o tempo do “aqui e
agora”, na efemeridade dos acontecimentos realizados € em comunhdo com os demais

cidadios.

Neste sentido, pode-se associd-las, em parte, aos estados de rupturas nos espagos
do cotidiano. Espacos esses que o poder do capital proporciona. Sendo assim, as intervengoes
artisticas podem gerar o cerceamento de certos padrdes para aparecer novas formas de inter-
relacdo entre os seres € a cidade (CARREIRA, 2004). Logo, elas sdo capazes de alterar
pequenas linhas que definem as cidades, propondo um novo olhar aos cidaddos sobre as
mesmas, nem que seja um olhar fragmentado, efémero. Dessa maneira, entende-se que as ruas
e demais espacos publicos das cidades podem ser vistos também como estruturas
arquitetonicas de intenso convivio. A respeito de tais aspectos, pode-se pensar ainda mais
sobre o cotidiano como poténcia para diferentes discursos artisticos, cujos desdobramentos
permitem provocar pequenas rupturas nas convengdes didrias, modificando certas visdes

mecanizadas (GASPERI, 2010).

O trabalho de intervir artisticamente sobre o ambiente urbano traz em si um
hibridismo de linguagens. Esse hibridismo engendra novas prerrogativas diante da ordem,
mobilizando os artistas a construirem novos signos durante a suspensdo do ritmo cotidiano,
que ocorre na feitura dos seus trabalhos. Durante um curto espaco de tempo, os artistas

estabelecem uma espécie de parceria com os locais de a¢do, abarcando-os em suas propostas.
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As sequéncias de agdes se potencializam quando os artistas estdo predispostos a investigar os
espacos, tentando ler, recortar possibilidades que perpassam as relacdes funcionais do
cotidiano. Nao se deve entender aqui a parceria como uma proposta que garantiria uma
suposta acdo harmonica. Contrariamente a isto, quando se fala em parceria o que deve ficar
explicito € a capacidade dos artistas de “abracarem os espacos” da urbe mesmo em conflito
com 0s mesmos, pois as construgdes autdbnomas que garantem a democracia nascem da
possibilidade do embate. Grandes mudancas estruturais de uma cidade nascem do conflito, de
disputas, de a¢des contrarias ao status quo. Dificilmente as transformagdes de uma sociedade

ocorrem de maneira harmonica.

Normalmente, as conquistas de novos paradigmas advém de longos processos de
embate, de concorréncia entre ideias distintas. No contexto urbano, os artistas que intervém
sobre o fluxo cotidiano trazem pequenas possibilidades de vida frente ao planejamento
urbano, fundindo a arte contemporanea e a cidade, na profusdo de novos signos que se
apresentam initerruptamente ao longo do processo. Os artistas geralmente buscam articular
um constante didlogo entre as préprias propostas e as pessoas que as atravessam, sob algum
aspecto. Destaca-se aqui a importancia de varios niveis de didlogos traduzidos a partir das
obras em processo, em uma série de contaminacdes entre as intervencdes e a cidade, entre os
signos iniciais de uma determinada proposta e as modificacdes da mesma. Os fendmenos das
intervengdes urbanas buscam ler o mundo contemporaneo a partir de suas diferentes matrizes,
sem impor olhares univocos no fazer artistico. Alguns procedimentos artisticos implicam,
necessariamente, na escolha de caminhos que passam pela transgressdo do sentido espacial
para ampliar a poténcia de vida das acdes, conferindo uma trajetdria inicial que permite

ramificacoes.

Diante das problemadticas desta época ja apresentadas neste capitulo — ao menos
em parte — pode-se dizer que diferentes discursos de intervencdo e de ocupacdo da cidade
possibilitam interpretacdes plurais do sujeito sobre o outro sujeito e sobre si mesmo. Parte das
acoOes artisticas busca se inserir nos espagos publicos através das intimeras tentativas de
emancipacgao da fala critica e da esfera sensorial do cidaddo. Dentre as diferentes intervengoes
artisticas realizadas em espagos publicos, este estudo ird analisar determinadas agdes que
intervém em lugares espetacularizados, locais de transito intenso de mercadoria, de pessoas,

de veiculos motorizados, dando passagem a concretude das experiéncias simbolicas,

valorizando outras maneiras de habitar as cidades. A¢des, cujo recorte tedrico serd pautado
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nas conexoOes diretas com as noc¢des de performatividade, largamente utilizadas no teatro

contemporaneo. Entdo, primeiramente, analisemos as nogdes de performatividade.

2.5 Sobre as noc¢oes de performatividade: a diluicao entre o ficcional e o real

H4 varias possibilidades de linguagens artisticas dentro da ampla conceituagdo
acerca das intervenc¢des urbanas. Ou seja, as intervengdes urbanas englobam diferentes
manifestacoes de arte, atuando como um suporte para os artistas de diversas linguagens que
desejam romper com os esquemas € espacos tradicionais de apresentacdo. A ideia de
transgredir os espagos usuais de quem se mostra para uma audiéncia transforma as
intervencoes urbanas em elementos de ligacdo entre os artistas e a cidade, possibilitando as
mesmas o abarcamento de acdes artisticas contrastantes, de origens diferenciadas, com
inimeras probabilidades de atuacdo. Pode-se entender que as intervencdes urbanas incluem as
artes advindas de diversos campos, tais como o grafitti, a performance art, entre tantos outros.
As intervengdes urbanas s@o singulares, desempenhando um importante papel de aproximacgao
com os transeuntes na esfera conflitante do cotidiano. Os sujeitos contemporaneos que se
arriscam a feitura das intervencOes urbanas veem a cidade como territério ainda em
constru¢do, auxiliando no movimento do cotidiano, na busca da desmistificacio de uso
habitual dos espacos da cidade. Desse modo, as intervengdes urbanas nao se restringem a um
tipo de manifestacio ou a determinados grupos de artistas, ou ainda, as conceituacoes
cerceadas acerca do fazer artistico. Pelo contrdrio, elas sdo campos frutiferos para o
desenvolvimento de linguagens estéticas atuais, com intencdes e perspectivas dispares.

Portanto, as interven¢des urbanas proporcionam experiéncias visuais e sinestésicas distintas.

Dentro do amplo espectro das interveng¢des urbanas, a presente tese retrata as
nogoes de performatividade como conceitos-chave para algumas expressoes artisticas nas ruas
e em demais espagos publicos. Ou seja, dentro da esfera das intervencdes urbanas, podem-se
inserir no¢des como as de performatividade, na possibilidade de conceituagdo artistica dentro
do ambito urbano, buscando a posterior andlise dos dois coletivos a serem estudados. O que
se pretende é fazer um recorte conceitual acerca das nog¢des de performatividade para,
posteriormente, ser aplicado as agdes do Agrupamento Obscena e do Grupo Transeuntes.
Trata-se aqui de uma andlise que auxiliard a pesquisa de ambos os coletivos, tentando

contribuir para um olhar mais apurado sobre as suas ac¢des. Evidentemente, as nocdes de



83

performatividade ndo estdo enquadradas originalmente, nem exclusivamente no dmbito dos
espacos publicos, mas elas potencializam a feitura artistica nas ruas, podendo ampliar o leque

das intervencoes nas cidades.

As nocdes de performatividade estdo vinculadas a arte como uma rede de trocas
entre acdo artistica e publico, pautadas ndo apenas pelo sentido da representacdo cénica, mas
na aproximacgdo entre a arte e a vida, na diluicdo das fronteiras que as configuram. As artes
performativas nascem de campos artisticos miscigenados, integrando expressdes artisticas que
ganharam grande destaque a partir de um pouco mais da metade do século XX. Advinda de
uma série de manifestacdes hibridas, cujos corpos dos artistas sdo o foco e ndo o canal para
uma mensagem a uma audiéncia, a performatividade enfatiza o tempo presente para a
configuracio da corporeidade real e imediata em cena (FERAL, 2015). O caréter efémero do
acontecimento artistico € um dos motes das nogdes de performatividade, ressaltando as
experiéncias singulares como aspecto da construcdo artistica, na configuracdo de acgdes

sensoriais intensas.

Outra no¢do fundamental acerca da performatividade € a percep¢ao do performer
sobre a poténcia da presenca compartilhada. Ou seja, o performer sabe a todo 0 momento (ou
em grande parte) que seu espaco estd sendo partilhado com outro sujeito: o espectador que
participa, sob algum aspecto, da composi¢do da obra. Sendo assim, o seu suposto espaco de
dominio, onde ocorre a criagdo c€nica, € compartilhado no instante da criacdo, tendo a nocao
da presenca do outro como condi¢do importantissima para a continuidade da obra em
processo. Isto facilita a troca, o didlogo, os deslocamentos entre performer e espectador,
descentralizando as hierarquias, os espacos de poder que o performer possa vir a ter com
“exclusividade”, pois o espectador pode (ou ndo) jogar em cena, obrigando o performer a

dialogar com ele, na proposi¢io de um jogo entre as alteridades (FERAL, 2008).

A partir da contaminacdo mutua entre performer e espectador, alguns territérios
previamente demarcados e/ ou a0 menos pensados pelo ator sdo desfeitos para a construcao de
novos territérios mais movedicos, mais incertos. Sobre este assunto, pode-se dizer que a
performatividade trouxe novas conformacdes na relacdo entre espectador e cena, orientando o
publico a partir de matrizes que operam além da narrativa, caminhando para os aspectos de
aproximacao fisica. O espectador € levado a ter a consciéncia de sua participacdo em uma

obra artistica, extrapolando o cardter de observador para se configurar como coparticipante.
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Seguindo este raciocinio, pode-se dizer que uma caracteristica importante da
performatividade é se apropriar da diluicdo de barreiras (fisicas e/ou imagindrias) que
separam o performer do espectador, propondo uma série de estimulos sonoros, visuais,
olfativos, entre outros estimulos, para quem participar de seu acontecimento. Nesse sentido, o
espaco praticado a partir da 16gica da performatividade transforma-se em nicho para uma obra
aberta, processual, na feitura artistica de uma politica dos sentidos. Uma politica que ndo se
fixa (apenas) em uma mensagem verbal, analitica e racional, mas que ultrapassa a rigidez dos
discursos formais, institucionalizados, caminhando para outras subjetividades, outras formas
de sentir a construcdo cénica. Ou seja, a performatividade transita entre o verbo e a acdo, entre
o entendimento 16gico e a compreensao sinestésica, entre a poténcia de uma narrativa formal e

a hiperpoténcia de imagens fragmentadas, simultaneas ou consecutivas.

Ao longo das tltimas décadas, muitos tedricos do ocidente tém-se debrucado
sobre a conceituacdo acerca da performatividade'®, gerando diferentes olhares sobre a mesma.
No entanto, pode-se pensar — como um dos aspectos em comum entre grande parte dos
estudiosos — na nog¢do da performatividade como uma linguagem porosa. Ou seja, a
performatividade nasce da interface das dreas artisticas, contra um sentido pronto, encerrado
de uma obra, rejeitando o status de arte como mero produto. A sua porosidade estd na sua
capacidade de ser contaminada por vdrias disciplinas, por diferentes midias, e por aglutinar

diversas culturas, conceitos e modos de se fazer arte.

Além disso, a performatividade tem como o centro de suas preocupagdes a
experimentacdo autdbnoma e criativa, na valoriza¢ao do ato da feitura artistica, em detrimento
da ideia de produto final. Vale ressaltar que a performatividade ndo se concretiza,
necessariamente, a partir de espacos nido convencionais, como as ruas € demais espacos
publicos. Contudo, esses lugares podem ampliar ainda mais a poténcia de experimentagao de
uma obra, pois as ruas e em demais espacos publicos oferecem a imprevisibilidade do
cotidiano, auxiliam na dessacralizacdo dos lugares “préprios” para a feitura artistica,
democratizam o acesso aos cidaddos que ndo estdo inseridos no mercado de arte e convidam

0s sujeitos a participar das obras enquanto os mesmos estao em seus trajetos cotidianos.

16 Tais como Josette Féral, Marvin Carlson, Richard Schechner, Silvia Fernandes, entre outros autores.
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Josette Féral (2008) — estudiosa da performatividade artistica — se apropria dos
conceitos operativos da performance art'” para criar a terminologia “teatro performativo”, a
fim de abarcar uma variedade de expressdes artisticas inseridas no teatro contemporaneo,
mostrando que a arte teatral foi favorecida por esta linguagem insurgente:

[...] se hd uma arte que se beneficiou das aquisi¢cdes da performance, € certamente o
teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores que abalaram o género
(transformagdo do ator em performer, descri¢do dos acontecimentos da ag@o cénica
em detrimento da representagdo ou de um jogo de ilusdo, espetdculo centrado na
imagem e na acao e ndo mais sobre o texto, apelo a uma receptividade do espectador
de natureza essencialmente especular ou aos modos das percepcdes proprias da
tecnologia). (FERAL, 2008, p. 198).

Em desacordo com o termo “Teatro pds-dramdtico”, cunhado por Hans-Thies
Lehmann (2007) em seus estudos acerca do teatro contemporaneo, Féral (2008) optou por
criar uma terminologia mais condizente, segundo ela, com natureza de tal teatro, denominada
113 . 99 . , . s .

teatro performativo”. A autora acredita que o termo cunhado por Lehmann € muito genérico,

gerando uma impressao erronea de que o teatro dramaético foi superado, ultrapassado:

A tedrica canadense [sic.] Josette Féral opta de maneira deliberada pelo rétulo teatro
performativo em detrimento das nog¢des de pdés-moderno e de pds-dramadtico,
consideradas por ela demasiadamente gerais, abarcando sob o mesmo rétulo praticas
teatrais muito diferentes. Segundo Féral, o conceito de performatividade estd no
centro de funcionamento das produgdes de teatro consideradas como pds-modernas
e/ou p6s-draméticas. (SIMONE, 2011).

A autora discorda, entre outros pontos, do prefixo “pds” que aparece na
terminologia de Lehmann (2007), pois induz a ideia de um teatro que caminha, que vaga além
do drama, superando o conceito de unidade de acdo aristotélica, quando, na verdade, a acdo
dramdtica estd presente na atualidade. Segundo a autora, a estrutura do drama foi

desestabilizada no teatro, deixando de ser o principal componente do tecido teatral'®,

Entretanto, ela permanece em muitas obras atuais.

Sobre estas acepcdes, Féral (2008) descreve que as abordagens teatrais quanto a
constituicdo do personagem, entre outras matrizes cé€nicas fundamentais ao longo da histdria

do espetdculo ocidental, passam a conviver com outras formas especificas da cena

17 Esta tese ndo possui o intuito de abarcar a historiografia da performance art ao longo do século XX, mas sim,
elucidar o leitor sobre determinadas influéncias que esta linguagem artistica possui sobre o teatro
contemporaneo.
A presente tese ird utilizar também, como parte do referencial bibliogréfico, a teoria de Hans-Thies Lehmann
(2007), pois acredita na aproximagdo entre ambos os autores acerca das conceituagcdes do teatro
contemporaneo.

18
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contemporanea, cujos significados da presenca cénica instaurados no corpo do ator ndao
deixam os elementos supracitados morrer, mas retiram as hierarquizacdes antes postas.
Referente a cena contemporanea, pode-se dizer que a performance art desestruturou, em
meados do século XX, as nocdes sedimentadas de teatro, modificando a perspectiva da cena

até a atualidade.

Nascida da multidisciplinaridade, a performance art se langou como linguagem
investigativa, empreendendo a conjugacdo entre varias formas artisticas que, anteriormente,
eram estudadas de maneira fragmentada (SCHECHNER, 2006). Tal linguagem nasceu
comprometida com 0s processos criativos autorais, as vezes autobiogréficos, extrapolando,
assim, a relagdo mercadoldgica que as linguagens artisticas possuiam:

Schechner define performance como agdo, e propde-se a explora-la em diferentes
dominios, em que as prdticas artisticas aparecem ao lado de rituais, atividades

esportivas, comportamentos cotidianos, modos de engajamento social e até mesmo
demonstragdes de exceléncia em variados setores de atuacdo. (FERNANDES, 2011,

p. 16).

A performance art, em seu surgimento, criticava certas premissas sobre as
defini¢des de arte, abalando as concepg¢des dadas por um sistema elitista que definia o que
seria ou ndo aceito pelo mercado. Contrérios a essa concep¢cdo mercadoldogica, muitos artistas
inquietos usaram a performance art como meio de veiculacdo de ideias, como forma
permedvel de articulacdo entre as diversas falas, e, sobretudo, como lutas ideoldgicas,
enfrentando determinadas formas de exclusdo. Enquanto muitas obras artisticas deram — nos
anos 60 e 70 — a continuidade ao carater contemplativo de exibi¢ao publica, geralmente sendo
localizadas em recintos fechados e formais do mercado de arte, a performance art foi uma
linguagem correspondente aos anseios criativos de diversos artistas que buscavam escapar das
defini¢des cerceadas por padrdes artisticos da época. Alguns artistas desejavam subverter as
apresentagdes em espagos institucionalizados, dando outras possibilidades de feituras nesses
lugares. Outros artistas almejavam, inclusive, fugir dos espacos dos circuitos oficiais de arte,

caminhando para espacos alternativos, entre eles, a rua e os espacos publicos.

Nesse contexto, a performance art apareceu como uma linguagem remodeladora
da subjetividade das relagdes entre artista e publico. O corpo do ator/performer ultrapassou a
definicdo de atuante para se transformar, também, em criador. Este ponto é muito
emblemdtico na mudanca de paradigma artistico ocidental, pois revelou que o artista cé€nico

deveria defender mais que um texto, mais que uma narrativa. O artista deveria se posicionar
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como ser humano frente a uma obra. Ou seja, ele deveria colocar o seu corpo em didlogo com
a cena, mostrar seus limites, suas dores, seus pensamentos, suas resisténcias, em uma dilui¢do
entre o corpo social — o corpo que se apresenta no cotidiano — e o corpo artistico, muitas vezes
exibido para uma audiéncia. Grande parte dos trabalhos performaticos da segunda metade do
século XX foi pensada como uma defesa de ideias autonomas do artista, indo além da
representacdo de um papel previamente escrito por um dramaturgo, para dar a concretude
estética a um pensamento, ou a uma ideologia que seria representada sob o signo artistico.
Parte do desejo dos performers foi provocar reagdes diferenciadas no publico. Publico que,
teoricamente, era mais acostumado a uma arte contemplativa e verbal, propiciando assim, o

choque frente as obras, a paralisia, o asco, entre outras afetacdes. Segundo Renato Cohen:

A apresentagdo de uma performance muitas vezes causa choque na plateia
(acostumada aos clichés e a previsibilidade do teatro). A performance é basicamente
uma arte de intervencdo, modificadora, que visa causar uma transformac¢ido no
receptor. (COHEN, 2002, p. 45-46).

Sobre o aspecto das afetagdes, Cohen (2002) vem defender que a performance art
desequilibrou as relacdes de distanciamento fisico e de certo “conforto” que o espectador
possuia em muitas apresentacoes artisticas tradicionais, forcando o mesmo a repensar o seu
lugar perante a arte, a partir do desconforto das obras que se colocavam a sua frente. Neste
sentido, a performance art comecou a ser entendida como uma linguagem experimental que
ressignificaria parte da identidade artistica do século XX e, por conseguinte, do século XXI.
Desse modo, a performance art nasceu da emergéncia dos artistas de criarem uma linguagem
detonadora de multiplas sensacdes, resistindo aos modelos de artes oficiais. Cohen (2002)
salienta que, em seu surgimento a performance art pretendeu atingir o espectador pelo viés
visual, descrito por ele como cardter “nao-verbal”, compondo uma obra a partir do discurso
corporal dos performers, em suas diferentes entonacdes e modos de interagir com o
espectador. Ainda segundo o autor, ao contrariar o teatro tradicional a performance art se
estruturou de fragmentos interpostos, dando um cardter de collage, de arte fragmentada,

caminhando além da “linha narrativa”.

Ainda sobre este assunto, a performance art foi responsavel por despontar muitos
artistas, cujas intencionalidades foram explorar a corporeidade imediata, as nuances de seus
discursos imagéticos, os limites fisicos, entre outros riscos que impulsionaram diversos
artistas/performers. Desse modo, pode-se dizer que a performance art reconfigurou o jogo

entre artista e publico, criando novas possibilidades frente a no¢ao clédssica e sacramentada de
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arte, esquematizando uma inter-relacdo entre o corpo do performer em cena e a sua
identidade, sem seguir os rigidos pardmetros aristotélicos acerca da no¢do de personagem
(FERAL, 2015). Com isto, pode-se ressaltar também que a performance art hipervalorizou a
plasticidade das obras em processo diante do publico, visando seduzir o espectador a partir
dos subtextos presentes na corporeidade do performer, em uma espécie de “quebra-cabeca”,
em que o espectador deveria fechar a obra a partir de signos e de cddigos ainda nao
sedimentados. Isto fez com que o performer ndo fosse complacente com qualquer
entendimento prévio, enquadrado e racional por parte do espectador, envolvendo-o em um
emaranhado de sentidos acerca da performance art. Além disso, um dos objetivos iniciais da
linguagem da performance art foi abrigar o caréter de frescor, de algo novo dado as obras, se
opondo aos mecanismos reprodutivistas de arte que realizavam e ainda realizam obras
profundamente demarcadas, e exaustivamente ensaiadas para a realizacdo de apresentacdes
sequenciais. Por conseguinte, o cardter efémero, de curtas apresentagdes, ou até mesmo com
exibigdes unicas, fizeram parte do movimento criador de tal linguagem, dando o cardter de
“evento” para a mesma:
Uma das marcas da performance é seguramente a caracteristica de “evento”, de um
ato que “acontece” no momento presente. A nocao de evento nos permite pensar em
acOes que interfiram no aqui e agora de sua execugdo, atualizando e/ou
transformando esse instante por meio de agdes inusitadas (eventualidade), de
acontecimentos subsequentes (que sobrevém) e, por isso, inesperados, imprevistos.
(ACACIO, 2011b, p. 53).

A exibi¢do de uma performance deveria propor ao espectador a nocdo de
acontecimento unico, cuja singularidade pudesse repousar na experiéncia vivida pelo
momento dado, na fruicdo de uma obra, cujos contornos seriam irrepetiveis, na proposicao da
mescla  artista-performance-espectador.  Optando, diversas vezes, por trabalhos
autobiogréficos e trazendo questdes consideradas, aparentemente, do ambito privado, diversos
artistas performaticos abordaram temas de suas vidas cotidianas que ecoavam em questdes
sociais, tais como o racismo, a xenofobia, entre outros, propondo ao publico uma reflexao
aprofundada acerca de tais temas:

Seus praticantes [da arte da performance] quase que por definicdo, ndo baseiam seus
trabalhos em personagens previamente criados por outros artistas, mas em seus
proprios corpos, suas préprias autobiografias, suas proprias experiéncias, numa
cultura ou num mundo que se fizeram performativos pela consciéncia que tiveram
de si e pelo processo de se exibirem para uma audiéncia. Desde que a énfase esteja
na performance e em como o corpo ou o self ¢ articulado por meio da performance,

o corpo individual permanece no centro de tais apresentagdes. (CARLSON, 2010, p.
17).
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Dentro dessa esfera, pode-se dizer que, ao revelar os elementos constituintes das
proprias experiéncias, os performers traziam a tona camadas de consciéncia sobre suas
preocupacdes de ambito social. Segundo Carlson (2010), determinadas performances
tornaram-se ferramentas politicas para os artistas que as realizavam, chamando a atencdo da
sociedade para as causas humanitdrias, ou seja, parte das vozes dos oprimidos que foram
sistematicamente calados por discursos hegemonicos:

A obra da performance, baseada primeiramente em material autobiografico e
frequentemente dedicada a dar a voz aos individuos ou grupos previamente
silenciados, tornou-se no inicio de 1970, e ainda permanece nos anos 90 [a época do
texto], a maior parte da performance social e politicamente engajada. (CARLSON,
2010, p. 187).

A natureza da performance art ndo tendeu e ainda ndo tende a delimitar espagos
de poder, mas busca provocar o espectador, dar a ele novos rumos de percepcdo, sem a
finalidade de fechar a obra, como os modelos tradicionais de representagao geralmente fazem.
Ainda hoje, a performance art resiste as defini¢cdes dadas como conclusivas, dissolvendo as
certezas sobre o entorno, sobre eu, sobre o outro, trazendo consigo a ideia de alteridade, de

expressao, de mudanga.

Embora, muitas vezes a performance art se apresente para uma audiéncia, tal
como o teatro dito tradicional, ela articula os corpos dos artistas como o centro da pesquisa e
da experiéncia cénica, elevando a pessoa, o ser humano que se expde, em detrimento a no¢do
de personagem previamente estabelecida (CARLSON, 2010). A autonomia do processo
criativo dada ao performer é um dos principios fundamentais da genealogia da performance,
elaborando projetos que, por diversas vezes, caminham ao encontro das preocupagdes
socioculturais de diferentes sociedades. A permeabilidade da performance envolve a plateia
em um acontecimento constituido a partir da pluralidade de vozes, dando forca motriz aos

sujeitos que, geralmente, nao fazem parte do circuito artistico.

Diante de todo o contexto apresentado, Josette Féral (2008) — dentre outros
estudiosos — percebeu a poténcia da jungdo dos elementos préprios do teatro tradicional com
os componentes apresentados pela performance art, propondo uma chave de leitura para as
experiéncias que vinham e continuam ocorrendo no teatro contemporaneo, denominando
assim, o termo teatro performativo. Seguindo esta linha de pensamento, pode-se dizer que o
teatro performativo ndo segue, necessariamente, formulas anteriormente dadas. Para Féral

7z

(2015), no teatro performativo, o texto € “indissocidvel de sua representacao cénica” (FERAL,
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2015, p. 247), pois ele é ancorado na materializacdo da cena e, sem ela, tal teatro ndo tem
sentido existir. O teatro performativo confronta-se com os elementos particulares da sua
expressao publica, na comunicagdo imediata com a memoria que o artista traz, nas diferentes
relacdes deste com os espectadores e com os espacgos oferecidos. Entre outros pontos, o teatro
performativo opera a partir de discursos abertos, dando énfase ao “fazer”, na conexdo do
performer com o seu entorno, reescrevendo os codigos artisticos:
Se seguirmos nosso primeiro impulso, duas fortes ideias estdo no centro da obra
performativa: de um lado, seu cardter de descri¢do dos fatos. Por outro, as acdes que
o performer ali realiza. A performance toma lugar no real e enfoca essa mesma
realidade na qual se inscreve desconstruindo-a, jogando com os cédigos e as
capacidades do espectador [...]. Essa desconstrucdo passa por um jogo com oS signos
que se tornam instdveis, fluidos forcando o olhar do espectador a se adaptar
incessantemente, a migrar de uma referéncia a outra, de um sistema de representacio
a outro, inscrevendo sempre a cena no lddico e tentando por ai escapar da
representacdo mimética. (FERAL, 2008, p. 203, grifos da autora).

O teatro performativo aparece, em diversos momentos, como forma de resisténcia
as artes pasteurizadas que, algumas vezes, buscam um entretenimento esvaziado, sem tonus
critico. Mais que ter uma narrativa, o teatro performativo também cria uma ou mais situagdes
em cena que considera e/ou consideram o outro — no caso o espectador — propondo um jogo
com este outro, cujos caminhos a serem percorridos estardo entre os elementos proprios da

teatralidade e da performatividade, ou seja, no caminho entre o cardter ficcional e o carater

real:

[...] é possivel especular em que medida os estudos contemporineos sobre
teatralidade e performatividade sdo uma resposta conceptual & dissolu¢do de limites
entre obra e processo, ficcional e real, espago c€nico e espago publico, ator e
performer. A hipdtese que se considera aqui é que ambos 0s conceitos podem
funcionar como operadores de leitura da cena de fronteira criada ndo apenas por
uma parcela significativa do teatro contempordneo mundial, mas também por

artistas brasileiros. (FERNANDES, 2011, p. 12).
A investida do teatro performativo no espectador se faz a partir de uma série de
elementos de estreitamento fisico, dentre eles, a diluicdo da barreira geografica entre cena e
publico, promovendo um didlogo direto, imediato, na comunhio entre a¢do e reagdo — sem
desvios — com o espectador. Sob esta perspectiva, o teatro performativo enfatiza a capacidade
de contaminagdo entre a acdo/cena/obra e publico. Esta radicalidade de transgressdes do
espaco, da narrativa e de demais cddigos teatrais desestabiliza o enquadramento

“naturalizado” de compreensdo do espectador, langando este a um desafio sem precedentes:
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de conciliar os cddigos da teatralidade e da performatividade a0 mesmo tempo € no mesmo

espago.

Nesse sentido, a teatralidade é um fendmeno inerente ao ato performativo e o olhar

que o espectador langa sobre a cena é “duplo”, pois ora esse olhar vé a fic¢do, ora vé

o real. Em outras palavras, é dessa alternincia do olhar entre real e fic¢do, desse

‘jogo de vai-e-vem’ que surge o evento ou acontecimento. (ACACIO, 2011b, p. 65).

Em linhas gerais, a intensidade da presenca do ator, transformado em performer,

as relacdes com outras linguagens artisticas, o compartilhamento entre atores e espectadores,
colocando o corpo em risco, geram novos olhares a cena atual, ampliando as possibilidades do
novo sentido cénico. A presentificacdo dos artistas na configuracdo da exposicdo e do
desnudamento de seus corpos foi uma das grandes forcas motoras para as construgdes cé€nicas

contemporaneas, tendo como uma das matrizes a experimentacio aberta, em contraposi¢ao as

obras ditas fechadas por uma estrutura representacional:

No teatro performativo, o ator é chamado a “fazer” (doing), a “estar presente”, a
assumir os riscos e a mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a
afirmar a performatividade do processo. A atengdo do espectador se coloca na
execugdo do gesto, na criagdo da forma, na dissolucdo dos signos e em sua
reconstru¢do permanente. Uma estética da presenca se instaura. (FERAL, 2008, p.
209, grifos da autora).

Pensando sobre este aspecto, pode-se dizer que a experiéncia de expor o proprio
corpo explicita os campos de aproximacgdo fisica e sensorial entre a obra € a quem ela se
refere, pois, “as novas artes elaboram as relagdes corporais, afetivas e espaciais entre atores e
espectadores, buscando a possibilidade de participagdo, acentuando a interagao em detrimento
a mera representacao” (LEHMANN, 2007, p. 170). No que se refere a presenca do ator, Féral
(2009) vé na potencializagdo da corporeidade, um importante impacto na producio teatral
contemporanea, desempenhando novos sentidos para os gestos cénicos, novas preocupagoes
com a no¢do de espacialidade, na configuracao multidirecionada e na horizontalidade dos

elementos estéticos.

Segundo Féral (2008) a terminologia “teatro performativo” ndo se constitui a
partir de uma matriz sélida, tatedvel, localizada facilmente pelos discursos teatrais
estratificados, mas por enunciados heterogéneos, envolvendo diferentes percepcdes de saberes
multidisciplinares, escapando assim, de algumas inscricdes dos saberes tradicionais sobre o
teatro. Um dos elementos estruturais do cardter performativo é a realizacdo de um sistema

processual constante, inacabado, como fendmeno que ndo se delimita em concluir as obras, na
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apreensdo dos signos ja conhecidos pela natureza teatral, objetivando a produgdo de novas
formas de expressdo, sem que a palavra “falada”, “dita”, seja o principal aparato
comunicacional. O teatro performativo se constitui a partir de elementos préprios da
performance art, na concep¢do do trabalho do ator (transformado em performer) em um
intenso processo de descoberta. Um ato de desnudamento perante a arte. A identidade do
performer é exteriorizada na fuga de um lugar seguro para abrigar, assim, o risco iminente,

sem a separagdo palco-plateia habitual.

No que diz respeito as ruas e aos espagos publicos, as no¢des de performatividade
caminham ao encontro de reais necessidades do nosso tempo, pois abrangem a arte com um
cardter provocativo, permitindo uma discussdo aberta que as ruas necessitam, em
contraposicdo aos enunciados espetacularizados da cidade. Ou seja, um embate contra as
formas banalizadas de cultura, em que a prépria massificagdo € o veiculo condutor da
superficialidade discursiva. As nogdes de performatividade buscam, muitas vezes, subverter a
légica do entretenimento facil, na complexidade de c6digos que propdem formas alheias ao
uso corriqueiro dos espacos de apresentagdo, motivando os espectadores a terem olhares nao

usuais sobre a cidade, na busca de praticas ndo subservientes ao conformismo da vida didria.

Neste trajeto, a performatividade pode penetrar nas ruas e em demais espagos
publicos provocando, entre outros pontos, as formas dadas como “naturalizadas” de uso da
cidade, questionando fendmenos do cotidiano construidos historicamente e dados como
fatores proprios, inatos da cultura. Apesar da efemeridade das agdes artisticas propostas nas
ruas, elas podem gerar pequenas rupturas, frestas no olhar sobre as cidades, implicando em
um didlogo entre o espectador e as artes. As agdes artisticas nas ruas demandam a atividade de
quem as atravessar, visando incomodar e ativando outras nocdes de participacdo do cidaddo

nas comunidades.

Logo, as ag¢des artisticas produzidas em espacos publicos podem assumir fungdes
sociais diversificadas, compreendendo em si reivindicagdes politicas diretas ou indiretas, em
um carater (micro) transformador da cidade, caminhando em consonincia com formas
sensibilizadoras do olhar. As praticas artisticas podem desencadear pequenas mudangas frente
a higienizacdo e as formas de exclusdo nos espacos de uso comum. Neste espectro, as nog¢des
de performatividade podem ser utilizadas artisticamente, entre outras fungdes, pelos corpos

que ndo desejam ser tdo subordinados a légica do lucro imediato e, também, sobre as ruas
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como espacgos de meras passagens para a mercadoria, mapeando pequenos novos territérios de

encontros e de experiéncias, em (micro) confronto com a institucionalizacdo da vida.

A performatividade foge do lugar comum da corporeidade didria, criando
mecanismos de movimentos continuos, diluindo fronteiras aparentemente permanentes.
Exemplificando melhor, tal linguagem busca desestabilizar as diferencas anteriormente claras
de conducgdo do cotidiano, partindo da experiéncia corporal como mote para a transgressao
espacial (FERNANDES, 2011). Vale enfatizar que nao parece ser interessante a
performatividade a nocdo de obras conclusivas, mas sim, obras abertas que visam gerar a
participacdo por meio da afetacdo fisica. Ela recusa alguns codigos ja conhecidos,
promovendo matrizes potentes de expressdo, e, consequentemente, configurando
possibilidades de pensamento ndo pautadas apenas no verbo. Assim sendo, a
performatividade atua por meio de imagens, pela plasticidade, na materialidade das intera¢des

entre cenas e o publico.

Sobre estas concepgdes, pode-se dizer que a performatividade nas ruas cria suas
proprias regras, exteriorizando corporalmente a materialidade da cena, em que o performer
pode se apropriar dos elementos que a cidade oferece, transformando alguns espagos
“acinzentados” dos edificios em plataformas para diversas construcdes estéticas. Seu cardter
multidisciplinar estabelece conexdes imediatas com diversas artes, na conjuncdo de
significados proprios, cujos resultados ndo passam necessariamente por uma compreensao
l6gica, racional. A obra performativa procura a amplitude de sensacdes que atue como via de
circulagdo entre os habitantes da cidade e suas propostas estéticas. Diversas acdes artisticas,
embasadas no cardter performativo, atuam no ambito da comunhdo entre as politicas de
confronto ao status quo e o espectador transeunte, nas manifestacdes de contatos
interpessoais. As agdes artisticas criam formas variadas de contatos entre diferentes
identidades, classes sociais, gé€neros, entre outras caracteristicas dos seres humanos na

atualidade.

Nesta linha de raciocinio, Silvia Fernandes (2011) descreve que as praticas
performativas auxiliaram na remodelagem do pensamento teatral, modificando os parametros
de se ver e de se fazer teatro. Nesse sentido, as obras performativas expandiram os espagos
ndo institucionalizados do teatro, transformando-os em lugares exponenciais de feitura

artistica. Com isto, parte do pensamento elitista de que haveria locais especificos para a
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criacdo teatral — fazendo o espectador se dirigir as determinadas arquiteturas, a fim de
contemplar diferentes encenacdes — foi ultrapassado com a extrapolacdo espacial das praticas

performativas.

Hoje, qualquer lugar pode servir para uma intervengdo artistica, dando aos
individuos o risco de se depararem com acOes em diferentes locais da cidade. Logo, os
cidaddos podem ser transformados em espectadores coparticipantes de vérias obras, sendo
confrontados e, até mesmo, “invadidos” por diversas formas artisticas. Neste meio, a
performatividade no teatro opera com certo destaque, pois tem, em sua linguagem
heterogénea e fragmentada, o cerne de sua escritura, ganhando vida nos espagos publicos da
cidade. Portanto, esta tese ird discorrer nos proximos capitulos a propdsito dos coletivos
cé€nicos — Obscena e Transeuntes — que se debrucam sobre as ruas e demais espacos publicos

como locais de acdo, sendo analisados sob a 6tica da performatividade nas ruas.

O estudo de caso parte do anseio do autor deste trabalho em estabelecer possiveis
reflexdes sobre os diferentes impactos que as intervencdes de coletivos artisticos podem
ocasionar nestas duas cidades, ja4 que ambos os coletivos instituiram as ruas € os espagos
publicos como locais de pesquisa e de ocupagdo, sendo que: Belo Horizonte, a capital de
Minas Gerais, é uma grande metrépole com um fluxo ininterrupto de transeuntes que circulam
por todo o seu eixo, e Sao Jodao del-Rei, cidade histérica do interior de Minas Gerais, possui
uma tradi¢do cultural enraizada pela mineragdo e pelo catolicismo, com um fluxo menor de
transeuntes em seu cotidiano, mas com grande potencial para o discurso cé€nico. Tal proposta
surgiu da necessidade deste estudo em construir uma pesquisa sistematizada sobre os
materiais cénicos de ambos os coletivos que atuam nos espacos cotidianos de suas respectivas

cidades.

Posto isto, faz-se necessario expor ao leitor maior descricdo sobre tais coletivos,
tracando um breve panorama histérico acerca da criacdo desses, bem como apresentar as
linhas de pesquisa e os projetos dos mesmos. Além disto, o autor deste trabalho julga
necessario delinear certos discursos do cotidiano de tais cidades, também marcados pelo
poder e pela vigilancia. A ideia € aproximar analiticamente as semelhancas entre os tecidos
das cidades em que os coletivos estdo inseridos, como também, esquematizar paralelos sobre
os enunciados da espetacularizacdo presentes em ambos 0s municipios, promovendo assim,

maior aprofundamento sobre o objeto de pesquisa.
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3. ENTRE A METROPOLE E A CIDADE SAGRADA: AGRUPAMENTO
OBSCENA E GRUPO TRANSEUNTES

As cidades atuais possuem territérios marcados pela diferenca. Diversas regides
das cidades carregam tracos peculiares que designam imagens simbdlicas acerca de seus
espacos, locais de ostentagdo de poder, pontos que representam o imagindrio urbano sobre as
diferentes classes sociais. Recintos consagrados como patrimonios das cidades, locais que
demarcam claramente a divis@o social a partir de uma ideia homogeneizada do que € o
“urbano”. A supervalorizagdo de determinados espagos em detrimento de outros faz parte do
contraste da vida cotidiana nas cidades. A determinacdo dos valores simbdlicos e financeiros
acerca de alguns espacos € proveniente de vdarios fatores, dentre eles, a gentrifica¢do, a
especulacdo imobilidria, o desejo de enobrecimento de certos bairros, o valor de uso e de

frequéncia de pessoas em determinados espagos, entre muitos outros.

Belo Horizonte, a metropole, € a capital mineira e a cidade da sede do Obscena -
Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica. Sao Jodo del-Rei, a cidade sagrada, € outra
cidade mineira. Contém grande aparato histdrico, conferindo-lhe certo destaque no ambito do
patrimdnio mineiro, e € cidade sede do Grupo Transeuntes - Estudos sobre Performance.
Ambas as cidades trazem discursos singulares, mas também carregam enunciados
massificados acerca da espetacularizacdo da vida cotidiana. Tais municipios acompanham os
discursos de demarcacdo de fronteiras reais e imagindrias que este estudo apresentou no
capitulo anterior. Assim, o presente trabalho ird ampliar a anélise acerca das cidades atuais,

utilizando como foco os dois municipios supracitados.

3.1 Os discursos do cotidiano da cidade de Belo Horizonte: fluxo, intensidade e

exclusao

Segundo Andrade e Arroyo (2012), Belo Horizonte é uma das cidades pioneiras
no planejamento urbano durante as primeiras décadas da republica. Porém, tal planejamento
nido conseguiu controlar as diferengas sociais em seu territério, e suas delimitagdes dos
espacos extrapolaram o pensamento inaugural de uso, fazendo conviver, em ambientes
proximos, diferentes arquiteturas, criando uma dindmica metropolitana de aglutinacdo de

conformagdes sociais dispares. Contudo, nesses espacos hd distingdes visiveis sobre as
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ocupacdes espaciais, pautadas na ideia de enobrecimento de parte da cidade. O enobrecimento

%, caminhando,

causa, em parte, a substituicio de antigas casas por prédios modernos'
gradativamente, para uma politica de gentrificacdo. Através do encarecimento de certas

regides, parte da populagdo € afastada de determinados acessos de uso da cidade.

A zona urbana belorizontina concentra sua rotina em um fluxo intenso de pessoas,
de veiculos e de mercadorias, na continua mudancga vertical de antigas dreas residenciais para
os aglomerados comerciais. A relevante expansdo comercial dessa metrépole provém, dentre
outros fatores, de uma politica de revitalizacdao e de modernizacdo dos espacos e do aumento
do poder de consumo de parte dos cidaddos. A transicdo de antigas regides residenciais para
um processo de abertura comercial e/ou de enobrecimento ndo se da de maneira pacifica ou de
forma igualitaria. A mudanca se da a partir do condicionamento das altas taxas de juros para
aluguéis, como também da “hipervalorizacdo” dos terrenos, casas, apartamentos, etc.,
expulsando antigos moradores de determinadas regides para abrigar novos e ricos moradores,
ou negociantes e/ou empresas, comércios, etc. Isto cria um intenso processo de migracao de

pessoas por suas condicdes financeiras e/ou classes sociais.

Segundo Costa e Mendonga (2010), nas duas ultimas décadas a regido
metropolitana de Belo Horizonte passou por um processo de elitizacdo, mobilizando um
grupo de pessoas de alta renda para as regides mais centrais da cidade, promovendo assim,
uma ocupagao restrita a um pequeno nimero de cidaddos. Os mecanismos de valorizagcdo de
partes da cidade atuam dentro da l6gica do capital que se sobrepde as construgdes das
subjetividades dos individuos, das nocdes simbdlicas que cada pessoa traz de seu bairro, de
sua moradia: “[...] a tendéncia a substituicdo do padrdo de ocupacdo de baixa renda por
padrdes associados a moradores de média e alta renda, e a verticalizacdo de dreas onde a
ocupacdo horizontal ainda é predominante no municipio da capital [...]” (MINAS GERALIS,
2011, p. 191).

Pensando em termos mercadolégicos, pode-se dizer que Belo Horizonte possui
um fluxo de capital constante, pautado, entre outros pontos, na competitividade das relacdes
comerciais. Desse modo, vé-se de um lado uma cidade notoriamente rica, bem-sucedida

diante do mercado global, e de outro, promotora de uma segregacao espacial: “O espaco

19 Evidentemente, isto também ocorre em regides mais nobres em fungdo da especulagdo imobilidria, sem que

seja, necessariamente, uma relagdo advinda da dicotomia periferia-centro. No entanto, esta pesquisa se aterd
a este foco.
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z

hierarquizado é, portanto, o espaco da segregacdo, entendido como materializacdo da

hierarquia social [...]” (MENDONCA, 2003, p. 129).

Seguindo esta linha de pensamento, pode-se dizer que a cidade ndo se modernizou
de forma igualitdria, pelo contrario, as diferencas ficam cada vez mais acirradas. O medo do
perigo — comum as grandes cidades — e a busca por seguranca auxiliam nas construgdes de
visdes segregacionistas, aliando interesses imobilidrios aos desejos dos cidaddos de ndo serem
molestados pelos fantasmas da miséria, do roubo, e de qualquer maleficio que possa lhes
abater: “[...] o apartheid social ndo € privilégio exclusivo da metrépole, mas € onde ele se
manifesta com maior clareza e contundéncia” (KON; DUARTE, 2008, p. 19). Essa unido
parece justificar institucionalmente a derrubada de certos espagos para a construcdo de outros
mais nobres e seguros. Dessa forma, fortificam-se certas fronteiras para que nao haja o risco
de retorno dos males supracitados®’, afastando-os dos cidaddos consumidores: “[...] [Belo
Horizonte] segue tendéncias e inten¢des cada vez mais globais em seu modo de produgdo,
inclusive em suas organizacdes e destinagdes espaciais, tendendo a obedecer a légica do capital e
da segregacdao” (MELO, 2014, p. 11). Para isso, alguns “obsticulos”, como a miséria e a
violéncia devem ser ultrapassados, a fim de se criar maior higienizacdo das partes centrais da
cidade. Pode-se dizer, com isto, que uma parte considerdvel dos objetivos dos setores
politicos locais, ou seja, de uma parcela da administragdo publica municipal belorizontina é
tentar privatizar discretamente parte dos espacos publicos, incentivando eventos particulares,
fortificando a seguranca, segregando alguns ambientes sociais. Essas estratégias politicas
submetem os espacos de convivio da cidade a uma légica de mercado sem precedentes, na
perda gradativa dos direitos dos cidadaos:

Mircio Lacerda [prefeito da cidade] atualmente desenvolve sua segunda gestdo
como prefeito de Belo Horizonte. Foi empresario do ramo das telecomunicacdes e
ainda é empreendedor, o que caracteriza a sua gestdo com baixa negocia¢do com o0s
movimentos sociais. Tende a privilegiar grandes construcdes e grandes eventos em
detrimento de politicas publicas para Educagdo, Cultura e Moradia. Em 2010 chegou
a anunciar o cancelamento do FIT (Festival Internacional de Teatro), evento de
tamanha importincia para as artes cénicas, justificando como prioridade a Copa do
Mundo (2014) e as elei¢cdes. (MELO, 2014, p. 70).

Ampliando ainda mais o assunto, um conjunto de medidas?! é tomado para que se

mantenha o projeto de uma cidade planejada, segura, reduzindo gradualmente, forcas de
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Como a miséria, o roubo, as peti¢des de esmola, etc.
Tais como o aumento do policiamento nas ruas, a ampliagdo dos sistemas de vigilancia via satélite ou por
monitores televisivos, etc.
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oposicdo que possam se inserir nos processos de utilizacdo espacial da cidade. As forgas
compulsdrias do mercado e as pressdes de uma minoria que detém o poder garantem a
sobrevivéncia de uma economia exclusivista, aprovando direitos a um ndmero reduzido de
pessoas. Para a melhor compreensdo deste fendOmeno, traca-se agora um paralelo ao
pensamento de Bauman (2007):
Encontramos aqui um tipo de circulo vicioso: um grande nimero de pessoas tem
apenas poucas posses ou aquisicdes - se é que alguma - dignas de uma defesa
corajosa, € assim, na opinido dos ricos, elas ndo precisam nem deveriam ser dotadas
dos direitos politicos que devem servir a esse propédsito. (BAUMAN, 2007, p. 70).
Bauman (2007) acredita que, na histéria da democracia ocidental, os direitos
politicos s@o, em parte, vistos como sindonimos de privilégios das classes sociais mais
elevadas, dando a essas classes maiores acessos na cidade. Esta no¢ao parte do pressuposto de
que tais direitos sdo embasados na quantidade de recursos materiais e financeiros que essas
classes sociais possuem. Dentro da conjectura que Bauman (2007) critica, pode-se acreditar
que parte do pensamento elitista de Belo Horizonte visa diminuir as no¢des de comunidade,
de bem-comum e do bem-viver para dar passagem as rotinas didrias do progresso econdmico,
cujo enfoque € a permanéncia da ordem, através de uma privatizacdo dos espacos publicos.
As pessoas consideradas inadequadas para frequentar determinados espacos sdo alvo do
monitoramento constante, devendo permanecer “longe da comunidade dos cidadaos
cumpridores da lei” (BAUMAN, 2007, p. 76). Aprimorando a anédlise sobre o pensamento
acima, pode-se dizer que as dreas “mais habitdveis” de uma cidade sdo as que, sob algum
aspecto, afastaram do seu entorno os cidaddos de classes sociais mais baixas. Sendo assim,
parte do pensamento elitista se pauta na luta contra a “inseguranca” na cidade, a fim de
valorizar, ordenadamente, os ambientes urbanos:
A guerra contra a inseguranga, € particularmente contra 0s perigos € 0s riscos a
seguranga pessoal, agora € travada dentro da cidade, onde se estabelecem os campos
de batalha urbanos e se tracam as linhas de frente. Trincheiras fortemente armadas
(acessos intransponiveis) e bunkers (prédios ou complexos fortificados e
rigorosamente vigiados) destinados a separar, manter a distincia e impedir a entrada
de estranhos estdo se tornando rapidamente um dos aspectos mais visiveis das
cidades contemporineas - embora assumam muitas formas, e ainda que seus
idealizadores facam o possivel para misturar suas criagdes a paisagem da cidade,
"normalizando" desse modo o estado de emergéncia em que seus moradores,
viciados em protecdo, mas sempre pouco seguros em relagdo a ela, vivem seu dia-a-
dia. (BAUMAN, 2007, p. 78, grifos nossos).

Ao fortificar tais espagos, eles passam a ser usados como uma espécie de refligio

para os cidaddos de “direitos”, conferindo-lhes um aspecto homogéneo de cidade, em que a
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alteridade fica do lado de fora dos ambientes, ou seja, ela ndo incomoda. Esta forma de
privatizacdo dos espacos confere mudangas dramaticas aos imagindrios urbanos, refletindo
diretamente nos valores dos individuos. Ela abre grandes fossos sociais. Dessa maneira, Belo
Horizonte passa a refletir as constru¢des simboélicas do poder, criando sensagdes de
pertencimento a determinados grupos, na apropriacdo de bens e de servicos, excluindo outros
grupos que ndo se enquadram na 6tica desenfreada de consumo e de posses. Esta metrépole
traca, assim, repertorios de enunciados sobre o que deve ser corrompido, o que deve ser
cultivado, o que deve ser renovado e o que deve ser suprimido. Segundo Thalita Motta Melo
(2014):
A “revitalizagdo” que vem sendo feita no centro de Belo Horizonte é entendida
como parte de um processo de gentrificacdo, um fendmeno global derivado do modo
de producio capitalista dos espagos urbanos planejados, ativada pela estreita relacdo
entre politicos e empresdrios do ramo imobilidrio e das grandes construtoras,
geralmente financiadores das campanhas que, ao valorizar dreas com grandes
projetos de reformas, como pela instauracdo de modernos e grandiosos aparelhos
culturais, exclui os moradores e pequenos comerciantes da 4rea urbana antes
considerada degradada. Isso porque estes ndo conseguem mais se manter
financeiramente no local, devido a especulagdo e a valoracdo, afastando-os cada vez
mais das regides de acesso centrais. (MELO, 2014, p. 57).

Segue-se entdo, no¢des de cidade em que se predomina a valorizacao dos espacgos
“fortificados” e enobrecidos, cujos perigos, reconhecidamente pautados no ‘“‘outro”, sio
repudiados, empurrando muitas pessoas para as periferias, para as ‘“bordas”. Assim, o tecido
urbano que deveria conter em si o convivio entre as diferencas, torna-se também um campo
para o consumo de produtos espetacularizados, projetando o gosto da elite a todos, como um
padrao a ser seguido pelos demais cidaddos. A estrutura urbana presente na cidade se
inscreve, dentre outras formas ndo analisadas no escopo deste trabalho, a partir das
negociagdes entre poderes e privilégios, nas regulamentagcdes de diversos contratos sociais e
nas revitalizacdes dos espacos publicos como uma tentativa de afastar a inseguranca e
aproximar os cidaddos com poder de compra:

Na drea central de Belo Horizonte, hd alguns anos, iniciou-se, em determinados
pontos da regido, um processo de revitalizagdo urbana, incluindo algumas pracas
publicas (Projeto Centro Vivo). Os sistemas politicos vigentes ofereciam, como base
elementar do programa, a reestrutura¢do dos espagos publicos urbanos, garantindo
conforto, limpeza e seguranca. Além da restauracdio de pontos interessantes para o
turismo e para o proprio marketing pessoal da cidade, que, na época, ji era uma das
cogitadas para sediar a Copa do Mundo de 2014, asseguravam-se efetiva seguranca
publica, frente ao desenfreado crescimento do indice de violéncia urbana, nas
metrépoles. Conjugava-se o processo de revitalizagdo a um outro processo [sic],

referente a seguranca publica, com o Projeto Olho Vivo, o qual se embasava na
implantacdo de mecanismos de monitoramento espalhados pelos arredores do centro



100

urbano. Caminhando pelas ruas da cidade, percebe-se como a vida se encontra,
desde muito, monitorada, o que tem como consequéncia a producdo de um
determinado processo de subjetividade. Este processo estd relacionado aos modos de
vida puablica, no contexto da formacdo do cotidiano urbano. A sociedade
contemporinea tem necessidade de produzir subjetividades especificas, de acordo
com um sistema rigido de organizagdo social, que procura assegurar o controle,
contribuindo para a formagdo de comportamentos, hdbitos, desejos e sintomas
humanos. O monitoramento, introduzido na vida publica, funciona segundo um
sistema de vigilancia que se utiliza dos mais diferentes instrumentos para fazer
funcionar uma maquina de subjetividade. (LOUZADA, 2011).

Dentro do contexto tracado acima acerca do monitoramento, ha corpos que nao se
contentam com tais estratégias de controle, exigindo transformacdes nos comportamentos que
tentam garantir a “normatividade” e a espetacularizacdo da cidade. Sujeitos que almejam
utilizar a cidade a partir de formas alheias a 16gica mercantil. Cidadaos que demandam uma
politica de pertencimento as diversas partes de Belo Horizonte, dando vitalidade aos espagos
saturados pelos discursos de poder. Pessoas que carregam em seus corpos as escrituras de
confronto e de lutas, aglutinando narrativas contrdrias aos sistemas de privilégio e de
exclusdo, objetivando mover barreiras do preconceito, da segregacao. Grupos que percebem
essa metrépole como um territério de discursos heterogéneos, conflitantes, problematizando a
“normalidade” de uso e tentando radicalizar como proposta:

[...] a ideia de uma cidade encarnada, uma cidade que se volte para a vida coletiva,
tdo empobrecida nas sociedades capitalistas ocidentais e tdo necessdria para a
configuracdio de uma democracia legitima, para que se evite a colonizacio da esfera
publica. (MELO, 2014, p. 151).

Dentre os possiveis grupos de individuos descontentes com o pensamento
totalitario de cidade, o presente estudo destaca agora um agrupamento de artistas, entre varios,
que entrelaca a poética das ruas e a performatividade em suas pesquisas artisticas, buscando
promover pequenas alteracdes nas formas de uso da cidade. O Obscena usa os diferentes
espacos constituintes do eixo urbano como locais de acdo, oferecendo aos transeuntes outros
(e efémeros) pontos de vista sobre a cidade de Belo Horizonte. Para o Obscena, o ativismo
artistico € uma forma de questionamento acerca da ordem espacial dada, necessitando
ultrapassar os limiares do planejamento calculado de cidade. Tal Agrupamento cria, em meio

as diversas formas de manifestacdo dos cidaddos, diferentes maneiras de se praticar a

espacialidade urbana.

A seguir, o préximo subcapitulo apresentard um breve panorama acerca do

Obscena. O objetivo € tragar as principais linhas de pesquisa e de atuagdo do coletivo para que
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no capitulo 05 seja feito um estudo de caso acerca do mesmo — como também de outro
coletivo jd mencionado — relacionando o referencial tedrico estudado com a pesquisa de

campo?2.

3.1.1 O Agrupamento Obscena: origem e desdobramentos

Formado por artistas pesquisadores das dreas teatral, musical, das artes plésticas,
entre outras>’, o Agrupamento Obscena foi criado em fevereiro de 2007. Desde a sua
concepcdo, o Obscena pesquisa a cena contemporanea nas ruas da cidade de Belo Horizonte.
O nicleo gera interrupcdes no fluxo dos transeuntes a partir de diversas intervengdes

artisticas, que se dao:

[...] em uma rede colaborativa, em que as experimentacdes se retroalimentam
através ndo s6 de um didlogo constante entre os pesquisadores envolvidos, mas
também por meio da participagdo do espectador-colaborador em diferentes estagios
do processo de criacdo, uma vez que o projeto inclui procedimentos de work in
process e intervengdes na rua. (CAETANO, 2008).

Visando verticalizar a pesquisa sobre o Agrupamento?*, este trabalho busca
descrever este nucleo, cuja investigacdo semanal se dd a partir de intervengdes artisticas na
cidade de Belo Horizonte®. Este nicleo concebe a cidade como ambiente de engajamento
artistico. Ou seja, o Agrupamento almeja ocupar a urbe além do imediatismo funcional didrio

que, em geral, ndo se preocupa com o intercambio entre 0s corpos.

22 Como brevemente apontado, tal Agrupamento foi tema da dissertacdo de mestrado do autor desta tese, cujo
recorte foi a pesquisa sobre “As margens do feminino: texturas teatrais da beira”, projeto teatral realizado
em 2008 pelo niicleo, com o apoio do Fundo Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte (MG).
Portanto, ndo se trata aqui de analisar os trabalhos exclusivos dos primeiros anos de formacido do Obscena,
uma vez que isto ja foi bastante teorizado na dissertacdo de mestrado, mas sim, nortear o leitor desta tese
sobre a inter-relagdo entre a pesquisa do Agrupamento e o recorte tedrico aqui estudado. Segue a referéncia
da dissertagdo (também encontrada na parte de “Referéncias Citadas”): GASPERI, Marcelo E. R.. A
Aproximagdo Entre a Cena Contempordnea e o Espectador Transeunte na Sociedade Espetacularizada:
“As Margens do Feminino”: Agrupamento Obscena. 2010. Dissertacdo (Mestrado) - Escola de Belas Artes,
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Belo Horizonte (MG), 2010.
Composto atualmente pelos artistas-pesquisadores Clévis Domingos Santos, Fldvia Fantini, Frederico
Caiafa, Idelino Junior, Joyce Malta, Lissandra Guimardes, Matheus Silva, Nina Caetano, Paulo Maffei,
Sabrina Batista Andrade e Wagner Alves de Souza, o Obscena funciona como uma rede colaborativa de
criacdo e investigacdo tedrico-pritica sobre a cena contemporanea que visa instigar a troca, a provocacao e a
experimentacdo artisticas. Também participam dessa rede colaborativa obscénica os artistas Admar
Fernandes, Clarissa Alcantara, Erica Vilhena, Leandro Acécio, Nildo Monteiro, Sabrina Bié e Saulo
Salomao. (Disponivel em: <http://www.obscenica.blogspot.com>. Acesso em: 08 de fevereiro de 2016).
Uma vez que o Obscena aprofundou as suas investigacdes nas ruas e em espacos publicos ao longo dos anos
posteriores a defesa da dissertacao.
3 O espago Gruta é a atual sede do Obscena, localizado na Rua Pitangui, 3613 C, Bairro Horto, Belo
Horizonte (MG).
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Trata-se da busca do Obscena em trazer diferentes significacdes aos espagos
publicos, na procura da utilizacdo de lugares sob o aspecto de vivéncia, de provocacao e até
mesmo, de protesto acerca de questdes que envolvem a cidade, como mostra o exemplo citado
abaixo:

Fiquei avaliando a nossa agdo do dia 08 de margo [dia da mulher]. Foram
intensidades muito diferentes. As coisas foram "esquentando” aos poucos e chegou
num acimulo poderoso e perigoso com a gente (do Obscena) correndo feito loucos
[sic.] na frente da Marcha e se jogando no chdo e abrindo as malas revelando
pedacos de corpos femininos. Foi uma manifestacdo cé€nico-performdtica muito
potente, com uma dimensdo pldstica também, a tensdo dos corpos, o congelar das
imagens dando tempo para as pessoas criarem suas leituras. (SANTOS, 2012).

Segundo Nina Caetano (2011)%%, os experimentos cénicos do Agrupamento trazem
referéncias tedricas que investigam [as relagdes entre] o poder, o corpo e o espaco urbano,
viabilizando diversas ocupagdes sob a Gtica de interrupcdo artistica no cotidiano®’. O objetivo
das intervencdes, entre outros pontos, € transformar os transeuntes em participantes das
experimentacdes. Caetano acredita nas acdes artisticas a partir da interven¢do nos espagos
publicos, ou seja, no corpo da cidade, produzindo assim, uma rede colaborativa entre o
cidaddo passante e os artistas proponentes. Leitores de Zygmunt Bauman?® e de outros autores
contemporaneos, o coletivo critica os padrdes associados aos espacos publicos como locais de
aquisicdo de bens e de produtos. Sobre esses padrdes, Bauman descreve:

[...] apresentar em piiblico coisas que portam a marca e/ou logo certos e foram
obtidas na loja certa é basicamente uma questdo de adquirir € manter a posicio
social que eles det€m ou a que aspiram. A posi¢do social nada significa a menos que
tenha sido socialmente reconhecida — ou seja, a menos que a pessoa em questao seja
aprovada pelo tipo certo de “sociedade” (cada categoria de posicdo social tem seus
proprios cédigos juridicos e seus proprios juizes) como um membro digno e legitimo
—como “um de nés”. (BAUMAN, 20009, p. 21).

As atribui¢des acerca do convencimento didrio por parte de uma elite, a fim de se

criar modos de vida calcados no consumo (como forma de felicidade) sdo assuntos estudados

pelo Obscena, na medida em que a 16gica do mercado atinge o seu dpice na sociedade atual.

%6 Pesquisadora fundadora do Obscena. Professora Adjunta do Departamento de Artes Cénicas da Universidade

Federal de Ouro Preto (UFOP).

Além disso, o Agrupamento pesquisa procedimentos, dispositivos que auxiliam a pesquisar essas relagdes.
Muitas investigagdes préticas partem de questionamentos tedricos sobre algum texto lido.

Em uma das reunides do Obscena em que o autor desta tese participou, em meados de 2014, o Agrupamento
discutia o primeiro capitulo do livro “Modernidade Liquida”, cujas referéncias aparecem ao final desta tese.
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Em concomitincia com o pensamento de Bauman, e também de outros autores?’,

os membros do Agrupamento acreditam na for¢a que o ativismo artistico possui de provocar

eventuais fissuras no comportamento do cotidiano das cidades, através de:

[...] uma intervencdo no espaco urbano como um ato politico. [...] O artista do
Obscena busca no transeunte da cidade um colaborador para a pesquisa. Dessa
forma o sujeito comum passa a ser um coautor de uma proposta artistica. Pode se
tornar parte da obra, também um vivenciador [sic.] do acontecimento artistico. Ele
ndo sé reage, mas também age criando uma relacdo com o artista propositor.
(SANTOS, 2012).

A questdo impulsionada por Certeau (1998), sobre os cidaddos autdbnomos que
criam taticas, mesmo fazendo parte da “sociedade de consumidores”, € uma preocupacao
atual do Agrupamento. Isso gera acdes artisticas, cuja relevancia estd na criagdo autdbnoma,
criativa e subjetiva dos participantes. A poténcia da cidade, tomada pelo mercado, gera
perguntas para este coletivo, acalorando provocagdes artisticas mediante a globalizagao
contemporanea. No ambito investigativo, o Obscena busca instituir a interacdo entre o
ambiente urbano e as suas proposi¢des criativas, na criacao de tensdes entre os discursos de
poder da cidade e as diferentes formas de ocupa¢do da mesma. Os mecanismos higienistas da
metrépole, que geram falsas ideias de harmonia e de simetria da urbe, sdo contrastados com

as criacdes obscénicas, na busca de territérios assimétricos e substancialmente disformes dos

padrdes de uso, compondo enunciados c€nicos de pertencimento aos espagos da metrépole.

Os lugares tomados por intervengdes artisticas mudam, momentaneamente € em
pequenas instancias, a paisagem dos grandes centros urbanos. Nesta direcdo, a ideia do
Agrupamento € operar a partir de uma arte engajada, interferindo em lugares publicos. Ou
seja, o Obscena se apresenta, muitas vezes, sem aviso prévio por parte do nucleo,
promovendo uma politica de percepgdo, gerada a partir do olhar do transeunte, criando,
assim, acOes sensibilizadoras para possiveis debates sobre as (legitimas) apropriacdes de
lugares, realizadas pelos habitantes da cidade. Para Lehmann (2009), a politica da percepgao
estd calcada nas formas de se ver/ler o mundo a partir da experiéncia estética. O “politico”
aqui ndo é, de forma alguma, “[...] traduzivel ou retraduzivel para a 16gica” (LEHMANN,
2009, p. 8), como mero discurso verbal e racionalista, pois o autor acredita que o teatro nao

pode ser “reproducdo”, mas sim, cria-se a percep¢do a partir da experiéncia prépria do

2 Tais como Guy Debord (1997), em sua teoria sobre a espetacularizagio da vida.
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acontecimento cénico. Dessa forma, a politica da percep¢do é compartilhada de maneira

singular, sendo, necessariamente, vivencial.

O Agrupamento circula em espacos cuja acessibilidade nem sempre € clara,
sendo, algumas vezes, defrontado por autoridades policiais®®. Neste aspecto, o Obscena se
apropria das divergentes atmosferas que a cidade possui, se relacionando com diferentes
arquiteturas e em circunstancias diversas. Quanto ao transeunte, convertido em espectador-
colaborador das obras em constru¢do, pode-se dizer que o Obscena o almeja como um
colaborador, mostrando publicamente seus experimentos cénicos a desconhecidos, confluindo
as ideias iniciais e o improviso préprio das ruas, na jung¢do de vozes, cujos resultados sdo
inesperados. Dentro deste espectro, o Agrupamento carrega, como traco marcante de
pesquisa, acdes que se transformam em pequenas subversdes ao status quo, convertendo os
comportamentos usuais do cotidiano em praticas intervencionistas, na configuracao
indissoldivel entre teoria e prética cé€nicas. Sendo assim, o Obscena busca compreender e
contextualizar os discursos de poder da atualidade para transbordar suas pesquisas nos eixos
urbanos, tendo como dispositivos ideoldgicos as nogdes de estreitamento fisico e de

interrupcao do fluxo dos habitantes da cidade.

Tendo em vista as discussdes sobre a performatividade, pode-se dizer que o
Agrupamento se apropria dos elementos constituintes de tais conceitos, operando a partir da
relacdo dialégica entre imagem e corpo, na constru¢do de uma poética de apropriacdao
espacial. Os pesquisadores performers obscénicos utilizam seus corpos de maneira pléstica.
Os corpos sao a materialidade, cujas significacdes estdo nas configuragdes desses corpos: no
modo como eles agem, nos objetos que carregam, nos elementos que acoplam, nas
conformagdes de um trabalho ndo representacional. O performer, colocado em primeiro
plano, cria um jogo de execugdo de agdes, cujos significados sdo construidos frente aos
transeuntes. A ideia € instaurar a presenca, explorando as potencialidades da expressdo cénica
sem julgamento prévio acerca do “erro”. Este ultimo fator torna-se importante ao coletivo,
pois coloca a espontaneidade a favor do performer, deixando a agdo aberta para a
simultaneidade de signos que os espacos publicos abarcam. Neste percurso, o Obscena discute
territérios que ultrapassam o universo tradicional teatral, caminhando para &reas da

antropologia, filosofia, entre outras.

30 Como ocorrido em algumas agdes realizadas na Praca da Estagdo (agdo Baby Dolls), e na frente do hospital

Jodo XXIII, (acdo “E Homem? E Mulher? Reticéncias”), ambas realizadas em Belo Horizonte.
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A valorizagdo imediata da presenga do performer — a partir de agdes pensadas,
sobretudo, para o espectador — € parte intrinseca da pesquisa, em que o passante pode intervir
de maneira instivel: ora observando, ora refletindo, ora agindo sobre as acoes.
Consequentemente, a proposta do Agrupamento pode ndo atender a uma demanda imediatista
de uma parte do mercado de arte, cujas necessidades sdo elaboradas a partir de um processo
de producao ligeiro e eficiente que garanta um retorno financeiro mais rapido. Contrariamente
a esta logica, o Obscena trabalha a partir de imersdes textuais, pesquisas individuais e ou
coletivas, cujos processos artisticos podem ter longa duracdo, com acdes em espagos

diferenciados’’.

Partindo desta breve descri¢dao acerca do Obscena, este estudo julga necessaria a
explanacgdo acerca de outro coletivo que também fard parte da pesquisa em campo acerca dos
enunciados estudados: Grupo Transeuntes - Estudos sobre Performance. A descri¢cdo de
ambos os coletivos se torna necessdria para a melhor compreensdo do leitor acerca dos
objetos de estudo e das praticas artisticas que envolvem os mesmos. Explicitando melhor, o
Grupo Transeuntes nasce a partir da necessidade de ampliacdo dos estudos da performance,
abarcando outros territérios do teatro na cidade de Sdo Jodo del-Rei (MG). O cariter
multiforme deste grupo, em didlogo com vdérias dreas de agdo, traz semelhangas com o
Agrupamento Obscena, na busca de referéncias artisticas que operem além das convencdes
enraizadas do teatro. Anteriormente a apresentacdo do Grupo Transeuntes, este trabalho ira
trazer uma breve explanagao sobre alguns expoentes discursivos de Sao Joao del-Rei, cidade
sede do coletivo em questdo. Como o grupo nasce de questdes pautadas em divergentes
olhares sobre a cidade, fez-se necessdrio discorrer sobre os enunciados marcados pelos tracos

historicos de tal urbe.

3.2 Os discursos do cotidiano da cidade de Sao Joao del-Rei: religiosidade,

patrimonialismo e exclusao

O presente subcapitulo nao pretende trazer uma ampla abordagem histérica acerca

das construgdes discursivas de Sdo Joao del-Rei desde a sua origem, pois isto ultrapassa o

31 Os artistas do Obscena ndo veem o Agrupamento como fonte principal de renda. Todos os envolvidos

possuem outras ocupagdes.
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32 Mas sim, nortear o leitor acerca dos enunciados referentes 2a

escopo da pesquisa
religiosidade, ao patrimonialismo e a algumas formas de exclusdo dos lugares ndo historicos

da cidade.

Sao Jodo del-Rei € um municipio mineiro setecentista que abriga estilos
arquitetonicos dispares, como também possui uma importancia histérica singular, garantindo
certa evidéncia entre as cidades de Minas Gerais. Sua localizacdo geogréfica se enquadra na

regido considerada como Campo das Vertentes:

Localizado na regido conhecida como Campos das Vertentes, em uma drea
predominantemente montanhosa, Sdo Jodo del-Rei faz parte do Circuito Turistico
Trilhas dos Inconfidentes juntamente com mais quinze municipios: Barbacena,
Barroso, Concei¢do da Barra de Minas, Coronel Xavier Chaves, Dores de Campos,
Entre Rios de Minas, Lagoa Dourada, Nazareno, Piedade do Rio Grande, Prados,
Resende Costa, Ritdpolis, Santa Cruz de Minas, Sao Tiago e Tiradentes. O
municipio foi fundado no final do século XVII, por Tomé Portes Del Rei. Em 1709,
a cobica pelo ouro gerou discdrdia entre portugueses e paulistas, que teve como
consequéncia a Guerra dos Emboabas, onde paulistas foram emboscados e
chacinados por portugueses. Em 08 de Dezembro de 1713, o arraial se tornou
oficialmente vila e em 06 de marco de 1838 foi elevada a categoria de cidade.
(OLIVEIRA; JANUARIO, 2007).

Sua arquitetura barroca potencializa a visibilidade turistica da cidade, cujo sentido
de patrimonio vai além da materialidade dos grandes casardes, abarcando também as relacdes
de seus cidaddos com a cidade, os olhares diferenciados dos mesmos acerca dos diferentes
espacos, tais como as diferenciacdes entre periferia e centro, entre outros fatores. A
arquitetura da cidade adquire uma valorizacdo crescente a partir de meados do século XX,
através de leis preservacionistas — municipais, estaduais e federais — visando resguardar
diversos patrimonios da cidade, na condicao de registros historiogrdficos auténticos. Sobre as

possiveis defini¢des de patrimdnio®®, o IPHAN considera:

A Lista do Patriménio Mundial representa a diversidade cultural e bioldgica do
planeta. Inclui bens do Patrimdnio Cultural — monumentos, conjuntos e sitios — e do
Patriménio Natural — monumentos naturais, formacdes geoldgicas, fisiograficas, o
habitat de dreas naturais delimitadas, dentre outras. Os bens podem também ser
classificados como mistos, incluindo carateristicas tanto de Patriménio Cultural
quanto Natural. (BRASIL, 2013).

A associacdo entre as leis de preservacdo dos patrimonios materiais € imateriais e

o reconhecimento de certas dreas de Sdo Jodo del-Rei como partes fundamentais da

32
33

Uma vez que caminha para dreas alheias ao recorte da tese.
Faz-se necessdrio entender panoramicamente as nogdes de patrimdnio, pois o grupo Transeuntes trabalha
com tais ideias em seu projeto de extensdo “Urbanidades” que serd apresentado no capitulo quatro.
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constituicdo histérica do povo brasileiro, acaba promovendo a existéncia de uma cidade
complexa sob o ponto de vista arquitetdnico, gerando interferéncias na dinamica
organizacional da cidade. Os efeitos do tombamento sdo mais visiveis nas dreas centrais da
cidade, pois 0s conjuntos arquitetonicos preservados estdo localizados, em sua maioria, no
perimetro urbano. Dentro deste amplo espectro, acerca das demarcagdes classificatorias do
que se trata um patrimonio, pode-se dizer também:
Constitui o patrimdnio histérico e artistico nacional o conjunto dos bens méveis e
iméveis existentes no pais e cuja conservagado seja de interesse publico, quer por sua
vinculacdo a fatos memordveis da histéria do Brasil, quer por seu excepcional valor
arqueoldgico ou etnogréfico, bibliogréfico ou artistico. (BRASIL, 1937).

Sobre tais determinacdes, Sao Jodo del-Rei se enquadra de maneira singular na
lista de reconhecimentos acerca de patrimdnios brasileiros, usufruindo os frutos financeiros
para a sua manutengao e tendo um importante status histérico que se figura entre as principais
cidades mineiras. A composicao de seus bens equipara-se as ricas cidades histéricas mundiais,
sendo uma cidade amplamente visitada por turistas de diversas partes do globo:

E importante ressaltar o valor arquiteténico e histérico dos prédios existentes, a
maioria encontra-se relativamente bem preservada. A valorizacdo dos recursos
histérico-culturais e sua preservacdo fazem com que a cidade receba anualmente
milhares de turistas em busca de conhecimento sobre o passado colonial brasileiro e
em especial, de Minas Gerais (OLIVEIRA, 2007).

O turismo em Sao Jodo del-Rei atinge diretamente o setor da economia, gerando
formas de empregabilidade que giram ao redor das visitacdes turisticas didrias na cidade.
Neste contexto, grande parte dos servigcos € estruturada a partir da preocupacio em atender a
demanda turistica da regido, envolvendo uma série de formas empregaticias, associadas as
hospedagens — tais como hotéis e pousadas — aos restaurantes, ao comércio em geral, entre
outras formas de emprego:

O comércio varejista é responsdvel por 28% do emprego formal no municipio ao
contratar 5.158 pessoas em 2010. Esse setor liderou a expansio da economia local
nos ultimos oito anos, gerando 2.123 novos postos de trabalho — aumento de 70%. A
vocacdo de S@o Jodo del-Rei no campo da educacdo vem se fortalecendo com a
geracdo de 1.247 novos empregos no periodo (aumento de 241%). Sao destaques
também os setores de turismo e saide pela sua importancia na geragdo de empregos.
O numero total de trabalhadores com carteira assinada foi de 18.634 em 2010,
registrando um aumento de 6.021 empregos (+48%) em relagdo a 2002. Os dados
apresentados mostram o quadro favordvel de uma economia diversificada, que se

configura como um polo comercial e de prestacdo de servicos (ensino, satide e
turismo). (BARROS, 2012).
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Considerando também a sua importancia histérica e religiosa, uma série de
politicas publicas foi empregada, visando resguardar estrategicamente os seus bens culturais.
Desde o Estado Novo foram criados projetos em defesa dos patrimdnios, dando relevancia a
esta cidade nos aspectos culturais. Isto faz com que Sdo Jodo del-Rei se mantenha como uma
cidade de fundamental socializacdo da memoria da nagdo brasileira. Além disto, traz em sua
origem a religiosidade catdlica como uma das construtoras do equilibrio social, desde o seu
nascimento como arraial. As majestosas igrejas de origem barroca fazem parte da arquitetura
da cidade, atravessando o cotidiano:

Conhecida por suas tradicionais festas religiosas, principalmente a Semana Santa e
pela musica sacra preservada por suas centendrias orquestras, a cidade mantém vivo
o costume de pontuar os acontecimentos do cotidiano com o toque dos sinos de suas
numerosas igrejas e capelas. O estilo da maioria destas igrejas obedeceu aquele que
se denomina barroco mineiro onde se salienta a opuléncia dos altares dourados e a
profusdo de detalhes arquitetonicos e ornamentais. (OLIVEIRA; JANUARIO,
2007).

Sobre a religiosidade como um dos elementos mediadores do cotidiano, vale
ressaltar que o catolicismo faz parte de uma constituicao histdrica gerada pelos regimes de
poder que, aos poucos, foram enraizados na memoéria da cidade, dando sentido de
pertencimento ao cidaddo a partir de sua participagdo nas praticas da igreja. O controle moral
da populacdo foi uma preocupacdo do catolicismo no século XVIII, na integracdo da
sociedade a partir de sacramentos (LIMA, 1990). Segundo Lima (1990), a compreensdo da
igreja como parte fundamental da vida dos cidaddos decorreu, dentre outros pontos, com a
implantacdo de dogmas. Pensados de forma hierdrquica, os dogmas foram criados como
proposicao de modalidade de existéncia em sociedade, guiando o ser humano desde o
nascimento até a morte, na cultura de um Estado religioso setecentista. O aparente sucesso do
catolicismo pode ser traduzido a partir de uma prética religiosa oficial que desprezava e,
muitas vezes, proibia outras espécies de cultos. Nesta perspectiva, o catolicismo funcionava
como religido oficial, servindo de grande apoio ao poder da monarquia:

Os periodos dos setecentos e oitocentos marcam um tipo particular de catolicismo
cujas praticas de devogdo caracterizavam-se, entre outros atributos, pelas missas
pomposas, pelas procissdes repletas de alegorias, por funerais magnificentes e
muitas festas de rua. As pompas da liturgia catlica cumpriam um papel muito
preciso: o de dar visibilidade a monarquia, afirmar a religiosidade como simbolo da
afirmacdo da for¢ca dos governantes, principalmente da figura do monarca, e
perpetuar a associagdo do poder religioso com o poder politico. Instancias de poder

estas que, como se sabe, eram indissocidveis. Entravam em cena nesta sociedade do
chamado Antigo Regime, com sua ordem social rigidamente estratificada, na qual
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cada um deveria contentar-se com o lugar que lhe era reservado [...].
(NASCIMENTO, 2009, p. 122-123).

No tecido do poder tragado pela igreja catdlica, pode-se perceber que a arquitetura
sacra se encontra no centro privilegiado da cidade, enquanto outras religides ficam na
periferia. As diferentes localizacdes das igrejas possibilitam criar um imagindrio, dado ao
longo dos séculos, sobre o poder da religido oficial, no caso, a catdlica. Enquanto isso, outras
religides mais distantes da regido central ndo sdo tao visiveis aos cidadaos e aos turistas, e,
com isto, sd3o menos acessiveis aos olhos da populacdo. Sobre os imagindrios urbanos
construidos acerca da cidade, pode-se pensar que a igreja catdlica aparece como uma das
temdticas centrais da ‘“cidade sagrada”, cujos simbolos de autoridade atravessam os
moradores. O barroco, associado a Contrarreforma, justifica sua existéncia histérica no
interior e no exterior das catedrais, como forma de mostrar o triunfo da Igreja frente as outras
religides. Nessa perspectiva, formas de dominacdo sdo atreladas ao pensamento social,
demandando uma identificagdo direta entre a constru¢do da identidade dos cidaddos e as

ideologias cristas.

Referente a este pensamento, que coloca o catolicismo como um dos simbolos de
poder da cidade, esta tese propde agora ao leitor uma breve reflexdo: sobre o que se deve e o
que ndo se deve ser preservado, ou seja, o que deve ser visto como patrimdnio. A igreja como
um icone de poder teve as suas arquiteturas potencialmente conservadas. Assim, coloca-se um
imagindrio sobre o que € patrimodnio e o que nao é; o que deve ser conservado — cruzando os
séculos — e 0 que pode ser demolido e/ou modernizado. Esses atravessamentos passam por
escolhas sobre o que deve ser considerado um “bem da humanidade” e o que deve ser
relegado ao esquecimento. Com isto, considerar o que seja patrimonio delimita, certamente,

relacdes de poder, de importancia histérica e de influéncias de diferentes icones na sociedade.

Assim, pode-se dizer que as estratégias de persuasdo da igreja para a
domesticacdo social e para a inser¢do do cidaddo na comunidade perpassaram o tempo,
colocando a arquitetura barroca da igreja catélica como um simbolo de institucionalizacdao
politica, conservada para diversos estudos, visitacdes e vivéncias. E sintomético que a
valoriza¢do de certos espagos histéricos influencia a supervalorizacdo imobilidria do eixo
central da cidade, afastando a comunidade carente dele, promovendo assim, uma higienizacao

disfarcada. Unido a isto estd o crescimento populacional da cidade que acaba se expandindo
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para além das dreas centrais — jd saturadas — ocupando diferentes dreas urbanas, alheias a
regido central:
No periodo de 1991 a 2010 a populacéo urbana do municipio cresceu 15%, segundo
dados Instituto Brasileiro de Geografia e Estatisticas - IBGE (1991, 2010). Por
questdes de classificacdo do IBGE, essa contagem populacional ndo inclui cerca de
10.000 universitdrios que estudam na Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei

(fundada no ano 2002) e residem temporariamente na cidade. Estes fatos contribuem
para o aumento da especulagdo imobilidria [...] A alta demanda por iméveis no

N

municipio pressiona as leis de regulagdo a expansdo urbana, que na maioria das
vezes ndo determina pontualmente as caracteristicas para a classificacdo de dreas
aptas ao uso urbano. [...] Tais fatos contribuem para proliferagdo de loteamentos em

dreas improéprias a ocupagdo urbana [...] (POSSA; VENTURINI, 2014, p. 55).
Cria-se entdo, um imagindrio sobre o centro histérico, pomposo e elitista € um
imagindrio diferente acerca das periferias sanjoanenses, vistas, em geral, como lugares de
inseguranca e de pobreza, sem o status cravado pelos monumentos da regido central. Essa
dicotomia entre as visdes de periferia e de centro compreende uma série de atravessamentos e
fantasmagorias acerca dos espagos de uso comum. Ela mostra também, a valorizagdo de
determinados estabelecimentos em detrimentos de outros, entre outros fatores que
influenciam as constru¢des simbdlicas acerca dos lugares de poder. Discorrendo mais sobre
este assunto, pode-se pensar em agdes artisticas que atuem em Sao Jodo del-Rei, na busca de

outros olhares sobre a urbe? Ha escolhas que podem atravessar o sentido de valorizacdo além

do dominio da institucionaliza¢do, mas sim, na “cabeca” dos habitantes das comunidades?

Sobre estas questdes, pode-se pensar em tdticas artisticas que caminham além dos
marcos historicos concebidos sem a participacao da populagdo, visando motivar a experiéncia
coletiva em contraposicao as formas de gentrificagdo. As nocdes de patrimdnio que aparecem
para os cidaddos de maneira genérica e polarizada, demarcando simbolicamente os lugares
nobres dos lugares ndo nobres, ndo sdo capazes de abarcar o sentido de pertencimento que as
subjetivacdes dos individuos ddao aos lugares praticados no cotidiano. Por isto, ha a
necessidade de se ampliar a produ¢do de acdes no tempo presente, aumentando as vozes
dissonantes as demarcagdes de uso. As demandas culturais e/ou de apropriagdo dos lugares
pelos cidadaos, conferem novas construcdes de subjetividade. Evidentemente que ndo se trata
aqui, de forma alguma, de incentivo a qualquer depredacdo do patrimonio. A ideia € criar
camadas para além superficie patrimonial, deslocando, mesmo que de maneira efémera, a
legenda ja decorada sobre os lugares histdricos, a fim de se construir novas disposi¢oes

reflexivas que ultrapassem o olhar encurralado da tradicao.
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Para Giddens (1995) quando determinados patrimonios nio se relacionam com a
atualidade, sob algum aspecto, tais lugares sdo transformados em “reliquias” colocadas na
condicdo de “pecas de museu”, tendo pouca ressonancia com a cidade. O distanciamento entre
patrimdnio e cidaddo pode exercer um esvaziamento de significado e de valor de uso acerca
do contetido de tal bem. Por isto, hd a necessidade de revisitar certos espacos, para se criar
possibilidades de novas conexdes com a cidade sagrada, restaurando assim, outros sentidos,
outras praticas urbanas. Dessa forma, passa-se a compreender o cotidiano da cidade para além
do fluxo do turismo e do capital, modulando praticas de uso como politica de pertencimento e
de acessibilidade. Referente aos lugares ndo marcados pelo brasdo histdrico, pode-se pensar
em maneiras de atuacdo nesses lugares como formas de criagdo que enfrentam olhares
preconceituosos e desgastados acerca dos espagos publicos. Isto permite uma articulacio entre
os cidadaos e os seus nichos de pertencimento. Pensando sobre os aspectos supracitados que
nasceu o Grupo Transeuntes - Estudos sobre Performance, cuja origem e cujos

desdobramentos serdo temas do proximo subcapitulo.

3.2.1 Grupo Transeuntes - Estudos sobre Performance: origem e desdobramentos

Criado em abril de 2012, o Grupo Transeuntes: Estudos Sobre Performance foi
formado a partir da necessidade de artistas de ampliar os estudos acerca das intervengdes
artisticas nas ruas, compreendendo em si as no¢des de performance e de performatividade.
Em parceria entre professores e alunos do curso de teatro (COTEA) da UFSJ (Universidade
Federal de Sdo Jodo del-Rei)**, o projeto do grupo consiste, entre outros pontos, em estudos
tedricos sobre determinados autores® que abordam a experimentaciio cénica nas ruas e em
acOes prdticas que visam inserir o espectador transeunte na constru¢do dos processos
criativos, a partir das temdticas referentes as abordagens atuais®®. A pesquisa tem como o
objetivo principal investigar as propostas de estreitamento entre a cena contemporinea € o
espectador transeunte nas ruas de Sdo Jodo del-Rei, visando analisar a insercdo do publico

como participante das acdes, na busca de: “[...] Utilizar o ambiente urbano de maneira

3% Professores — Ines Linke e Marcelo Rocco. Alunos - Bruno Silva; Camélia Amado; Diego Souza; Diogo
Rezende; Edder Cardoso; Fernanda Junqueira; Gabriela Lucenti; Guilherme Soares; Halina Cordeiro;
Tolanda de Lourdes; Junio de Carvalho; Kaué Rocha; Lucimélia Romao; Luis Carlos Firmato Silva Lebre;
Nathan Margal; Pedro Mendonga; Rick Ribeiro; Sabrina Mendes; Tamara Ribeiro; Tatiane Talita.

Tais como André Carreira, Hans Thies Lehmann, etc.

Tais como os discursos de poder no cotidiano, a sociedade de consumo, a espetacularizacdo da vida, etc.
Temas estudados no segundo capitulo.

35
36
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diferente das prescricdes implicitas no projeto de quem o determinou; enfim, de dar-lhe
[espectador-cidaddo] a possibilidade de ndo assimilar, mas de reagir ativamente ao ambiente”

(ARGAN, 1998, p. 219).

O método utilizado para a criacdo das intervengdes nas ruas se baseia na
constru¢do de cenas de cunho performativo a partir de diversos materiais coletados no
cotidiano da cidade, como fontes da midia local, materiais histéricos regionais € no Brasil,
entre outros referenciais tedricos. Investiga-se o processo juntamente ao publico, formado por

transeuntes e por apoiadores da pesquisa, tendo a rua como local privilegiado da recepcao.

Neste percurso, o Grupo Transeuntes parte da experiéncia humana como mote
para as suas praticas, trazendo as noc¢oes de performatividade nas construgdes work in process
como método investigativo. As taticas de uso da cidade a partir de intervengdes artisticas
foram promovidas a partir de debates do grupo acerca de autores que estudam os discursos de
poder nas cidades atuais, entre eles, Zygmunt Bauman, Guy Debord, Michel de Certeau e
Michel Foucault além de autores secunddrios, 0os quais 0s principais conceitos e teorias ja
foram introduzidos e analisados no segundo capitulo desta tese e estardo presentes ao longo

do estudo de caso.

Concomitantemente as leituras e aos estudos, o grupo adentrou em conceitos
operativos da linguagem cénica acerca da performance art e da performatividade, estudando
autores como Richard Schechner e Josette Féral — respectivamente — além de outros autores,
tais como Hans-Thies Lehmann, também introduzidos ao longo deste trabalho. Parte das
teorizacOes dos autores supracitados foi “alimento” para as constru¢des das agdes artisticas
ocorridas nas ruas e em demais espagos publicos. As acdes conferem uma atitude de inclusdo
dos cidad@os sob o aspecto da coparticipac@o nas imersdes artisticas, na busca de uma posicao
ativa, agindo diretamente sobre a cidade a partir de intervengdes espaciais. Com isto, a
suspensdo do curso dos pedestres atua como uma tentativa de efetivar diferentes relagdes
corporais, objetivando mobilizar o espectador a atentar ndo sé para a cena em constru¢do, mas
para outras pessoas, coisas, espacos ao redor da cidade, em multiplos focos de atencdo. Sobre
este ponto, 0 grupo passa a pensar na construcdo de discursos desafiadores ao espectador,

possibilitando a ele participar da obra.

N

Em meio as amplas conceituacdes relativas a performatividade, estudadas pelo

grupo, ha denominadores que interessam a esta tese como objeto de estudo, tais como: a
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presentificacdo do ator e a dilui¢do entre o real e o ficcional na cena, sobretudo, em espagos
publicos. Sobre este assunto, André Carreira afirma que a intervencdo artistica, através da
intensa corporeidade do ator, pode interferir no olhar do espectador sobre a cidade: “A tomada
de espacos da cidade por intervengdes artisticas sempre implica na criacdo de ‘estados de
ruptura do cotidiano’” (CARREIRA, 2008, p. 69). Carreira acredita que as intervencoes
artisticas sdo capazes de incorporar o funcionamento da rua, realizando quebras nos ritmos
cotidianos. Com isto, as interferéncias artisticas podem ser vistas como atos de resisténcia e
de ocupagdo do espaco urbano. Sobre este aspecto, pode-se dizer que as intervencdes sao
capazes de deformar as linhas que definem as cidades, exigindo um novo olhar dos cidadaos.
Dessa maneira, entende-se que a cena contemporanea, intervindo nas ruas, se apropria de

interacOes face a face com os espectadores.

Esta 6tica permite uma leitura que dilui os limites da teatralidade para assimilar ao
espectador o cardter do “real”, dando forca as experiéncias que se formam. A polissemia da
obra em constru¢do dé a possibilidade aos espectadores transeuntes de pararem, observarem,
alterando o fluxo do curso habitual. Desse modo, alguns passantes se permitem ver, dialogar e
perceber o entorno. Além disso, a obra artistica realizada em espacgos publicos possibilita
também o afastamento, o desinteresse, € o devaneio por parte dos passantes que atravessam O
trabalho em construcdo. Tais probabilidades ampliam o espectro de sentidos acerca de

ocupacdo dos espagos publicos da cidade, verticalizando os processos de pesquisa.

Expandindo o pensamento acima, pode-se dizer que o acolhimento do espectador
por parte do grupo busca criar pequenas e efémeras molduras espaciais no centro urbano,
objetivando assim, a troca de experiéncias entre a cena € o espectador, em uma articulacdo
entre os ambientes oferecidos pela cidade e os procedimentos artisticos apresentados pelo
grupo em questdo. Sobre este aspecto, Bakhtin (1993) refere-se a receptividade como parte
dos esforcos dos agentes do discurso em construir territérios comuns a fim de firmar um
didlogo. Pode-se dizer que esses esforcos agregam valores, concordancias e discordancias
referentes a assuntos determinados, confrontando ou revisitando questdes a respeito da
sociedade. No que concerne ao campo artistico, a recep¢ao estética pode ser mais agucada a
partir da investigacdo na rua, em que a propria relacio de didlogo com o espectador se
modifica devido ao cardter de liberdade de movimento (JACOB, 2008). Ainda nesta dire¢ao,

pode-se pensar que as criacdes artisticas sdo parte do tecido que compde a cidade, pois elas
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possibilitam outras formas de sentido de espacialidade, recombinando ag¢des, diluindo

fronteiras, inventando intersecgdes.

Tendo como mote a aproximacao fisica com o espectador, o Grupo Transeuntes
percebeu a necessidade de tratar verticalmente as temadticas que aparecem como eixos de
estudo nos discursos do grupo e nos enunciados das acdes: a sociedade de consumo e a
espetacularizacdo da vida. Na sociedade de consumidores — em que os produtos devidamente
postos em prateleiras lembram frequentemente que o cidadao deve consumir (BAUMAN,
2008) — a natureza criadora possibilita uma critica, mesmo em pequenos nichos, acerca da
normatizacdo da cultura atrelada ao consumo. Os aspectos tematicos e estruturais deste grupo,
brevemente descritos neste subcapitulo, serdo analisados nos préximos capitulos,

comparando-os a alguns aspectos do Agrupamento Obscena.
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4. NOTAS SOBRE AS CIDADES ATRAVESSADAS: DESCRICAO DAS
REUNIOES, APRESENTACAO DOS PROJETOS E DAS
APROXIMACOES TEMATICAS ENTRE OS COLETIVOS

O Agrupamento Obscena e o Grupo Transeuntes possuem em suas formagdes
iniciais algum tipo de vinculo com a Universidade (formacdo em Artes Cénicas ou dreas

adjacentes). Sobre o surgimento do Agrupamento, Caetano diz:

No inicio de 2007, quando um grupo de pesquisadores, egressos do Curso de Artes
Cénicas da UFOP, procurou a Maldita — companhia teatral integrada por mim e por
Lissandra — havia o interesse, por parte deles, de acompanhar, como observadores, o
processo de criacdio no qual a companhia estava mergulhada. Por mais que houvesse
o desejo, por parte da Maldita, de inserir o espectador no processo de criacdo — e
eles, na qualidade de pesquisadores, eram “espectadores especializados” com quem
nos interessava dialogar — havia também o entendimento de que essa inser¢do nao
deveria ocorrer de modo integral, mesmo porque, sendo o processo balizado nos
principios de uma criagdo colaborativa, ele ji contava, cotidianamente, com a
presenga — externa a cena — de diretor, dramaturga, cendgrafa, iluminador e miisico,
além do relator do processo. Resolvemos, entdo, naquele primeiro momento, propor
um grupo de estudos tedricos e praticos, algo que funcionasse como uma espécie de
grupo de pesquisa paralelo a Maldita, que pudesse ampliar nossas discussdes
artisticas e alimentar nossa criacdo a partir de outras perspectivas sobre a cena.
Surgia, assim, o Agrupamento Independente de Pesquisa Cénica: Obscena
(CAETANO, 2011, p. 157-158).

Explicitando melhor, o Agrupamento Obscena surge a partir do desejo de reunido,
de discussao e de criacdo de acdes artisticas por parte de Nina Caetano, professora do curso de
Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP) e da atriz e pesquisadora
Lissandra Guimaraes, ambas integrantes [na época] da Maldita Cia.

Coordenado inicialmente por Nina Caetano e por Lissandra Guimardes, o Obscena
teve como local de reunido em 2007 a sede da Cia. Maldita, situada em Belo
Horizonte (bairro Horto). A escolha deste local nasceu do desejo da Professora Nina
Caetano e da atriz Lissandra Guimardes em buscar um espaco de reflexdo sobre as
préticas teatrais, uma vez que ambas eram componentes da Cia. Maldita. A proposta
inicial era criar o Obscena como um espaco de didlogo entre os pesquisadores e de
troca de materiais tedricos e praticos sobre a cena contemporanea. (GASPERI, 2010,
p. 37-38).

Com a saida de ambas as pesquisadoras da Maldita Cia., o Obscena passou nticleo
central de pesquisa de Caetano e Guimardes. A partir da proposta inicial, as autoras do
Agrupamento estenderam o convite da pesquisa — ao longo dos anos — ndo somente a alguns

artistas graduados em Artes Cénicas da UFOP?’, mas também, a alguns alunos graduados da

37 Artistas que foram orientados, sob algum aspecto, pela professora Nina Caetano durante o periodo de

graduacdo na UFOP.
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Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), além de artistas advindos de formacdes
técnicas como o Centro de Formacdo Artistica e Tecnolégica (CEFART), Teatro
Universitario da UFMG (TU), e/ou cursos livres como o Oficindo do Galpao em Belo
Horizonte. O Agrupamento nasce do compartilhamento de pesquisas entre os membros,

visando a predominéncia da autonomia investigativa:

Cada pesquisador teve autonomia para criar seus procedimentos metodolégicos, sem

depender, necessariamente, do Agrupamento para dar andamento a pesquisa
individual. As ideias iniciais eram compartilhar as experiéncias de cada um e criar
caminhos préprios de pesquisa. Os integrantes do Obscena ndo desejavam a
composicdo tradicional de grupos teatrais, na qual todos os membros trabalham em
prol de uma montagem cénica. Por isto, Caetano cunhou o termo “Agrupamento”.
Sendo assim, o Obscena privilegiava manter certa autonomia sobre as pesquisas
pessoais. (GASPERI, 2010, p. 38).

Grosso modo, pode-se dizer que o Obscena propde uma rede colaborativa em que
cada integrante possa intervir no trabalho alheio a partir de provocagdes distintas, de
indagacdes, de sugestdes de materiais para a pesquisa, etc., criando apontamentos e
diversificando os caminhos da investigacao do coletivo. J4 o Grupo Transeuntes é formado
integralmente por professores da Universidade Federal de Sao Joao del-Rei (UFSJ) e por
alunos da mesma universidade, na busca da utilizacio do ambiente urbano como fonte de
pesquisa e de engajamento artistico:

Em parceria entre Professores e Alunos do Curso de Teatro (COTEA) da UFSJ
(Universidade Federal de Sdo Jodo Del Rei), o projeto consiste, entre outros pontos,
em estudos tedricos sobre determinados autores que abordam o teatro nas ruas € em
experimentacdes praticas que visam inserir o espectador transeunte na constru¢do
dos processos criativos, a partir das temadticas referentes as abordagens atuais.
(GASPERI, 2012).

Desde a sua criagdo, o Grupo Transeuntes investiga modos de interferéncia dos
corpos dos performers no contexto real do cotidiano, formulando diferentes trocas de
materialidades com o espectador transeunte a partir da efetivacdo do estreitamento fisico. O
aspecto de aproximacao entre os coletivos através de alguma ligacido — oficial ou ndo — com
escolas institucionalizadas de ensino teatral e/ou cénico e/ ou dreas adjacentes deve ser
considerado como fator relevante para a andlise comparativa, pois define alguns alicerces nos
quais os coletivos se construiram. Este ponto € importante para o proximo subcapitulo, pois

traz algumas caracteristicas metodoldgicas em comum, mas ndo necessariamente

generalizadas, em que os coletivos se apoiam. Ao falar que ambos os coletivos possuem
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relagdes diretas ou indiretas com o ensino institucionalizado, pode-se pensar em uma série de

elementos tedricos e praticos que configuram o pensamento de ambos.

4.1 As buscas analogas: as reunioes de ambos os coletivos como alimento para as

acoes artisticas

A necessidade de aprofundamento tedrico para a confeccao de praticas nas ruas é
um fator de aproximacao entre os coletivos que, evidentemente, nao € exclusivo da academia.
Porém, € uma prética muito comum associada as formagdes universitarias. A procura de uma
investigacdo tedrica como forma de alicercar uma prética mais embasada, critica, integra o
cotidiano de ambos os coletivos, demonstrando algumas fundamentacdes e principios
referentes aos temas estudados ou as linguagens artisticas investigadas. As delimitagdes dos
objetos de estudo de ambos os coletivos sdo pautadas, em parte, no compartilhamento dos
conhecimentos tedricos, nas leituras, nas rodas de discussdo, etc., e, em parte, na
conectividade com as experiéncias praticas. lolanda de Lourdes, integrante do Grupo
Transeuntes, escreve sobre este assunto:

O [Grupo] Transeuntes faz da rua sua ferramenta de trabalho. As leituras dos textos
na rua, as agdes propostas pelos integrantes na rua que dialogam diretamente com 0s
transeuntes. Sejam esses olhando ou dialogando com o performer [...]. Quanto ao
espaco fisico, o grupo trabalha seus corpos na rua utilizando esses lugares
despercebidos que servem de suporte de passagem. Trabalhados, eles t€m outro
significado a partir de sua manipulagdo diferenciada. Nao € mais possivel o
publico/transeuntes ndo perceber tal espago depois de sua (re)utilizagdo.
(LOURDES, 2015).

Desse modo, a formacdo de ambos os coletivos estd intrinsecamente ligada ao
transito entre teoria e pratica, na construcdo significativa de territérios discursivos, e na busca
de sistematizacdo do conhecimento artistico contemporaneo. Vale ressaltar que o escopo
tedrico dos coletivos ultrapassa o ambito artistico, caminhando para outras dreas do
conhecimento, tais como a filosofia, sociologia, antropologia, entre outras. Nas reunides de
ambos os coletivos hd leituras sequenciais de autores modernos e contemporaneos que
discutem as relacdes sociais, politicas, econdmicas e culturais (sendo que alguns autores
foram apresentados e analisados no segundo capitulo). Autores que ajudam a fomentar as

praticas e ampliar as discussdes acerca da sociedade atual. Ademais, ambos os coletivos

estudam autores que discutem as nog¢des de performance e de performatividade, no amplo
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espectro da cena contemporanea, tais como: Hans Thies Lehmann, Josette Féral, Richard
Schechner, entre outros. No entanto, o oposto também ocorre. Ou seja, hd certas praticas que
determinam ou que mostram a necessidade de maior aprofundamento tedrico, possibilitando a
continuidade da pesquisa. Isto cria outros modos de direcionamento investigativo dos
coletivos, ou seja, as acdes praticas promovem também o encaminhamento tedrico que os
coletivos irdo percorrer. Essa retroalimentacdo visa eliminar a dicotomia entre o campo
tedrico e o campo pratico das pesquisas, revelando que ambos os campos andam lado a lado

nas investigacdes dos nucleos artisticos.

Outro ponto a ser considerado neste subcapitulo é a configuracdo de encontros
semanais regulares, definidos a partir de datas e de tempo de duracdo®, fazendo com que os
membros de ambos os coletivos considerem a frequéncia presencial como um elemento
importante para o desenvolvimento das pesquisas. Sobre isto, Luis Firmato — integrante do

Grupo Transeuntes — vem corroborar:
Foi neste grupo que experimentei de fato o corpo na rua, a relagdo com a
performance e a performatividade e onde de fato vivi processos. Amadureci junto ao
grupo ao mesmo tempo em que amadurecia dentro da graduagdo. Onde um lugar
alimentava o outro, em uma troca frutifera. Podia experimentar no Grupo
Transeuntes experiéncias das aulas, textos e discussdes. E levava para as aulas e
outros projetos as experiéncias que vivia no grupo. Poucos sdo os lugares onde se
pode experienciar [sic.] a vida profissional [...]. (FIRMATO, 2015).
A formalizacdo da necessidade do encontro fisico, da aproximagdao dos corpos
entre os membros valoriza a presenca como sindnimo de compartilhamento, de comunhao e
de embate entre os pesquisadores dentro de ambos os coletivos. Frederico Caiafa, membro do
Obscena, diz: “Acredito que todos os envolvidos de alguma forma contribuem com
substancias suas para a produgdo das acdes e movimentagdes do coletivo como um todo, pois
a proposta € que facamos redes entre as pesquisas sem nenhuma dire¢do conferida a um de

nos” (CAIAFA, 2015). Em fungdo da viabilizacdo de espagos para os encontros presenciais

dos membros de ambos os coletivos, cria-se uma percep¢do acerca do compromisso nas

38 Atualmente, o Agrupamento Obscena se retine todas as quintas-feiras, das 15h as 19h no espago Gruta,

localizado na Rua Pitangui, 3613 C, Bairro Horto, Belo Horizonte (MG). O grupo Transeuntes se retne
todas as tercas-feiras, das 14h 4s 18h, na sala 102, Reuni III, Campus Tancredo Neves (CTAN), UFSJ,
localizado na Rua Visconde do Rio Preto, sem nimero, bairro Colonia do Bengo, Sao Jodo del- Rei (MG).
Obviamente, os encontros nao ocorrem apenas nesses espagos, uma vez que ambos os coletivos atuam nas
ruas e em demais espacos publicos. Mas tais locais garantem algumas reunides tedricas, alguns treinamentos
fisicos, discussdes, organizacdes de cronogramas, avaliagdes, etc.
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relacdes. Percepcao necessdria para a continuidade das pesquisas tedricas e das acdes préaticas.

Sobre este assunto, Sabrina Mendes, integrante do Grupo Transeuntes, escreve:

Eu faco no grupo o que me propus a desenvolver quando mudei para Sdo Jodo del-
Rei: praticar atuacdo, performar, ler/conhecer autores diversos, praticar a escrita, etc.

z

O Transeuntes é um espaco que encontrei para aprofundar essas coisas (nas
disciplinas ndo € possivel aprofundar nos assuntos devido ao pouco tempo que €
destinado aos mesmos). (MENDES, 2015).

Com isto, a presenca fisica dos membros nos encontros proporciona os
aprofundamentos profissionais e afetivos, como também, hd a maior integracdo dos assuntos
estudados, sendo um dos motes para a organizacdo estrutural dos coletivos. Matheus Silva,
integrante do Obscena, percebe este Agrupamento como um coletivo onde o espago €
horizontalizado, com provocagdes constantes € com aproximagdes intensas entre os membros:

[...] Um espaco de pesquisas transversais, onde poderia aplicar e desenvolver a
no¢do de corpo desembestado na arte da performance. Poderia pesquisar espagos,
dentro, fora, entre. Pessoas interessantes, com quem desenvolvi amizades e pude
trabalhar em outras ocasides. Arte e vida misturam-se, os afetos também. (SILVA,
2015, grifo do autor).

Ficar em face do outro implica, necessariamente, em tentar codificar gestos,
compreender falas, aprimorar a escuta e outros sentidos, compartilhando desejos, afetos,

leituras, escritos, etc., em uma grande variabilidade de posicionamento critico. Na fala de Luis

Firmato:

Sempre procurei relacionar as leituras indicadas com outros textos e experiéncias
pessoais fazendo conexdes que de algum modo contribuissem com a leitura,
inclusive indicando outras leituras provocadas pelas discussdes [...]. Em nossas
conversas procurei sempre apontar as fragilidades dos trabalhos realizados
apontando possiveis modificacdes e reestruturagdes que ajudassem a valoriza-lo,
assim como ouvia as consideragdes a partir das minhas propostas modificando-
as. (FIRMATO, 2015).

Esta citacdo aponta a presenca dos membros como fator importante para a
veiculagdo de ideias, de provocacdes, como alimento para a circulagdo da pesquisa, como
uma rede de colaboragdo entre os pesquisadores. Ou seja, a continuidade das investigacdes
depende da participagdo do outro, do olhar do outro sobre os materiais individuais e coletivos
que se apresentam. Nesses encontros, os membros de ambos 0s coletivos exercem um intenso
processo criativo tentando consolidar algumas praticas artisticas. A ampla discussao sobre as
praticas de criagdo e repercussdao das mesmas sdo também analisadas nesses encontros

semanais dos coletivos. As discussdes, geralmente dadas em roda, proporcionam uma
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tentativa de se horizontalizar mais as relagdes, em que todos os membros possam trocar
olhares, estabelecer afinidades a partir da mesma espacialidade, ou seja, sem grandes
hierarquias. Essas rodas de conversa proporcionam um ambiente de didlogo entre os
membros, explorando os aspectos da coletivizagdo de ideias. Ao oficializarem lugares de
encontro, de didlogo aberto, de espacos circulares, os coletivos criam estratégias de
participacdo menos verticalizadas, exigindo compromisso e também maior autonomia dos
membros. Isto mostra a procura de ambos os coletivos pela desterritorializacdo de ambientes
autocraticos, construindo maior responsabilidade por parte dos integrantes dos mesmos. Neste
ponto, cada membro de cada coletivo traz reflexdes individuais oferecidas aos demais

integrantes, potencializando a ideia de leituras compartilhadas.

FIGURA 1 - Reunido d

L

0

Agrupamento Obscena - J ant-ar Obscénico.

Fonte: Arquivo do Agrupamento. Belo Horizonte. 2015.

FIGURA 2 - Reunilo e roda inicial de conversa - Grupo Transeuntes

>

Fonte: Arquivo Transeuntes. Foto de Mdrio Dmnill. So Jodo del-Rei. 2015.
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Além disso, o Agrupamento Obscena e o Grupo Transeuntes utilizam as redes
sociais para o compartilhamento de informacdes complementares, partilhas textuais,
agendamento de encontros, divulgacdo das acdes préticas estendidas as pessoas que seguem

° entre outros assuntos. Os meios virtuais de

e/ou compartilham os eventos dos coletivos®
maior veiculacdo de textos e demais informagdes sdo a rede social Facebook®, e-mails*!' e
blogs*?. Alids, espacos virtuais muito utilizados como fonte de pesquisa nesta tese para o
recolhimento de elementos escritos, imagéticos e materiais audiovisuais, fortalecendo a

pesquisa de campo.

Sobre este aspecto, pode-se falar que ambos os coletivos gerenciam parte de suas
comunicacdes internas nas plataformas virtuais, sendo essas importantes ferramentas de
trabalho e de arquivamento de trocas textuais e de imagens das acdes. Conforme ja percebido
durante esta pesquisa, as redes sociais, dando destaque ao Facebook, sdo usadas para fomentar
mensagens instantineas, corriqueiras, além de ser um bom arquivo de fotografias e de videos
compartilhados. J4 os blogs de ambos os coletivos sdo utilizados como dispositivos para a
constru¢do de textos mais reflexivos, mais ensaisticos, como também, para a producdo de
artigos, levantamentos filos6ficos, provocagdes mutuas, etc. Sobre o blog do Agrupamento
Obscena, Nina Caetano escreve: “[...] eu tenho utilizado o blog (que acho importante, pois
permite textos maiores, uma leitura mais acurada e armazenamento permanente, o que
permite consultas posteriores), mas uso também o Facebook bastante” (CAETANO, 2015).
Logo, os textos postados nos blogs sdo materiais mais elaborados, mais “mergulhados” nos

temas, demonstrando maior embasamento tedrico que os escritos de outras redes sociais.

A seguir, falaremos dos projetos de ambos os coletivos, bem como suas
aproximacdes temdticas. A apresentacdo e a breve descricao dos projetos tedrico-praticos do
Agrupamento Obscena e do Grupo Transeuntes no capitulo quatro se fazem necessarias para a
posterior andlise de algumas acdes nas ruas, selecionadas e investigadas precisamente no

capitulo cinco. Tais acdes sdo vinculadas aos projetos escritos dos coletivos em questdo. Por

39
40

No caso de algumas acdes que sdo previamente agendadas.

Caso o leitor tenha interesse em visitar, o endereco eletronico do Agrupamento Obscena no Facebook é
<https://www.facebook.com/obscena.agrupamento?fref=ts>. Acesso em 6 de julho de 2016. O endereco
eletronico do Grupo Transeuntes no Facebook é
<https://www.facebook.com/groups/424070117608828/?fref=ts>. Acesso em 6 de julho de 2016.

Os e-mails de ambos os coletivos sdo para trocas de mensagens internas entre os membros de cada coletivo.
Caso o leitor tenha interesse em visitar, o endereco eletrdbnico do Agrupamento Obscena ¢é
<http://www.obscenica.blogspot.com.br/>. Acesso em 6 de julho de 2016. Ji o enderego eletronico do
Grupo Transeuntes € <http://www.transeuntesperformance.blogspot.com.br/>. Acesso em 6 de julho de
2016.

41
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isto, neste primeiro momento se faz necessdrio proporcionar um entendimento mais

panoramico sobre os projetos, a fim de se ampliar a leitura das acdes nas ruas.

4.2 A descricao dos principais projetos tedrico-praticos dos coletivos Obscena e

Transeuntes: corpos que invadem

Os projetos tedrico-praticos de ambos os coletivos sdo norteados pela visdo do
fendmeno artistico como elemento provocador de experi€ncias imagéticas, sinestésicas, de
interrupg¢do e de estreitamento fisico com os transeuntes, em suas respectivas cidades. Um dos
principais vetores encontrados nos projetos de ambos os coletivos € a interferéncia dos corpos
dos performers nos espagos publicos, utilizando diferentes ambientes urbanos como
laboratdrios de agdes. Os pesquisadores dos coletivos colocam os seus corpos em jogo com a
rua como forma de se criar um constante didlogo artistico em processo. Os projetos a serem
descritos abaixo, tém como desejo em comum a insercdo dos performers no transito
ininterrupto das cidades, a partir de provocacdes diferenciadas, elevando a nocdo de uma
cultura plural no tecido urbano. Do mesmo modo, alguns projetos resultam de proposi¢des
teméticas semelhantes, mas que aparecem em diferentes espacialidades, fazendo os coletivos
perceberem a nuance de algumas propostas ao realizarem as mesmas em locais diferenciados.
O desejo de construcdo de paisagens poéticas, de imagens artisticas orienta parte dos projetos,

objetivando propiciar multiplos olhares sobre o cotidiano.

Partindo de criacdes independentes, porém com caracteristicas semelhantes, os
coletivos tragam projetos cuja escrita valoriza a busca pelo improviso, pelo erro, pelas falhas
epela reorganizacdo constante de materiais a partir dos contextos diferentes que alguns bairros
e/ou centros urbanos oferecem. Os projetos de ambos os coletivos estdo pautados no desafio
de se ler as ruas a partir de diferentes perspectivas e de abordar os transeuntes a partir de
diversas fases do processo de criacdo. Ou seja, desde as ideias incipientes até o

aprofundamento investigativo, almejando assim, dar mais rigor as obras em andamento.
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4.2.1 Os projetos do Obscena: as miiltiplas falas na cidade

O recorte do estudo de caso serd dado a partir dos projetos do Agrupamento
realizados entre 2010 e 2012, uma vez que parte dos projetos e das a¢des compreendidos entre
2007 e 2009 ja foi tema da dissertacio de mestrado do autor desta tese. Evidentemente,
algumas acOes dos coletivos iniciadas anteriormente a 2011, mas que obtiveram reverberacgoes
e/ou continuidade nos anos posteriores, também serdo analisadas. A partir do levantamento
realizado pelo autor desta tese acerca dos materiais do Obscena, destacam-se 0s projetos que
atuam como eixos guarda-chuvas, abarcando a¢des diferenciadas e contemplando diferentes
pesquisas dos membros deste coletivo. Ou seja, os projetos que serdo descritos e,
posteriormente, analisados possuem caracteristicas panoramicas envolvendo e entrelacando
diferentes pesquisas. Entretanto, os projetos possuem denominadores em comum de
linguagem, tal como a performatividade, e denominadores espaciais, tais como as ruas €

demais espacos publicos da cidade de Belo Horizonte.

Os projetos do Obscena visam integrar as propostas individuais dos membros,
unindo desejos pessoais e coletivos acerca dos trabalhos desenvolvidos ao longo dos anos. A
preocupacdo de abarcar diferentes frentes de acdo compactua com a ideia fundadora do
Agrupamento: de se criar relagdes mais horizontalizadas nos discursos artisticos, tentando
diminuir hierarquias que sdo normalmente postas em grupos teatrais mais tradicionais:

Linhas por toda parte, tessituras. Colchas temporais de retalhos de pesquisas. Ndo
homogéneo. H4 um emaranhado de propostas que transbordam e contaminam-se.
Gosto de pensar no Obscena como espaco para invengdo e dissoluciio de temas de
pesquisas. Eixos descentralizados cavam saidas por toda parte. (SILVA, 2015).

As utopias compartilhadas entre os membros do Obscena, tais como a diminui¢ao
das privatizacdes de uso dos espagos publicos e o anseio por maior liberdade de experimentar
a cidade através de outro viés que ndo apenas pelo norte da mercadoria, sdo inseridas nos
projetos do Agrupamento, visando criar as acdes. A experiéncia de colocar os corpos dos
performers em risco nas ruas produz parte do mote dos projetos, alicercando a organizacao
interna do Agrupamento, bem como as formas de agir e os campos das pesquisas tedricas e
praticas a serem estudados: “Minha pesquisa é um pouco de todas as pesquisas, acompanhei

as praticas de todos e aprendi muito” (SANTOS, 2009).
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A tarefa de produzir acdes nas ruas cria as ferramentas necessdrias para a
realizacdo e a continuidade dos projetos, tais como as leituras textuais acerca de determinados
assuntos, experimentagdes rapidas e/ou duradouras em diferentes lugares da cidade,
discussoes, sugestdes e avaliagdes dos trabalhos realizados, etc. Como as ruas possuem uma
organizagdo propria vinculada ao transito, a intensa andanca dos pedestres, as lojas que
oferecem os seus produtos aos passantes, etc., elas ampliam as possibilidades de construcdo
dos projetos artisticos e provocativos do Obscena. As ruas permitem varios procedimentos,
elas tém frestas, possuem aberturas que acolhem formas de intervencao processual, podendo
ser o centro irradiador das transformacdes do conhecimento. As ruas atuais, mesmo estando

integradas a sociedade do capital e aos seus jogos de poder sobre mercado-trabalho-consumo-

lucro, elas também sdo geradoras de diferentes expressdes artisticas.

As ruas abarcam desde a arte oficial, algumas vezes pasteurizada e, em parte,
declinada ao design e a estética do marketing, como também, abriga as artes mais
marginalizadas, que sdo invisiveis perante a midia. Pelas ruas passam corpos disciplinados,
cansados, aflitos, ansiosos, alegres, entusiasmados, corpos desejosos, irrequietos, infelizes,
atrasados, contemplativos, desinteressados, entre outros. Por isto, as ruas permitem também o
corpo do performer, o corpo que intervém sobre outros corpos, o corpo que interrompe o ciclo
do habito cotidiano, o corpo que usa o ambiente urbano como laboratdério de pesquisa, o corpo
estranho aos olhos do costume, da tradicdo. Mesmo que a sociedade do controle selecione,
recorte € imprima um repertorio as ruas € aos corpos que as atravessam, ela ndo da conta de
todas as dobras que os espagos publicos possuem, deixando “passar” experiéncias,
intervengdes que ainda ndo foram lapidadas pelo poder. Diante desses apontamentos, o
primeiro projeto a ser descrito denomina-se “Corpos Publicos, Espacos Privados? Invasdes no

Corpo da Cidade”. Segundo Clovis Domingos dos Santos*, trata-se de:

Estabelecer uma rede colaborativa de criacdo e reflexio a partir da investigacdo das
relagdes entre corpo e poder — relagdes de poder, Sociedade de Controle e o limite
entre publico e privado — gerando experimentos cénicos através da ocupagdo do
Centro Cultural da UFMG e seus arredores. (SANTOS, 2010b).

43 Clovis Domingos dos Santos foi o proponente deste projeto, apresentado ao Centro Cultural da UFMG. No

entanto, ele foi elaborado em didlogo com todos os membros do Agrupamento, sendo necessirio, por
questdes burocraticas, que apenas uma pessoa ficasse responsdvel pela proponéncia e pela assinatura do
projeto. Tal Centro Cultural seleciona anualmente projetos de grupos e/ou coletivos artisticos, fornecendo-
lhes salas para ensaio e para ocupacdo, reunides, agdes e compartilhamentos de ideias. Este projeto foi
aprovado por tal centro Cultural em 2010 e 2011.
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Este projeto, apresentado e aprovado pelo Centro Cultural da Universidade
Federal de Minas Gerais (CCUFMG)*, permeou grande parte das pesquisas do Agrupamento
em 2010 e 2011, tendo reverberacdes até a atualidade®. O objetivo inicial foi discutir as
relacdes de poder que afetam diariamente a cidade, na busca de reflexdo acerca das diluicdes
contemporaneas entre os espagos publicos e privados. As denominagdes foucaultianas acerca
dos corpos disciplinados, doceis, dentro da sociedade do controle e da vigilancia que almeja,
por sua vez, domesticar as relagdes humanas, estabeleceram discussdes importantes para o
pontapé inicial do projeto. O pensamento sobre as cidades atuais, cujos principios de uso,
sobretudo nas metrépoles, operam por mecanismos de exclusdo sistematica do outro, geraram
indagacdes ao Agrupamento, tais como “Quais agdes nas ruas podem questionar a
privatizacdes dos espagos?”’, ou “Como o Agrupamento pode atuar em espagos publicos, na

configuragdo de compartilhamento de experiéncias?”, entre outras questoes.

Sabendo que as relacdes de poder ndo sdo estdveis, nem absolutas, o Obscena
desejou criar agdes que circulassem pela cidade, visando provocar os olhares dos transeuntes
sobre os discursos de poder na cidade. A capitalizacdo de recursos financeiros e as politicas
governamentais que garantem a seguranga € a ordem nos espagos publicos as custas da
higienizacdo, do aumento das fronteiras, dos territérios fortificados, dos elementos que
ampliam as hierarquias sociais, sdo criticadas por este projeto:

A investigagdo tedrico-prética sobre as relacdes de poder da Sociedade de Controle,
sobre o limite entre publico e privado e sobre as possibilidades de relacdes com os
espagos publicos, vem ao encontro do projeto [...]. Dai a importancia de agdes
artisticas que desejam atuar diretamente sobre o corpo da cidade. Atuar, tatuar,
inscrever, provocar e causar estranhamentos. (SANTOS, 2015).

A critica as formas de uso da cidade pautadas na maneira automatizada de se
consumir, no modo rotineiro e sem grandes inventividades de compra, colabora para a feitura
mais critica deste projeto, auxiliando na dindmica do pensamento do coletivo em questao. A

sociedade de consumidores que se movimenta a partir da construcdo dos desejos, das

invengdes das necessidades, de uma cultura de poucos produtores e de muitos consumidores

4 Localizado na Rua Santos Dumont, 174, Centro (Belo Horizonte- MG).

45 Como o caso do pesquisador Matheus Silva que recentemente defendeu a sua dissertagdo de mestrado em
Artes Cénicas pelo PPGAC/UFOP, em Ouro Preto/MG, intitulada “Corpo desembestado: relagdes entre
teatro, literatura e filosofia”, onde pesquisa as relagdes entre Teatro da Crueldade de Antonin Artaud, e a
producdo de As ondas de Virginia Woolf, correlacionando vérios conceitos estudados com as agdes que
apresentou no Obscena, ao longo de trés anos.



126

de materiais pré-fabricados, aparece como ponto importante para a construcdo deste projeto,

assim como descreve Clovis Domingos Santos:
E perceptivel, na contemporaneidade, que hd uma perda sensorial dos sujeitos em
sua relacdo com a cidade, que se torna cada vez mais um lugar de passagem, de
consumo e de trajetos sinalizados, tornando impossivel uma convivéncia mais
humanizada. A cidade é sempre noticiada como lugar de violéncia e perigos, e dessa
forma, sdo instaurados inimeros dispositivos de policiamento, seguranga e controle.
Ha uma desconfianca que se gera. O medo se propaga. Assim cada um quer se
proteger, o que ocasiona a formag@o de uma aco e reacio individualistas. Perdemos
a dimensdo coletiva de cidade como espago “de e para todos”, enfim, o espago
urbano se privatiza e as pessoas tém com ele uma relacdo de “estrangeiridade” e
agressividade. (SANTOS, 2015).

De maneira geral, os processos de identificacdo dos individuos com a mercadoria,
tendo como parte da forca propulsora o desejo de consumir e a satisfacdo instantanea dada
pelo consumo, desempenham um papel fundamental para o pensamento e para a realizagao
deste projeto. Com isto, a imagem da metrépole Belo Horizonte estetizada sob o aspecto
mercadolégico passa a ser importante ponto de critica do Obscena, sendo incorporado ao
projeto. Para tentar ilustrar um pouco mais a nogdo critica de estética estandardizada,
economicista e doutrindria na qual o Obscena se debruca, a presente tese traz, a titulo de
exemplo e de aproximacdo, uma citacdo de Denilson Lopes (2006), que diz: “A Estética,
entendida a partir do século XVIII como o estudo do belo e da arte se viu logo bombardeada
nas suas pretensdes universais e abstratas. A Estética foi banida, colonizada pela politica e
pela economia nas suas proprias referéncias (LOPES, 2006, p. 118)”. Dialogando com este
autor, pode-se dizer que uma parte da nogdo de estética foi incorporada as leis do mercado,
ressignificando o seu sentido em amplos aspectos, de acordo com diversas pretensdes na
esfera do capital. O termo “estetizar” virou, em parte, um verbo corrente no cotidiano das
cidades, indicando o fluxo ininterrupto de imagens-espetdculos no dia a dia do cidaddo.
Refletindo sobre a absorcdo das relagdes humanas pelo mercado (que estetiza a vida através
de critérios econdmicos), e reconhecendo a transformacio acelerada de parte da paisagem
urbana a partir de uma série de imagens mercadoldgicas/propagandisticas, o Obscena criou o

projeto “Corpos Publicos, Espacos Privados? Invasdes no Corpo da Cidade”, propondo

construir acdes que se contrapusessem as imagens estandardizadas dos espacos publicos.

Dentre os desejos iniciais deste projeto, pode-se destacar a vontade de se realizar
acoes estéticas, cujos vinculos ndo foram embasados pelo dinheiro, pela coisa-mercadoria,

pela relacdo produto-consumo. “Corpos Publicos, Espacos Privados? Invasdes no Corpo da
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Cidade” prop0s, inicialmente, criar imagens de cidade, cujos vinculos podem ser o afeto, as
trocas, o estranhamento frente ao cotidiano, a mindscula modificacdo no movimento didrio
casa-trabalho. Ao escrever este projeto, o Obscena buscou a dimensdo humana em sua
pluralidade, caminhando contra os projetos urbanos de gentrificac@o e de higienizacdo que se
inscrevem fortemente nas cidades atuais. Sendo assim, o Obscena tenta trabalhar a no¢do de
vivéncia no centro urbano de Belo Horizonte:
No projeto “CORPOS PUBLICOS, ESPACOS PRIVADOS? Invasdes no corpo da
cidade” nosso objetivo € descobrir as experiéncias da cidade vivida tanto pelas
nossas acdes quanto pelas relacdes humanas que desejamos travar com o0s
transeuntes. Quais sdo os espagos vividos da cidade? Quais tipos de memdrias
urbanas ainda resistem? Como se comportam e se movimentam os corpos? [...]
poderiam todos os corpos dos moradores, ocuparem de forma igualitdria, os mesmos
espagos? Ou para cada “corpo-cidaddao” haveria um espaco especifico da cidade?
(SANTOS, 2010b).

Desse modo, pode-se dizer que tal projeto criou conexdes entre as criticas do
Agrupamento a estetiza¢ao da vida pelo marketing, a espetaculariza¢io social, ao controle e a
vigilancia, investigando as possibilidades de aberturas, de fendas que a cidade traz. O escopo
criado por este projeto ndo se trata de um embate direto, panfletario, mas, sim, sobre inventar
relagdes que abram o caminho para debates sobre a cidade e debates na cidade. O foco do
projeto estd nas préticas performativas em espacos publicos para a construcdo de didlogos,

estabelecendo relagdes diretas entre cidadania, convivio e reflexao em diferentes lugares da

cidade de Belo Horizonte.

Como visto na citacdo acima, o projeto objetivou construir, indissociavelmente, a
relac@o entre a pesquisa tedrica e as agOes praticas. Entretanto, o coletivo sabe que as relacdes
entre poder e cidade sdo complexas, tendo véarias perspectivas. Por isto, o projeto comporta
multiplas frentes de estudo e de trabalho, compreendendo diversas manifestacdes corporais
entre os membros dos coletivos. Portanto, os objetivos principais propostos por “Corpos
Puablicos, Espacos Privados? Invasdes no Corpo da Cidade” foram:

[...] Gerar experimentos cénicos individuais e/ou coletivos; - Investigar a
participacdo do espectador/transeunte em diferentes estdgios do processo de
experimentacdo e criacdo; - Realizar mostras processuais abertas ao publico-
Sistematizar a pesquisa por meio do registro (textual e imagético) e publicagdo dessa
documentaciio no blog e nas redes sociais mantidas pelo OBSCENA. (SANTOS,
2010b).

Em termos de investigacdo, o Obscena se preocupou em criar um projeto que

pudesse colocar o transeunte como colaborador dos processos artisticos. Nesse sentido, o



128

Obscena desejava intervir em espagos publicos dialogando com o espectador desavisado,
passante. A ideia do Obscena era sugerir ao espectador o livre movimento em meio as obras
em processo, ou ainda, simplesmente deixar o espectador continuar o seu trajeto. A autonomia
do transeunte — por decidir participar ou nao, olhar ou nio e/ou colaborar ou nao com a obra —
foi um critério considerado relevante durante a confeccdo deste projeto. Os movimentos de
retroalimentagdo entre espectador e obra ajudaram a cunhar um dos eixos centrais do projeto:
a experimentacdo processual, porosa, aberta também as possibilidades de registros
audiovisuais, entre outras formas de registros. Desse modo, o projeto visou abarcar diferentes
identidades e multiplos olhares — desde a aproximagdo do espectador até, por ventura, a
repulsa — promovendo a possibilidade inicial de diferentes tomadas de posi¢cdo por parte dos
cidadaos, frente as agdes. Com isso, o Obscena almejou compreender a pluralidade das
respostas frente ao seu trabalho, explicitando, ja no projeto, as escolhas sobre a participagao
mediante a uma obra. Ou seja, para o Obscena o verbo “provocar” aparece repetidas vezes
como sindnimo de “agucar” o espectador, de “propiciar”’ diferentes encontros:
As praticas de interferéncia urbana (intervengdes, instalacdes e ocupacdes) tém
revelado a diversidade de “maneiras de se fazer” arte de forma a provocar rupturas
no cotidiano dos habitantes da cidade. A rua apresenta-se como espaco da
heterogeneidade dos acontecimentos, lugar onde desconhecidos se cruzam e, logo,
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 ¢ tentar permitir o surgimento de
subjetividades simbdlicas e posicionamentos criticos. (SANTOS, 2010b).
Dessa vontade de interacdo nasceu tal projeto, em que os performers seriam os
meios para a produgdo de encontros na rua, almejando estabelecer a alteridade e inscrevendo,
com seus corpos, a base para as acdes. Desse modo, o enquadramento inicial do projeto esteve

calcado na possibilidade de se construir acoes em espagos imprecisos, cujos limites de uso

também seriam desconhecidos.

O segundo projeto a ser apresentado (para a posterior andlise das acgodes
performativas no capitulo cinco) denomina-se “MULTIPLICIDADES OBSCENICAS:
relacdes coletivas no corpo das univer-cidades”. Trata-se de outro projeto panoramico do
Obscena que abarca diferentes linhas de pesquisa de seus membros e que encerra o segundo
grande eixo norteador da presente tese, especificamente sobre a parte referente a este
Agrupamento. Tal proposta, iniciada em 2012, pretendeu dar continuidade ao projeto anterior

supracitado.
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Ainda se pautando nas experiéncias da cena contempordnea, O projeto
“MULTIPLICIDADES OBSCENICAS: relagdes coletivas no corpo das univer-cidades”
dialoga com as artes plasticas, musica, filosofia, entre outras dreas do conhecimento. A busca
pela rua parece se acentuar no percurso deste projeto, desconstruindo cada vez mais a no¢ao
de teatralidade, visando atingir outros direcionamentos pautados na estética do real, a partir de
instalagdes e intervenc¢des corporais urbanas: “A cidade revelou-se como cendrio expandido
as intervengdes que potencializaram o espaco publico como for¢a de multiplicidade, de
encontros, rupturas e investimento das diferencas” (ACACIO, 2011a). A principal ideia foi
dar a continuidade, o aprofundamento e a sintetizacdo dos elementos indicados pelo projeto
anterior, experimentando as acdes artisticas nos espacos publicos. A proposta de uma rede
colaborativa, horizontalizada e em constante movimento, embasa também este projeto, contra
qualquer enquadramento cristalizado sobre o fazer artistico. Este projeto também passou pelo
crivo dos membros a partir de elementos, vestigios, questionamentos aplicados e/ou gerados
pelo projeto do ano anterior, na configuracdo do carater processual, improvisacional e, muitas
vezes, imprevisivel que as acdes performativas acoplam. Leandro Acdcio, integrante do
Obscena e proponente deste projeto — em parceria com os demais integrantes do

Agrupamento — nos fala sobre o contexto do projeto na cidade de Belo Horizonte:

Territério de conflito e de risco, a cidade, incélume, impde seus poderes
silenciosamente, o passante internaliza-os e, assim, mantém sua relacdo ordeira e
utilitdria. Em nossas derivagdes obscénicas, desejamos deflagrar uma cidade
subjetiva em sua poténcia criativa. Se ha um poder que nos interessa efetivar € este.
A produgdo de mapas dissidentes, tracos e trajetos imprevisiveis, criam territorios
méveis e sem contorno, pondo em questdo o uso e abuso do controle. (ACACIO,
2011a).

Acécio traz a nogdo de corpos desviantes dentro do fluxo cotidiano, corpos
“obscénicos” que propdem provocacdes artisticas aos passantes. Corpos que podem ser
perigosos pelo teor reivindicatério, pela busca de outros sentidos as relagdes corporais na
cidade. Corpos que almejam a utiliza¢do do termo concreto de “uso” dos espagos, ampliando
as percepgoes sobre as identidades que passam pelas ruas de Belo Horizonte. Corpos artisticos
que se caracterizam pela intensidade de acdes em lugares publicos. Corpos que tentam criar
pequenas fissuras no olhar cotidiano. Nesta perspectiva, o projeto “MULTIPLICIDADES
OBSCENICAS: relagdes coletivas no corpo das univer-cidades”, buscou ampliar o papel do

performer como importante propositor de interferéncia nos signos da cidade. Com este

projeto, o Obscena desejou aprofundar melhor a ideia do corpo do performer que se coloca
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em diferentes ambitos publicos da cidade, impulsionando o encontro entre diversas pessoas
com diferentes identidades que se mostram na rua: “[...] sentimo-nos pulsando o centro
nervoso de Belo Horizonte, colocando a vista do transeunte o que insiste em se manter
imperceptivel na vida da cidade: a relacdo com os outros” (ACACIO, 2011a). No entanto,
alguns elementos que aparecem como fatores diferenciais em relacdo ao projeto anterior sdo,
também, a ampliacdo e o aprofundamento do trabalho com outros coletivos, dialogando com
os materiais dos mesmos:
Por meio do presente projeto, MULTIPLICIDADES OBSCENICAS: relacdes
coletivas no corpo das univer-cidades, o Agrupamento pretende dar continuidade,
justamente, as investigagdes iniciadas em 2011, aprofundando as pesquisas
individuais e ampliando as acdes realizadas em Belo Horizonte para o ambito das
“univer-cidades”, a partir do intercambio com os coletivos de pesquisa Quando
Coisa, da UFOP (Universidade Federal de Ouro Preto), e As Incriveis Laranjas
Podres Performaticas, da UEL (Universidade Estadual de Londrina), além de
estreitar o didlogo j4 iniciado com o N3Ps, niicleo de pesquisa originado na UFOP.
(ACACIO, 2011a).%

Sobre o aprofundamento no didlogo entre os coletivos, a ideia inicial de uma rede
colaborativa pareceu se estender a outros nucleos artisticos que, de alguma forma, possuiam
como eixos norteadores a intervencdes artisticas nas ruas como modo de transgressao aos
discursos de poder nas cidades:

Essa forca ativa se espalha para outros coletivos de produgdes artisticas diversas. A
rua, como campo de aglutinagdo de forgas, atrai os que se encontram do lado de fora
dos territérios estabelecidos. Estamos num &xodo, fora das galerias de artes, dos
teatros, dos espacos instituidos. A obra acontece somente no encontro, na troca, nas
provocagdes miutuas, assim funciona uma rede colaborativa, criada no corpo a corpo
da rua. No lugar de hierarquias e poderes dominantes, o exercicio artistico
compartilhado é o acontecimento de todos. Corpo, cidade, poder: ndo se trata mais
da rela¢do de poder sobre o corpo, mas do poder do corpo imanando sobre a cidade
como poténcia da vida. (ACACIO, 2011a).

Neste horizonte, ao falarmos em um didlogo maior entre os coletivos nos sugere
pensar em um projeto cujas criacdes conjuntas atinjam propdsitos comuns. Sem pretender,
neste primeiro momento, esgotar as contribuicdes dos nucleos, o projeto almejou criar
parcerias que valorizassem a rua como espaco de investigacdo e a corporeidade como aspecto
importante para o trabalho dos ntcleos artisticos. Os trabalhos praticos visavam, assim, uma

interacdo entre os coletivos, oriundos das comunidades universitarias:

4 No entanto, a presente andlise se aterd mais em algumas agdes realizadas nas ruas, comparando-as com o

Grupo Transeuntes. Ou seja, o recorte deste trabalho se manterd na comparacdo com Sdo Jodo del-Rei e ndo
com outros coletivos de outras cidades.
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Articulam-se diferentes coletivos oriundos de algumas Universidades num
movimento de univer-cidades, ampliando nossas investigacdes, a partir de uma
exploracdo aberta entre os conceitos e as praticas. O Obscena - Agrupamento
independente de pesquisa cénica, sempre priorizou o cruzamento de informacdes e
pesquisas, o que viabiliza uma rede de contaminagdes e contigios efetivos, afetivos,
transformadores, inquietantes, tornando flexiveis e alterdveis, pela fric¢do das
trocas, as estruturas dos sistemas académicos. (ACACIO, 2011a).

A politica deste projeto objetivou valorizar a poténcia dos diferentes discursos
artisticos, ampliando o acesso as informagdes entre os diferentes nucleos que o Obscena
dialoga, possibilitando criar um intercambio cultural entre os mesmos. Isto pressupde uma
preocupacdo de se produzir trocas tedricas e praticas entre os membros dos diferentes nicleos.
O desafio foi estabelecer conexdes e plataformas para os didlogos entre as diversas cidades e
formas de pesquisa entre os grupos, alimentando o contexto da diversidade. Assim o espago
para o didlogo, para o encontro entre os coletivos, foi um dos motes deste projeto,
configurando os espagos puiblicos como espagos de pertencimentos e criacdes artisticas de tais
nicleos. As acgdes dos projetos previamente descritos, realizadas em 2011 e 2012, serdao

analisadas no capitulo cinco.

4.2.2 O projeto do Grupo Transeuntes: por uma cidade atravessada

O Grupo Transeuntes passa a ser registrado como grupo de pesquisa pelo CNPQ a
partir de abril de 2012, sendo aprovado pela assembleia departamental do curso de Letras
Artes e Cultura (DELAC) da UFSJ. O nome oficial dado a este grupo de pesquisa foi: "Grupo
Transeuntes Estudos Sobre Performance". Inicialmente, o grupo foi criado a fim de se ampliar
as pesquisas tedricas e praticas do nucleo de estudos dos alunos da disciplina Performance
Art, ministrada pelo autor desta tese no segundo semestre de 2011, no curso de Teatro da

UFSJ.

Basicamente, a pesquisa teve como principal objetivo investigar as propostas de
estreitamento entre a cena contemporanea € o espectador transeunte nas ruas de Sdo Jodo del-
Rei, visando analisar a inser¢do das obras c€nicas work in process nas ruas € em espagos
publicos. A ideia, ainda bem incipiente, era a realizacdo de uma série de acdes artisticas e
provocativas pautadas nas propostas artaudianas de aproximacgdo fisica entre ator e

espectador, sem a divisdo palco-plateia. Ou seja, o projeto surgiu a partir da procura da



132

diluicao de barreiras que pudessem diminuir os didlogos fisicos e sensoriais entre performer e

transeuntes nos espacos publicos.

Seguindo as concepcdes artaudianas de teatro que, grosso modo, teatro e vida se
confundem em uma realidade de exploragdo do risco fisico (ARTAUD, 1999)*’, o grupo
buscou pesquisar diferentes formas percepgdes sobre o fazer artistico a partir dos espacos
publicos oferecidos pela cidade de Sao Jodo del-Rei, estabelecendo um contato estreito com
os passantes. A performance art e os elementos constituintes da performatividade
caracterizam as linguagens artisticas deste projeto. Juntamente a estas linguagens, se
configuraram no projeto, as instalagdes tempordrias nas ruas, as intervengdes que criam e

expressam jogos efémeros com o puiblico desavisado.

Dessa forma, o projeto disp0s-se a investigar a insercdo de certos procedimentos
artisticos em espacos nao preparados previamente para uma a¢do, criando obras dispostas a
estabelecer relacdes flexiveis e diretas com o publico, caminhando em sentido oposto a
rigidez dos processos encerrados em si. Logo, o projeto do grupo consistiu — e ainda consiste
— em realizar experimentacdes que inserissem o espectador das ruas, na constru¢do dos
processos criativos, a partir das temdticas referentes as abordagens atuais*®. Neste caso, o
espectador foi considerado um coparticipante da estrutura das experimentacdes, sendo parte
da feitura performativa. Ou seja, o grupo se orientaria a partir da premissa do espectador
como colaborador, em uma ou mais instancias do projeto. Camélia Guedes, ex-integrante do
Grupo Transeuntes, nos fala:
O Transeuntes tem varias virtudes que considero importantes no fazer artistico. Uma
delas é certamente o fato de que o seu processo se dd com participacio do publico.
Isso é importante ndao somente pela resposta imediata no ato da apresentacdo que siao
feitas na rua. Essa busca pelo publico, onde ele estiver € sempre bem-vinda. Mas o
que mais me chama a atenc@o € pela intervenc@o no cotidiano. Na instauracio de
uma atmosfera diferente que quebra com a rotina do passante, que nem sempre estd
ciente de que existe uma apresentacdo. Eu acho que esse fator € relevante para a
critica social a que o grupo se propde a fazer. (GUEDES, 2015).

Pode-se dizer com isto, que um dos fundamentos centrais do Grupo Transeuntes

foi criar procedimentos cujas praticas pudessem se efetivar a partir do contato com o

47 As concepgdes artaudianas foram os primeiros direcionamentos do projeto, nido sendo mais o foco atual dos

trabalhos.
Falaremos das principais tematicas no préximo subcapitulo, comparando-as as temdticas abordadas pelo
Agrupamento Obscena.

48
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transeunte, desembocando as inten¢des do grupo nas calgadas, nos becos, nas avenidas, vias,

alamedas, etc.:

O Transeuntes trabalha diretamente com as questdes sociais nas quais estamos todos
envolvidos, e de uma maneira muito direta e préxima, j4 que suas acdes e
apresentacdes se encontram todas na rua para um ptiblico acidental. Um publico que
nem sempre (ou nunca) tem a oportunidade de ir ao teatro. Seja por questdes
culturais ou financeiras. Entdo, o Transeuntes se coloca de forma democratica

quando realiza suas acdes, intervenc¢des, do processo [...]. (LOURDES, 2015).
Logo, os territorios de produg¢do do grupo poderiam ser qualquer espaco da
cidade, desde que possuisse algum fluxo de pessoas, independentemente da quantidade de
transeuntes. As ruas como ‘“‘artérias da cidade” (LEITE, 2007) pareciam permitir as
apropriacdes dos performers em suas acdes, sendo o suporte, a plataforma para as ideias do
grupo. Com isto, a problematizacdo ja demonstrada acerca dos usos dos espagos publicos
seria, também, um ponto trabalhado. As cenas do cotidiano sanjoanense, em que algumas
praticas comuns sao de visitagdo aos espacos tombados pelo IPHAN, de circulac@o de pessoas
casa-trabalho, da relacdo entre compra e venda de produtos, entre outras, poderiam edificar
algumas subversdes de uso, causando incomodo, ruidos sonoros e visuais no tecido urbano.
As transgressdes, embora frageis, incipientes, poderiam criar discussdes acerca das
destinacdes de utilizacdo espacial. A distincdo entre os lugares demarcados para um fim ja
usual — cujas forcas do habito operam — e as possiveis alteracdes nos sentidos de uso e de
vivéncia na cidade de Sdo Jodo del-Rei, contribuiram para o percurso inicial do grupo: de
questionar e problematizar ambientes que, aparentemente, trazem percep¢des rigidas acerca
de seu uso. Lugares em que as praticas de consumo pareciam inalterdveis indicaram a

poténcia de certas praticas de resisténcia a globalizacdo do capital. O grupo poderia criar

pequenas transgressoes, ligeiros desvios no comportamento usual de cidade.

O método em que o projeto se baseou foi a constru¢do de cenas (de cunho
performativo) a partir de materiais coletados no cotidiano da cidade, assim como recortes de
jornais sobre diversas temdticas na midia local, materiais histérico-nacionais, materiais
coletados por revistas, livros, etc., cujos assuntos fossem atuais e de cunho social. A partir de
diversos temas, o projeto pretendeu investigar o processo artistico juntamente ao publico
formado por transeuntes desavisados, por vezes espectadores convidados, e também, por
apoiadores da pesquisa. O grupo desejava realizar rodas de discussdes acerca dos trabalhos

previamente apresentados juntamente com os espectadores, formados em sua maioria, por
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pessoas de diferentes classes sociais. Assim, o objetivo do grupo foi aprofundar as questdes
referentes a aproximacao entre espectador e a cena contemporanea, assim como as temdticas
desenvolvidas. Desse modo, o projeto caminhou ao encontro da conscientizacdo de formacao
de publico, constituido por moradores da cidade de Sdo Jodo del-Rei, turistas*’, estudantes™,

etc., tendo a rua e demais espagos publicos como locais privilegiados da recepcao.

Com a criagdo do grupo, os professores proponentes do mesmo — Ines Linke e
Marcelo Rocco — construiram projetos que pudessem dialogar com as a¢gdes do grupo, como
também dialogar com outras a¢des no ambito urbano que implicassem em politicas culturais
apoiadas pela UFSJ, estendendo diversas propostas a comunidade sanjoanense. Sem pretender
esgotar as contribuicdes de nenhum projeto, uma vez que este subcapitulo vem para
apresenta-los e descrevé-los, os proponentes do grupo de pesquisa criaram em meados de
2012, o projeto de Extensao “Urbanidades: Intervencdes”, cujas propostas visaram valorizar

as relagdes dos cidaddos com sua cidade e com seus nichos sociais.

Inicialmente, o objetivo do projeto “Urbanidades: Intervengdes” era realizar agdes
em diversas regides da cidade. Interessava ao projeto as micropoliticas que os cidadaos
faziam em seu cotidiano, as formas de driblar os discursos de poder que apareciam na cidade,
as microfeituras, etc., constituindo outras possibilidades de vivéncia. Nesse sentido,
Transeuntes atuou em tal projeto de extensdo, na busca da unido entre pesquisa académica e
extensdo universitaria. Desse modo, houve uma retroalimentagcdo entre o grupo de pesquisa e
as suas atividades extensionistas, extrapolando o ambito do recinto universitario para alcancar

as diversas esferas da cidade:

Os espagos utilizados para as agdes em diferentes instdncias passam a ser vistos
como estruturas performdticas para agdes coletivas que permitem encontros e
didlogos entre varios niveis sociais. Em todas as atividades prima-se para que o
reconhecimento da cidade ndo aconte¢a somente por sua importancia econdmica,
nem por sua historiografia oficial, e sim, por uma visdo feita por seus habitantes, em
que cada pessoa tem um nome e uma histéria capaz de renovar a visdo sobre a
cidade. Sendo assim acreditamos que nosso propdsito de conceber o espaco como
lugar de agdo e constru¢do de ambientes simbdlicos, por meio de materiais de
circulagdo e producdo de préticas que estimulem novas formas de apreensdao do
mundo, particularmente, no campo da percepcdo estética, e da recep¢do das obras
sejam articulados. O intuito € fazer com que o projeto Urbanidades, juntamente com
seu nucleo de pesquisa Transeuntes, tenha um impacto na formacéo do estudante
participante do projeto, que se torne sujeito engajado na construcido de sua prépria

4 J& que se trata de uma cidade histérica com grande contingente de visitagdo didria de turistas, advindos de

regides do Brasil e de varias partes do mundo.
50 Em grande parte, sio moradores temporarios da cidade.



135

rede de conhecimentos, além das propostas de impactos na comunidade sanjoanense
(GASPERI; LINKE, 2012).

Sobre os trechos citados acima, pode-se dizer que uma das primeiras inten¢des do
projeto de extensdao foi tentar compreender conceitualmente alguns aspectos acerca de
“tradicao” que Sdo Jodo del-Rei traz. Para isto, seria necessario compreender um pouco mais
sobre alguns hdbitos da populacdo da ‘“cidade sagrada” que perpassaram os séculos
caminhando até a contemporaneidade. Além disto, algumas conceituacdes de Certeau acerca
da Invencdo do Cotidiano (expostas no capitulo dois) foram importantes ao projeto,
auxiliando no maior entendimento acerca da inter-relacdo entre o hdabito/costume como
responsavel de uma parte importante do sentido de pertencimento do cidadao sanjoanense em
relacdo a sua cidade:

O projeto de extensio URBANIDADES ¢é um projeto de artes que visa atuar no
contexto ampliado da cidade e trabalhar as instincias de percepg¢do, discussdo e
divulgacdo de aspectos sociais e politicos de diferentes espagos de Sao Jodo del-Rei
por meio de intervencdes artisticas desenvolvidas através de uma abordagem
participativa e interdisciplinar. [...]. Em primeira instincia, o projeto parte da
realidade cotidiana e da memoria pessoal de moradores da cidade e demais
participantes para criar um repertério de materiais e pontos de partidas para as
futuras agdes. Serdo realizadas experiéncias de imersdo através de intervengdes
performdticas por parte dos estudantes, bolsistas e voluntdrios que entrardo em
contato direto com os transeuntes, moradores, nosso publico alvo neste projeto.
(GASPERI; LINKE, 2012).

Referente a parte da realidade cotidiana que, no caso de Sdo Jodao del-Rei é,
muitas vezes, associada a no¢do de tradicdo, pode-se trazer Giddens (1995), visando ilustrar
melhor esta questao. Tal autor vem salientar que uma sociedade tradicional € uma sociedade
cuja tradi¢do é um fator dominante sobre os modos de ser e de se viver em conjunto. Com
isto, podemos dizer que os enunciados de poder circulam pela cidade por diferentes motivos,
seja pela sua forca de “tradi¢do” institucionalizada, seja por sua propagacdo dentro do
cotidiano, em seu constructo histérico, politico e social. Visando compreender um pouco
sobre a forca que o passado histérico exerce ainda hoje nas relagdes sociais da cidade, o
projeto de extensdo “Urbanidades: Intervencdes” pretendeu criar, em meados de 2012:

[...] interacOes entre atividades cotidianas e acdes culturais, uso e espaco,
universidade e cidade, periferia e centro, entre outras, por meio de encontros e
intervengdes nas ruas da cidade. Visa-se desenvolver intervengdes urbanas e agcoes
artisticas com alunos-bolsistas, voluntarios e moradores. Nesses lugares, o morador
e o cidaddo transeunte se tornardo parceiros necessarios para o desenvolvimento das

acdes e intervencgdes, que dependem do encontro entre os alunos e os espectadores.
(GASPERI; LINKE, 2012).
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A cidade “sagrada” de Sdo Jodo del-Rei, marcada pela conexdo entre o passado
histérico catélico e a modernidade, entre a nocdo de localidade e de globalidade, entre o
equilibrio do hébito e as inovagdes tecnoldgicas, também traz padrdes comuns de qualquer
cidade capitalista contemporanea. Todavia, ainda preserva caracteristicas locais que os
mecanismos de globalizacdo ainda n@o conseguiram incorporar em suas praticas. A cidade
mercadologizada pelo turismo exacerbado, devido aos seus artefatos, arquiteturas,
monumentos histéricos, também propds ao projeto “Urbanidades: Intervencdes” uma reflexao
analitica acerca dos processos de modernizacdo e/ ou de conservacdo de seus espacos de
vivéncia, de lazer e de trabalho. As reflexdes iniciais poderiam ser mais efetivadas no projeto
ao se colocar os transeuntes em diversos estdgios do processo, € ndo apenas em alguma fase
mais elaborada do mesmo:

Acreditamos que, ao incluir o publico desde as primeiras experimentagdes,
potencializamos nosso fazer teatral. Essa coautoria, que considera o ptblico antes
mesmo da formalizacdo ou elabora¢do mais aprofundada das cenas, verticaliza o
encontro tdo necessdrio ao fazer teatral. Atentamos também sobre como as
experimentacdes, ocorridas em diferentes bairros da cidade, alimentaram o trabalho.
Ao relacionarmos as praticas com diferentes camadas da cidade, confrontamos tais
partes e seu cunho comercial, oferecendo outras perspectivas para se viver a cidade.
(GASPERI et al., 2015, p. 8).

A melhor compreensdo estrutural da cidade, ou seja, como ela parcialmente
funciona em seu cotidiano possibilitou ao projeto o melhor direcionamento sobre os locais de
acdo do grupo, na circulagdo entre diferentes espacos — entre as periferias e centro da cidade —
pressupondo as no¢oes de compartilhamento:

URBANIDADES cria instdncias da auto-representacdo [sic.], estratégias de
formacao de opinido, incentivando os processos de subjetivagdo e a participacdo
ativa das pessoas nos processos politicos. O projeto objetiva levar as pessoas a falar
com outras, colaborando para explorarem juntas nossas diferentes visdes a partir de
uma reflexdo sobre a relag@o entre corpo e espaco. O projeto ndo sé transmite uma
visdo comum da "cidade em termos de seu povo", mas que também valoriza a
colaboracdo e demonstra da exceléncia artistica dos seus colaboradores. As acdes e
experiéncias pretendem reunir, incentivar e capacitar pessoas € 0s roteiros e tours
contribuem com a constru¢cdo de um olhar estético sobre a cidade, cujo valor mais
alto sdo os seus moradores. (GASPERI; LINKE, 2016).

Pode-se dizer, que a rua como espago propenso ao didlogo foi um dos motes do
projeto. O meio urbano que abarca pessoas de todas as classes sociais poderia ser a plataforma

de demonstracdes cénicas, de procedimentos performativos, de micro-cenas, de exercicios

improvisacionais, etc., possibilitando dar aos transeuntes outras possibilidades de
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pertencimento na cidade, pequenas experiéncias frente aos cddigos do cotidiano, ja

internalizados socialmente:

Sobre este aspecto, André Carreira (2007) considera o lugar do ator/performer nos
encontros reais com o espectador como elemento crucial para a reflexdo. A partir
disso, podemos observar que o ator/performer coloca em cena algo que estd também
diretamente ligado a si mesmo. Neste caminho, os integrantes do Grupo Transeuntes
pretendiam utilizar suas experiéncias prévias para dar forga real as ag¢des nas ruas.
(GASPERI et al., 2015, p. 13).

“Urbanidades: Intervengdes” nasceu como um projeto extensionista para o
cidaddo que estaria indo trabalhar, ou voltando de um almogo, ou pegando filhos na escola, ou
visitando as instincias turisticas da cidade, entre tantos outros afazeres: “Além da democracia
de acesso para qualquer individuo que esteja na rua, o grupo se preocupa em colocar em cena
questdes politicas que sdo sempre polémicas em nossa sociedade” (GASPERI et al., 2015, p.
13). Entdo, tal projeto foi aprovado em 2012 pela Pré-Reitoria de Extensao (PROEX), no
Programa de Extensdo da Universidade Federal de Sao Joao del-Rei (UFSJ), sendo
consecutivamente aprovado até a atualidade. Um projeto nascido da unido entre um grupo de
pesquisa e colaboradores, tais como os transeuntes, professores, estudantes, etc. As acdes

deste projeto serdo analisadas mais a frente, no estudo de caso, precisamente no capitulo

cinco.

4.2.3 As aproximacOes tematicas nos projetos dos coletivos: sobre espacos,

discursos hegemonicos, feminismo e género

Este subcapitulo espera trazer um pouco mais a fundo algumas aproximagdes
temdticas entre ambos os projetos dos coletivos. Evidentemente, ndo se pretende neste
momento esgotar a andlise acerca das aproximacdes temadticas, uma vez que elas serdao
investigadas durante o diagndstico das acoes artisticas nas ruas. Além disto, este subcapitulo
ndo pretende se estender em demasia ao que ja foi analisado, uma vez que parte das
aproximacodes linguisticas e temadticas ja foi estudada ao longo dos capitulos anteriores. No
entanto, faz-se necessdrio trazer mais alguns apontamentos antes de se adentrar na andlise das

obras em processo, visando nortear melhor o leitor sobre as acdes.

O primeiro ponto em comum ja evidenciado s@o as ruas e os espacos publicos.

Eles ndo aparecem apenas como plataformas das agdes, mas também, como parte do tema,
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parte da composicdo das obras. Ou seja, os espacos publicos sdao fundamentais para o
pensamento criador das obras. Em termos de génese, os trabalhos de ambos os nicleos sdao
realizados (em grande parte de suas instancias) no ambito das ruas. Ou seja, o surgimento das
ideias acerca de uma acao € indissocidvel do fazer artistico em espagos publicos de ambas as
cidades. A mobilizacdo de uma feitura nas ruas parte das diversas potencialidades entre um
lugar e outro, alicer¢cando diferentes etapas de criacdo dos projetos dos coletivos. Com isto, 0s
coletivos comegam a perceber que um ambiente gera mais intensidade nas a¢des que outro,
que um procedimento possui uma forma de organizagdo em um determinado espaco que se
diferird de outro ambiente. Mesmo com todas as contradi¢des ja apresentadas pelo ambiente
urbano, tal ambiente se torna uma espécie de “parceiro” nas realizagdes, pois 0s coletivos
acreditam nas ruas como componentes importantes de veiculacdo da democracia, de
encontros, dos debates, dos conflitos. Referente a exposicao dos sujeitos que se colocam nas
ruas a fim de criar praticas estéticas, Clovis Domingos dos Santos vem nos elucidar,
promovendo uma possivel interpretacio sobre as necessidades do coletivo Obscena:
Nosso interesse sempre foi ir para a rua numa tentativa de conversacdes cénico-
poéticas com pessoas da cidade, e na maioria das vezes, gente fora do circuito
estabelecido da arte. As questdes que produzimos nos afetam, tentamos afetar a
cidade e somos afetados pelos transeuntes. H4 todo tipo de reacdo: curiosidade,
gentileza, espanto, incdmodo, agressividade e indiferenca. Quando as pessoas se
aproximam ou interrompem seu trajeto devido a alguma interferéncia nossa, acredito
que uma ponte se estabelece. Af perdemos a autoria e nos abrimos ao imprevisto e
ao inusitado. Nessa possibilidade de encontro alguma coisa acontece e a agdo
artistica se desdobra, ganha novas camadas, que sozinhos nio terfamos como
perceber. A comunicacdo na cidade na maioria das vezes se efetua pela mediacao
(seja nas propagandas, placas, outdoors, formagdes) e nds propomos a interagdo que
pode ser sensorial, imagética ou sonora, € com a linguagem sempre no desvio, no
sentido da eficiéncia. Tentamos provocar ruidos na paisagem. Nos chamam de
loucos, vagabundos, artistas, manifestantes, etc.[...]. (SANTOS, 2015).

Confere-se na citacdo acima, a possivel articulacdo entre os signos da cidade e a
feitura das a¢des. A busca de troca com os transeuntes, que trazem codigos proprios e também
recebem os codigos das intervengdes, confere multiplos significados as obras, na juncio entre
percep¢do — associacdo — resposta, por parte dos espectadores e também dos artistas
envolvidos. Pode-se dizer que parte do mote para a realizacdo das obras advém do desejo de
se intercambiar experiéncias entre os coletivos e os espectadores, sendo uma necessidade de
extrapolar os discursos tedricos da academia teatral, desembocando na incerteza que os
ambientes publicos trazem. E no sentido de risco que os coletivos desejam ultrapassar

algumas férmulas conhecidas do fazer artistico para se aventurarem na paisagem urbana, que,
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por sua vez, ndo garante a funcionalidade de nenhuma acdo, devido ao cardter de
imprevisibilidade que ela possui. Como se percebe na citagdo acima, a transformacao ocorre
“entre” as pessoas, nao tendo um destino especifico, nem a certeza de que algo concreto ird
acontecer durante as diversas saidas para as ruas. Na verdade, o que se tem € a vontade, é o
desejo de que algo ocorra em meio a fragilidade das a¢des incertas, ecoando nos corpos que as
praticam:
Hoje penso que nosso grande projeto € a questdo do espago publico e a produgdo de
acdes artisticas, interventivas e compositivas que dialoguem e tensionem a cidade.
Debaixo desse amplo “guarda-chuva” brotam outras linhas temdticas como: corpo,
género, espacos privatizados [...]. Também dialogamos sempre com outros coletivos
artisticos da cidade e com movimentos sociais. Acho que tudo que se refere a
producdo de um espago urbano mais humanizado nos interessa. A cidade somos
todos nds! (SANTOS, 2015).

Nas ruas e em demais espacos publicos, as acdes parecem ganhar mais
visibilidade, uma vez que sdo vistas por diferentes pessoas, de diferentes idades, pensamentos,
classes sociais, etc., algo que os recintos fechados, como os teatros, casa de shows e eventos,
ndo parecem abarcar tdo facilmente. A autonomia de decisdo do transeunte de participar ou
nao de uma obra também € fonte viva da democracia, pois ele pode decidir continuar ou nao,
seguindo seus valores, interesses, etc. Com isto, o transeunte pode escolher escutar, dialogar,
negar, atritar, etc. A mobilidade do transeunte também pode se relacionar com a
movimenta¢do das obras em processo, uma vez que elas podem ser itinerantes, durdveis ou
extremamente efémeras, ndo tendo uma programacdo pautada em um tempo mais comercial,
comumente necessario as praticas mais tradicionais de um sistema de artes que possui um

publico pagante. Ou seja, a duracdo de um procedimento artistico surge a partir da percep¢ao

do performer sobre o entorno, sobre a possibilidade de continuidade ou nao.

Nesta perspectiva, a feitura artistica nas ruas assume um tempo menos rigido.
Uma agdo ndo enquadrada em modelos prévios de durabilidade, ou de algum efeito sobre o
espectador, como também, nao pede os aplausos ja convencionados pelo teatro tradicional,
uma vez que as obras sdo fragmentadas, ndo wagnerianas, sem 0s arranjos e/ou narrativas
aristotélicas, cujas realizacdes exigem a totalidade de comeco, meio e fim. Neste aspecto,
pode ser que o transeunte que comece a assistir a obra ndo chegue, necessariamente, até o
final da mesma. Pode ser também que o transeunte chegue diante de uma obra que esteja em
pleno curso, perdendo trechos anteriores, fragmentos iniciais. Isto pode fazer com que o

espectador monte suas pecas de quebra-cabeca, possibilitando que o mesmo traga a sua
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bagagem cultural, a sua leitura de mundo, para tentar, assim, fisgar os signos do trabalho em

processo que se apresenta na frente dele, colaborando com a obra em pleno movimento.

Além disso, os performers podem criar nichos para as suas agdes, sem construir
fronteiras rigidas que os separem dos passantes. Com isto, os performers objetivam se
misturar, em parte, nas configuracdes da cidade, parecendo ser consensual para os performers
que os espectadores atravessem o acontecimento, abrangendo assim, os processos de
interacdo entre eles (espectadores) e a obra presente. Sobre este ponto, os performers buscam
dar visibilidade as intervengdes artisticas, elaborando c6digos que podem causar certo
estranhamento ao escaparem dos rituais do cotidiano. Neste angulo, os lugares escolhidos
para as feituras artisticas adquirem maior significado a partir da experiéncia e da
singularidade das obras, como também, através das indagagdes que elas propdem. O objetivo
¢ trazer também maior compreensao da dimensdo publica da cidade como categoria de ag¢do,

de verbo, de transito de ideias.

Outro ponto que nasce como fator comum aos coletivos € a critica aos discursos
hegemonicos que aparecem cotidianamente nas cidades atuais. A participacdo dos setores
privados na organizag¢do dos espagos publicos estandardiza as ruas, propondo uma orientagao
competitiva e conservadora aos ambientes sociais. As discordancias acerca das estratégias de
gentrificacdo e de elitizac@o dos bairros em ambas as cidades dos coletivos (empurrando para
as beiradas as pessoas de classes sociais mais desfavorecidas), fazem parte da estratégia de
intervencdo dos nucleos. Diante disto, os projetos dos coletivos buscam abrir discussoes
estéticas e politicas sobre a cultura do marketing. Uma cultura, alids, que aparenta ter livre
circulacao nos ambientes puiblicos das cidades, a partir de um bombardeio de imagens, visto a
partir de folders, layouts, cartazes, panfletos, outdoors, diferentes formas de design, filipetas,

slogans, flyers, entre outros suportes.

Em razao dos desdobramentos descritos acima — acerca da higienizacdo das dreas
centrais das cidades— os coletivos realizam maior quantidade de acdes nas regides centrais de
ambas as urbes, pois nesses ambientes € possivel observar mais nitidamente as inter-relacdes
sociais pautadas no consumo, dando assim, maior sentido ao trabalho. A critica de ambos os
nucleos em relacdo a sociedade de consumo aparece sob a forma de intervengdes realizadas
proximas aos estabelecimentos comerciais, em meio ao transito de pessoas, de carros, de

vendedores, antincios das lojas, etc. Ou seja, a critica ao consumismo € a espetacularizagdo da
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vida — que parecem reduzir a esséncia do convivio aos simulacros das imagens para o
consumo — aparece tanto na intervencao corporal dos performers nas ruas (que se colocam,
muitas vezes, proximos a espacos de consumo, tais como fast foods, fast services, lojas de
conveniéncia, shoppings, etc.), como na teméatica de ambos os coletivos. A inteng¢do de parte
das intervencdes urbanas dos coletivos € transformar parte dos territérios gentrificados em
lugares momentaneamente desviados em sua fun¢cdo de uso primordial, gerando pequena
instabilidade na harmonia espacial. A légica do mercado — que se inscreve em nossas vidas
transformando-nos em consumidores — € parte da preocupacdo tematica de ambos o0s
coletivos, fazendo com que os mesmos critiquem a légica do encontro “sujeito-objeto”
(BAUMAN, 2008) para uma perspectiva em microescala do encontro ‘“‘sujeito-sujeito”,

derivando outras microformas de afetos na cidade.

As concepgdes foucaultianas acerca do monitoramento e da vigilancia na
sociedade de controle auxiliam na orientacdo das propostas de intervencgdes, vistas pelos
coletivos como pequenos atos de resisténcia e de andlise sobre alguns ambientes sociais.
Além disto, as ideias debordianas, bem como, as concep¢des de Bauman, revelam mais
claramente os caminhos que estdo entre a producdo e o consumo das cidades atuais. Isto
amplia algumas decisdes dos coletivos sobre o que se faz necessdrio levar para as ruas, o que
se torna proposicao para discussdes, € o que deve ser repensado e/ ou reorganizado. Parte das
contradi¢coes da sociedade do capital € considerada “alimento” para ambos os coletivos. Sendo
assim, a légica homogeneizante e espetacularizada da vida — que tenta nortear as cidades
atuais — faz parte de alguns pontos de partida para as acdes. Explicando melhor, a critica aos
elementos constituintes da sociedade de consumidores € parte do pensamento dos projetos
artisticos supracitados. Os coletivos constroem suas a¢gdes nas ruas almejando mostrar alguns
fracassos que esta sociedade produz sistematicamente: os desejos inalcangdveis, as
necessidades ilusodrias, as [falsas] felicidades instantdneas. Dentro deste espectro, a critica a
uma cultura de descartabilidade, em plena ascensdo, faz parte da investigacdo dos ntcleos:
uma descartabilidade que se relaciona intrinsicamente a sociedade contemporanea, criando
obrigacdes nunca antes pensadas, gerando necessidades passageiras, transformando o ato da

compra em vicio, compulsdo, em algo a ser descartado posteriormente.

Os modelos de consumo atuais criam novas identidades sociais, gerando cada vez
mais uma cultura que privilegia algumas pessoas com poder aquisitivo e desprestigiando

sistematicamente outras. Esta ‘“cultura”, muitas vezes associada a meritocracia, que faz
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parecer que ‘“privilégios” e “direitos” obtenham os mesmos significados, auxilia na
constru¢cdo da nossa cultura segmentada. Percebendo essas questdes, os coletivos constroem
seus projetos buscando pequenas alternativas atuais frente a essas problemadticas. Nesse
sentido, os projetos discutem a dialética da sociedade burguesa, pautada no individualismo e

na competi¢cdo desigual.

A influéncia do mercado sobre a vida dos cidaddos que separa, dicotomicamente,
os homens “bons” dos “maus” — ou seja, as pessoas que tém posses e condicdes financeiras,
das que nao movimentam a engrenagem do consumo — amplia a desigualdade de acessos.
Diante dessas problemadticas, os coletivos anseiam aparecer na cena da esfera publica como
uma forma de respiro no cotidiano, dando uma pausa, dilatando o tempo dentro do fluxo
didrio. Sobre isto, o potencial expressivo dos projetos dos coletivos estd na possibilidade
imagética e sinestésica que eles tentam realizar. Além deste ponto, os coletivos discutem
(pelo viés artistico) sobre a militarizacdo dos espagos publicos que, por sua vez, tenta
“eliminar” a pobreza e a inseguranca através da forca. Com isto, ambos os coletivos utilizam a
linguagem performativa em discordancia com a banalizagdo da cultura e com o

empobrecimento da experiéncia — no sentido benjaminiano do termo — nas cidades.

Outro elemento constituinte da investigacdo temdtica de ambos os coletivos (que,
alids, opera como grande denominador comum e corrente entre os nucleos) é a no¢do de
feminino e suas indmeras ramificacdes, voltadas para os estudos de género:

A pesquisa sobre a mulher, os homossexuais e os transgéneros aparecia como drea
temdtica de interesse do Obscena, pois tais grupos sociais se identificam quanto as
problemdticas da sociedade atual, como o machismo e as formas de subserviéncia
em uma sociedade falocéntrica. Esta ampla temdtica foi utilizada para a cria¢do de
procedimentos cénicos nas ruas. Assim, Caetano e Guimardes constataram que o
feminino & margem aparecia como interesse em comum ao Agrupamento,
incorporando no projeto a temdtica do feminino (GASPERI, 2010, p. 14-15).

A discussdo acerca das construcdes sobre a figura da mulher na atualidade — e de
outras identidades que se identificam com tais constru¢des devido a exclusdo sistematica
diante dos discursos de poder’' — faz parte da investigacdo dos coletivos. A indagacdio de
Judith Butler — em seu livro Problemas de Género: feminismo e subversdo da identidade

(2015) — parece trazer um paralelo as questdes apresentadas: “Ser mulher € um ‘fato natural’

ou uma performance cultural, ou seria a ‘naturalidade’ constituida mediante atos

5l Que, ao longo da histéria naturalizam e/ou biologizam as identidades, bem como as injustigas sociais,

transformando o fator histérico de domina¢do em uma invengdo biolégica, uma suposta ordem genética.
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performativos discursivamente compelidos, que produzem o corpo no interior das categorias
de sexo e por meio delas?” (BUTLER, 2015, p. 9). Butler toma como parte de seus estudos a
questdo acerca das construgdes de género, focando nas complexidades dos conceitos que
circundam esses estudos. A autora aborda, entre outras problemaéticas, a subjetividade acerca
das construgdes dos corpos, o estranhamento e/ou o reconhecimento perante o corpo do outro,
as construgdes acerca do sujeito “mulher”, advindo de criagdes histdricas, politicas e sociais,
caminhando para muito além do fator bioldgico. Declarando o género como algo que
independe do sexo, Butler eleva as conceituacdes feministas a outros niveis de discussao. A
autora mostra que os discursos sobre os corpos, ou seja, sobre os idedrios acerca do corpo
feminino, revelam escolhas, préticas discursivas recortadas/editadas pelo poder. Sara Salih diz
que Butler “[...] argumenta que o sexo e o género sdo discursivamente construidos e que nao
ha nenhuma posicdo de liberdade tacita para além do discurso” (SALIH, 2012, p. 69). Isto
contraria as supostas cristalizagdes que ordenam o pensamento sobre o feminino ao longo dos

séculos.

Nesta grande drea temadtica, as pesquisas dos coletivos se configuram em
diferentes campos: a construcao sobre o que é “ser mulher” e sobre o que € “ser homem” em
meio as lutas feministas; os discursos de poder sobre os corpos das minorias, tais como o0s
homossexuais; as distingdes entre (identidade de) género, sexo, sexualidade (orientagcdao
sexual) sdo extensos suportes de pesquisa que abarcam diversos caminhos de investigacdo dos
nicleos. Ademais, esses grandes leques ndo sdo apenas pesquisados, mas também
vivenciados, uma vez que estamos em pleno século de discussdo e da visibilidade social,

politica e mididtica desses fendmenos culturais.

Vivemos em um momento em que as minorias sexuais, étnicas, entre outras,
conquistaram grande visibilidade, dando real contribui¢c@o as discussdes atuais. A emergéncia
de se discutir os corpos como dados culturais, sociais e também individuais — para além do
carater do discurso biol6gico e médico — faz parte da premissa de muitos estudiosos de género
que perseguem e divulgam novas formas de se compreender os dispositivos simbdlicos que
movem cada corpo. Essas preocupacdes escapam, cada vez mais, do recinto estritamente

universitario, caminhando para outros setores sociais, culturais e artisticos da sociedade.

Nesta direcdo, os coletivos artisticos — Obscena e Transeuntes — passam a

questionar, através de suas obras, o binarismo masculino x feminino, subvertendo olhares
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normatizados sobre os seres humanos. A partir de recursos criativos e estéticos, esses
coletivos artisticos tracam discursos que pretendem ampliar o embate sobre a desnaturalizacao
das normas e das condutas de género, ou seja, os coletivos mostram corpos desejosos, ou seja,
analogamente a Salih (2012), corpos como estruturas unicas que sao consequéncias e

produtos do desejo, corpos que performatizam as suas existéncias no cotidiano das cidades.

Por serem performers que atuam em espacos publicos, os membros dos coletivos
em questdo interagem com os olhos dos passantes, realizando a¢des que mostram também
corpos estigmatizados em sua esséncia. Ou seja, corpos que muitas vezes Sao Vistos como
estruturas caricaturais, propondo assim, maior embate as opressdes sobre esses corpos no
cotidiano. Nina Caetano descreve sobre o Obscena: “As pesquisas realizadas pelo
Agrupamento envolvem uma tematica de cunho social: a mulher em seu universo a margem e
ramificacdes” (CAETANO, 2010). O que Caetano parece dizer por “ramificagdes” sdo as
formas de discursos acoplados a mulher, atribuindo um universo simbdlico e altamente
complexo que ndo parece caber nas definicdes de modelo e cdpia dadas por critérios
arbitrarios sobre ser mulher. Para Caetano (2010), ser mulher parece ter uma infinidade de
interacdes sociais que escapam aos critérios anatdomicos, explorando o que “é ser mulher” na
performatividade das reiteracdes individuais e cotidianas, diante da complexidade -
aparentemente inesgotdvel — das identidades sociais. No que concerne a essa abordagem,
Caetano nos mostra sobre os desafios contemporaneos impostos ao artista hoje: os desafios de
se refletir necessariamente sobre este tempo, sobre esta época, ultrapassando as fronteiras do
breve entretenimento para desembocar em caminhos de pesquisa que operem como atos

corporais de resisténcia.

Com base nas narrativas acerca dos discursos de género, o Grupo Transeuntes
também investiga as contradi¢des dos discursos machistas que criam uma ordem compulséria
baseada na heterossexualidade, como se esta fosse a tnica forma de se pensar os corpos. No
pensamento exposto acima, os corpos desviantes a organizacdo falocéntrica, patriarcal, sdao
considerados problemadticos, estranhos, pois ndo cumprem com uma série de cdodigos
enquadrados pelo sistema bindrio homem-mulher, reiterados pelas préticas ditas “normais” da
heterossexualidade compulséria (BUTLER, 2015). Neste enfoque, o Grupo Transeuntes busca
estudar esses “desvios” da normatizacdo dada aos corpos, almejando provocar tensdes nas
ruas a partir de agdes que deem visibilidade a poténcia dos corpos, muito além das categorias

bioldgicas:
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O projeto do Grupo Transeuntes propde, através da temdtica da constru¢do da
mulher na sociedade, dos corpos desviantes, como os trangéneros, entre outros
investigar teoricamente e também na prdtica os meios performativos para um
encontro dialégico com o publico, em que o mesmo coloque suas questdes,
auxiliando nas construgdes cénicas e promovendo uma andlise das agdes em
processos, para ampliar a reflexdo sobre o fazer artistico, politico e estético.
(GASPERI, 2012).

A ideia de corpo como uma jun¢do de contextos histéricos e sociais, com
representacOes diferenciadas em cada cultura, aliada as convengdes acerca do género e aos
mecanismos de coercdo que sdo incapazes de compreender o género como elemento
diferenciado do sexo, bem como, a critica as normas comportamentais que coagem as pessoas
a obterem certos padrdes transmitidos entre as diferentes geragdes, sdo parte da pesquisa
temética de ambos os niicleos. Ampliando ainda mais esta discussdo, o percurso entre o tipo
de corpo que se construiu historicamente como um corpo “natural” e o corpo que parece ser
uma “contradicdo”, uma ‘“negacdo da natureza primdria”, um desafio ao cristianismo
fundamentalista, tal como o corpo do transexual, também € uma fonte de inspiracdo para as
acOes nas ruas desses coletivos, pois género ndo € algo que somos, mas, sobretudo, o que

fazemos. Género como algo que se apresenta em nossa escritura corporal todos os dias

(BUTLER, 2015).

Diante das estruturas do colonialismo patriarcal e machista em que se ergueram as
cidades brasileiras, os coletivos tentam realizar um conjunto de experiéncias, cujas
materialidades sdao, muitas vezes, os corpos marcados por desvios, por nao possuirem um
enquadramento racional e dicotdmico e, por desafiarem os discursos médicos, biologicos e
religiosos. Os coletivos trazem narrativas de corpos que atuam nas ruas rejeitando os
discursos limitadores da sociedade do controle e da vigilincia. Em amplo aspecto, os
coletivos desejam perturbar os aparatos dos discursos hegemonicos que atuam de maneira
reguladora no tecido urbano. Discursos sustentados, também, pela heteronormatividade que
tenta alinhar os corpos dos sujeitos no enquadramento funcional do cotidiano. A seguir, serd

feita a andlise de parte das acdes dos coletivos, visando comparé-la.
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5. A ANALISE COMPARATIVA ENTRE AS ACOES ARTISTICAS DO
AGRUPAMENTO OBSCENA E DO GRUPO TRANSEUNTES: A
PERFORMATIVIDADE INVADE AS RUAS

As agdes a serem analisadas abaixo foram escolhidas a partir de critérios que
obedecem as aproximacoes temadticas e de linguagem entre ambos os coletivos, respeitando as
particularidades de cada cidade-sede. Os critérios estabelecidos para a andlise t€m como um
dos fios condutores a experi€ncia corporal dos performers nas ruas e em demais espacos
publicos a partir das no¢des de performatividade apresentadas, em que ambos os coletivos se
utilizam da espacialidade oferecida por suas cidades-sede a fim de atribuirem sentidos

proprios as suas feituras, correlacionando tempo, espaco e acao.

No caso, o tempo dado é o real, imediato, oferecido pela transitoriedade
ininterrupta das cidades, criando assim, uma prética espontanea, objetivando trazer certo
frescor aos “olhares acostumados” na esfera publica. Parte do tempo oferecido pelas cidades
traz contextos proprios do “instante”, ou seja, do “aqui e agora” que ndo se repete. Isto cria
certa obrigatoriedade aos membros dos coletivos de dialogarem com as situacdes dadas pelas
cidades de maneira improvisacional, valorizando o instante criador, do momento presente que
as ruas nao deixam escapar. Nessa perspectiva, os coletivos agem a partir da no¢ao da fluidez
do tempo, construindo as agdes a partir da descontinuidade, da fragmentacdo, de diferentes

duracgdes que as feituras cénicas podem ter.

As demarcagdes atuais de uso dos espagos publicos, por sua vez, possuem um
entendimento de “quem”, “onde” e “como” usar os ambitos das esferas publicas. Na
contramdo da l6gica dominante, ambos os coletivos defendem a ideia de compartilhamento
dos sentidos atribuidos as praticas dos lugares, produzindo acdes como micropoliticas e
tracando outros sentidos, formas e usos do ambiente urbano. A existéncia de um consenso
entre os membros de ambos os coletivos acerca da necessidade de se “praticar” os espagos
publicos confere um embate ideoldgico, fisico, artistico, contra as premissas hegemoOnicas
dadas aos ambientes sociais. As paisagens urbanas, embora distintas entre ambas as cidades —
Belo Horizonte e Sao Jodo del-Rei — carregam em suas arquiteturas diversas formas de
representacdes de poder, sejam elas religiosas, turisticas e/ou de consumo, etc., segmentando

as formas de utilizacdo. Essas caracteristicas potencializam outros discursos de uso das
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cidades, propostos esteticamente pelos coletivos. Ou seja, tais caracteristicas auxiliam na
elaboracdo das priticas e nos significados das acdes de tais coletivos. E em cima do
desconforto sentido pelos coletivos — desconforto perante o direcionamento e a segmentacao
dos espagos publicos — que os mesmos atuam. Um dos objetivos iniciais de suas acdes é
sempre manter o debate publico aceso, imprimindo pequenas forcas contra alguns enunciados
de gentrificacdo e de higienizacdo das cidades, bem como enfrentar os esvaziamentos das

experiéncias corporais nos espacos publicos.

No que concerne as agdes dos coletivos, pode-se dizer que as mesmas estdo
sempre conectadas ao tempo real e ao espaco dado, ou seja, o espaco que se constroi ao
caminhar. Os performers sdo afetados pelo entorno, tentando afetd-lo também. As tensdes
criadas entre os espagos oferecidos pela cidade e os discursos dos coletivos geram dados
potentes para as acodes, funcionando como parte dos elementos norteadores dos trabalhos. De
acordo com parte das semelhangas conceituais e de linguagem que ambos os coletivos
oferecem, — bem como suas particularidades quanto as suas origens histéricas, suas
composi¢des socioecondmicas atuais, suas construgdes culturais, etc. — pode-se dizer que as
experiéncias propostas nos espacos publicos sdo tentativas de gerar pequenas formas
simbolicas de compreensdo e de novas apreensoes dos discursos do cotidiano. A vontade de
gerar imagens a partir de acdes efémeras faz parte dos esforcos de ambos os coletivos,
visando a participacdo fisica e imediata dos seus membros e, por conseguinte, dos
espectadores. Logo, a andlise a ser realizada tentard mostrar os objetivos, a condugdo e a
finalizacdo de algumas acgdes artisticas a partir de locais, datas e hordrios especificos,

almejando tracar possiveis perspectivas sobre as mesmas.

5.1 A acdo Baby Dolls: sobre a violéncia cotidiana naturalizada

A acdio Baby Dolls- Uma Exposicdo de Bonecas™® tem sua origem em 2008,
sofrendo alteracdes ao longo dos anos posteriores. Esta a¢do nasce como fruto do didlogo

entre quatro artistas integrantes do Obscena: Erica Vilhena, Joyce Malta, Lissandra

52 Devido a extensdo do titulo, irei me referir a esta ago, a partir de agora, apenas como Baby Dolls, como o0s

préprios membros do Agrupamento se referem.

Baby Dolls é uma agdo que nasce em 2008. No entanto, atravessa os anos, sendo amplamente continuada no
projeto “Corpos Publicos, Espacos Privados? Invasdes no corpo da cidade” em 2010 e em 2011. Este é um
dos motivos desta acdo fazer parte desta andlise. As performers receberam convites para participar com tal
acdo em varios festivais do Brasil, algo que interessava as pesquisadoras.

53
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Guimardes e Nina Caetano, sendo que a ultima pesquisadora citada se incube também da
dramaturgia do instante da acdo, na busca de uma espécie de escrita em fluxo, denominada

pela dramaturga como escrita performada’®.

De modo geral, a abordagem acerca da violagdo da mulher — destituida como
sujeito — e o perpetuamento da violéncia dentro da nossa cultura machista, se figuram entre os
incomodos das artistas em questdo sendo, em parte, os propulsores de Baby Dolls. Segundo
Nina Caetano: “[...] a interveng¢do discute a fabricagdo do modelo do corpo feminino presente
na sociedade contemporanea e a consequente destruicaio da mulher como individuo, por meio
da violéncia que contra ela — vista como objeto e propriedade masculina — € perpetrada”
(CAETANO, 2011b, p. 167). A busca por maior compreensdo acerca do fendmeno da
violéncia contra a mulher — violéncia esta que se apresenta por meio de numerosas faces e
com efeitos devastadores — foi o motor necessdrio para tal acdo, potencializando o
protagonismo dessas mulheres artistas na disposi¢do de seus corpos frente ao cendrio atual
em que a violéncia contra a mulher tornou-se amplamente discutida nas diferentes esferas da
sociedade. As artistas em questdo desejaram aumentar o coro das vozes dissonantes ao

patriarcado brasileiro, ecoando seus incomodos em uma agao artistica:

A acdo “Baby Dolls — uma exposi¢do de bonecas” teve seu germinar em 2008
quando na Praca da Savassi (BH) resolvemos - Nina, Lica, Joyce e Eu - cruzar
nossos trabalhos acerca do feminino e também a partir de uma conversa minha com
Nina quando contei de uma experiéncia de infincia numa exposicao de bonecas que
minha m3e me levou... Assim a a¢d@o foi se processando e seu climax foi quando nds
a unimos a oficina “Como se fabrica uma mulher?” em presidios. Os nichos foram
tomando corpo a medida que gerdvamos os materiais de composi¢do das bonecas e
muito também a partir de uma a¢do minha, “Mercado da Buceta”, na qual eu tecia
um tapete com pdaginas de revistas femininas de moda e estética, sobre artesanato,
revistas erdtico-pornograficas num sentido de promover uma exposi¢do dos
materiais/ferramentas de educacdo feminina. A conexdo veio mesmo do exercicio de
friccdo entre as acOes as atuantes e os modos de reverberacdo nos transeuntes.
Sempre apds o trabalho nos reunfamos com os demais integrantes do Agrupamento
para discutir a efetividade da agdo e as formas de ampliar as afetagbes que
desejavamos. (VIILHENA, 2016).

% Este termo empregado por Nina Caetano se refere, grosso modo, as textualidades produzidas no calor do

momento, no instante da acdo em questdo — e, provavelmente por outras acdes realizadas pela artista e
pesquisadora, acdes que sugerem escrita em fluxo correlacionada a alguma pesquisa — que fazem parte da
feitura de Baby Dolls, propiciando uma espécie de dramaturgia do instante, ou seja, uma escrita efémera, a
ser conjugada durante a feitura da obra, cuja produ¢do de sentidos se d4 em comunh@o com o acontecimento,
mas também deixa vestigios mesmo apés a finalizacdo da obra, uma vez que os escritos permanecem no
ch@o por um tempo posterior ao término da agdo. Para maior conhecimento acerca deste termo — pois o
presente estudo ndo ird se debrugar sobre o mesmo — conferir a tese de Elvina Maria Caetano Pereira, vulgo,
Nina Caetano, apresentada nas “Referéncias Citadas”, ao final desta tese.
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As percepgdes das performers acerca da temadtica convergiram para a feitura de
um trabalho que enreda as no¢des de género e as suas relacdes com a subordinagdo e a
dominacdo compulséria na sociedade. Cabe salientar que as performers desejaram dar maior
visibilidade a este assunto, contestando artisticamente os modos de naturalizacdo dada a
violéncia contra a mulher, bem como a aceitacdo da violéncia através do desprezo e da

omissao social.

A partir da jungdo das artistas em quest@o, criou-se esta agao provocadora acerca
da mulher propriedade, da mulher que nao é enxergada por sua individualidade, mas sim, por
seus supostos atributos sexuais e domésticos — entre outras “qualidades” —, mulher vista com
inferioridade pela dominag@o masculina ainda vigente. Assim como as mulheres que saem
dos espacos privados para tomarem varios espagos da cidade, analogamente, as performers
buscaram ocupar os espagos publicos, visando problematizar a violéncia de género, seja ela
fisica, psicoldgica, sexual, moral, etc. A consequéncia da unido entre as performers foi a
elaboracdo de uma acdo performativa — que perdurou durante quase quatro anos — realizada

em diversas regioes da cidade (e de outras cidades), em um cruzamento de vozes:

Era perceptivel a imensa poténcia dessa exposi¢do de bonecas, dessa estrutura aberta
que articulava nossas acdes em uma rede colaborativa, por meio de um didlogo que
acontecia no aqui e agora, no calor da rua, nossa sala de ensaio. Interessava-me,
sobretudo, isto: que essa obra se fizesse assim, do cruzamento de nossas vozes
autdonomas. De fluxos independentes, mas em permanente friccdo. (CAETANO,
2011b, p. 190).

Visando promover a melhor compreensdo acerca do trabalho Baby Dolls, o
presente estudo ird analisar esta acdo em um dia especifico, inserida no projeto “Corpos
Publicos, Espacgos privados? Invasdes No Corpo Da Cidade”. A opcao por este dia especifico
se deve a escolha do local feita pelas performers para a realizacdo da obra: uma praga no
coracdo dessa metrépole, chamada Praca Rio Branco. Diferentemente de outros locais ja
utilizados para a realizacao de Baby Dolls — locais similares no que concerne ao intenso fluxo
— a Praca Rio Branco (ao lado da rodovidria) traz uma caracteristica singular perante outros
espacos: além de ser palco de transito ininterrupto e trivial de uma cidade grande, tal praga é
também moradia de dezenas de pessoas em situacdo de rua. Ou seja, ela € um ambiente
publico de passagem de pedestres e que, paradoxalmente, € um lar, um abrigo, uma extensao

da vida para os habitantes que nela residem. Além disto, a Praca Rio Branco abarca também

um mercado de prostituicdo feminina — englobando as travestis, as mulheres transexuais — e
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masculina. Sendo assim, tal praca é um reduto da travessia de diferentes classes sociais,
identidades, diferentes géneros, etc., como também, local de trabalho do mercado da
prostituicdo e a moradia de pessoas em situacao de rua. Outro motivo advindo da escolha pela
analise neste local especifico se d4 por ele se diferenciar de outros locais> j4 analisados pelo
autor desta tese em artigos e/ou trabalhos anteriores, ampliando o debate ao redor da acgdo.

Segue entdo, o recorte analitico abaixo.

No dia 11 de agosto de 2010, na Praga Rio Branco — local comumente conhecido
como “Praca da Rodoviaria” em Belo Horizonte — deu-se inicio a agdo artistica Baby Dolls.
Tal acdio consiste na apresentacio de trés atrizes/performers® trajadas de diferentes tipos de
bonecas que criam seus respectivos nichos de exposi¢do frente ao publico. Explicando
melhor, Nina Caetano descreve:

Baby Dolls ¢ uma agdo performdtica que tem como eixo de discuss@o a fabricacdo
da mulher padrio, por meio da composicdo e transformacdo de trés “bonecas” que
transitam entre papéis sociais femininos ainda dominantes na sociedade
contemporanea: a mae, a prostituta, a noiva, a loira, a rainha do lar. Interrompendo o
fluxo cotidiano do espaco urbano, essas bonecas terdo, posteriormente, seus corpos
mortos marcados a giz no chio e preenchidos com escritas. (CAETANO, 2011a).

De modo geral, a estrutura de montagem dos espagos das bonecas € seguida pela
demarcacgao dos corpos com giz no chio. Posteriormente, realizam-se diferentes escritos sobre
a mulher dentro dos desenhos demarcados. As bonecas instalam-se em seus nichos
individuais, porém, a acdo acontece de maneira que cada boneca/performer perceba a
presenca da outra, contribuindo significativamente para as possiveis conexdes que o
espectador fard sobre as mesmas. A exposi¢do de bonecas (assim como 0s escritos sobre a
mulher) € construida em frente aos transeuntes — a partir do caréter processual — na edificacdao
de feituras simultineas e, a0 mesmo tempo, complementares para a comunicagdo com O
espectador. O cardter multidirecional da ag¢do, em que cada performer constréi o seu tipo
individual de boneca, possibilita ao espectador dividir a aten¢do entre cada nicho, tendo a
consciéncia do instante criador de cada performer, mas sem perder a conexdo global da obra:

Trés tapetes. Trés nichos de Exposi¢do. Trés Bonecas, monumentos animados de
mulheres objetos, convidam os transeuntes a brincar. Mulheres princesas, mulheres

noivas, mulheres déceis. Mulheres mudas. Mas ndo se engane. Logo essas bonecas
serdo mulheres mortas, marcadas a giz no chdo. (CAETANO, 2011b, p. 167).

55 Como a andlise desta acfo feita na dissertagio de mestrado do autor desta tese, na Praca da Savassi (Regido

da Savassi em Belo Horizonte).

5 Erica Vilhena, Joyce Malta e Lissandra Guimaries.
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Em geral, o espectador € “convidado” a ver a estrutura de montagem das bonecas,
podendo observar o duplo performer-boneca, na configuracao da transformacdo das atrizes
em modelos estereotipados de mulheres construidas pelos mecanismos da soberania machista.
As imagens construidas pelas performers geram corpos codificados, reconheciveis devido as
constru¢cdes mididticas, propagandisticas, etc. A a¢do adentra em um campo de diluicdo entre
as ficcionalidades e a realidade, inscrevendo modos de existéncia que caminham entre a
caricatura e o corpo real das performers, na confluéncia de discursos prévios (e
preconceituosos sobre a mulher), dando sentido aos corpos das bonecas:

Quando iniciamos, em 2008, a pesquisa que culminou na interven¢do urbana Baby
Dolls, uma exposigdo de bonecas, nao imagindvamos o félego que o trabalho teria,
nem os desdobramentos que alcancaria. Eramos quatro pesquisadoras que, desejosas
de colocar suas questdes como artistas, queriam também colocd-las como mulheres.
Em uma sociedade como a nossa, em que se multiplicam mulheres comida (mulher
melancia, mulher jaca, mulher filé), em que as mulheres, como propriedades e
objetos, sdo cada vez mais mortas, excomungadas e transformadas em bens de
consumo, nosso desejo era produzir uma acdo que pudesse desorganizar oS
esteredtipos que se reproduzem em torno da imagem da mulher e da nocdo de
feminino. (CAETANO, 2011a).

Dentro deste panorama, as bonecas se dispdem em espagos diferenciados no
entorno da praca. No dia em questdo, Erica Vilhena se posiciona estratificada em frente a
saida principal de pedestres da rodovidria, local de grande contingente de pessoas € no sabor
de uma quarta-feira, dia util de intenso movimento. Seu rosto, coberto por um plastico preto,
anula a sua fisionomia, evidenciando o seu corpo aparentemente estitico, composto por um
vestido preto, meia-cal¢a vermelha e par de sapatos da cor preta. Ao anular seu rosto, Vilhena
expde um corpo silenciado, um corpo cuja superficie se apresenta através do esvaziamento da
possibilidade de fala e pela moldura mascarada. Um corpo que faz emergir a valorizacdo do
olhar dos transeuntes sobre o seu contorno corporal, j4 que o enquadramento da face foi
retirado. O rosto esbogado, na condi¢dao de sombra, de rascunho, passa a ser “imaginado” pelo
transeunte, criando sugestdes acerca de sua fisionomia, ja que tal rosto se esconde embaixo de

um saco plastico (FIG. 3). A auséncia da face na moldura desta boneca parece revelar aos

espectadores alguns questionamentos acerca dos reais motivos deste rosto que se esconde.

Em meio a diminuicdo de imagens lacunares, gradativamente substituidas por
imagens espetaculares planificadas e sem conteido — por simulacros, cujas frases de ordem

sdo muitas vezes, associadas ao consumo imediato — a figura de Vilhena, emoldurada a partir



152

da cobertura do rosto, traz indagagdes, deixa frestas, cujas respostas nao sao conclusivas, nem

satisfatorias.

Vilhena carrega em suas maos uma mala, uma espécie de carrinho de feira
metalico. Seu corpo é um instrumento de cédigos abertos, em que os espectadores ao redor
tentam decifrar. Um corpo visivelmente feminino, cujo rosto recusa ser visto, que nega o
contato face a face, que rejeita qualquer legenda no espectro de um entendimento racional.
Um corpo que nao revela a sua subjetividade, nem suas intencdes. Um corpo, cujas
estratificacdo e a auséncia da face desafiam o leitor a decifrar os fragmentos deixados pela
boneca. Um corpo que provoca o espectador por ndo se categorizar rapidamente, por nao ser
“um corpo” nem “outro corpo” facilmente reconheciveis na cidade. Em termos discursivos,
Vilhena possibilita diversas leituras sobre o seu corpo, gerando diferentes expectativas sobre
0 que estd por vir. Sua enunciacdo corporal — previamente apresentada — sustenta dividas nos
transeuntes, que tentam tatear os cddigos deste corpo, trazendo o minimo de respostas

palpéveis, mas sem qualquer éxito.

FIGURA 3 — Performer Erica Vilhena

Fonte: Video FIT 2010%". Belo Horizonte, 2010.

Uma leitura possivel a ser tracada agora acerca desta boneca desponta na aparente
contradicdo entre o corpo que se revela e o rosto que se ausenta. Ao se deparar com esta
intervenc¢ao, o observador pode ler um corpo que foi silenciado pela estreita relacdo com a
cultura miségina e patriarcal a que foi submetido ao longo dos anos, um corpo que nao tem
rosto devido a sua perda de identidade, talvez destrocada por ndo se identificar com os
esteredtipos mididticos associados ao consumo, a objetificacdo, as formas chapadas de se

entender o corpo feminino. Um rosto que se esconde, talvez, para trazer uma moldura mais

57 Por isto, a baixa qualidade da resolugdo da foto.
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sexualizada do corpo. Um corpo, cujas construgdes sociais ndo conseguem entender o seu
lugar na sociedade, nem o lugar do feminino na atualidade, nem sequer subjetivar as
experiéncias deste corpo a partir de uma relagcdo que ndo envolva a submissao, o controle.
Este corpo sem rosto pode nos trazer a tona um pensamento sobre a invisibilidade de muitos

outros rostos femininos que sdo desprestigiados pela padronizacdo dos corpos.

Um rosto que, ao se esconder, parece revelar melhor as probleméticas acerca da
figura da mulher na atualidade: um corpo que se mostra como um simulacro do feminino,
adestrado devido a falta de singularidade que se apresenta. Ou seja, uma face que, uma vez
obscurecida, pode nos trazer algumas das seguintes indagacdes (dentre outras): Serd que esta
face sente dor? Serd que ainda sente algo? Alguém passou por este corpo antes de nds, os
espectadores? Quais as relacdes corporeas que esta figura teve para decidir isolar uma parte
de si, anulando sua fei¢do? Estas e outras possiveis questdes ndo elucidam, porém ampliam o

leque de leituras sobre a boneca de Vilhena.

O fato da boneca de Vilhena se revelar pouco parece denunciar ainda mais os
mecanismos sexistas que apagam o desejo deste corpo, que desprezam as particularidades da
figura da mulher que se apresenta em meio ao espago publico de maneira planificada (FIG. 4).
Na prética em questdo, o corpo de Vilhena destoa dos transeuntes, inspirando manifestacdes
diferenciadas sobre este corpo, pois todo corpo “estranho” gera uma reagdo, ndo deixando
ninguém ileso ou neutro em sua resposta (BUTLER, 2015). A partir deste quadro
apresentado, a boneca de Vilhena caminha para o centro da Praga, iniciando sua montagem,

seu tapete, seu nicho de boneca.
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FIGURA 4 - Performer rica Vilhena

Foto: Arquivo FIT BH. Belo Horizonte, 2010.

Concomitantemente a isto, Lissandra Guimardes desfila no entorno da praca: a
aparente boneca noiva feliz. Carregando sacolas de compras com produtos do lar, tendo um
copo plastico agarrado a sua boca — em uma suposta analogia a uma focinheira canina —
Guimaraes sorri e acena para os passantes, na condicdo de uma auténtica noiva, recém-saida
de um catdlogo, de uma revista especializada em casamentos. Ela traz em seu corpo
elementos acoplados do cotidiano de uma dona de casa, dona do lar doce lar, e, aos poucos,
caminha da imagem de uma boneca noiva feliz para a boneca cama, mesa e banho. Aqui, a
parte anulada do seu corpo é a boca, uma boneca muda, cujo semblante de felicidade contrasta
com a focinheira canina que extingue qualquer possibilidade de voz, de fala que esta mulher

possa ter.

A domesticacdo foucaultiana demonstrada — a partir deste corpo ddcil, obediente
e amavel — revela os esteredtipos exaltados pela sociedade brasileira: a figura da dona de casa
compreensivel, capaz de perdoar infinitamente, amar sem receber nada em troca, sorrir
publicamente sem demonstrar fraqueza ou dor, deixando suas amarguras para os locais “mais

apropriados”, tais como os espacos domésticos, privados. A sua atuacdo parece dar
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visibilidade e, posteriormente, revelar a critica acerca da fun¢do materna, reiterada ao longo
dos séculos pela sociedade ocidental. Por ser estruturada em dois momentos, sendo que a
primeira parte € a noiva feliz e a segunda parte € a mulher cama, mesa e banho, a narrativa de
Guimaraes parece trazer o duo de uma mesma face: o imagindrio social acerca da mulher
submissa, cuja identidade € construida em relacdo ao homem, ou seja, entregue ao universo

masculino, ndo sendo analisada de maneira autbnoma, em sua subjetividade (FIG.05).

FIGURA 5 - Performer Lica Guimaraes

Fonte: Video FIT 2010. Belo Horizonte, 2010.

Essa boneca representa o esvaziamento da mulher como ser humano, dando
passagem a uma figura que ndo € sujeito de sua propria narrativa, adentrando em padrdes de
comportamento construidos anteriormente a sua vontade, sem o seu consentimento.
Alargando mais a 16gica do senso comum, dado a dona de casa no que se refere ao ditado
popular acerca da mulher de poucas palavras, aqui a figura da mulher apresentada rasga de
vez este dito, proferindo algo bem mais perverso, ou seja, a mulher de palavra alguma. A
mulher que sorri na constru¢do da imagem esposa perfeita, que, analogamente a realidade
brasileira, sua funcao social aparece determinada por meio de sua relacdo com o marido, ou
seja, seu nome, sua identidade deixa de ser interessante para abarcar os papéis de noiva, de
esposa, de dona de casa, de mulher do fulano, etc., nunca pensada em sua individualidade,

mas sim, em seu suposto duo complementar: o marido.
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Impregnada de simbolos que remetem a maternidade e a dona de casa, Guimaraes
carrega em si a coeréncia do universo machista: a amabilidade esperada de uma mulher
decente, cujo corpo social ndo passa de uma representacao unilateral do universo feminino.
Revela as camadas acerca dos pressupostos do amor inato da figura da mulher. Como figura
de centro da sociedade, ndo parece questionar o status quo, nem abalar o poder falocéntrico,
demonstrando ser coisificada, transformada em parte inexordvel do lar, como uma porta ou
como uma maganeta. Devido a insisténcia de seu sorriso, Guimaraes provoca o espectador ao
mostrar uma face cada vez mais plastificada, na figura idealizada da mulher que lava, passa e
cozinha, cujas satisfacdes pessoais parecem estar completas nas feituras didrias do lar e na
garantia de prazer sexual dado ao marido. Guimardes coloca uma lente de aumento no

caminho da completa realizacdo da mulher a partir da satisfacdo garantida dada ao seu esposo.

Em seguida, Guimardes acopla uma bacia de roupas em suas nddegas e uma
vassoura quebrada entre seus seios, complementando a figura anunciada (como uma tragédia)
da mulher que casa, lava e passa. Com isto, esta boneca mostra as representacdes cristalizadas
e continuamente reiteradas pelas midias brasileiras — através de suas propagandas, novelas,
filmes, etc. — pelas institui¢des familiares, entre outras. Os objetos acoplados ao seu corpo
formam um emaranhado de signos que trazem o reconhecimento da figura da mulher reduzida
a receptora, a propriedade masculina. Notadamente, o corpo desta boneca € uma imagem
abjeta, que ndo reivindica por direitos, condicionada ao ambiente doméstico, sem a
consciéncia de que pode ser algo além do caréter suplementar do universo masculino. Como a
boneca apenas sorri, ela ndo parece demonstrar dor ou frio, nem se movimentar contra os
aparelhos de dominagdo que estdo simbolicamente representados por objetos acoplados no
seu corpo. Logo, a boneca noiva feliz e/ou cama, mesa e banho ndo “decepciona”, pois ela se
mantém na categoria fixa a que ela foi for¢cada, com defini¢cdes de papéis programados, na
reproducgdo constante deste padrio, que despreza, anula e mata milhares de mulheres todos os

dias.
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FIGURA 6 - Performer Lica Guimaraes

Fonte: Video FIT 2010. Belo Horizonte, 2010.

Simultaneamente a acdo de Guimardes, a ultima boneca a ser apresentada —
performada pela atriz Joyce Malta — € a boneca quero ser Barbie. Malta, uma atriz negra que
utiliza o seu corpo a fim de montar a estrutura racista de branqueamento em que muitas
meninas negras sdo submetidas desde a infincia. Através do simbolismo do universo das
bonecas, Malta critica os padrdes de beleza que ndo representam a diversidade cultural
brasileira, e sim, reproduzem a matriz europeia branca e/ou norte-americana, de pouca
ressondncia com a miscigenacdo constituinte desta nagdo. Com isto, pode-se observar que
Malta cria o seu nicho de bonecas a partir de duas vertentes principais: a domesticagdo da
mulher desde a infancia, ensinada a brincar de boneca como uma simbologia de sua vida
futura na condicao materna e do lar, como também, o entendimento da beleza feminina a
partir de uma padronizagdo estética pautada nas bonecas brancas, loiras, de olhos azuis. Malta
chega a Praca Rio Branco, comecando a se maquiar de modo que seu rosto fique bem
embranquecido, a partir de uma maquiagem que ndo condiz em nada com a sua tonalidade de
pele. Veste em seguida uma composi¢ao de top e saia (na cor rosa), um sapato andlogo aos
calcados de bonecas e, por ultimo, coloca uma peruca loira, tornando-se reconhecidamente
um simbolo do universo infantil: uma tentativa de explorar em seu corpo a representacao

midiatica de bonecas mundialmente conhecidas e reconhecidas, tais como a Barbie.



158

FIGURA 7 - Performer Joyce Malta

Fonte: Video FIT 2010. Belo Horizonte, 2010.

Incorporando a infantilizacdo do sujeito boneca, Malta tenta mostrar a identidade
social dada as bonecas no imagindrio de milhares de meninas, desde a infancia. A construcao
desta boneca estd ligada a um longo processo de socializagdo das meninas que se contrasta
com a realidade brasileira, embasada na idealizacdo do “corpo perfeito”, a partir da boneca
perfeita, estando ao alcance das criancas em qualquer supermercado. Tal idealizacio abarca o
desejo de milhares de meninas por uma expressdo cultural baseada nos moldes das bonecas
nérdicas, uma vez que a Barbie nao se modifica, sendo linda e jovial em sua totalidade. Sua
jovialidade eterna entra em simbiose com o desejo de diversas meninas que tentam imitar a

plasticidade desta boneca, transformando-a em um icone da infancia e de beleza feminina.

A popularidade deste tipo de boneca caminha ao lado da rejeicdo que muitas
meninas sentem pelo proprio corpo a partir da comparagao injusta com a boneca original, feita
de plastico, sem vida. A onipresenca desses tipos de bonecas nos lares brasileiros coloca as
mesmas como parte dos personagens centrais da infancia de muitas de meninas, corroborando
o imagindrio do que € ser bonita e do que é ser feia, do que € ter um corpo aceitdvel e o
oposto, ou seja, um corpo que deve ser reprimido, negado. E comum que as diversas
brincadeiras com tais bonecas construam narrativas sobre os papéis sociais divididos por
género, sendo um dos possiveis alicerces da naturalizacdo entre as desigualdades homem-
mulher. Tais desigualdades, aprendidas desde a infancia e apreendidas por toda a vida,

reiteram praticas discursivas que evocam a padronizacdo da beleza, na forma de molde, ou
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seja, como algo unilateral, inatingivel, condicionando o pensamento de muitas meninas-
mulheres a uma desvalorizacdo substancial em relaciao aos proprios corpos, em funcio de uma

matriz que dita os pressupostos de feminilidade.

O protagonismo das bonecas tipo Barbie estd na configuracdo entre beleza,
consumo e superficialidade em que a boneca se apresenta, potencializando a perspectiva
machista que liga a mulher ao consumismo e a banalidade. Além disto, a hegemonia do
padrao de beleza tipo Barbie produz e reproduz efeitos diversos e devastadores as meninas
que ndo atendem ao ideal de beleza branco, magro, alto, de olhos azuis, como o caso de
muitas criancas brasileiras, advindas da mistura de diferentes povos. Ao introjetar o idedrio de
beleza apontado, muitas criangas — como o caso das criancas negras — podem incorporar a
estética da Barbie como fator importante de pertencimento a um grupo, a uma comunidade, a
sociedade, desprezando suas proprias identidades, inferiorizando suas matrizes étnicas, suas
origens familiares, suas raizes em prol da uniformizacdo estética. Malta lanca luz aos olhos
dos espectadores ao trazer essas possibilidades de leituras sobre a atmosfera que envolve a
boneca tipo Barbie. Ao unir o idedrio acerca da padronizacdo de beleza, as relacdes de
identificacdo com as bonecas e a subserviéncia de se brincar de casinha, Malta cria a mescla
entre o ambiente lidico da infancia e a perversidade que esse ambiente pode proporcionar ao
classificar um conjunto de experi€ncias a partir do universo de uma boneca nao representativa

da cultura nacional, cuja hegemonia atravessa geracoes.

O recorte dado ao universo infantil se amplia quando Malta monta a sua casinha
de bonecas, abrindo o seu tapete no chao com brinquedos ja esperados do esteredtipo
feminino, como as proprias bonecas, maquiagens, roupas, casinha de bonecas, etc. Assim,
Malta demonstra a uniformiza¢do do universo das bonecas, cujas brincadeiras sdo pautadas no
ambiente doméstico, estreitando a relacdo entre a subserviéncia feminina e a distingdo de
papeis sociais marcados pelas diferencas de género, em um emaranhado complexo de
desigualdade social. O estranhamento frente as bonecas fica evidente devido a corporeidade
infantilizada de Malta, associada aos trajes infantis — na cor rosa — e é ampliado através do
branqueamento excessivo da pele, mostrando assim, uma caricatura perante a imitacao do

objeto real: a boneca Barbie.
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FIGURA 8 — Performer Joyce Malta

Fonte: Video FIT 2010. Belo Horizonte, 2010.

Apds mostrar o breve panorama de cada boneca — valendo reiterar que os nichos
acontecem simultaneamente — as performers ficam no mesmo campo de visdo, em seus
devidos tapetes compostos por produtos do lar, casinhas de boneca, brinquedos destinados ao
publico infantil feminino, fotos de revistas para noivas, propagandas destinadas ao “publico
feminino”, etc. A partir deste momento, a dramaturga/performer Nina Caetano comeca a
contornar os corpos das bonecas com o giz, demarcando precisamente o formato dos corpos.
Em seguida, inicia-se uma série de escritos no chao acerca do corpo da mulher. A inser¢do
dos escritos advém da colagem de textos jornalisticos, verbetes de diciondrio, poesias,
propagandas mididticas, entre outras plataformas, reunindo a escrita em fluxo e parte da
somatoria de escritos realizados em acdes anteriores. Com recursos de ironia, os escritos no
chdo buscam mostrar a contradi¢@o entre os discursos oficiais dados a figura da mulher pelas
instituicdes patriarcais e machistas ao longo da histéria e a disparidade desses discursos com
os desejos da mulher de se desenquadrar dessas capturas do olhar que subjugam diariamente

as mulheres em nossa sociedade.

Além disto, a acdo da escrita ataca novamente a no¢do estereotipada acerca do
corpo da mulher — associada mercadologicamente ao consumo imediato — e usada comumente

para se construir padrdes sociais de beleza que determinam o olhar contemporaneo sobre o
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que € ser “feminino” e o que ndo é, gerando assim, modelos de aceitacdo do “belo” e de
“feminino” que, por conseguinte, excluem uma massa de mulheres que ndo se enquadra em
tais moldes: “ao ligarmos a televisao, vemos, predominantemente, a mulher em dois papéis: a
gostosa da cerveja e a limpadora de casa, cuidadora do lar... e da-lhe gleidy saché [sic.], veja
multiuso, repelente de inseto... e da-lhe cuidar do maridinho, da familia e do lar [...]”

(CAETANQO, 2011a).

Essas inquietagdes, despontadas pela dicotomia entre a mulher do lar e a mulher
gostosa objetificada — em que ambas as imagens aparecem na condicdo de subservientes e
esvaziadas —, refletem o desejo de ruptura das performers da acdo com a padronizacdo do
corpo da mulher nos ambitos privados e publicos da sociedade, padronizacdo esta advinda
sistematicamente de relagdes sociais desiguais. Ao mostrar as figuras das bonecas como
componente dos esteredtipos centralizados na sociedade, a acdo revela parte das funcdes
sociais dadas as mulheres ao longo dos séculos, na configurag@o politica de segmentagdo aos

diferentes papéis de género.

As fungdes sociais dadas as mulheres de maneira paradoxal as conquistas
feministas contemporaneas — ou seja, no ambito privado coloca-se a dona de casa, € no
ambito publico (sem desconsiderar o privado) se apresenta a mulher objetificada — sdo
expostas nesta acdo, problematizando os rétulos pejorativos dados as mulheres, a partir de
imagens preconcebidas e continuamente propagadas por comportamentos restaurados pela
midia, pelas institui¢des, pelos cidadaos. O uso constante de praticas cotidianas, elaboradas a
partir de ideologias misoginas, gera parte da necessidade desta acdo, na configuracdo da
polémica dos corpos presentes em Baby Dolls, atestados pela inscricdo dos esteredtipos do

corpo feminino.

Faz parte também da investigacdo do Baby Dolls a critica aos discursos que
sustentam a desigualdade nas relagdes entre os géneros, bem como, as referéncias respaldadas
na figura do “macho como o centro”, aos modelos comportamentais sustentados pela midia,
cujos padrdes ignoram constantemente a diversidade humana e colocam, muitas vezes, a
figura feminina em forma de submissdo e de produto venddvel. Além disto, a erotizacdo e a
banalizacdo do corpo feminino na midia, a violéncia doméstica contra mulher que amplia a

cada ano no Brasil, as formas de exclusdo de género nos setores trabalhistas, sdo provocagdes
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absorvidas por este trabalho. A fim de nortear melhor o leitor, segue um pequeno recorte dos
escritos, realizados no interior dos desenhos corpdreos, feitos no chao:

Mulher. O ser humano do sexo feminino capaz de conceber e parir outros seres
humanos e que se distingue do homem por essas caracteristicas. Mulher da vida.

N

Meretriz. Mulher a toa. Meretriz. Mulher da comédia. Meretriz. Mulher da rua.
Meretriz. Mulher da zona. Meretriz. Mulher. Parir. Limpar. Amamentar. Trocar.
Compreender. Amar. Sujeitar. Sacrificar. Lavar. Passar. Esquecer. Esquecer.
Esquecer. Perdoar. Aquecer. Embalar. Beijar. Lamber. Chupar. Dar de mamar.
Transar. Mesmo sem vontade. Mulheres domesticadas pela TV. Mulheres
eletrodomésticas. A mulher em relacdo ao marido. Esposa. Rolinhos pregadores
talhares bicos de mamadeira chupeta fralda peneira vassoura escova botdo linha
tampa Bombril Perfex avental sutid calcinha meias batons potes hidratantes
depiladores filhos planos de satide férias marido. Feia. Gorda. Velha. Usada. Jogada
fora. A gente pensa que é mulher e € s6 fémea. Bichinho de estimacdo. Gatinha.
Cachorra. Cadela. Vaca. Galinha. Piranha. Filé. Gostosa. Gostosa. Samy. 20 anos.
Morena mestica. Safada e sapeca. 100% completa. Sexo anal total. Gosto do que
faco (CAETANO, 2010).

Os escritos auxiliam a constru¢do discursiva da acdo, fazendo o espectador
correlacionar as imagens criadas a partir dos nichos das bonecas a leitura acerca dos verbetes
e seus contetiidos, na imbrica¢do entre imagem e texto. A producdo da escrita em fluxo deixa
vazar no chido a problemdtica da mulher, desembocando nos espagos publicos. Ou seja,
analogamente, o assunto que hd décadas atrds parecia ser uma questdo do ambito privado,
passa a ser discutido na atmosfera publica da cidade. Sendo assim, a violéncia de género
deixou de ser vista (apenas) como um assunto doméstico, privado, para se configurar em uma
discussdo politica, legitimada por grande parte da sociedade, desaguando, artisticamente, até

no chao de uma praga publica.

Logo, os escritos de Caetano constituem em mais um canal de dentncia e de
posicionamento artistico frente a estigmatizagdo do corpo da mulher e da deteriorizacdo de
sua imagem pela midia. A escrita performada de Caetano — feita apds o desenho do contorno
dos corpos das bonecas — mostra parte do posicionamento da artista em questdo contra a
catalogacdo dos corpos femininos, postos em prateleiras e compartimentados a partir de
atributos nao condizentes com a subjetividade das mulheres. Os moldes sociais, apontados
ironicamente pela escrita de Caetano revelam desde camadas quase imperceptiveis dos papéis
sociais no cotidiano, até situacdes de extrema violéncia dentro do convivio social. Todavia,
todas essas camadas sdo vistas no trabalho como elementos de inferiorizacdo e de destituicao

do sujeito-mulher na sociedade.
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A convergéncia entre a escrita produzida e as bonecas mortas no chdo cria
pequenas fissuras na paisagem urbana, especificamente neste local, implicando em uma
pequena interrupcdo no trajeto cotidiano, no movimento dos transeuntes, na moradia das
pessoas em situacao de rua e nas pessoas que trabalham naquele local. A iniciativa de tal acao
traz um cardter politico sobre a temdtica ao redor do feminino, como também, discute a
viabilidade das interven¢des urbanas em diferentes espacos da cidade, sem restricdes de
classes sociais. O ato de se manifestar artisticamente em tal praga imbrica em uma relagcdo
direta com o planejamento urbano, na conjugacdo de esforcos para a criacdo de novas
geometrias, de novos desenhos, em uma profusao de significados que ultrapassam a ordem e o

enquadramento sobre o que € arte, dentro da sociedade do espetédculo:

As questdes relativas ao lugar do feminino na sociedade espetacular foram levadas a
cena, mesclando escrita e imagens, cujas marcas no chdo e nos corpos buscavam
evidenciar situacdes de submissdo do corpo e do pensamento a uma légica de
consumo, em que tudo € transformado em imagem e a imagem se transforma na
propria coisa ou na promessa de posse da coisa, em um breve futuro, como vimos
anteriormente na revisdo da literatura debordiana e de seus comentadores. Na
tentativa de provocar olhares e atitudes sobre as questdes levantadas, Baby Dolls
criou uma ac¢do fragmentada e incompleta, rompendo com a sensacdo satisfatoria e
apassivadora da compreensdo total. As lacunas e as duvidas encarnam uma
dubiedade contrdria a falsa sensacdo de dominio da realidade pela imagem
espetacular da sociedade. Essa fissura, incomoda abre a brecha do mal-estar e coloca
em evidéncia as diversas margens do bem-estar social escondidas pela necessidade
de adequacdo a uma realidade estdtica e unidimensional. (GASPERI; MUNIZ,
2016).

Ainda neste caminho, a estruturagdo da escrita denota sentidos complementares as
imagens das bonecas, fazendo com que os espectadores preencham os hiatos produzidos pela
juncdo imagem-escrita, promovendo uma interacdo dialégica entre os cddigos promovidos
pela agdo e as atribui¢des de sentido que os transeuntes dao aos mesmos. Da mesma forma, o
aprofundamento da investigacdo é alimentado a partir do olhar desavisado do espectador,
criando condicdes para a continuidade do trabalho em processo, em uma interpenetragao entre
publico e cena. O que interessa a esta acao € o rito, a passagem, o caminho percorrido entre o
inicio e o final da ac¢do, e, por fim, interessa a esta acdo, a forma que a cidade contamina e €

contaminada pelo trabalho:

Essa produgdo de vivéncia possibilitou pequenas e constantes formas de
desconstru¢do do ritmo normativo que se estabelece tradicionalmente na frui¢do
cultural. Referindo-se aos preceitos de Debord, pode-se dizer que o Obscena propde,
em suas pesquisas, modificar, mesmo que em pequena escala, o cardter
contemplativo do espectador social, desejando provocar uma discussdao sobre o
estatismo dos lugares sociais em nossa sociedade contemporanea. (GASPERI;
MUNIZ, 2016).
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ApOs os escritos no chdo, as bonecas comecam a desfazer os respectivos tapetes,
caminhando, separadamente, para longe da praca, em um suposto término da agdo. No
entanto, os registros no chio ainda permanecem por algum tempo, na condicdo de marca
expressiva do acontecimento, no formato de vestigios de uma manifestacdo artistica, sensdria,
plastica e singular, podendo causar efeitos e afetos diversos a partir de sua leitura e de sua
possivel contextualizacdo. Os escritos trazem em seus nichos — dentro de um limite de um
territorio especifico, ou seja, parte da Praca — os discursos acerca da repeti¢ao da violéncia na
qual as mulheres sao submetidas diariamente, atuando como pequenos dispositivos sugestivos
acerca de tal temadtica, podendo ativar algumas contextualizacdes na memoria das cidadas e

dos cidaddos, a partir dessas breves leituras.

FIGURA 9 — Performer Nina Caetano contornando os corpos das bonecas/performers

Fonte: Video FIT 2010. Belo Horizonte, 2010.
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FIGURA 10 - Desenhos dos corpos das ‘“bonecas mortas” com os escritos acerca da
mulher

5.2 A Menina Morta e Nua: sensacionalismo e tragédia cotidiana

Em linhas gerais, a interven¢do em questdo parte do conto “Rremembrancas da
menina de rua morta nua”>® de Valéncio Xavier’® (2006). Esta acdo consistiu, basicamente,
em uma exposicdo de fotos de uma menina que fora violentamente espancada e morta,
enquanto um performer leiloava seus objetos pessoais aos passantes nas ruas. O espectador
poderia tirar fotos ao lado da “menina morta”, levando para casa um souvenir da mesma.
Posteriormente, outra performer colocava seu corpo seminu no chao, estendido ao lado de

A

uma placa com os seguintes dizeres: “Estive com a menina morta e me lembrei de voce”.

Anteriormente a andlise da acdo em si, faz-se necessdrio explanar um pouco sobre
o conto “Rremembrancas da menina de rua morta nua”®, tentando nortear o leitor sobre tal
obra, a fim de possibilitar a melhor compreensdo acerca da ac¢do nas ruas, originada a partir
deste conto. Partindo de uma escrita labirintica, pés-moderna, Valéncio Xavier traz em sua
obra original a temdtica de uma “tragédia” de abuso e de assassinato de uma menina com,
supostamente, oito anos de idade (a pergunta sobre a idade real da menina paira ao longo de

seu texto). O acontecimento é narrado a partir de diferentes colagens, sobreposicdes

3% O conto faz parte do livro “Rremembrancas da menina de rua morta nua e outros livros”. As referéncias

completas aparecem na lista de “Referéncias Citadas”.

Valéncio Xavier foi escritor, colaborador de jornais nacionais, contista, entre outras fungdes, tendo
trabalhado em diferentes midias.

O autor desta tese conheceu tal conto a partir da disciplina de Pés-graduagdo em Letras, denominada
“Semindrio de literatura brasileira e outras literaturas: luz e sombras” (UFMG), ministrada pela professora
Doutora Vera Liicia de Carvalho Casa Nova.
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imagéticas, cujas fontes sdo: jornais sensacionalistas — tais como o extinto jornal Aqui e
Agora do Sistema Brasileiro de Televisdo, ou seja, a rede SBT —, jornais impressos, entre
outras fontes. Xavier monta um quebra-cabeca para que o leitor encaixe as pecas de uma

obra hibrida, diluindo as fronteiras entre realidade e ficcionalidade:

[Valéncio Xavier] reldine materiais aparentemente aleatdrios e os dispde sobre a folha
do livro. Fragmentos de jornais, desenhos, papéis de bala, fotos, textos escritos em
diferentes fontes, trechos extraidos de diciondrios etimoldgicos, sdo basicamente
esses os despojos reunidos e reordenados pelo autor. (PIZZICOLA, 2014, p. 324).
Xavier monta uma escrita advinda de diferentes plataformas, tais como o cinema,
os jornais e a televisdo, propondo ao leitor um discurso visual truncado que necessita de
associagcOes entre imagens e divergentes formas de escrita, a fim de se obter maior elucidacao
ao redor do tema proposto, na fuga de uma escrita linear. Sua narrativa advém de fragmentos

textuais que se entrecruzam, dando ao leitor a chance de tracar diferentes perspectivas sobre a

obra.

Xavier nao entrega ao leitor uma narrativa retilinea, mas sim, sugere uma
possibilidade de leitura a partir da comparacdo de imagens apresentadas, de associacoes
intertextuais, mesclando os referenciais do cotidiano, da vida real, com os elementos
constituintes de uma fic¢do, sendo capaz de trazer indagagdes acerca do limite t€nue entre o
real e o ficcional apresentado. Referente a este aspecto, Xavier ndo facilita a leitura como o
caso de um texto mais tradicional, mas deixa vestigios ao leitor sobre os fatos narrados.
Xavier faz com que o leitor siga os rastros deixados por ele, na configuracao de uma escrita
sensorial que, ora revela o jogo da trama e ora oculta a possibilidade de qualquer

esclarecimento racional sobre a mesma:
E € na leitura/ releitura que ele, o leitor, descobre a arte de Valéncio Xavier capaz de
realizar vdrias “mixagens” entre muitos sistemas semidticos. Podemos dizer que em
Valéncio, a iconografia € parte constitutiva de um relato, que na maioria das vezes, é
debochado e seu universo pode ser confundido com o da cultura underground — o
cinema erético/ pornd, as historinhas de sacanagem, os gibis, os manuais de truques
mdgicos, os plagios do jornalismo vermelho, entre outros. (BORBA, 2005, p. 56).
Ainda nesta direcdo, pode-se dizer que o conto de Xavier aglutina materiais
dispares que o proprio autor obteve para a constru¢cdo do mesmo, ou seja, como se o proprio
conto revelasse — em sua linguagem — os bastidores e a pesquisa de campo para a realizagcdo

de sua feitura. Dentro do ambito da temadtica, “Rremembrancas da menina de rua morta nua”

narra a histéria de uma tragédia anunciada: uma menina em situacio de rua que foi estuprada
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e morta em um trem-fantasma de um parque de diversdao, no ABCD Paulista. Mesclando as
constru¢cdes midiaticas ao redor do caso, as contradi¢des da imprensa sobre o ocorrido, entre
outras realizagdes, Xavier revela o lucro imediato que a morte da menina traz aos jornais
televisivos — que recorrem ao apelo sensacionalista — como também as revistas € aos jornais
impressos, as propagandas e/ou merchandising que se apresentam no entremeio das
reportagens sobre o caso. Assim, a noticia de tal tragédia é consumida rotineiramente pelos
espectadores de tais midias:
Desconforto, incomodo, angustia e melancolia sdo palavras que bem descrevem o
projeto literdrio de Xavier. No conto que da titulo ao livro, nos tornamos
espectadores vivos da histéria-fragmento que recupera a morte: um assassinato
ocorrido na década de noventa, em um parque de diversdes de Diadema, Grande Sdo
Paulo, explorado de forma sensacionalista pelos veiculos de comunicagdo brasileiros
da época. A vitima em questdo € uma menina de rua, de apenas 8 ou 9 anos de
idade, perversamente violentada, cujo corpo é encontrado nu dentro de um caixao do
trem-fantasma do parque. O evento vai sendo recuperado pela narrativa
espe(ta)cular de um passado factual tragico, propositalmente invocado através de
jogos de alternancias, avangos e recuos cronolégicos, memdrias e reminiscéncias da
dor, da feiura e da morte. Aos poucos, as imagens vdo ganhando corpo e sentido

perante os olhos do leitor/espectador: recortes de noticias de jornais recuperam
informagdes diferentes, nem sempre precisas, sobre o caso policial-detetivesco [...]

(MIGUEL et al., 2013).

A construgdo do conto de Xavier carrega em si o compartilhamento da
responsabilidade com o leitor, cuja finalizacdo da obra aparece de maneira inconclusiva
mesmo apds o ultimo pardgrafo, forcando-o a escolher caminhos dentre os varios sentidos

b

possiveis da mesma. Entdo, “Rremembrancas...” radicaliza a experiéncia de uma obra
literdria, desmembrando-se em escolhas, em vias de sentido que caminham de maneira
complementar ou, até mesmo, antagdnica ao que foi escrito anteriormente no conto. O autor
propde neste texto uma provocagao analitica, mas nao conclusiva. O encadeamento das acdes
advém de um esforco constante por parte do leitor de fazer conexdes espaciais, temporais,
entre outras, ja que o espaco-tempo na obra é descontinuo, cheio de lacunas, na configuracao
de uma narrativa que mescla o pretérito e o presente a todo instante. H4 um jogo entre a
memoria da acdo (a violéncia narrada por diferentes personagens da trama) e o acontecimento
em tempo real (a dendncia, as chamadas “ao vivo” por parte dos noticidrios), tendo como fio
condutor a dilatacdo da narrativa, em um espacamento que permite verificar os mecanismos
da propaganda, do lucro. Ou seja, Xavier mostra a capacidade do telejornalismo em tentar

manter uma noticia circulando por repetidas vezes, condicionando o espectador televisivo —

sentado em sua poltrona — a rodar a engrenagem do consumo midiético, ampliando o indice
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do ibope dos canais abertos, cuja qualidade de tais programas passa a ser um fator

questiondvel:
Locugdes sensacionalistas do apresentador Gil Gomes tentam cobrir o caso do crime
barbaro. Fragmentos de chamadas de estidio para outras noticias televisionadas na
época, o bilhete de um pedinte, entregue ao préprio Valéncio Xavier no semiforo de
uma avenida de Sdo Paulo, informagdes sobre o rendimento da caderneta de
poupanga, sobre o preco de banca dos jornais e do paozinho de 50 gramas, auxiliam
na composi¢do do cendrio de uma época, denunciando os contextos politico,
econdmico e social de uma sociedade e instituindo o “pano de fundo” que poderia
justificar - apesar de ndo o fazer - parte da sinistra trama. Esse tratamento da morte

da menina em imagens superpostas chama atencdo para os deslocamentos
possibilitados pela escrita valenciana, na qual o lixo — o sensacionalismo, a

crueldade — é nosso. (MIGUEL et al., 2013).

No sensacionalismo apontado, “a menina morta” deixa de ser alguém, pois sua
identidade priméria — o seu nome — nao € revelada pelo autor, mostrando a substitui¢do de sua
subjetividade por uma adjetivagdo genérica: “menina”’. O autor parece revelar que a
capacidade de venda de produtos durante os comerciais com enorme audiéncia, se sobrepde a
“menina”, em sua particularidade. Aos poucos, o conto mostra ao leitor um caminho perverso,
percorrido cotidianamente pela midia: o trajeto da noticia sobre a tragédia da “menina” até o
completo esvaziamento de sua histéria. A “menina” deixa de ser alguém — um ser que sente
dor, que teve sua vida interrompida — para se transformar em mais uma noticia engavetada,

cuja razao de existir deu lugar a sua capacidade de gerar lucro aos noticiarios:
A narrativa da morte da menina denuncia o processo de consumo e de esquecimento
que marca a vida nas grandes cidades, o consumo de vidas, da miséria alheia, da
morte e da tragédia alheia, que logo cederd lugar a outra tragédia, e depois a outra, a

outra, a outra. Ao lado da primeira foto da menina, Xavier coloca a mesma
manchete de jornal anunciando o crime bédrbaro repetidas vezes, fazendo com que

sua histéria perca qualquer senso de individualidade. (MIGUEL et al., 2013).

Diante da leitura deste conto, os membros do Grupo Transeuntes decidiram usé-lo
como ponto de partida para uma intervencdo que discutisse diferentes formas de violéncia e,
posteriormente, de lucro a partir da violéncia®'. Lucro dado através da exposi¢do didria e
exaustiva das tragédias em telejornais sanguinolentos, por meio de diferentes meios de
comunicacdo. O objetivo era realizar uma acdo®® que exibisse a violéncia intencional e

continua contra a mulher. No entanto, no conto original a narrativa traz uma crianca de oito

81 Que € entendido pelo grupo em questio como a maior forma de agressdo no conto, sistematizada €

institucionalizada através do quarto poder: as midias.
Que mais tarde se transformaria em uma encenagdo performativa, a partir da jun¢do de vdrias agdes
interventivas nas ruas de Sdo Jodo del-Rei.
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ou nove anos como personagem central — sendo que a obra ndo fecha tal questdo — e o grupo
queria focar o trabalho a partir do corpo de uma performer de dezoito anos, transformando o
mote inicial — de abuso contra uma crianga — na violéncia contra uma jovem, contra uma
mulher. Com a mudanga estrutural em tal eixo, o grupo passou a direcionar a questdo para a
violéncia sexual sofrida diariamente contra a mulher, considerando o impacto deste fendmeno
nas midias que reconhecem o feminicidio, o estupro e/ ou a violéncia doméstica (que também
contempla as formas supracitadas), como fontes de renda altamente lucraveis, que devem ser
esgotadas, consumidas pela populagdo como mais uma forma de mercadoria, na configuracao
méxima da sociedade do espetdculo: a morte como um souvenir, como um elixir da midia.
Luis Firmato, membro do grupo, diz:
Temos também o jornalismo sem escripulos ou medidas éticas [...] o espectador que
no conforto do seu lar - equipado indiscutivelmente pelos produtos mostrados nos
intervalos deste mesmo telejornal - assiste a tudo. V& tudo, mil versées do mesmo.
Noticias em massa, fluxo. Cada informac¢do complementa, destoa, diverge, contradiz
a outra. Cada noticia produto, melhor pensado. Se Dionisio embriagava todas as
classes, a midia também o faz. Dos programas inspirados em jornais norte-
americanos, aos populares com apresentadores excéntricos tudo € a noticia. A ma
noticia. A tragédia, a morte. Nosso fim escancarado, revelado, como qualquer
desenho infantil. Para em um s instante surgir o comercial! Paz no mundo de
horror. Arauto de esperanca em um mundo de total desequilibrio. S6 a compra é
exata no mundo incerto. Compre e fique linda, compre e pague com o cartdo de
crédito. Nada de sair de casa e se arriscar nos parques de horror. Compre do seu
sofd, com um sé clique, e parcele em milhdes de vezes, pague quando puder, quando
quiser! Compre tudo, adoce sua vida. Em meio aos corpos sujos, mortos esquecidos.
Em meio a morte forjada, for¢ada, temos o comercial. Adoce sua vida com a bala
rosinha! A vida é doce para quem chupa. O comercial e sua ldgica invertida,
pervertida. (FIRMATO, 2013).
Seguindo a discussdo sobre o pensamento acima, o grupo desejou mostrar os
. ~ 2 1:..63 3 Pk 113 : 29
mecanismos que compdem tal tragédia®, propagada em diversas midias para ser “consumida
pela populacdo, na transformacdo de um ser humano em mera mercadoria. A ideia era que,
aos poucos, a vitima se transformasse em uma espécie de marca registrada, vista de forma
esvaziada em seu conteddo, tendo o seu rosto estampado — na forma de produto pasteurizado
— em camisetas, canecas, molduras, etc. A proposta era salientar a potencialidade capitalista
de transformar o ser humano em um artefato qualquer, em um subproduto do capital. A vitima
da violéncia seria destituida de sua subjetividade, transformando-se em uma espécie de “bem
publico”, de uma propriedade compartilhada, subdividida em diversas partes, até que a sua

individualidade ndo existisse mais. O que deveria restar eram as ‘“vagas” lembrangas na

63 Anunciada cotidianamente em nossa sociedade.
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memoria da populacdo, manifestadas na forma de um souvenir qualquer, vendido em lojas,

galerias, tendas, etc.:

A morte € um souvenir. A tragédia é anunciada: a morte violenta de uma jovem
mostra como todos podem consumir e lucrar com tal acontecimento. Todos querem
se sentir pertencentes a noticia, proximos a vitima. A morte se torna um espetaculo,
e a menina se esvai. O que importa é fazer o espectador ficar sentado em sua
poltrona observando [...]. Entre um comercial e outro, a noticia da tragédia é
desmembrada. Dilacerada. Esgotada. Aproveite as nossas liquidagdes! (GASPERI,

2014).
A brincadeira necessdria para o pontapé inicial do jogo se daria a partir de uma
frase muito usual, estampada em souvenires de lojas turisticas: a frase “Estive na cidade X e
me lembrei de vocé”. Esta frase, muito popular na cultura do turismo brasileiro, geralmente
inserida em potes, canecas, camisetas, etc., deveria estar presente na acdo. Porém, sob uma
forma mais perversa do enunciado, transformando-se ironicamente em: “Estive com a menina
morta e me lembrei de vocé”. Neste momento, o grupo percebeu a necessidade de se ampliar
a discussao para muito além das midias, abarcando também a problematica do “gosto” do
publico, da sociedade, em se alimentar de “tragédias didrias” como parte da cultura viva
brasileira. Panoramicamente, a proposta da acdo deveria abranger desde o fato em si, ou seja,
a tragédia de um estupro seguido de assassinato, até a veiculacdo da noticia em forma de
produto, revelando o que é um acontecimento real, o que é um acontecimento fabricado, o que

€ fator proprio da curiosidade humana e o que € insistentemente divulgado para o consumo

imediato, condicionando o desejo humano sob o aspecto da mercadoria.

A partir do breve panorama apontado, foi criada a acdo performativa “A Menina
Morta e Nua”, construida em 2013 e apresentada nos anos subsequentes pelo Grupo
Transeuntes, dentro do projeto de Extensdao “Urbanidades: Intervengdes”, analisado no
capitulo anterior. A apreciacdo se baseard na jun¢do de fragmentos desta acao que gerou uma
proposta artistica mais longa®, advinda das ramificacdes deste material. Sendo assim, o dia da
acdo a ser analisado serd o dia 24 de julho de 2014%, dia de grande fluxo no centro urbano de
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Sao Joao del-Rei devido ao Inverno Cultural®, obtendo um publico constituido por turistas,

% A acdo se desdobrou em diversos materiais, na configuracdo de uma encenacéo performativa, cujo titulo se

denomina “Morra! Mas Antes Aproveite as Nossas Liquida¢cdes”. No entanto, esta andlise ndo se aterd ao
espeticulo em si, mas aos fragmentos da agcdo que gerou o espeticulo, em suas micropartes.

Integrando parte do 27° Inverno Cultural de Sdo Jodo del-Rei (UFSJ), se apresentando voluntariamente no
conjunto de acdes extensionistas proporcionadas pelo préprio Inverno Cultural e oficializadas pela Pré-
Reitoria de Extensdo e Assuntos Estudantis (PROEX) da mesma universidade.

Festival cultural que ocorre hd quase trinta anos em Sao Jodo del-Rei, durante o més de julho.
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alunas e alunos de diferentes cursos da UFSJ, cidadas e cidaddos sanjoanenses (que incluem

também parte das alunas e dos alunos), entre outros individuos.

Dia 24 de julho, quinta-feira, as 22h, adro®” do Teatro Municipal, regido central da
cidade. Uma mesa é montada em frente aos passantes. Nela, ha diversos objetos
padronizados, dispostos em fileiras com uma logomarca denominada ‘“Morta”. Os produtos

2968

sdo diversificados, compreendendo canecas com a foto da “menina morta”°, camisetas

silkadas com fotos da mesma, supostos pertences da menina, etc.:

FIGURA 11 - Produtos da ‘“Menina Morta”

d0 del-Rei. S

Fonte: Arquivo 27° Inverno Cultural de Sdo Jo éoJ odo del-Rei, 2014.

O performer Luis Firmato — travestido de uma figura que visa ultrapassar a no¢ao
bindria de género usa uma peruca longa preta, joias, sapatos de salto alto, conjunto de saia
longa e top na cor dourada, entre outros artefatos, mas mantendo a barba e o bigode, em uma
mescla entre a figura feminina e masculina em um s6 corpo — caminha na cal¢ada préxima ao

adro do Teatro, com o intuito de chegar até a mesa que contém os produtos supracitados,

67 A parte acima da escadaria do Teatro Municipal é conhecida popularmente como adro, nome comumente

dado a area externa de uma igreja, designando certa sacralizag@o a este espaco.
% Todas as fotos utilizadas para a inser¢fio nos produtos traziam a imagem da performer do Grupo Transeuntes,
Sabrina Mendes.
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visando finalizar a montagem da mesma. Os objetos serdo brevemente vendidos e/ou
experimentados pelo publico, visando transformar a memodria da menina em pequenos

souvenires:

Sob as perspectivas da tragédia, consumismo e sensacionalismo, o trabalho aborda a
morte violenta de uma adolescente e o quanto a sociedade tenta lucrar com o evento,
desde a representacdo sensacionalista nos veiculos de comunicagdo aos
comerciantes que vendem camisas com fotos da garota. (GASPERI et al., 2014).

FIGURA 12 - Performer Luis Firmato oferecendo os Produtos da “Menina Morta”

Fonte: Arquivo 27° Inverno Cultural de Sdo Jodo del-Rei. Sdo Jodo del-Rei, 2014.

Aos poucos, os passantes — transformados em espectadores da acdo — se deparam
com diversas fotos e produtos da “menina morta”. Firmato comeca a narrar a morte tragica da
menina, que fora espancada e estuprada em Sdo Jodo del-Rei®. Posteriormente & narrativa —
em uma mescla de apelo emocional e de forte teor de sarcasmo — Firmato leiloa os objetos
pessoais da menina para lucrar sobre tal acontecimento, revelando aos espectadores a 1dgica
de compra e venda em que a morte da “menina” traz. Especificando melhor os objetos,

Firmato mostra uma aparente patente criada: uma marca, cujo nome ¢ “Morta”, com todo o

% Aqui hd a transposi¢do do acontecimento, cujo cendrio original foi o ABCD Paulista, especificamente

Diadema, para o cendrio Sdo Jodo del-Rei.
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layout destinado a uma marca registrada de produtos postos em prateleiras. Comeca uma série
de sobreposicdes de objetos, uma espécie de liguidacdo relampago, com produtos variados:
copos com fotos da menina morta, camisetas contendo fotos da menina com os dizeres
“saudades de vocé”, objetos “pessoais” da menina, brincos, cremes de rejuvenescimento com
o rosto da menina estampado no pote, etc. Firmato tenta convencer os espectadores a levarem
tais produtos para as suas casas, como um souvenir da memoria, da dor, uma lembranca da

“santidade” daquela menina.

Outro performer — Jinio Carvalho — aparece, trazendo noticias de tragédias
acopladas ao seu corpo — noticias acerca da figura da mulher — advindas de diferentes jornais.
Traz também imagens e escritos rotineiros acoplados em diferentes partes de sua pele, com
forte apelo sensacionalista. Carvalho veste um traje feminino formado por jornais
diversificados, compondo uma espécie de corpo-noticia, ou seja, um corpo que pode ser lido
em diferentes planos, anexados em diferentes dimensdes, trazendo informa¢des em demasia.

Para ler os escritos sobre o corpo de Carvalho, basta que os espectadores se aproximem do

mesmo.

FIGURA 13 - Performer Junio Carvalho travestido de jornais
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Em suas maos, Carvalho carrega um jornal ficticio sobre a menina morta, cujos
anuncios — criados pelo Grupo Transeuntes — visam confundir o espectador sobre a
veracidade do fato, ja que se trata de um suposto jornal impresso, contendo todos os dados
similares aos jornais tradicionais brasileiros e/ou jornais locais. Carvalho comeca a desfazer
partes dos materiais acoplados em seu corpo e em suas mados, doando os jornais aos
espectadores, em um paralelo entre ilusdo e realidade. Ou seja, o jornal aparece como um
elemento que promove certo limiar entre o ambito ficcional da acdo e o real. Ficam entdo
algumas indagagdes, tais como: O crime aconteceu? Tal “menina” foi, realmente, morta? Ou

faz parte de mera fic¢do artistica?

FIGURA 14 - Jornal ficticio contendo noticias sobre a Menina Morta

MORTA E ESTUPRADA

MENINA E ENCONTRADA MORTA EM TERRENO BALDIO COM CORTES EM SUA
CABECA, PESCOCO, BARRIGA, COXAS, NADEGAS E VAGINA.

Menina ¢ encontrada
morta em terreno baldio.
A pericia identificou cor-
tes por tedo o seu corpo.
O assassino esta sendo
procurado pela policia e
a familia inconformada
clama por justiga.

A menina morta us-
ava blusa Chanel, shorts
Prada c sapatos Laboutin.

Prima da vitima diz que
150 nunca havia aconteci-
do ¢ que a menina cra ap-
enas uma estudante e que
nio prejudicava ninguém.

O pai da vitima aco-
metido de forte emocio
diz que a filha era sua
razio de viver. Sob efeitos

de fortes calmantes a mie
lamenta a perda em meio
aos pertences da menina
morta. “Ela nio merecia
passar por isso, era linda,
bem humorada e tinha
vados pretendentes.” Diz
amiga da menina morta.

Vizinhos da menina
morta nio entendem o
que mofivara o assassino
a assassini-la de forma
tio cruel, e nio entende o
motivo do assassinato.

O agougueiro do bair-
o defende “Conheco

" vétias meninas que foram

estupradas e que hoje tem
uma vida normal, mas a
menina munca provocon
nenhum homem  para

mento de & “Todo mun-
do que morre vira santo,
ainda mais uma mértic
como ela, assassinada des-
ta forma, nio foi um as-
sassinato comum, foi cot-
sa de novela, eu tenho &
na dgua benta da menina
morta”. A prefeitura toma
providencias para que o
local de peregrinagio at-
enda as demandas dos
peregrinos e empresas
disputam para a extragio
dos produtos ligados a0
nome da menina. A famil-
ia analisa as propostas
diz que apesar do softi-
mento, comemoram o le-
gado deixado pela menina
em forma de material para
1

que isso  acont
Apés abusar da menina
de diferentes formas o
assassino tiwou 2 vida da
menina morta a pauladas.
Pessoas do bairro iniciam
peregrinagio até o local
do assassinate alegando
que a menina morta tenha
se tornado santa. Ben-
zedewra do bairro, uma
senhora deixa seu depoi-

os prodh
dos.

Uma tia paterna es-
creve uma biografia que
disputardi com as ven-
das do livio escrito pelo
1rmio que conta a historia
da menina morta de sen
nascimento até a morte
tragica. Débora Sebo esta
cotada para viver a meni-
na nos cinemas.

Vidente Alega
Ter Previsto
a Morte da
Menina

PAGINA 3

Truques de
moda e
magquiagem
para veldrios

Confira as dicas de Marai-
ca e Glonnha Cam

PAGINA 3

Classificados
PAGINA 4

- Grupo da

UFSJ pesquisa
menina morta
PAGINA 2

Oragdo da
menina morta
para superar
as perdas
PAGINA 3

Fonte: Arquivo do Transeuntes. Criado por Igor Oliveira e Luis Firmato. Sdo Jodo del-Rei, 2014.

Este entrecruzamento entre o jornal doado aos transeuntes e as figuras que se
apresentam, visa criticar ainda mais a tragédia cotidiana das cidades como suporte para uma
estetizacdo didria, feita pelas emissoras televisivas e outras midias que utilizam os artificios
do sensacionalismo. O intuito de tais redes é fazer o espectador consumir a morte violenta —
entre outros acontecimentos que envolvem a violéncia nas cidades —, cujas esferas do lucro

imediato sd@o o mote que d4 movimento a engrenagem da noticia, € ndo mais a noticia em si.
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Desta forma, o objeto de lucro € a propria “menina morta”, cuja humanidade se
esvai para que todos os espectadores possam consumi-la na forma de mercadoria. A noticia de
tal morte passa a ser manipulada por Firmato que, ora demonstra tristeza com o
acontecimento, e ora necessita vender a marca registrada gerada pelo tal fato, pois sem tal
tragédia a venda dos produtos simplesmente ndo aconteceria. A ideia de propor um fio
condutor, embasado na relacdo entre tragédia cotidiana e mercado, sugere uma participacao
direta dos espectadores, pois os mesmos podem comprar os souvenires da menina, como
também, permitem que o performer Firmato realize demonstragdes gratuitas sobre as

“qualidades” dos produtos, entre outras acoes.

Neste aspecto, a morte violenta da menina mostra como todos podem
consumir e lucrar sobre tal acontecimento. Desde os repdrteres sensacionalistas até os
representantes comerciais com seus stands de vendas contendo fotos, camisetas e
poOsteres da menina. A morte torna-se, entdo, um “espetaculo” no sentido debordiano da
palavra, cujos desdobramentos operam diretamente ligados aos conceitos operativos de
poder, do dinheiro e de simulacro, totalmente vinculados ao controle do capitalismo

contemporaneo.

Apos a venda dos produtos ser “aquecida” pela acdo dos performers frente ao
publico, outra performer — Sabrina Mendes — se expde ao chao, cobrindo-se com jornais,
tentando atrair os transeuntes para o seu local de acdo. Mais a frente, precisamente em
frente ao Cemitério do Carmo’’, outro performer — Pedro Mendonga — se aproxima,
deixando uma placa com os dizeres: “Estive com a menina morta e me lembrei de
vocé”, oferecendo ao publico a possibilidade de tirar uma foto ao lado da menina. A
ideia é mostrar uma obra aberta, em que o espectador possa se achegar, fazer uma pose
ao lado da menina e receber, posteriormente — em sua casa ou por e-mail — tal foto como
mais um souvenir. O campo desta acdo se mostra disponivel a contribui¢do do passante,
fazendo com que o espectador possa ser colaborador da obra, agindo sobre a mesma com

seu corpo e saindo da mera contemplacao.

70 Que ser4 analisado no préximo subcapitulo.
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FIGURA 15 - Espectadora fazendo pose para a fotografia ao lado da ‘“menina morta”
(performer Sabrina Mendes)

Fonte: Arquivo 27° Inverno Cultuade Sdo Jodo del-Rei. Sdo Jodo del-Rei, 2014.
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FIGURA 16 - Performer Sabrina Mendes deitada em meio as fotos de propaganda. Ao
fundo, o performer Pedro Mendonca

K

Fonte: Arquivo 27° Inverno Cultural de Sio Jodo del-

k| -
Rei. Sdo Jodo del-Rei, 2014.

Com isto, a fragil “menina” se transforma em uma espécie de coisa-mercadoria,
na produgdo de um espaco em que espectador e artista criam trocas, didlogos acerca da obra.
O procedimento artistico é contaminado pelas impressdes do espectador, dando um carater de
uma acgido que nao se encerra em si, mas que necessita do outro para dar continuidade a
discussdo. Com isto, o Grupo Transeuntes tentou revelar a fragil vida noticiada

incessantemente pelos meios de comunicagdo, mostrando que todos nés podemos retirar um



178

pedaco daquele corpo, deixando esvair sua poténcia de vida para ser apenas mais uma
memoria, mais um ndmero noticiado por uma narrativa cotidiana sobre diferentes tipos de
tragédia. Tal procedimento artistico objetivou mostrar também como a morte pode ser
noticiada constantemente até se tornar a tragédia do “outro”, ou seja, alheia a mim, da qual eu
nao estabeleco nada além do que a espetacularizacao mididtica propde e/ou espera de mim, na

condicdo de consumidor de tragédias cotidianas.

5.3 Todos os dias bonecas siao construidas e mulheres sio mortas: a

espacialidade, a performatividade e o feminino em ambas as obras

Panoramicamente, a acdo Baby Dolls (Agrupamento Obscena) e a acio A Menina
Morta e Nua (Grupo Transeuntes) carregam semelhancgas conceituais e temdticas. No que
concerne a linguagem, Baby Dolls e A Menina Morta e Nua se apropriaram das nocdes de
performatividade, buscando provocar diferentes sentidos no espectador transeunte a partir da
materialidade do corpo do ator nas ruas, na tentativa de escapar dos olhares habituais do
cotidiano de ambas as cidades. Sdo acOes que criaram alguns lugares proprios e efémeros no
fluxo urbano, interrompendo o trajeto dos passantes em espagos publicos, lugares que,
essencialmente, ndo foram criados para a feitura teatral. Lugares que, em parte, e segundo
Bauman (2001), sdo comumente tracejados para um destino: servir consumidores,
transformando “[...] o habitante da cidade em consumidor” (BAUMAN, 2001, p. 114).
Tracemos, entdo, algumas perspectivas acerca dos espagos especificos de cada acdo, visando

compara-los.

Baby Dolls atuou nos arredores da Rodovidria Municipal de Belo Horizonte,
culminando na Praca Rio Branco’!. Nesta drea de atuacdo circula anualmente cerca de trés
milhdes de pessoas (BELOTUR, 2015). Com um sistema de transporte moderno € um intenso
fluxo de onibus, de carros, de pedestres, essa regido tornou-se, ao longo das dltimas décadas,
um lugar de passagem de diferentes pessoas do Brasil e do mundo. A movimentagdo de
passageiros que embarcam e/ou desembarcam em Belo Horizonte contribui também para o
fluxo ininterrupto dessa regido. Além disto, os deslocamentos didrios de pessoas e de

produtos colaboram para o desenho urbano, para a dinamica cotidiana da cidade.

71" O nome da Praga é uma homenagem ao estadista Bario do Rio Branco, construida na década de 1970.
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Referentes aos aspectos tracados acima, pode-se dizer que a Praca Rio Branco e
os arredores da Rodovidria ndo sdo ambientes pensados, por grande parte dos cidaddos, como
locais de permanéncia mais prolongada, e sim, como espagos de passagem, de transito. Neste
espaco publico institucionalizado, parece haver um consenso entre diversos cidadaos referente
a pouca ou a nenhuma interrup¢cdo do fluxo didrio, implicando diretamente nos modos de
utilizacdo da Praca, vista aparentemente como um espaco de “ir e vir’. Com isto, a poténcia
de convivio parece dar lugar a intensa circulacao de pessoas, de bens e de servicos, deixando
a no¢do de vivéncia mais pontual, ou seja, mais focada em pequenas situacdes didrias, em
acoes mais especificas dentro do amplo fluxo urbano. Com poucos bancos e/ou demais
assentos para os cidaddos, com indcua vegetacdo, poucas opgoes de lazer, a Praca Rio Branco
niao possui muitos dispositivos capazes de criar situacdes propicias ao encontro entre os
cidadaos. Por ser uma drea cadtica, com polui¢des sonora e visual, com circulacdo
desenfreada de pessoas, pode-se acreditar que o valor simbdlico dado a tal espaco ndo cria,

necessariamente, experiéncias corporais e afetos mais significativos.

Contrariamente a isto, para muitas pessoas, tais lugares possuem um fim
especifico: um meio para se chegar a outro lugar qualquer. O turista, o pedestre, o passageiro,
0 motorista, etc., constroem em grande parte das vezes, relacdes pragmaticas com a Praca e
seu entorno, sem maior tratamento e/ou cuidado com tais locais. Sendo assim, como espaco
de passagem, a Praca propicia relacdes mais transitorias, sem a qualidade e o aprofundamento
que outros espagos de convivio em Belo Horizonte possuem (tal como a Praca da Liberdade,
por exemplo). Paradoxalmente a isto, a Pragca Rio Branco € moradia (mesmo que proviséria)
de pessoas em situacdo de rua, ou seja, ¢ também um espaco de habitacdo:

Quem passa pela Praca Rio Branco, em frente & rodovidria de Belo Horizonte,
percebe que cresce o nimero de moradores de rua que vivem no local. Desilusdes
amorosas, falta de oportunidade, brigas familiares, alcoolismo, vicio e outras
situagdes fazem parte da trajetdria de vida de muitos deles. (GAMA, 2015).

Usando a Praca como uma espécie de lar, os moradores de rua percebem esse
local de maneira mais singular, na apropriacdo desse ambiente a fim de construir outros
significados ao mesmo, ou seja, sentidos relativos a “moradia”. As pessoas em situacdo de rua
se adequam aos elementos que tal espaco oferece — aos assentos, ao chdo, etc. —, criando

algumas acepgOes simbdlicas nesse territério (como o simbolo de uma casa, por exemplo),

tornando-o extensor de suas vidas. Como prolongamento da esfera da vida, vista como
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sindbnimo de habitagdo, a Praca Rio Branco constréi outras relagdes de afeto entre as pessoas
em situacdo de rua, catalisando diferentes significagdes para os sujeitos que vivem nela:
A praga situada em frente ao terminal rodovidrio da capital marca o inicio da
Avenida Afonso Pena e é popularmente conhecida como Praca da Rodovidria. Ali
dormem, diariamente, cerca de dez, dos mais de 1,2 mil moradores de rua existentes
na capital hoje, segundo dados da prefeitura de BH. Sob o monumento de concreto
armado que decora a praga — feito no final dos anos 70 pela artista plastica Mary
Vieira e batizado de “Liberdade em Equilibrio” — a cama ou sala de visitas [...] é
repleta de objetos pessoais. Sd@o cobertores, garrafas, pentes, roupas, magos de
cigarro, canivetes, facas e, até mesmo, uma Biblia. Pistas que deixam claro o nivel
de intimidade dessas pessoas com aquele local. (MARIANO et al., [20117]).
Mesmo havendo uma intensa migracdo dos moradores da Praca para outros
lugares, — transformando-a em um lar provisorio — a Praca Rio Branco assume um significado
distinto para esses cidaddos em comparagdo aos exemplos anteriores explicitados, pois os
mesmos se opdem (por questdes de sobrevivéncia) a légica de uso da Praga como mero local
de passagem. Sendo assim, a Praca Rio Branco torna-se, também, um nicho de permanéncia
(mesmo que provisorio) das pessoas em situacdo de rua. Um lugar puiblico transformado em
domicilio, em refiigio, em “lugar de dormir” para essas pessoas, ganhando o status de “casa
tempordria”. Sendo assim, a Praca parece assumir a transposi¢io de um lar qualquer,

representando uma espécie de moradia ndo segura e nio estdvel para as pessoas em situagcdao

de rua.

Por dltimo, a Pragca Rio Branco é também um reduto de prostituicdo, em que
mulheres, travestis, mulheres transexuais, € homens disputam e/ou dividem tal territério. Em
meio a outros corpos que atravessam e/ou moram nesta Praca, as prostitutas e prostitutos
utilizam-na com outro fim: como local de trabalho, angariando clientes a fim de garantir o
sustento e, com isto, a sobrevivéncia. Esses sujeitos (mulheres em sua maioria) transitam pela
Praca a fim de abordar e/ou serem abordados por possiveis clientes (homens em sua maioria),

conduzindo-os para motéis/hotéis nas proximidades:

A praca da rodovidria se encontra préoxima ao hotel Rio Branco, indicado pelo
nimero 13 no mapa que estd no item sobre prostituicio nos hotéis, e nela a
prostitui¢do ocorre principalmente durante o dia, quando o movimento € maior e a
drea é mais segura. Muitas mulheres afirmam que gostam de “fazer ponto” nesta
regido por ndo serem diretamente identificadas como prostitutas. Esse fato ¢
proporcionado ndo sé pela grande circulagdo de pessoas, mas também pelas roupas
ndo decotadas, e pelo fato de algumas serem mais velhas (50 ou 60 anos), o que nio
condiz com o esteredtipo da prostituta. Os clientes ficam sentados em pequenos
grupos, o que também dificulta a sua identificacdo por olhos pouco treinados. Apds
as negociacdes de preco e praticas, que sdo bastante varidveis, o programa é
realizado em algum motel préximo. O fato de ndo terem hordrio fixo e nem pagarem
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pelo ponto faz com que as prostitutas declarem se sentir mais livres em relacdo a
outros locais de prostituicdo. (BARRETO; PRADO, 2010, p. 195-196).

Neste caso, a Praca passa a ser vista como um local capaz de gerar pequeno lucro,
um lugar percebido como fonte de renda dentro de um mercado de trabalho informal. Vale
ressaltar que hé outras pessoas que utilizam a Praca como local de trabalho, como € o caso de
alguns madgicos que fazem seus truques, ou comerciantes informais vendendo pomadas
milagrosas, etc. J4 no caso do exterior da Rodovidria — onde Vilhena deu inicio a sua acdo —
além de ser um lugar de passagem € também um espaco de espera, seja a espera por alguém
que chega a rodovidria, ou a espera por um tixi, por uma carona, etc. Enquanto as pessoas
aguardam algo, elas podem construir um espaco (efémero) de convivio entre elas,

potencializando algumas discussdes, propiciando pequenos debates, etc.

Entdo, nessa mescla de fun¢des dada a Praca, seja como espaco de passagem, de
moradia, de trabalho, de consumo e de espera, € que se insere a acdo Baby Dolls. Neste
percurso, as integrantes de Baby Dolls se apropriaram de espacos, cujas fungdes aparecem
aqui como provisodrias, por vezes, flutuantes, intensificando as no¢des da metrépole que atrai
e repele a0 mesmo tempo. Sobre este assunto, Bauman (2007) vem nos dizer que a cidade
oferece experiéncias ambivalentes que, ora nos aproximam e ora nos afastam de outros
sujeitos. Em meio ao caos da cidade e as tentativas constantes de padronizacdo do ambiente
urbano por parte de alguns setores politicos, Baby Dolls tentou tragar outras perspectivas
efémeras no desenho urbano, se lancando num jogo de atrac@o e de repulsa com o espectador,
tentando desestabilizar a ideia da Praca como espaco de passagem, a fim de oferecer a

desconhecidos pequenos escapes no cotidiano.

Coube ao espectador se deixar afetar, repelir, se aproximar ou continuar seu
trajeto. Tendo como parte do mote a experi€ncia corporal na rua, as performers de Baby Dolls
confrontaram, em microescala, a espetacularizacdo da vida, criando um jogo cénico em meio
ao fluxo ininterrupto de simulacros, de imagens espetacularizadas, oferecendo ao espectador
ligeiros desvios do olhar como mais uma opg¢do de intervencdo na cidade. Com isto, as
performers de Baby Dolls dividiram o espaco com as pessoas em situa¢do de rua, com os
profissionais do sexo, com os pedestres, com comerciantes informais, com turistas, etc. Em
dado momento, as performers se misturavam em meio ao fluxo e em outro momento se

destacavam dos outros corpos que compartilhavam e/ou disputavam os territorios da cidade.
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Sobre “dividir espagos” com outros seres, Bauman (2007) vem nos alertar que,
apesar de incomodo de compartilhar os espagcos com estranhos, a proximidade dos corpos €
uma condicao dos cidadaos da urbe, sendo muito dificil escapar dessa situacdo. Seguindo este
pensamento, pode-se acreditar na configuracdo espacial a partir de praticas que ainda nao
foram sedimentadas, estando em pleno processo e, com isto, retirando qualquer definicao
segura dada a um determinado lugar. Além de buscar o direito de pensar e repensar a cidade
como um palco mais humanizado de a¢des, Baby Dolls caminhou contra a ideia de segregacao
espacial, uma vez que uniu, por alguns instantes, pessoas de classes sociais diferentes, com
profissdes diferentes e que atuavam naquele momento do cotidiano com fung¢des distintas: de
pedestre a motorista, de individuos da classe média a pessoas em situacdo de rua. Catalisando
os elementos oferecidos pelo entorno da Rodovidria, as performers de Baby Dolls
caminharam na zona fronteirica entre arte e vida, criando um evento que se desdobrou por
dias, uma vez que os escritos no chdo foram deixados como vestigios para quem passasse por

ali e se dispusesse a 1é-los.

Ponderando mais sobre este assunto, pode-se dizer que Baby Dolls criou pequenas
interferéncias na geografia desta Praca, desafiando os mecanismos de poder que, segundo
Foucault (2008) zelam pela seguranca e pela ordem dos territérios de uma cidade. Ainda neste
caminho, pode-se crer que Baby Dolls se tornou mais uma configuracdo (efémera) de trabalho
neste lugar. Um trabalho que, diferentemente de outras formas de mao-de-obra apresentadas,
nao foi criado (apenas) com o intuito de obter renda, mas sim, pelo fato das performers
enxergarem a Praca Rio Branco como um local potente para a realizagdo de um trabalho
artistico, visando a reflexdo e o embate ptiblico. Com isto, pode-se dizer que este trabalho
tentou ampliar o leque de demanda de uso da Praca Rio Branco, expandindo (mesmo que
infimamente), a for¢a desta Praca, olhando-a como mais um potente simbolo cultural de Belo

Horizonte.

Sobre a amplitude de significacdes das dreas de uma cidade, Lefebvre (2011) nos
atenta que o fendmeno urbano possui manifestagdes contrastantes, dificeis de apreender nas
categorias de pesquisa e nas praticas. Lefebvre (2011) acredita que a democracia advém,
dentre outros fatores, da luta dos cidaddos pelo direito de uso da cidade e/ou de suas partes.
De acordo com o autor, a democracia pode ser renovada, repensada e reescrita a partir dos
confrontos e de reconhecimentos de necessidades reciprocas entre os cidaddos. Para Lefebvre

(2011), a cidade aparece como “microescala” do mundo, compreendendo as mediagdes entre
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os seres, mesmo que as relacdes sejam conflitantes, advindas de agitacdes politicas,
confrontos desiguais, entre outras formas de contrastes no meio urbano. Ainda segundo o
autor, para se refletir sobre o urbano torna-se necessario compreender a complexidade e a
singularidade de cada local da cidade, flexibilizando o olhar acerca das nocdes de centro e de
periferia, ou seja, ndo percebendo a cidade apenas pelo prisma da linguagem, dos estere6tipos

acerca dos lugares, mas pela no¢do de praticas no cotidiano da mesma (LEFEBVRE, 2011).

Diante do breve panorama tracado a partir das ideias de Lefebvre, pode-se dizer
que, de modo bem pontual, Baby Dolls agiu de maneira singular na espacialidade da Praca
Rio Branco e do seu entorno. Esta acdo tentou criar mais bifurcagdes nas fungdes da Praca,
deixando de olha-la pelo prisma de “lugar de passagem”. Diante disto, pode-se dizer que a
vida cotidiana ganha novas dimensdes a partir de pequenos desvios na rota de um lugar,
criando mais mobilidade ao tracejado urbano. Por sua vez, a mobilidade urbana pode
legitimar alguns cendrios da cidade como lugares de discussdo real, ressignificando
simbolicamente alguns locais, como o caso da Praca Rio Branco, ganhando assim, o status de
“espaco do outro”. Coloca-se aqui a ideia de “espaco do outro” como um lugar de alteridade,
em que o “eu” ndo se prevalece sobre a figura do “outro”, como alguns espacos elitistas
geralmente funcionam. Como espac¢o “do outro” entende-se também que nao hé o fechamento
de sentidos, muitos menos o cerceamento de ideias, € nem mesmo a restri¢do da circulagdo de
pessoas que ndo sdo semelhantes “a mim” ou ao “meu grupo”. Pelo contrario, ao legitimar
acOes advindas de diferentes perspectivas e instancias, cria-se uma rede de didlogo, de
embate, deixando visiveis algumas segregacdes que as cidades possuem em seu interior.
Acreditando na poténcia da Praca Rio Branco como espaco de interacdo entre pessoas
diferentes, as performers de Baby Dolls atuaram em meio as mensagens dispersas que a Praca
possui cotidianamente, inserindo tal acdo nos diversos contextos supracitados que tal Praca

oferece.

A acdo do nicleo Obscena atravessou alguns estigmas dados a esta Pracga, tais
como local de prostitui¢do e de marginalidade, experimentando o espaco sem pré-julgamento,
sem censura, articulando politicamente acdo estética e espectador, na tentativa de construir
similitudes entre intervencdo urbana e liberdade de uso da Praca, como mais uma forma de
debate social. A Praca ocupada momentaneamente por Baby Dolls, pode ser vista pelos

transeuntes, que ali passavam durante a a¢do, como um espaco de troca de energias, de troca
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de presencas, gerando provisoriamente a necessidade da reorganizacdo dos olhares

acostumados, dos olhares dos andantes sobre essa regido.

As contradigdes ja existentes na Praca Rio Branco, que caminham, por exemplo,
entre o status de lugar de passagem e de permanéncia, foram um pouco mais ampliadas, pois
Baby Dolls foi uma prética estética que, ligeiramente, modificou a dindmica didria do local,
estabelecendo relacdes diretas, visuais e sensoriais com os passantes. Relacdes ndo mais
inseridas em contextos de moradia ou de passagem, mas sim, entendidas como uma
experiéncia artistica que reconhece a territorialidade dos espacos publicos como escolha
importante do fazer artistico. Assim, a Praca Rio Branco foi um espaco fundamental para essa
intervencdo urbana que materializou mais uma vez a expressdo coletiva do Agrupamento
Obscena. O coletivo evidenciou outras possiveis conformacdes socioespaciais no quadro

funcional desta Praca, alargando a circulacao de novas atividades humanas neste local.

No caso da acdo A Menina Morta e Nua do Grupo Transeuntes, os espagos
escolhidos para a realizacdo de tal trabalho foram, respectivamente, o adro do Teatro
Municipal de Sdo Jodo del-Rei’? e o Cemitério do Carmo’?. Com uma arquitetura sofisticada,
modificada nos anos vinte, o Teatro Municipal de Sao Jodo del-Rei possui grande quantidade
de visitagdo didria por parte de turistas brasileiros e estrangeiros. Sua arquitetura eclética se
destaca perante os casardes do centro histérico da ‘“cidade sagrada”. Mesmo existindo
construgdes anteriores ao Teatro — edificios com fins espetaculares similares — o Teatro
Municipal foi o dnico edificio da cidade que ndo sucumbiu ao tempo, ao longo dos tltimos

séculos:

O Teatro Municipal de Sao Jodo del-Rei €, sem sombra de divida, por sua beleza e
tradicdo, um dos mais importantes e admirados Teatros do interior brasileiro.
Situado bem no coracdo da cidade, a Avenida Hermilio Alves n° 170, em seu
aspecto atual apresenta imponente fachada em estilo greco-romano, a qual se atinge
por meio de espagosa escadaria, guarnecia, em ambos os lados, de artisticas
balaustradas semicirculares. Essa fachada ostenta no térreo trés majestosas portas
romanas, sobre cada uma das quais se esculpe um rosto alegérico, representando,
respectivamente o drama, a comédia e a tragédia. A cada extremidade, situam-se as
janelas retangulares se postam por detrds de rica balaustrada. A janela central se
separa das demais, por uma belissima coluna grega de cada lado, sendo, que, a cada
extremo alteiam-se duas colunas geminadas, também no mesmo estilo grego.
(TIRADO, 2004).

72 Inaugurado em 1893. Ao longo dos primeiros anos de funcionamento, além de abrigar espetdculos teatrais €

musicais, também passou a ser espago para exibi¢des cinematograficas.
Cemitério do Carmo é o nome popular do Cemitério da Ordem Terceira de Nossa Senhora de Monte
Carmelo, cujo portdo de ferro na entrada traz a data de 1836.

73
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Tal Teatro encontra-se em pleno funcionamento, acolhendo em seu interior
apresentacOes c€nicas diversas, promovidas pelos cidaddos de Sdo Jodo del-Rei, por artistas
de outras cidades mineiras e até de outros estados brasileiros. No entanto, o Grupo
Transeuntes ndo desejava apresentar a acdo “A Menina Morta e Nua” no interior do Teatro
Municipal onde, geralmente, o publico que assiste as apresentacdes integra apenas uma
pequena parcela de espectadores especializados na édrea cénica, advindo de escolas artisticas
de curso livre e/ou técnico e/ou graduacdo em dreas artisticas ou adjacentes. Um publico
composto também por pessoas da cidade que, mesmo nao tendo vinculo direto com escolas de
formacdo artistica, usufrui dos espagos culturais com bastante frequéncia. Evidentemente, o
desejo do grupo ndo era, de forma alguma, excluir esse circulo de pessoas mais acostumadas
as apresentacdes artisticas, mas sim, agregar também os espectadores mais desavisados, que,
geralmente, nao possuem o habito de ir ao teatro para contemplar e/ou participar de uma acao

artistica.

Além disso, o Grupo Transeuntes ndo desejava trabalhar sob o aspecto formal de
separacdo palco-plateia, comumente dado no interior do palco estilo italiano. O que o grupo
buscava era apresentar alguns procedimentos artisticos no adro do Teatro, promovendo ao
publico especializado, ao publico acostumado e ao publico desavisado o compartilhamento de
elementos da acdo “A Menina Morta e Nua”. A ideia do grupo era instaurar uma espécie de
participacao dos espectadores com a obra para leva-los, posteriormente, para o Cemitério do
Carmo. O pensamento inicial era incitar o espectador a assistir a acdo que aconteceria no adro,
fazendo-o crer que a segunda parte da agdo iria ocorrer no interior do Teatro, como
comumente acontece com algumas apresentacoes artisticas interativas na cidade. Porém, ao
invés de dar a continuidade em um recinto fechado, a acdo aconteceria em outros espacos da

cidade, realizada a céu aberto.

O perimetro da acdo A Menina Morta e Nua se concentrou entre o adro do Teatro
Municipal e o Cemitério do Carmo, com a predominancia de utilizacdo desses dois espacos
tombados pelo IPHAN. Com isto, a acdo poderia acoplar, ao longo do caminho, mais
espectadores interessados nessa manifestagdo artistica, visando romper qualquer dicotomia
entre publico especializado (geralmente pagante) e publico ocasional (ndo pagante). Tratava-
se entdo, de uma vontade politica do grupo de acoplar espectadores que ndo sido considerados
“consumidores frequentes da produgdo cultural”, transcendendo os recintos fechados para

abarcar os espacos publicos, na busca da concep¢ao de uma cidade mais democratica, com
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mais mecanismos de didlogo entre pessoas distintas. Nesse contexto, a ideia foi trazer

diferentes espectadores para a a¢do, na profusdo de vozes no cendrio publico da cidade.

Carreira (2007) nos diz que o espago das acdes artisticas realizadas na rua nada
mais é que o ambito urbano sendo ressignificado, criando assim, outras silhuetas no tecido da
cidade. Para o autor, as artes apresentadas na rua sofrem interferéncias da dindmica cotidiana
da cidade, requerendo um esforco maior por parte dos performers em codificar os signos da
rua, a fim de lidar com a autonomia do espectador que, por sua vez, se encontra mais livre dos
codigos comumente postos em recintos teatrais fechados. Pode-se dizer, com isto, que o
espectador desavisado, acidental da rua possui mais autonomia em relagdo ao espectador
especializado, pois a maior permeabilidade do espaco publico deixa-o mais livre para decidir
continuar ou nao o trajeto da agdo proposta. Em acordo com o pensamento acima, o Grupo
Transeuntes expressou grande preocupac¢do em sair as ruas em busca de um publico mais
casual, inserido no contexto cotidiano da cidade. Um publico que ajudasse ao grupo a
concretizar o seu sentido de compromisso democratico: de se criar acdes estéticas na esfera
publica da cidade, propiciando maior circulagdao de ideias nos espacos institucionalizados. O
grupo buscava um jogo experimental com o espectador transeunte, visando criar novas
experiéncias nas ruas de Sdo Jodo del-Rei através da presentificacdo dos performers no

ambiente urbano sanjoanense.

Adentrando mais na questdo espacial da acdo, faz-se necessdrio voltar um pouco
no tempo, precisamente no inicio do processo artistico da mesma agdo, ou seja, na gestacao
do trabalho. A Menina Morta e Nua se iniciou a partir de experimentacdes em diferentes
bairros da cidade, destacando-se entre eles os bairros Matozinhos e Tijuco (bairros da
periferia sanjoanense), culminando posteriormente na apresentacdo da acdo. Enquanto o
grupo lia o conto de Valéncio Xavier ja apresentado acima, denominado “Rremembrangas da
menina de rua morta nua”, houve a necessidade de se pensar algumas acdes a partir de
fragmentos da obra. Concomitantemente a isto, acontecia, e ainda acontece, uma feira
semanal nas calcadas da Praca do bairro Matozinhos, em que comerciantes informais vendem,
desde produtos agricolas, até artesanato. Visitando tal feira, observando-a e se alimentando do
espaco a fim de gerar materiais a acdo originada do conto de Xavier, o grupo decidiu criar um
pequeno “mercado de trocas”, em que alguns supostos pertences da menina fossem leiloados
como reliquias. Entdo, deu-se inicio a uma experi€ncia estética em que, diferentemente de

produtos agricolas, de legumes, de café, de toalhas ou panos de prato, o que deveria ser
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vendido era parte dos supostos objetos pessoais da “menina morta”, tais como brinco, batom,

até pedacos de seu cabelo, valorizados pelo forte teor da tragédia a que a mesma foi imputada.

Um dos pontos de partida para esta acdo foi entdo, a transposicao de uma feira
real que acontece em um bairro afastado da regido central e histérica de Sao Jodo del-Rei,
para uma intervencdo artistica no adro da Teatro Municipal. Consequentemente, a feira em
um bairro de periferia foi um fator primordial para se pensar a continuidade da acdo, pois ela
gerou, juntamente com a leitura de Xavier, um campo de exploracdo que a agdo artistica
passou a investigar e a verticalizar: a compra e a venda de produtos, buscando inserir as
relacdes de afeto que os produtos poderiam gerar nos espectadores a partir da persuasao dos
performers. Havia na feira as praticas cotidianas de venda de elementos diferenciados,
podendo servir ao grupo como mecanismos para a criagdo de uma acdo mais verticalizada. A
observacao feita pelo grupo referente as taticas dos vendedores, de suas atuagdes com os
clientes, pode remeter as préticas que Certeau (1998) descreve como pequenas formas de
“habitar o cotidiano”. Essas préticas de compra e venda na feira potencializaram a proposta
artistica, pois geraram estimulos visuais, sonoros, entre outros, criando leituras e
similaridades entre a venda dos produtos da “menina morta” (colocados em uma mesa como

souvenires em prateleiras) e os produtos venddveis da feira real em questao.

Ademais, o grupo construiu diferentes formas de ler o conto de Xavier,
destacando uma leitura feita coletivamente em uma Praca do Bairro Tijuco, onde o grupo
dava énfase, um a um, as partes do conto que desejavam levar para a acdo. Entdo, a
constru¢do de parte da acdo foi feita também pelas discussodes tedricas ao redor do conto, bem
como, através das leituras coletivizadas do texto, criando assim, certa consciéncia no grupo
sobre quais elementos deveriam ser o centro da agdo (tais como a venda dos produtos e a
narrativa da tragédia), e quais elementos deveriam ser recortados/excluidos da obra em
processo. Entao, a acdo passou a ser tragada a partir dos elementos oferecidos pelos bairros de
Sado Jodo del-Rei, bem como, pela 16gica de compra e venda observada na feira semanal que,
por sua vez, requer o corpo do espectador (e provével cliente) a todo o instante. Um jogo
corporal de aproximagao entre quem quer vender e quem deseja comprar, entre o passante que
deseja observar os produtos e manused-los, quicd experimentd-los e o vendedor que deseja o
seu dinheiro, entre outras possibilidades de jogo. A feira observada mostrou que a venda de
um produto necessita de pequenas relacdes de persuasdo, de toque e de convencimento,

ampliando a capacidade de lucro que o produto possui. Entre a leitura do conto de Xavier em
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espacos abertos da periferia sanjoanense e os locais tradicionais de compra e venda da cidade,
precisamente no reduto de feirantes, é que se constituiu tal agdo. O percurso foi movido no
sentido periferia-centro, das beiradas para o meio, e também vice-versa, ja que ao finalizar
parte do processo de criagdo “A Menina Morta e Nua”, o grupo deu continuidade ao trabalho

em vdrios lugares da cidade e regido.

Ap0s este breve panorama que buscou abranger a relacio periferia-centro, compra
e venda, leitura e feitura para a constru¢do do trabalho, faz-se necessdrio retornar ao dia
especifico da acdo analisada, mais precisamente no adro do teatro. A transformacao espacial
do adro do Teatro em uma plataforma de venda de produtos, em um nicho para a visualizagdo,
degustacdo e finalmente, para a venda dos objetos da “menina morta”, foi parte do mote do
grupo para a realizacdo da acdo. O adro do Teatro, um lugar considerado comumente como
espaco de passagem, como um caminho para a chegada ao Teatro, como a mera entrada para
0 acontecimento cénico, tornou-se parte fundamental deste acontecimento especifico. A ideia
de Certeau (1998) sobre o “espaco praticado”, que pressupde a atividade, a mobilidade, a
mudanca de fun¢des em lugares aparentemente imutdveis, tornou-se recorrente para o Grupo
Transeuntes, na tentativa de apreender as fung¢des usuais desse espaco a fim de se criar

multiplas imagens sobre ele.

A perspectiva de Certeau (1998) que coloca os sujeitos como seres capazes de
transformagdes espaciais a partir da apropriacdo e da vivéncia em lugares especificos, passa a
ser trabalhada pela acdo A Menina Morta e Nua, na busca de um breve deslocamento da
identidade prévia do adro do Teatro para a constru¢do de novos registros dessa experiéncia
coletiva. Certeau (1998) vem falar que o compartilhamento das experiéncias é capaz de
provocar novos sentidos a um determinado lugar, criando multiplas possibilidades a partir da
relacdo entre os seres no espago praticado. Nessa direcdo, pode-se dizer que um lugar
considerado patrimonio da humanidade, tal como o adro do Teatro que, por sua vez, ja possui
algumas defini¢des identitdrias bem sedimentadas pelo tempo e pela Histéria, pode assumir
outras perspectivas ainda ndo demarcadas pelo seu uso secular. Por conseguinte, algumas
caracteristicas genéricas e/ou institucionalizadas dadas a determinados espagos que possuem o

“brasdo histérico” dao passagem a uma ideia de espago experimental, ainda em construcao.

Na fungdo de espaco experimental, o adro pode causar, inicialmente, certo

estranhamento ao espectador. Posteriormente, € possivel gerar algum tipo de familiaridade no
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publico que o “experimenta”. Esta feitura em movimento, inacabada é capaz de imprimir
novas percep¢des aos espacos. Ou seja, acepcdoes ndo marcadas somente por legendas
historicizadas acerca do local, reproduzidas por vdrias geracdes, mas sim, por novos tipos de

vivéncia que resultam em uma constru¢ao de novas afetividades.

Entdo, colocar uma mesa de trés metros quadrados, contendo sobre a mesma uma
toalha e milhares de objetos para serem saboreados, tocados, vestidos, etc., em um adro que
frequentemente aparece nu e mal iluminado, pode fazer o espectador criar novos discursos
sobre 0 mesmo local, construindo enunciados advindos de uma ag¢do empirica, viva € em
pleno movimento. Como espago de passagem, o adro do Teatro aparenta ser incapaz de obter
um significado mais heterogéneo. No entanto, como espago praticado ele passa a ser escrito
sob a ¢dtica da singularidade, criando uma identidade que ultrapassa os ditames histdricos para

ser parte viva do cendrio urbano na contemporaneidade.

Para Féral (2015), é a performatividade que possibilita que a acdo artistica seja
vista sob o aspecto da singularidade, pois ela renova o processo do jogo artistico com o
espectador a cada realizacdo, promovendo uma tensao entre a vida e a arte. Para a autora, a
obra performativa age em funcdo de provocar rupturas. A tentativa de enquadramento de
signos de uma obra performativa € sempre frigil, pois os signos oferecidos em uma
apresentacdo especifica podem ser facilmente subvertidos em outra apresentagdo. Com isto, o
adro do Teatro pdde deixar de ser visto sob o semblante de uma reliquia, de “uma peca de
museu”’4, para efetivar maior didlogo na esfera contemporanea da cidade. Apés a montagem
dos elementos constituintes da obra A Menina Morta e Nua, a narrativa e a interatividade do
performer Firmato potencializaram a vivéncia entre os espectadores e a acdo sobre o adro. No
decorrer da acdo, precisamente no momento em que os espectadores partilhavam a
experimentacdo dos objetos, pode-se dizer que o espaco atribuiu uma func¢ao relacional, sem
identidade fixa, mas circulante, na justaposicao de discursos que criavam camadas sobre o
adro. Na condi¢do de espaco experimental, o adro passou ter, entdo, outras funcdes: o a
funcdo de uma zona de conflitos, um lugar de c6digos temporarios, um territério de risco, um

cendrio para a agao.

Sendo assim, pode-se crer que a acio A Menina Morta e Nua circunscreveu outros

discursos sobre tal espaco. Logo, estabeleceu-se duas formas primdrias (que bifurcaram em

7 Analogia a Giddens (1995) quando este se refere a falta de ressonancia de um patrimdénio com a atualidade,

podendo colocé-lo na condi¢do de reliquia, de pega de museu, sem afetar efetivamente a cidade.
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outras possibilidades) de se perceber o adro, antes e durante a acido: no primeiro momento,
anterior a acdo, o adro aparecia como um espago real, cotidiano, como parte do patrimdnio
material de Sao Jodo del-Rei e, em segundo momento, ele passou a ser um espago praticado
por uma acao estética. Com isto, tornou-se mais flexivel, mais poroso, deixando de ser visto
(apenas) a partir das repeticdes do cotidiano, sendo um espago reinventado pela obra artistica.
Isto possibilita aos espectadores retirarem da dorméncia algumas defini¢des pré-concebidas
sobre tal espaco, abrigando préticas improvisadas, menos racionalistas e pragmaéticas de uso,
como geralmente ocorrem no dia a dia. Praticas que evidenciam corpos dificilmente

encontrados no cotidiano. Corpos frigeis, dispostos ao risco, ao inacabado, enfim a acao.

Apdés a acgdo inicial acerca da venda de produtos, Firmato convidou os
espectadores para “prestigiarem” o corpo da menina morta, propondo ao publico o percurso
até o Cemitério do Carmo. Para a conducao, uma espécie de procissdo finebre foi instaurada,
com hinos de louvor e saudagdo a menina. Durante o caminho, alguns espectadores se uniram
a agdo, outros (poucos) se retiraram. Na chegada, precisamente em frente ao Cemitério do
Carmo, o performer Mendonca ja estava posicionado. Com uma méquina fotografica na mao,
o performer oferecia ao publico a possibilidade de tirar foto com outra performer, Sabrina
Mendes, “a menina morta”, cujo corpo estava estatico estendido no chdo. Naquele momento,
o publico se deparava com um dos cemitérios mais antigos do pais. O Cemitério estava
fechado, com suas enormes e imponentes grades de ferro, contendo um desenho de uma
caveira em sua parte superior. Um simbolo de refor¢o constante da representagdo da morte e
do sagrado. O Cemitério do Carmo, com todas as suas pecas minuciosamente construidas,
revelava parte do poder da igreja catdlica:

Um bom exemplo dessas preciosidades artesanais do inicio do século XIX na cidade
¢é o portdao do Cemitério do Carmo. Ele chama atencio pelo tamanho, pelo peso da
estrutura e principalmente pelos detalhes. Cada peca foi feita separadamente e
colocada uma a uma. Um trabalho que demorou quase dois anos para ficar pronto.
(G1 ZONA DA MATA, 2014).

O corpo da performer Mendes estava disposto entre a calcada e o portdo em frente
ao cemitério. Um corpo ainda ndo enterrado, jogado em um entre-lugar. Ou seja, no meio do
caminho entre o cemitério e a rua. Um corpo que performava a morte, que, por estar em frente
ao Cemitério, atribuia ainda mais, para si, alguns significados acerca de dor e da morte. A
relacdo do corpo exposto neste entre-lugar ganhou mais significado ao ser colocado, pelo

performer Mendonga, como mais uma paisagem qualquer, associado a um monumento em
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que o espectador pudesse se aproximar fisicamente e tirar uma foto com os dizeres: “Estive
com a menina morta € me lembrei de voc€”, em uma fotografia coletiva ou individual. As
fotos com o publico eram tiradas ali mesmo, sem arranjos, nem ornamentagdes, apenas com o
cemitério cheio de flores, timulos ao fundo. Como um territério da morte, seus templos
internos ainda conservam o0s signos sociais, econdmicos, politicos, culturais, religiosos do
século XIX. Como em qualquer cemitério, é possivel perceber as diferencas entre os timulos
construidos em época diferentes, bem como os rituais sobre a morte em tempos distintos,
percebidos a partir de homenagens em formas de escritos nas l4pides, dos tipos de registros

fotograficos, etc.

Localizado ao lado da igreja Nossa Senhora do Carmo, no centro histérico da
“cidade sagrada”, o Cemitério do Carmo foi construido anteriormente a Republica. Uma
época em que nao havia grande preocupacdo higienista por parte dos setores politicos ou
grande prescricoes médicas relacionadas a saude na cidade. Como se nota em outras cidades
coloniais, a igreja e o cemitério conviveram nos mesmos espacos ou nas proximidades um do
outro, como simbolos respectivos de vida e de morte, caminhando lado a lado, ao longo dos
séculos do catolicismo. Sendo assim, o cemitério fez parte do cotidiano do cidadao
sanjoanense, incorporado ao tecido urbano. Logo, ndo havia também a preocupacgdo excessiva
com a necessidade de separar o cemitério das moradias centrais, fazendo com que os cidadaos
convivessem proximos aos mortos cotidianamente. Construido em uma época em que a morte
era coletivizada em comunidade, tornando-se um evento duradouro e cultuado — pois ainda
nao havia a influéncia do pensamento burgués que tenta a todo custo afastar a morte, tratando-
a como um fendmeno privado, doméstico, intimo — o Cemitério do Carmo podia ser entendido
também como local de compartilhamentos de dor e da experiéncia da perda. Em seu interior,
tal Cemitério é quase inteiramente coberto, imido e frio, com pouca passagem de luz do sol.
Contém grande quantidade de gavetas funerarias nas paredes e timulos baixos, bem préximos

ao chao.

Na época de sua construgdo, a preocupacdo da Igreja Catdlica dada a morte era
tamanha que tal Igreja se encarregava dos aparatos para o enterro dos corpos de seus fiéis,
sendo a proprietdria de praticamente todos os cemitérios. No caso de Minas Gerais,
destacando-se as cidades de Sdo Jodo del-Rei e Congonhas, as ordens terceiras se fixaram
nessas terras, garantindo a organizacdo da cidade através da fé catdlica, direcionando os

cidadaos desde o nascimento até a morte. A salvacdo da alma envolvia o rito de enterrar os
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seus cristdos: “tornaram-se instituicdes de morte, € assim permaneceram por muito tempo [...]
deram, entdo, aos funerais e aos cultos para os defuntos, o cariter de solenidade religiosa e de

acontecimentos eclesiasticos” (ARIES, 1981, p. 198).

Pensando nas caracteristicas relativas a morte e ao sagrado representadas por este
cemitério, situado no coragdo da cidade — um patrimdnio que atravessou os séculos
praticamente ileso, emanando ainda hoje o poder da Igreja Catélica em Minas Gerais —, 0
Grupo Transeuntes decidiu usar este espago como o segundo local fixo da acdo (uma vez que
a acado passou por outros locais, durante a transi¢do da mesma). A ideia era mostrar um corpo
que ndo pertencia ao espago voluptuoso do cemitério mais famoso da cidade, visitado por
milhares de turistas diariamente. Um corpo jogado, esquecido, diferentemente de outros
corpos enterrados no cemitério. A relagio estabelecida ali entre publico e acdo parecia sugerir
uma associacao direta com o turismo local, uma vez que os espectadores poderiam tirar foto
ao lado da “menina morta”, conseguindo levar para a casa o “momento” fotografico como

mais um souvenir relativo a menina. Analogamente, muitos turistas visitam a cidade,

observando monumentos, objetos, reliquias da “cidade sagrada”, sacando fotos dos mesmos.

Algo menos sensacionalista (mais ainda espetacularizado) ocorre com a visitagao
turistica didria na drea interna do patio do Cemitério, pois muitos visitantes tiram grandes
quantidades de fotografia em varias partes do local, desde fotografias de timulos/gavetas
mortudrias até fotografias contendo retratos dos mortos em frente nas lapides de seus timulos.
Entdo, ao se pensar no Cemitério como elemento constituinte desta acdo, discorreu-se também
sobre a possivel analogia a visitagdo feita ao cemitério diariamente, sendo estendida ao corpo
da menina, tratada naquele momento como uma espécie de extensdao do patrimonio Cemitério,
na unido entre a morte, a tragédia cotidiana e o sensacionalismo. Explicitando melhor, o corpo
“ainda fresco” estendido ao chdo, compunha parte da extensdo da paisagem sombria do
cemitério, estabelecendo uma relacao direta entre a morte representada pela arquitetura do
mesmo € a morte como acontecimento no “aqui e agora”, performada pelo corpo da menina

ao chao.

O cemitério como territorio de poder e do sagrado — que guarda os mortos de uma
cidade — atua também como espaco de memoria, pois carrega em si a lembranca dos mortos.
Nesta vertente, 0 Cemitério do Carmo € visto pelos cidaddos locais e por seus visitantes como

um patrim6nio intrinseco a paisagem urbana. Seus atributos ainda lhe conferem grande
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importancia na atualidade e estdo diretamente relacionados a construcdo histérica dessa
cidade e a memdria afetiva que ele traz para alguns cidaddos. Ou seja, o valor simbdlico do
Cemitério do Carmo ndo estd apenas relacionado a sua arquitetura, mas trata-se de um lugar
onde se reverencia os sujeitos mortos. Na trajetéria entre a recordacdo de dor — que um
cemitério carrega na condi¢do de um simbolo iminente de morte — e a instalacdo da acdo A
Menina Morta e Nua na frente de suas grades, pdde-se trazer ao espectador, portanto, uma

afinidade direta entre o corpo no chao da menina morta e a arquitetura de tal espaco.

A exploragao da noticia da morte da menina foi verticalizada nesta parte da acao,
revelando ao espectador como (praticamente) todos os elementos que envolvem a morte
podem ser hiperexpostos na atualidade. As faltas de coeréncia e cuidado propositais com o
corpo da menina no decorrer da agcdo, desejava mostrar ao espectador as noc¢oes distorcidas de
alteridade que a midia sensacionalista possui com o corpo alheio, causando efeitos
devastadores, tais como a desumanizagdo e a banalizacdo de um crime. Sob esta 6tica, pode-
se dizer que o ato de Mendonca de fotografar os espectadores (que faziam pose) ao lado da
“menina morta”, transformou a morte em uma “lembranga feliz” de um momento especifico.
O cemitério ao fundo da foto contribuiu para que os espectadores criassem outras
significacdes a acdo, pois, a partir da leitura dos signos do Cemitério, os espectadores
poderiam trazer suas memorias individuais de morte associadas a tal espaco ou a espagos

similares, unindo as recordacdes individuais a memdria coletiva gerada pela acao.

O Cemitério como um espago real de morte e do sagrado, e ndo apenas como um
cendrio que ‘“representa” a morte, produziu um efeito do real para a a¢do, na juncdo entre
passado historico e o Presente. Ao demarcar o Cemitério como segundo espaco fixo da agdo,
A Menina Morta e Nua acabou subvertendo os contornos histdricos usuais do Cemitério, local
comumente visitado durante o dia e visto como um espaco de siléncio. Com isto, tal acao
construiu, de maneira efémera, certa desordem aos esquemas de visitagao do local, criando
momentaneamente outras qualidades espaciais. A Menina Morta e Nua tentou retirar o
Cemitério da cena do dia a dia, ou seja, a cena da visitacdo turistica real, acoplando
infimamente os corpos dos performers ao cendrio do Cemitério. Corpos estranhos ao local e

que, justamente por isto, alteraram o ritmo habitual de tal espaco.

Diante da andlise acerca da intervencdo de ambos 0s coletivos nos espagos

publicos supracitados, pode-se dizer que o processo criativo de ambas as agdes, Baby Dolls e
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A Menina Morta e Nua, se deu através da vulnerabilidade da exposicdo dos corpos dos
performers nesses lugares, inscrevendo a experiéncia performativa a partir do risco da
presenca fisica dos integrantes do processo. Tal vulnerabilidade aparece, em parte, na
confrontagdo do performer com o cardter “imprevisivel”, préprio dos espagos publicos, tais
como a Praca Rio Branco, o adro do teatro Municipal e o Cemitério do Carmo. De modo
geral, os performers de ambos os coletivos inseriram materiais cénicos autdbnomos no cendrio
urbano, pesquisando um trabalho aberto. Sobre este assunto, Josette Féral (2008) diz que
interessa mais as obras performativas investigar quais sensacdes elas causam no espectador

que promover o encerramento linear de alguma obra:

Uma das principais caracteristicas deste teatro € que ele coloca em jogo o processo
sendo feito, processo esse que tem maior importancia que a produgdo final. Mesmo
que essa seja meticulosamente programada e ritmada, assim como na performance, o
desenrolar da ag@o e a experiéncia que ela traz por parte do espectador sdo bem mais
importantes do que o resultado final obtido. (FERAL, 2008, p. 209).

Partindo desse pensamento, pode-se dizer que os performers buscaram construir,
palavras, gestos, imagens em movimento, a partir de suas presencas em meio ao transito de
pessoas, na captacdo dos elementos oferecidos pelos espagos, destituindo, assim, qualquer
rigidez dada pelos roteiros prévios de ambas as agdes. Desse modo, Baby Dolls e A Menina
Morta e Nua nasceram em meio ao trinsito de suas respectivas cidades, compreendendo o

funcionamento das ruas a fim de transgredir pontualmente seus espacos fisicos de atuacao.

No caso de Baby Dolls, a a¢ao se deu em meio a uma drea central, ocupada por
edificios modernos, transportes coletivos urbanos, uma rodovidria central, profissionais do
sexo, etc., em uma Praca que a maioria das pessoas usa para se deslocar no sentido
rodovidria-casa, partida-chegada, ou como emprego informal, ou como moradia provisdria,
etc. As performers de Baby Dolls compuseram corpos ndo normativos, possibilitando gerar
percepgdes sobre as construgdes culturais acerca da mulher na atualidade, a partir da
estereotipia produzida nesse processo. Seus corpos materializaram as acgdes realizadas na
Praca Rio Branco, em uma constru¢do ininterrupta de bonecas que logo seriam mortas. Elas
criaram novas imagens a arquitetura real da Praca a partir de um campo relacional com
diferentes espectadores, no estabelecimento de nichos como espagos intimos, de troca de
energia entre quem realiza a acdo e quem, de algum modo, torna-se coparticipante da mesma.
Para Féral (2015), parte do jogo do ator é mostrar ao publico “estranhos objetos” (p. 155)

como potencialidades para a construcdo de outras percep¢des ao redor, necessitando que o
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espectador se demonstre aberto a “novos habitos de percepcao” (p. 155). A este respeito, cabe
destacar que a dinamica da obra performativa se situa também na busca incessante do
performer por compreender os signos da espacialidade que atua, a fim de superar as
convengdes cotidianas dos espacos, oferecendo ao espectador a fuga, a instabilidade

permanente:

Ele [o performer] é antes fonte de producdo, de deslocamento. Convertido no lugar
de passagem de fluxos energéticos (gestuais, vocais, libidinais etc.) que o
atravessam sem jamais se imobilizar em um sentido ou em uma representaciao dada,
seu jogo de atuagdo € o de fazer os fluxos operarem, captar as redes. (FERAL, 2015,
p. 155).

Os corpos das performers em Baby Dolls se empenharam na criagdo de outras
subjetividades do espaco-praca, promovendo experiéncias instaveis, incertas, escorregadias,
acentuando, desse modo, o potencial politico da Praca. Sobre este assunto, Féral (2008) diz
que uma obra performativa toma certos locais reais, inscrevendo novos signos a partir da
feitura de uma acdo, forcando o espectador a criar outras referéncias: “O performer instala a
ambiguidade de significacdes, o deslocamento dos cdodigos, os deslizes de sentido. Trata-se,

portanto, de desconstruir a realidade, os signos, os sentidos e a linguagem” (FERAL, 2008, p.

203-204).

Em Baby Dolls, os corpos das performers se apresentavam em um estado
intermedidrio entre os proprios corpos € a construciao dos corpos estereotipados das bonecas.
Explicando melhor, as performers ora se mostravam como sujeitos-atrizes € ora se mostravam
como sujeitos-bonecas. A partir da estereotipia das bonecas que sdo constantemente
construidas pelo universo machista, as performers produziam um referencial critico sobre os
corpos das mulheres, muitas vezes limitados por definicdes construidas arbitrariamente as
suas vontades. A composicdo corporal das bonecas foi apresentada também a partir de varios
aspectos de apropriacdo da Praca, pois as performers chamavam a atencao dos passantes ao
caminharem, ao sentarem, ao deitarem no chdo daquele lugar, ocupando a Praca em varios
planos e em vdrios pontos. Nesse imbricamento, em que as performers se colocavam a servigo
da atuacdo em publico e construiam seus nichos, criou-se uma interacao entre as performers e
os objetos que elas manuseavam, entre elas e o espago, e, sobretudo, entre as mesmas e 0s
espectadores, sem a pretensdo de tentar abarcar a totalidade da Praca, mas sim, estando
disponiveis e abertas ao entorno. Para Eleonora Fabido “performers sdo, antes de tudo,

complicadores culturais. Educadores da percep¢ao ativam e evidenciam a laténcia paradoxal
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do vivo — o que ndo para de nascer e ndo cessa de morrer, simultanea e integradamente”
(FABIAO, 2008, p. 237). Neste espectro, a circunscri¢io da acdo das performers na Praca Rio
Branco em data e horério especificos, levou a cabo a nocdo potente de presenca, fazendo o
espectador lidar com a espacialidade e seu duplo, produzidos pela obra: o espaco cotidiano e o
espaco de cena. Coube ao espectador, por sua vez, selecionar os materiais oferecidos pela
acdo, escolhendo partes e excluindo outras a fim de criar sentidos préprios a poética da cena,

numa perspectiva de coparticipacao.

Ainda no ambito da performatividade, tomando agora como foco A Menina Morta
e Nua, pode-se dizer que tal acdo se consolidou em meio a duas arquiteturas do eixo central
da cidade, as constru¢des tombadas por 6rgdos federais, dois simbolos culturais, um de arte e
outro de morte, figurando entre os bens patrimoniais de grande importancia na memoria do
povo brasileiro. O Teatro Municipal e o Cemitério do Carmo ganharam — por um curto
periodo de tempo — novos contornos que fugiram do planejamento habitual de uso, pois no
trajeto da acdo, os performers criaram, no corpo-a-corpo com os espectadores, enunciados
improvisados que se sobrepuseram as camadas estruturais dos espacos historicos. Desde o
oferecimento dos diversos produtos da “menina morta” aos espectadores — feito pelo
performer Firmato — até a proposta de participacdo de cena estendida aos espectadores a partir
interatividade das fotos, tiradas ao lado da “menina morta” — feita pelo performer Mendonga —
os performers criaram condi¢cdes para que o espectador pudesse comparar 0S espagos
previamente configurados na cidade e os espacos vivenciados pela ag¢do. Isto nos remete a
uma categorizacdo do espago transformado em um lugar habitado sobre varios aspectos, e
entre eles, o aspecto artistico. Toda essa poténcia discursiva dada ao adro do Teatro e ao
Cemitério do Carmo possibilitou ao espectador langar multiplos olhares sobre o ambiente
urbano. Algo que se tornou possivel também através do estreitamento fisico entre cena e
publico. A énfase na interacdo situou o espectador no centro do jogo cénico, empurrando-o
para um espaco que, simultaneamente € real (adro do Teatro e Cemitério do Carmo) e com um

novo sentido simbolico (pois estd inserido de maneira intrinseca na agao artistica).

Referente a este emaranhado de significados produzidos pela a¢do no espaco,
Féral (2012) descreve que as artes performativas — visando escapar da representacdo —
oscilam entre a fic¢do e a realidade, e que, de repente a cena pode perder seus jogos de ilusdo,
obrigando o espectador a abandonar alguns cédigos conhecidos sobre o teatro para explorar o

ambito do real, inserido na obra. Para a autora, colocar o real em cena passa a ser uma forma
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de provocar o espectador a reagir de maneira sensorial, no jogo de relacdes que extrapolam o
entendimento racional, pois a obra performativa passa, basicamente, pelo corpo do
espectador. Entretanto, Féral (2011) acredita que, ao passar pelo corpo as obras performativas
atuais nao excluem a capacidade criativa do espectador, solicitando também a inteligéncia do
mesmo a partir de sua bagagem cultural prévia. Neste percurso, Féral (2011) acredita que a
dupla contaminagdo entre o real e a ficcdo passa a tensionar o jogo entre a obra e o
espectador, sendo uma parte fundamental na motivacdo da continuidade da obra durante o
processo de feitura da mesma. Partindo deste ponto, pode-se acreditar que o efeito do real
dado a uma obra pode ser um pouco mais evidenciado ao inseri-la no cenério urbano em meio
aos passantes, ou seja, em um lugar publico, no contexto do cotidiano. De acordo com este
pensamento, pode-se dizer que A Menina Morta e Nua prop0s ao espectador uma dilatacao da
percep¢ao espacial do ambiente real transformado, por um momento determinado, em um
espaco cénico. L.ogo, a fruicdo da obra se deu pela intervencao dos performers em tais espacos
atraindo o espectador para a experiéncia fisica, convidando-o a configurar a sua participacao
na mesma a partir de uma vivéncia efémera. A aproximacgdo fisica proposta ao espectador
jogou-o, imediatamente, para o centro da cena, fazendo-o confrontar com as situagdes dadas
ao longo do trabalho. Explicando melhor, o espectador teve que lidar com as provocagdes que
a obra fazia o tempo todo, sendo obrigado a tomar decisdes constantemente. Ao oferecer os
produtos da “menina morta”, Firmato dialogava com o espectador, motivando-o a responder,
a experimentar o que era oferecido, enfim, a se posicionar diante do jogo proposto, nao

encontrando muitos espacos de ndo participacao.

O performer Firmato aparecia como figura desejosa que suscitava os espectadores
a dialogar com a obra a partir de uma suposta intimidade que ele produzia com o adro do
Teatro e, por conseguinte, com os transeuntes. O tratamento espacial dado ao adro pelo
performer se configurava em uma relacdo banal, de um suposto convivio didrio do performer
com o aquele local, dividindo a intimidade de sua relacdo espacial com o publico presente.
Sua entonacdo vocal, seu tdnus corporal, sua simpatia exacerbada com o publico — como
geralmente ocorre com representantes de venda de um produto qualquer — contribuia para o
estreitamento com o espectador, tomando o espago urbano a partir da retroalimentacdo entre
ele e publico. Uma vez que o adro do Teatro Municipal passou a ser reconhecido pelos
espectadores como um lugar de vivéncia estética, ampliou-se o estreitamento fisico desses

com o performer, criando diferentes qualidades de relacdo sobre o espaco: de prazer, de riso,
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de tensdo, de medo, etc. Enquanto o performer proporcionava uma relagdo singular com o
adro, seguido por outro performer que oferecia jornais aos passantes — Junio Carvalho — os
espectadores experimentavam o adro em uma dindmica espacial temporaria, no entanto, em

um espago-tempo que poderia ampliar os discursos polifonicos sobre o adro.

Ja a acdo de fotografar os espectadores ao lado da “menina morta” no Cemitério
do Carmo, possibilitou a Mendon¢a desenhar um movimento criador que distinguia,
momentaneamente, toda a austeridade dada anteriormente a esse espaco — como simbolo de
morte do sagrado — da poténcia discursiva que ele abrangeu, retirando algumas formalizag¢des
de seu uso no cotidiano. Ao inserir os espectadores na cena, Mendonga os transformou em
coparticipantes da obra, pois os mesmos tinham que atuar, fazer poses, interagir com a camera
fotografica, sem perder o foco na “menina morta”. Novamente, os espectadores tomaram o
centro da agdo, reinscrevendo a obra a partir da interconexdo com ela. Essa quebra de
barreiras que retira o espectador de uma contemplacdo da acdo para inseri-lo no meio do
acontecimento, produziu uma ambiguidade no processo. Explicando melhor, a0 mesmo tempo
em que outros transeuntes sabiam que os espectadores fotografados ao lado da “menina
morta” ndo eram atores profissionais da obra, emergia na consciéncia coletiva que os
espectadores, naquele momento, dividiam a cena com os performers, (co)atuando com o0s
mesmos, sem divisdo de funcdes, no ambito cénico. Essa parte da acdo problematizou, entdo,
a funcdo dos espectadores na obra, pois eles tinham (naquele momento) o poder de direcionar
a acdo a partir de sua relacdo corporal com os performers, produzindo vetores distintos no
olhar de quem assistia e/ou passava. Consequentemente, qualquer possibilidade de
distanciamento seguro, por parte dos espectadores em relacdo a obra em movimento, acabou
desaparecendo, pois 0s mesmos se viram na responsabilidade de compartilhar com o
performer Mendonga os riscos causados por quaisquer atitudes referentes a continuidade da

obra.

Dessa forma, A Menina Morta e Nua tornou-se um evento, cujos resultados foram
a coautoria entre performer e publico presente. A oscilacdo entre as fun¢des do espectador na
obra em questdo validou o corpo do espectador como um corpo em estado de presenca, de
testemunho e de participacdo, gozando de prazeres e de perigos similares que os performers
enfrentaram. O cardter interativo das acdes Baby Dolls e A Menina Morta e Nua prop0s a
captura dos olhares dos cidaddos que estdao ao redor. A flexibilizagdo temporal das acdes

supracitadas se relacionaram diretamente com os espacos apresentados. Ambas as acdes
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mostraram o desnudamento dos corpos dos performers sem qualquer demarcacdo habitual

palco-plateia, diluindo fronteiras entre a feitura e o publico.

No que concerne a tematica, as agdes Baby Dolls ¢ A Menina Morta e Nua —
dentre diversos elementos — abordaram formas de violéncia de género na atualidade. Modos
de violéncia que foram se ‘“naturalizando” ao longo da construcdo histérica da sociedade
brasileira, mascarados por uma sociedade patriarcal que silenciou, segregou e culpabilizou a
figura da mulher — incluindo a mulher transexual — ao longo dos séculos e que ainda se faz
presente, apesar das conquistas feministas das dltimas décadas. Diante do panorama de altas
taxas de feminicidio, de estupro, etc., ambos os trabalhos pretenderam ampliar a discussao
sobre essas formas de violéncia que extrapolam as esferas sociais, presentes em todas as

classes, cotidianamente. Pedro Mendonca, ex-integrante do Grupo Transeuntes, nos fala:
Acho de fundamental importancia a discuss@o de temas em que vivemos em nossas
realidades pessoais, entendendo que isto € reflexo também do contexto social em
que estamos inseridos. Discutimos as opressdes que cada um carrega, entendendo
que isto forma um contexto social macro, como por exemplo, a opressdo da mulher:
as atrizes trazem o que vivem pessoalmente € o que as indignam, como as mortes
das mulheres por violéncia [...]. (MENDONCA, 2015).

Dentro desse eixo temaético, vale ressaltar que as recentes conquistas referentes as
igualdades de género e as leis de protecdo a mulher — tais como a Lei 11340/2006, conhecida
como a Lei Maria da Penha — nfo garantiram a interrupcao da violéncia e da desigualdade de
género, mas ampliaram o debate sobre as questdes acerca da violéncia contra a mulher e da
objetifica¢do dos corpos, problematicas tdo enraizadas nesta sociedade. Os pensamentos sobre
a figura da mulher como propriedade, como objeto de consumo, como figura subalterna sao
amplamente criticados pelas acdes em questdo. Tais acdes procuraram criar dispositivos que
tendem a provocar o espectador a uma possivel reflexdo sobre o assunto, possibilitando criar
maior difusdo acerca da temdtica em questdo, em diversos ambientes sociais. Funcionando
como obras abertas, as agdes supracitadas trouxeram provocagdes que desejaram discutir
sobre o universo ja conhecido a respeito da banalizacdo do uso do corpo da mulher pelas
diferentes industrias e midias, propondo analogias entre 0s corpos reais que se exibiram
artisticamente e os corpos reais das mulheres que se apresentam no cotidiano das cidades:

[a rua €] fértil por promover a interrupcdo na vida dos transeuntes, por incomodar a
vida urbana com seus ditames silenciosos. A rua, por mais que seja um local de

“todos” tem seus nichos e guardides e isso muito potencializou algumas acdes dos
pesquisadores. (VILHENA, 2016).
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Logo, o que pareceu importar para ambas as acdes € o engendramento de uma
postura reflexiva por parte do performer e por parte do espectador, sendo que este dltimo
citado pode colaborar, por sua vez, com as discussdes sobre tal temética a partir das conexdes
entre as imagens que se apresentam nas ruas e a realidade permissiva que da a continuidade as
formas de violéncia contra a mulher na sociedade brasileira. No conjunto heterogéneo das
obras, as formas de apresentacdo sdo reinventadas pela articulagdo entre o roteiro prévio das
acoOes e as espacialidades dadas por diferentes regides das cidades. Embora, as agdes sejam
efémeras, o engajamento politico que elas propdem se dd a partir da negociacdo com o
espectador por meio da criagdo de imagens diante da temdtica proposta, contestando — mesmo
que em pequena escala — as configuracdes tradicionalistas do patriarcado brasileiro. A
recepcdo do espectador acerca de tais trabalhos pode ocorrer pela apreensdo das imagens
produzidas, possibilitando a ele fechar as lacunas que as obras possuem. Logo, as agdes
aparecem como formas estéticas de dentdncia contra essa barbdrie que se apropria do corpo
feminino na forma de dominagdo e em continua opressdo. Essas préticas artisticas puderam
também ampliar a discussdo sobre a sistematizacdo da impunidade acerca dos atos de

agressao praticados.

Diante de ambos os trabalhos descritos, apresentados e analisados, pode-se tecer
ainda outros fios condutores nas duas acdes, visando ampliar um pouco mais a andlise
comparativa. No que concerne a linguagem, ambos os trabalhos recortaram os espagos
publicos como pontos de feitura, de realizagdo, implicando diretamente na escolha por um
publico diversificado, em contraposi¢do a especificidade do publico especializado,
comumente esperado no edificio teatral. Neste caso, as acdes em espacos publicos permitiram
abarcar mais espectadores, ampliando a noc¢do de “publico” para diferentes classes, de
diferentes idades, com experiéncias diversificadas sobre o fazer cénico, ou até com
experiéncia alguma. Neste amplo espectro da democracia, os espectadores se misturaram em
meio ao caos da paisagem urbana, com tempos diferenciados, podendo gozar de leituras
diferentes e até de visdes antagdnicas sobre as obras, produzindo assim, divergentes afetacdes
sobre as mesmas, na contribuic@o de leituras que ultrapassam o roteiro previamente idealizado

das acgdes.

Neste sentido, as agdes foram incorporadas ao movimento da vida urbana, pois tal
movimento permite interrup¢des, dilatamentos, deslizes, continuidade. Baby Dolls e A

Menina Morta e Nua aconteceram nas regides centrais de suas respectivas cidades,
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conciliando o roteiro das propostas com os cendrios que se apresentavam. A transi¢do das
acOoes permitiu ao transeunte fotografar, se aproximar, se afastar, dialogar, tocar nos
elementos constitutivos das mesmas, podendo ser bonecas, brinquedos, copos, e demais
elementos. As intervengdes efémeras no contexto da cidade determinaram as situa¢des dadas
em locais especificos, na constru¢do de momentos passageiros que foram registrados em
midias e nas memorias dos participantes das acoes, sejam eles espectadores ou performers: “A
gente montava tudo na frente do publico e isto era muito bom... era longo o nosso percurso”
(GUIMARAES, 2016). A constru¢do das obras na frente do publico, sem bastidores, sem
grande preparacdo prévia, possibilitou aos espectadores a visdo de cada elemento das obras,

em um imediatismo sensorial e na grada¢do de dividas sobre o que estava, afinal, ocorrendo:

A gente construiu um lugar da interrup¢@o, um lugar ndo previsivel, um lugar com
limites ndo precisos [...] era para criar uma experiéncia mais sensorial, pois a gente
estava construindo pequenos nichos ali [...] experiéncias sensoriais com essas
figuras com tempo de escuta. (GUIMARAES, 2016).

Em ambas as acdes, o papel de observador — dado ao espectador — pode dialogar
com o papel de colaborador, com o papel de coparticipante, com o papel de condutor, etc.,
deslocando as funcdes do mesmo em diferentes niveis de participagdo. As acdes se
apresentaram como arquiteturas alternativas, fluidas em relacdo aos edificios, a rigidez do
concreto, confluindo assim, em uma experiéncia potencialmente rica ao fendmeno artistico.
Os corpos expostos dos performers mostraram a fragilidade humana perante aos espagos
publicos. Espagos que ndo permitem ensaios. Entao, tais corpos criaram percepgdes sensoriais
sobre as cidades a partir, também, da subjetivacdo de quem assistia as obras. A relevancia de
ambos os trabalhos pode ser apontada ainda na mudanga efémera da dinamica organizacional
da cidade, em duplo didlogo entre as arquiteturas rigidas, fixadas da cidade, e os corpos
moventes das agdes. A busca por diferentes niveis de participacdo do espectador possibilitou
as acdes ampliarem os contornos sobre as cidades pesquisadas, abrindo ligeiras frestas no
olhar. Nesta visdo, pode-se dizer que os discursos hierdrquicos da sociedade contemporanea
foram ligeiramente diluidos a partir de tracos, de forcas artisticas efémeras que se colidiram
sobre as nocodes sedimentadas de cidade. Ao ser interrompido por uma das agdes, o transeunte
pdde continuar sua caminhada na condi¢do inicial em que se encontrava ou se apropriar da

mesma, levando o seu corpo a obra.

Pode-se dizer ainda que Baby Dolls apresenta as bonecas como estere6tipo central

da sociedade e A Menina Morta e Nua mostra a realidade de uma jovem comum, como mais
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uma vitima (de ordem numérica) da violéncia sistematizada. No entanto, ambas as acdes
criticam de forma irdnica, dcida, as contradi¢cdes da sociedade atual que instaura — na figura
da mulher — ideias preconcebidas e generalizantes, contribuindo para a criagdo de diversas
formas de intimidacdo, de forca fisica, e de assassinato contra a mesma. Nestas acdes
especificas o embate se da pela construcdo de esbocos de mulheres que ndo possuem voz,

mulheres apresentadas midiaticamente como sujeitos nao reflexivos, como seres coisificados.

Dentro do sistema simbdlico do jogo apresentado pelas agdes, o espectador pdde
perceber a emergéncia da discussdo sobre outras formas de representatividade das mulheres
em nossa sociedade, sobre a urgente necessidade da mulher de ampliar a representagdo de si
mesma, escapando da terceirizacdo da fala, geralmente imposta sobre o seu corpo, sobre sua
identidade. Desse modo, ambas as acdes criaram dispositivos visiveis aos olhos do espectador
referentes a resolucdo simplista dada ao corpo da mulher. Ou seja, mecanismos que mostram
a banalizagdo da figura da mulher, colocando-a como ser subumano, mostrando desse modo,
como os efeitos dos esteredtipos fabricados diariamente causam a morte sistematizada da
mulher no Brasil e no mundo. Diante disto, a escolha pela andlise de ambas as agdes
ultrapassa os ambitos conceituais, tornando-se mais uma oportunidade de se modificar os
discursos sobre o corpo da mulher. Essas a¢des provocam outras leituras acerca da producao
das identidades femininas, em contraposicao as concepgdes externas e estereotipadas dadas ao
seu corpo. E importante lembrar também que, enquanto isto, muitas bonecas sdo construidas

midiaticamente e muitas meninas continuam sendo estupradas e mortas em nossa sociedade.

54 O Espaco do Siléncio e 1, 2, 3 Indiozinhos: narrativas sobre massacres

As acdes artisticas denominadas O Espaco do Siléncio e 1, 2, 3 Indiozinhos se
inserem em um contexto de intensos ataques que os povos indigenas sofrem na atualidade, em
constante enfrentamento com as empresas internacionais ligadas ao agronegécio, com 0
descaso por parte do governo, com os fazendeiros que promovem uma série de chacinas aos
povos indigenas, entre outras situacdes de violéncia. Os esfor¢os constantes dos povos
indigenas pela demarcacao e pela manutencdo de suas terras — garantidas pela constituicao de
1988, sendo funcdo institucional do Ministério Publico a defesa dos direitos das tribos —
promovem um debate nacional sobre a condi¢c@o real em que os diferentes povos indigenas

vivem, cujos direitos sdo negados em muitos casos, sofrendo invariavelmente com a
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inseguranga, com o medo de morrer. Esquecidos pela grande midia, que é, por sua vez,
parcialmente patrocinada pelas grandes empresas do agronegdécio, os indigenas no Brasil
recorrem as organizacdes ndo governamentais, as midias independentes, a parte da populagao
civil, as instituicoes religiosas, tais como a Igreja Catdlica, etc., a fim de ganharem maior
visibilidade frente ao direito legal de posses de suas terras, correndo grandes riscos didrios no

que diz respeito a integridade fisica:

Com a redemocratizacio do pais, a Constituicdo de 1988 representou uma mudanca
de olhar e uma esperanca de justica. Os territdrios indigenas deveriam ser
demarcados pelo Estado no prazo de cinco anos. Como sabemos, ndo foi. O
processo de identificagdo, declaracdo, demarcacdo e homologacdo das terras
indigenas tem sido lento, sensivel a pressdes dos grandes proprietdrios de terras e da
parcela retrégrada do agronegécio. E, mesmo naquelas terras que ja estdo
homologadas, em muitas o governo federal ndo completou a desintrusdo — a retirada
daqueles que ocupam a terra, como posseiros e fazendeiros —, aprofundando os
conflitos. (BRUM, 2012).

Além disto, a modernizagdo agricola, unida aos interesses dos grandes
latifundidrios, ameaca a soberania de diferentes tribos, gerando longos confrontos que
desembocam na tentativa de dizimacdo desses povos, em um extenso processo histérico de
genocidio, de crime contra a humanidade. Os discursos do extrativismo que tentam justificar a
violagdo dos direitos indigenas a partir de um suposto crescimento da economia brasileira sdo
respaldados por politicos de extrema-direita, por empresarios do ramo, pelo siléncio da midia
conservadora mediante aos apelos de comunidades inteiras, frente a sistematizacdo da
violéncia que sofrem:

Ameagcas, tiros, espancamentos e assassinatos sao apenas uma das manifestacdes do
estado precdrio em que vivem os indios da etnia guarani-caiovd. Espalhada por
Dourados e pouco mais de 20 municipios ao redor, trata-se da maior populacio
indigena do pafs, entre as 220 etnias conhecidas. Sdo 45 mil pessoas instaladas na
periferia das cidades médias, em alguns funddes de fazendas produtoras de soja ou
cana, em barracas de lona improvisadas em beiras de rodovia e em vdrias pequenas
dreas demarcadas como ilhas que, somadas, totalizam 42.000 hectares. Se todos os
guaranis-caiovds estivessem concentrados num mesmo local, essa cidade indigena
teria uma populacdo maior que 89% dos municipios brasileiros. (MENDONCA;
SANCHES, 2011).

A omissdo por parte da sociedade faz aumentar a cada dia os assassinatos, 0s
espancamentos, 0s estupros, as ameacas fisicas, a exploracao ilegal das reservas ambientais de
tais povos, etc., na configuracdo de uma guerra ndo declarada, acobertada pelo racismo — que

coloca os indigenas em nivel de inferioridade em relagdo ao restante da populacdo — pelo
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desejo de lucro de grandes empresas, pela conivéncia dos setores politicos, e, por dltimo, pela

morosidade do sistema judicidrio em tentar resolver tais questoes.

Além dos constantes perigos supracitados, os povos indigenas ainda sao obrigados
a conviver com diversas empreiteiras — que buscam construir lotes, casas, condominios ilegais
em suas terras —, com a discriminac¢ao constante em espacos publicos — tendo suas identidades
negadas em diferentes instdncias —, com o alto indice de suicidio entre os membros de
diferentes tribos — suicidio provocado, em grande parte, pela perda progressiva de sua
identidade e pela falta de sentido de pertencimento a esta nacdo, dentre outros fatores, tais
como: a fome e a miséria, o fanatismo religioso por parte de diferentes igrejas que, apoiadas
em uma cultura etnocéntrica, sobretudo as igrejas neopentecostais, tentam catequizar oS
indigenas em suas préprias terras, promovendo uma suposta conversdo dos indigenas ao
cristianismo, entre outros problemas.

A cada seis dias, um jovem Guarani Caiové se suicida [sic.]. Desde 1980, cerca de
1500 tiraram a propria vida. A maioria deles enforcou-se num pé de arvore. Entre as
vérias causas elencadas pelos pesquisadores estd o fato de que, neste periodo da
vida, os jovens precisam formar sua familia e as perspectivas de futuro sdo ou
trabalhar na cana de agticar ou virar mendigos. O futuro, portanto, € um ndo ser
aquilo que se é. Algo que, talvez para muitos deles, seja pior do que a morte. Um
relatério do Ministério da Sadde mostrou, neste ano, o que chamou de “dados
alarmantes, se destacando tanto no cendrio nacional quanto internacional”. Desde
2000, foram 555 suicidios, 98% deles por enforcamento, 70% cometidos por
homens, a maioria deles na faixa dos 15 aos 29 anos. No Brasil, o indice de suicidios
em 2007 foi de 4,7 por 100 mil habitantes. Entre os indigenas, no mesmo ano, foi de
65,68 por 100 mil. Em 2008, o indice de suicidios entre os Guaranis Caiovas chegou
a 87,97 por 100 mil, segundo dados oficiais. Os pesquisadores acreditam que os
nimeros devem ser ainda maiores, ji que parte dos suicidios é escondida pelos
grupos familiares por questdes culturais. (BRUM, 2012).

Outro ponto importante a ser considerado € a repressdo policial que atemoriza 0s
indigenas quando esses saem as ruas a fim de protestarem contra politicas governamentais,
por melhores condicdes de sobrevivéncia, por saude, etc.: “[...] em MS [Mato Grosso do Sul],
geralmente a questdo indigena é tratada como uma quest@o policial ou entao resolvida a bala”
(DUPRAT, 2011, p. 27). Os policiais agem, muitas vezes, com truculéncia visando diluir as
manifestagcdes, coagir as lutas e silenciar a causa indigena. Sobre este assunto, — que faz jus a
no¢ao de banalidade do mal, cunhada por Hannah Arendt — a policia (seja federal e até
mesmo, em muitos casos, a militar), se respalda em leis, em regras institucionais a fim de

dispersar qualquer movimento indigena que luta, sob algum aspecto, contra a vida subumana.

Seguindo analogamente os preceitos analisados por Arendt (1999) acerca do nazismo, no que
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concernem especificamente aos cidaddos ‘“cumpridores de lei”, pode-se dizer que a
corporacgdo policial expulsa os indigenas de terras ocupadas a partir de suas tropas de choque,
com forte armamento, usando “a lei e a ordem” como escudos, na tentativa de harmonizar o
ambiente a partir da repressdo e do silenciamento de vozes antagénicas. Os policiais
mantenedores da ordem promovem uma falsa estabilidade social a partir da defesa dos
latifundidrios, dos industriais do agronegdcio, despejando os indios de terras ocupadas a partir

do cumprimento de ordens judiciais, de acOes que devem ser executadas:

Enquanto a declaracdo da Organizacdo dos Estados Americanos sobre os direitos
indigenas continua sendo postergada, os direitos fundamentais de nossos povos
indigenas — territoriais, politicos e culturais, sdo sistematicamente violados por
politicas econdmicas extrativistas, para cuja imposi¢do o exercicio dos direitos
indigenas € criminalizado. Essa criminalizag@o se expressa na perseguicdo policial e
judicial dos lideres indigenas, a incursdo violenta nas comunidades, a criminaliza¢do
de suas organizagGes e em alguns paises até mesmo através de sequestros, torturas,

desaparecimentos forcados e execugdes extrajudiciais. (HECK, 2011, 94).
Dentro deste panorama, se inserem as agoes artisticas O Espaco do Siléncio e 1, 2,
3 Indiozinhos, cuja esséncia de ambos os trabalhos € a dentdncia artistica referente as
adversidades sofridas pelos povos indigenas, articulando espago publico-dentincia-estética
criadora. Tais trabalhos procuram estimular os olhares dos passantes sobre as imagens
produzidas continuamente pelas a¢des, organizando um conjunto de experiéncias, entre cena e
publico, como mais uma iniciativa artistica frente ao siléncio da midia, em larga escala. Os
performers ndo tém a pretensao de representar os indigenas, nem de falarem pelos mesmos ou
“no lugar de”. Mas sim, o intuito deles € registrar as suas indignagdes frente ao quadro da
situacdo indigena atual: uma composicdo de desigualdade e de injustica. Sendo assim, os
artistas dos coletivos criaram os trabalhos — a serem analisados abaixo— a fim de ampliar o
debate acerca da condicdo indigena, alcancando mais uma forma de resisténcia diante dos
conflitos histéricos, brevemente dispostos neste subcapitulo. A ideia foi mostrar aos
transeuntes uma sequéncia de imagens em processo, chamando a atencio dos cidaddos para a
causa indigena. Evidentemente, ambas as acdes ndo diao conta de abarcar os quadros
completos de horror a que os indigenas sdo constantemente submetidos. Porém, tais acdes
podem criar outras perspectivas sobre a condicdo indigena que aparece, muitas vezes,

camuflada pela grande midia, desprezada por uma elite governamental, e silenciada pela

policia.



206

Para efetivar as agdes supracitadas, os performers se propuseram a colocar os seus
corpos a servico de pequenas provocagdes acerca da condi¢do indigena, objetivando tracar
algumas perspectivas sobre a problemadtica histérica — e a0 mesmo tempo em continua
mudanca — em que os indigenas se assentam. Os corpos dos performers procuraram mostrar
alguns apontamentos acerca dos corpos indigenas marcados pela violéncia, permitindo ao
espectador construir significados, associagdes sobre os sujeitos indigenas. Tal materializacao
intentou acionar, ainda, diferentes analogias entre o passado histérico e o presente, entre as
identificacdes que permitem reconhecer algumas identidades indigenas e o esteredtipo
fortalecido pela midia — novelas, filmes, etc. —, contrastando os discursos hegemonicos aos

interesses plurais por parte dos indigenas. Segue a andlise.

54.1 O Espaco do Siléncio

Dia 03 de novembro de 2012, Praca da Estacdo, regido central de Belo Horizonte
(MG). A performer Nina Caetano e o performer Leandro Acéicio expdem seus corpos
parcialmente cobertos por tecidos e roupas sobrepostas, na cor vermelha. A acdo nasce a
partir de uma proposta do artista luso-brasileiro Artur Barrio’® — feita para o Documenta 1176
— que consistiu em criar em torno de 30 espacos-gestos’’ diferenciados na paisagem urbana,
sendo que um desses espagos-gestos se trata do “Espaco do Siléncio”. Em meio a
investigacdo do Agrupamento Obscena’® que caminhava ao redor desses espagos-gestos, Nina
Caetano se interessou em pesquisar o “Espaco do Siléncio” sugerindo, como proposi¢dao
tematica, as formas de violéncia — incluindo o genocidio — praticadas contra os indios

Guarani-Kaiow4, integrantes dos povos nativos brasileiros:

75 Artista multimidia, performer, intervencionista, pintor, escultor, entre outras fun¢des. Nasceu em Portugal,

passando mais tarde a viver no Rio de Janeiro e em diversos outros lugares, tais como Franca, Holanda, etc.,

criando intervencdes polémicas e provocadoras no Espaco Urbano. Questionou em suas obras as relagdes

entre: arte e mercado; entre a longevidade da obra artistica e a efemeridade pautada na criacdo de obras a

partir de materiais orgénicos; como também buscou questionar em suas obras a relagdo entre democracia e

tirania, colocando o papel do artista como um agitador social, transgredindo a funcdo da arte em locais

publicos. Barrio hipervalorizou os processos artisticos, os registros pessoais, os cadernos de anotagdes como

parte ou até mesmo como a obra em si, em detrimento de uma arte acabada, encerrada, pronta.

11% Documenta de Kassel (Alemanha) - importante mostra internacional de arte contemporanea.

Projeto “IdeiaSituacdo interRelacionamento SubjetivoObjetivo" que consistiu em 30 gestos ao ar livre.

8 Dentro do projeto “MULTIPLICIDADES OBSCENICAS: relacdes coletivas no corpo das univer-cidades”,
apresentado no capitulo 4.
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O trabalho “O Espaco do Siléncio” de Nina (pesquisadora do Agrupamento
Obscena) pode se configurar como um ato artistico e politico. Numa conversa logo
depois do evento, ela relatou que o convite foi destinado a vérios artistas para que
cada um pudesse criar sua a¢do de indignacdo. (SANTOS, 2012).

Com o desenho de uma cruz vermelha atravessando a sua boca, Caetano opta pela
mudez, pelo siléncio como forma de denunciar a violéncia institucionalizada contra os
indigenas, na confluéncia sugerida pelo signo cristdo — a cruz, icone do cristianismo — e a sua
relacdo com a morte, na tentativa de visualizacdo deste simbolo como o reconhecimento
imediato de um exterminio. Apesar da cruz, em suas diversas formas, ser utilizada
anteriormente e também concomitantemente a religido crista, ela tornou-se um jogo de linhas
— vertical e horizontal — facilmente reconhecivel pelos cristdos na condi¢do representativa de
uma lembrancga, de uma memoria de dor, de sofrimento e de morte. A par da compreensao dos
cidaddos acerca da poténcia da imagem cruz que atravessa a boca silenciando-a, Caetano
realiza uma espécie de enterro simbolico dos indigenas. Um enterro, cujas mortes foram
violentas, atestadas pelo silenciamento da sociedade, por processos engavetados na justica,
pela expulsdo dos indigenas em terras ocupadas e pelos constantes conflitos enfrentados pelos
Guaranis Kaiowds na busca da legitimidade e do reconhecimento de suas terras. O desenho da
cruz que Caetano traz em sua boca possibilita uma leitura acerca da simbologia da morte pela
omissdo, da morte por nossa conivéncia. A cruz pode aparecer aqui como a reproducdo
simbolica e reduzida de muitas mortes, advindas de supostas reintegracdes de posse, cuja
gravidade da violéncia ndo parece afetar substancialmente o cotidiano dos demais cidadaos
brasileiros. Ou seja, Caetano traz em seu semblante as mortes coletivas, cujas dores nio sdo

igualmente coletivizadas por grande parte da populagao:

O trabalho dos performers ndo foi apenas uma acio no ou sobre 0 nosso siléncio de
brasileiros. Mas foi uma “ACA”, que na lingua tupi-guarani significa gritar. Para
mim o siléncio gritou. Forte e pungente. Tento criar agora um ‘“texto-voz” para
aumentar a poténcia desse grito. No chdo da Praca da Estagdo foram derramados
pedidos de socorro. (SANTOS, 2012).

Esse “grito” dos performers, na verdade é um manifesto poético, cuja proposicao
simbdlica caminha ao encontro de uma cidade mais plural, em que a circulagdo de ideias nao
seja interrompida pela militarizagdo das cidades, nem pelo poder desmedido dos 6rgaos
publicos. Poder este que tenta impedir as diversas manifestacdes publicas, entre elas, as

manifestacoes a favor da causa indigena:
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Quero cantar a bravura dos mais de 600 indios a ocupar o Plendrio da Casa do Povo.
Casa do Povo: E Mentira muitas vezes repetida! Fora, invasores! A Assembleia
Legislativa ndo nos representa! Somos todos Tupiniquim Tupi Guajajara Guarani
Kaiowa Kaiap6 Maxakali Munduruku Jé Pataxé Boror6 Tukano Kariri Karaja
Kaingang Nambikwara Kamayurd Maku Sateré Mawé Nandeva Yanomami Matis
Aikewara Kadiwéu WaiWai Uru-Eu-Wau-Wau Xavante Xokren Xikrin Iawalapiti
Txikdo Txu-Karramde Zuruahd Ramkokamenkrd Suya... E tantos outros! 240 povos,
183 linguas, 513 anos de genocidio. Antes do portugués descobrir o Brasil, o Brasil
tinha descoberto a felicidade. (CAETANO, 2013).

4 .

Esse “grito” que, paradoxalmente, é silencioso advém da articulagdo entre os
diferentes elementos expostos sobre a pele da performer, configurando o corpo da mesma
como uma plataforma de cédigos diversos sobre a condi¢do indigena, sendo os elementos:
trajes vermelhos; boca com desenho de uma cruz; os olhos pintados horizontalmente da cor
vermelha. Referente ao ultimo signo apresentado: a regido ao redor dos olhos de Caetano, —
também pintada da cor vermelha — pode-se dizer que tal maquiagem facial permite uma
leitura, uma analogia as pinturas tradicionais indigenas. Mesmo tendo significados
diferenciados entre esses povos, tais como a comemoracao de alguma festa, de passagem de
um rito, etc., o vermelho nos olhos pode ter também, a conotacdo de guerra, de luta, pois
quando os guaranis caminham para uma batalha recorrem a tinta vermelha (posta na regido
olhos) como parte representativa de seu corpo colocado em guerra. Em aparente concordancia
com esta visdo, Caetano pinta o seu rosto, transformando-o em uma espécie de suporte
imediato para a guerra: “[...] Essa discussdo se manifesta na simbologia das cruzes vermelhas
— cor que, para ela [Nina Caetano], remete a violéncia, mas também a guerra, luta, resisténcia

e acao” (OLIVEIRA, 2015).

Com isto, Caetano cria uma acdo como uma guerra simbolica a favor do
fortalecimento da identidade dos povos indigenas, tratando-se também de uma luta artistica
contra os armamentos dos pistoleiros, contratados em vdarios estados pelos fazendeiros para
dar cabo de comunidades ou de chefes de comunidades. Caetano propde, em sua acdo, uma
“batalha” que se interliga diretamente com as mortes que foram (e continuam sendo)
silenciadas em diferentes regides deste pais: “Nao se fala das estatisticas assustadoras do
genocidio contra os indios ou jovens negros, nem contra a mulher, porque € espinhoso e s6

quem € chato fala disso” (CAETANO, 2015).

Logo, ndo se pode confundir o estado de siléncio — de mudez — de Caetano em seu
nicho de acdo com as vozes silenciadas por mortes encomendadas e, posteriormente ignoradas

por uma maioria. O que Caetano traga aqui € uma perspectiva acerca do ser em siléncio, ou
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seja, uma performer que se cala para que as imagens produzidas sobre o seu corpo — através
de numerosas interpretacdes dos espectadores — possam agir, na compreensdo de um corpo
lacunar, que deixa brechas para as interpretacdes dos transeuntes. O corpo de Caetano retoma
o direito por um corpo mudo inserido em um contexto de um tempo dilatado, tempo este que
as grandes cidades atuais estdo deixando de produzir: o tempo do siléncio, da observacgado, da
aproximacdo dos corpos, da dilatacio frente a correria do cotidiano. Nesta acdo, os
transeuntes podem parar, podem contemplar as imagens, dialogar com as texturas produzidas
no nicho criado pela performer. O tempo cotidiano da correria, da agitacdo, do transito

ininterrupto pode se diluir durante a observacao e a apropriacao deste trabalho.

Em seguida, Caetano estende um lencol/tapete branco no chdo contendo
numerosas cruzes, semelhantes ao desenho que atravessa a sua boca. Este lencol faz parte do
ritual proposto pela performer, podendo apreender — mesmo que em microescala — o olhar
artistico da performer acerca das chacinas ocorridas aos indigenas. O lencol, posto ao chao,
carrega uma espécie de imagem estatistica da mortalidade violenta produzida por tais
conflitos. Cada cruz foi alguém. Cada cruz é a boca calada de Caetano. Cada cruz pode
auxiliar na completude da acdo, cada cruz é um jogo de silenciamento, um olhar sobre a
tentativa de esquecimento das chacinas por parte da populacdo civil, das organizac¢des
politicas, e pelo sistema judicidrio. Este jogo de omissdo social parece produzir, a cada dia,
mais cruzes para a a¢do, ou seja, mais mortes, mais material de indignacdo: “[...] estendo o
lencol cravado de cruzes vermelhas. Isso chama atencdo. A cruz vermelha em minha boca

impde um siléncio sem explicagao” (CAETANO, 2014).

Desse modo, as cruzes — postas lado a lado ao chdo e dispostas sobre o lengol —
aparecem como parte do simbolismo da violéncia contra os indigenas, numa pequena
tentativa de enumerar as mortes, colocando o espectador como testemunha da agdo. Agora o
espectador observa as cruzes expostas, podendo dialogar com as imagens produzidas pela
acdo, tornando-se um provavel cimplice da performer. A partir das provocac¢des imagéticas,
Caetano aparenta desejar aqui uma possivel andlise individual do espectador, que, por sua
vez, poderd dar continuidade (ou ndo) as provocagdes demonstradas, refletindo sobre as
estatisticas de violéncia, de morte:

Quero juntar minha voz a voz dos povos indigenas que clamam por justica! Aca!
Nota: atualmente, cerca de 50 homens, 50 mulheres e 70 criancas, indios Guarani

Kaiowd vivem as margens de seu territério tradicional Pyelito Kue/Mbarakay, as
margens do rio Hovy e das terras em que deveriam ser suas, em estado de morte
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anunciada: isolados, sem assisténcia e cercados de pistoleiros. Os indices de
mortalidade infantil sdo altos, mas mais altos sdo os nimeros de indios assassinados
e de suicidio entre os jovens indios em busca da terra sem males. (CAETANO,
2013).

Nessa espécie de ritual silencioso, Caetano substitui a palavra falada pela palavra

escrita. Ao trazer em suas maos uma espécie de carta manifesto, sobre o genocidio dos

indigenas — contendo na frente de uma folha de papel-oficio alguns provaveis titulos da obra

(podendo ser conferidos na foto a seguir) e, no verso da mesma folha, a “Carta da comunidade

Guarani-Kaiowd de Pyelito Kue/Mbarakay-Iguatemi-MS para o Governo e Justica do Brasil”,

escrita em 2012, pelos representantes desta comunidade” — Caetano denuncia, entdo, os atos

de violéncia que se seguem ininterruptamente contra os povos indigenas. Devido ao

(pequeno) tamanho das letras dispostas na carta, hd a necessidade de maior aproximacao
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A fim de ampliar o maior entendimento do leitor sobre este trabalho artistico, segue a carta na integra: “Nos
(50 homens, 50 mulheres e 70 criancas) comunidades Guarani-Kaiowd origindrias de tekoha Pyelito
kue/Mbrakay, viemos através desta carta apresentar a nossa situacdo histérica e decis@o definitiva diante de
da ordem de despacho expressado pela Justica Federal de Navirai-MS, conforme o processo n° 0000032-
87.2012.4.03.6006, do dia 29 de setembro de 2012. Recebemos a informacio de que nossa comunidade logo
serd atacada, violentada e expulsa da margem do rio pela prépria Justica Federal, de Navirai-MS. Assim,
fica evidente para nds, que a prépria acdo da Justica Federal gera e aumenta as violéncias contra as nossas
vidas, ignorando os nossos direitos de sobreviver a margem do rio Hovy e préximo de nosso territério
tradicional Pyelito Kue/Mbarakay. Entendemos claramente que esta decisdo da Justica Federal de Navirai-
MS ¢ parte da agdo de genocidio e exterminio histérico ao povo indigena, nativo e autéctone do Mato
Grosso do Sul, isto é, a prépria acéio da Justica Federal estd violentando e exterminado e as nossas vidas.
Queremos deixar evidente ao Governo e Justica Federal que por fim, j4 perdemos a esperanga de sobreviver
dignamente e sem violéncia em nosso territério antigo, ndo acreditamos mais na Justica brasileira. A quem
vamos denunciar as violéncias praticadas contra nossas vidas? Para qual Justica do Brasil? Se a prépria
Justica Federal estd gerando e alimentando violéncias contra nés. Nos jd avaliamos a nossa situagdo atual e
concluimos que vamos morrer todos mesmo em pouco tempo, ndo temos e nem teremos perspectiva de vida
digna e justa tanto aqui na margem do rio quanto longe daqui. Estamos aqui acampados a 50 metros do rio
Hovy onde ji ocorreram quatro mortes, sendo duas por meio de suicidio e duas em decorréncia de
espancamento e tortura de pistoleiros das fazendas. Moramos na margem do rio Hovy hd mais de um ano e
estamos sem nenhuma assisténcia, isolados, cercado de pistoleiros e resistimos até hoje. Comemos comida
uma vez por dia. Passamos tudo isso para recuperar o nosso territério antigo Pyleito Kue/Mbarakay. De fato,
sabemos muito bem que no centro desse nosso territério antigo estiio enterrados varios os nossos avos, avos,
bisavs e bisavds, ali estdo os cemitérios de todos nossos antepassados. Cientes desse fato histérico, nés ja
vamos e queremos ser mortos e enterrados junto aos nossos antepassados aqui mesmo onde estamos hoje,
por isso, pedimos ao Governo e Justica Federal para ndo decretar a ordem de despejo/expulsdo, mas
solicitamos para decretar a nossa morte coletiva e para enterrar nds todos aqui. Pedimos, de uma vez por
todas, para decretar a nossa dizimagdo e extingdo total, além de enviar vdrios tratores para cavar um grande
buraco para jogar e enterrar os nossos corpos. Esse € nosso pedido aos juizes federais. J4 aguardamos esta
decisdo da Justi¢a Federal. Decretem a nossa morte coletiva Guarani e Kaiowa de Pyelito Kue/Mbarakay e
enterrem-nos aqui. Visto que decidimos integralmente a ndo sairmos daqui com vida e nem mortos.
Sabemos que ndo temos mais chance em sobreviver dignamente aqui em nosso territdrio antigo, ja sofremos
muito e estamos todos massacrados e morrendo em ritmo acelerado. Sabemos que seremos expulsos daqui
da margem do rio pela Justica, porém ndo vamos sair da margem do rio. Como um povo nativo e indigena
histérico, decidimos meramente em sermos mortos coletivamente aqui. Nao temos outra op¢ao esta é a nossa
ultima decisdo uninime diante do despacho da Justica Federal de Navirai-MS. Atenciosamente, Guarani-
Kaiowd de Pyelito Kue/Mbarakay.”. Disponivel em: <http://cimi.org.br/site/pt-
br/?system=news&conteudo_id=6578&action=read>. Acesso em: 10 de julho de 2016.
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fisica do espectador, ficando face a face com a performer. Ou seja, para se ler a carta faz-se
necessario o contato, o estreitamento fisico, criando uma espécie de intimidade entre a
performer e o espectador transeunte. O lugar da intimidade aparece na leitura do papel,
aparece no cuidado que Caetano tem ao segurar os escritos — para serem lidos pelo espectador
em tempos diferenciados —, se revela na cumplicidade do contetido dos escritos, € se mostra
também na partilha de um tempo conjunto. A cumplicidade partilhada entre a performer e o
espectador traz uma a¢do no campo do estreitamento, da troca de olhar, de uma feitura que sé
existe a dois: quem segura a carta e quem a l&. O limite temporal ndo € estabelecido, nem as

possibilidades de reflexao.

Trata-se de uma acdo face a face, pois as imagens que compdem a figura de
Caetano podem até chamar a atencdo de varios espectadores que caminham ao longe, mas a
obra potencializa o seu sentido na troca de energias que ocorre na leitura do texto, feita por
poucas pessoas de cada vez. Caetano estreita o seu olhar com o olhar do espectador,
viabilizando uma troca de energias a partir do estreitamento entre os corpos. O corpo de
Caetano, emudecido, revela muito de si através dos elementos constituintes e complementares
da acdo que se apresenta. A dentincia se amplia a partir da leitura textual, transformando o
espectador em uma espécie de cumplice imediato, responsdvel pelo posterior
compartilhamento do que leu, repartindo o retrato desta dor, deste pensamento. A discussao
da acdo de Caetano ultrapassa os mapas geograficos, pois este tipo de violéncia ocorre no pais

inteiro, todos os dias. Uma acdo que ainda segue sem resposta.

FIGURA 17 - Sequéncia de cruzes no lencol

Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena. Foto de Whesney Siqueira. Belo Horizonte, 2012.
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FIGURA 18 - Performer Nina Caetano

Fonte: Arquivo Arupamento Obscena. Foto de Whesney Siqueira. Belo Horizonte, 2012.

Concomitantemente a esta acdo, Leandro Acdcio expde o seu corpo proximo a
performer Caetano. Exibindo o peito nu e trajando um tecido vermelho enrolado em sua
cintura, cria uma espécie de ‘““saia”, na constru¢do de uma figura que o préoprio performer
denominou como “O suicidado”. Sobe em um caixote, cobrindo-o também com este tecido,
dando a impressdo de um corpo muito comprido, longo, estendendo a saia a partir de sua

cintura até o caixote. Amarra uma corda nos galhos de uma 4rvore da Praca da Estacdo,
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simulando um enforcamento. Cria, dessa maneira, a impressdo de um corpo desfalecido,

morto:

Outro artista indignado, Leandro Acécio, também pesquisador do Obscena, veio
criar seu ato de manifestacdo e performacao [sic.]. De cara pintada e vestindo um
longo tecido vermelho, ele se colocou com uma corda no pesco¢o, amarrada numa
arvore. Metafora do suicidio diario dos indios kaiowas. Houve certa tensdo nesse
momento. A policia surgiu e questionou o perigo dessa a¢do. Mais uma instalacio,
uma imagem oferecida, um corpo paralisado e rendido a criar outro “espaco do
siléncio”. (SANTOS, 2012).

Acécio constrdi aqui um corpo, cuja alternativa foi o suicidio. Um corpo que ndo
se debate mais, uma figura entregue. Seu corpo, pendurado por uma corda ao redor do
pescoco, da a impressao de se manter suspenso. Um corpo gigante que, simbolicamente, nao
aguentou mais lutar, que ndo resistiu. Sua udltima morada, os galhos de uma &rvore, pode
remeter ao espectador a forma violenta que aquele corpo interrompeu o seu fluxo de vida. Um
homem suspenso no ar, cuja maquiagem vermelha atravessada nos olhos — como a
maquiagem de Caetano — parece retratar uma guerra. No entanto, esta guerra travada parece
ndo ter sido vencida por este corpo, entregue a morte. Um corpo silenciado e em repouso
constante em meio a Praca da Estacdo, esticado como o ultimo ato de sacrificio, como um
gesto imposto a si mesmo. O que tal corpo deixa como legado ao espectador € o suicidio

como um simbolo de protesto, numa tentativa de atingir a visibilidade social para a causa

indigena.

Através desses vestigios deixados pelo performer, traca-se aqui uma analogia a
epidemia de suicidios em massa, realizados pelos indigenas. O modo desrespeitoso como o0s
indigenas vém sendo tratados pelas politicas governamentais, pelo sistema judicidrio e pela
populacdo civil em geral, advém de uma série de fatores politicos, sociais, econdomicos,
culturais e religiosos que ndo consideram as especificidades dos modos de viver das
comunidades indigenas. Os aspectos atuais (bem como, os aspectos histdricos) de suas
diferentes formas de comportamento em sociedade®’, vém sendo desprestigiados pelo
capitalismo excludente que afasta os indigenas de seu contato com a terra, a sua extensao da
vida e do lar. O contato com a terra se refere diretamente a construcdo de identidade que esses
povos construiram e passaram de geracdo em geracdo, desembocando em estruturas de
pertencimento a determinados locais, familias, tribos, costumes, etc. Sendo assim, o nao

reconhecimento de suas identidades em seus nichos de pertencimento, somado a violéncia, ao

80" Incluindo formas coletivas de trabalho, de no¢des de uso da terra, de ritos, etc.
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menosprezo das institui¢des oficiais do governo e a ridicularizagdo atestada por uma justica
vagarosa e despreparada, sdo corresponsdveis pelo suicidio de indigenas em muitas tribos,

incluindo os Guaranis Kaiowas.

O siléncio dos jornais perante a perda de identidade desses povos, tendo como
parte das consequéncias, o suicidio explicitado anteriormente, pode ter sido também um
componente da motivagdo para a acao de Acécio, que, assume aqui a perspectiva de colocar o
préprio corpo em jogo, ele € também um individuo que morreu com a morte do outro. Ele é
também, simbolicamente, parte do aumento da estatistica de morte brutal. Acédcio fornece ao
espectador uma imagem estatica, uma figura que decreta as mortes instantaneas, cotidianas,
que permanecem andOnimas em meios aos discursos contemporaneos atrelados ao mercado
competitivo e individualista do agronegdcio. Em sua investigacdo, Acdcio se solidariza com a
causa indigena, pondo o seu corpo em risco, na figura de um homem enforcado. Ele traz a
cumplicidade desta morte, colocando-a na posi¢do de uma tragédia compartilhada, como algo

13

que ndo ocorre apenas com 0 “outro”, ou seja, com quem que estd “alheio a mim”.

Entdo, Acédcio performatiza a morte na condi¢do de um rito coletivo, que deve ser
visto, denunciado, divulgado, contrariando a 16gica natural da omissao cotidiana, de negacao
do acontecimento. Mostra que o conhecimento sobre o suicidio indigena deve ser partilhado,
cuja dor pode ser dividida em partes, colocando o espectador como sujeito que recebe também
essa partilha, na criacdo de uma corresponsabilidade. Talvez este seja o grande mote desta
acdo: o compartilhamento da responsabilidade acerca da violéncia, dividida em partes iguais.
Logo, o corpo de Acdcio permite, entre outras leituras, um olhar para além da situagcdo
indigena acerca da “perda de terras”. Sua exposicao corporal, simbolicamente esvaida de vida,
parece criar uma imagem que fala sobre direitos, sobre afetos, sobre pertencimento. Enquanto
isto: “80% dos suicidios cometidos neste pais, sdo cometidos por indios” (CAETANO,

2013)8!,

81 Vale ressaltar que O Espago do Siléncio mudou a sua temética ao longo dos anos. Atualmente, Nina Caetano

realiza esta acfio na luta contra a violéncia que ocorre com as mulheres no Brasil. Mulheres que sofrem com
a violéncia doméstica, mulheres que sdo tratadas como propriedades por seu namorados, noivos e maridos.
Caetano realiza esta a¢éio na luta contra a violéncia naturalizada que ocorre contra as mulheres no cotidiano
das cidades. Sua acdo se transformou em um manifesto contra o feminicidio. Uma indignacdo contra a
cultura do estupro que aflige as mulheres no Brasil e no mundo.
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Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena. Foto de Whesney Siqueira. Belo Horizonte, 2012.

54.2 1, 2, 3 Indiozinhos

Dia 21 de julho de 2015, as 20h30, Praca conhecida popularmente como Praga do
Coreto®? em Sio Jodo del-Rei (MG). A performer Tamara Ribeiro® anuncia aos passantes que
dar4 inicio a “um leildo”®!. Usando um vestido vermelho e calcando sapatos pretos, Ribeiro
divulga um suposto evento, cujos produtos parecem ter — segundo ela — “um precgo acessivel a
toda populagdo sanjoanense”, tentando seduzir os passantes a partir de falas acerca do “custo-
beneficio” expressos nos produtos a serem leiloados. Contudo, a performer ainda nio revela
quais serdo os produtos leiloados. Os espectadores comegam a se aglomerar, curiosos sobre o
acontecimento, sobre “o que estd por vir’. Ribeiro propde aos espectadores uma formacao
circular, de modo que a mesma permanega no centro da roda, em meio ao gramado da Pracga.

Atrds dela estdo quatro performers®® vestidos com roupas similares entre eles, mesclando as
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H4 habitantes da cidade que a denominam popularmente como Praca da Biblia, Praga Central, etc.

E importante ressaltar que Tamara Ribeiro é branca, possui cabelos lisos e claros e é alta. Sua beleza se

integra em parte do padrdo de beleza europeu. Esta informagdo é fundamental para a temadtica da cena que

envolve as relagdes acerca do racismo.

8 A agio se desenvolve dentro do projeto de extensdo Urbanidades: Intervengdes, apresentado no capitulo
quatro.

85 Gabriela Lucenti; Lufs Firmato; Matheus Correa; Sabrina Mendes.
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cores dourada e bege em seus vestudrios. Os quatro performers parecem formar uma pequena
banda musical, segurando, entre eles, instrumentos de percussdo, além de violdo, tridngulo e
chocalho, e os respectivos microfones. Todos estdo posicionados, lado a lado, aguardando
qualquer ordem por parte de Ribeiro. Deitada no chdo se encontra outra performer: Lucimélia
Romao, visivelmente abalada, ela traja um vestido florido, calgando sapatos vermelhos, sendo
que um dos sapatos parece ter saido do seu pé. Aparentemente resignada e imével, a mulher
se mostra contorcida, possibilitando a leitura acerca de um corpo que fora maltratado, um

individuo “deixado ali”, anteriormente aos passantes.

FIGURA 20 - Performer Lucimélia Roméo

Fonte: Arquivo 28° Inverno Cultural de Sdo Jodo del-Rei. Sao Jodo del-Rei, 2015.

Ao ver tal corpo estendido no chdo, Ribeiro percebe que a figura da “mulher

”s ~ . “ . . 86 . . ~
negra”, Romao, tenta se arriscar a um inicio de movimento®®, Ribeiro entdo, pede a presenca
de dois homens®’ (também performers), aparentemente trajados a partir do estere6tipo tipico

de segurancas particulares: terno preto, gravata, sapato preto. Ribeiro acena aos mesmos,

8 A “mulher negra” cria uma tentativa de saida da inércia em que se encontra. O termo “mulher negra” é

usado pelos performers.

87 Diogo Resende e Nathan Margal.
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ordenando que tais “segurancas” amarrem a ‘“mulher negra”, para que ela ndo possa se

levantar, diminuindo a possibilidade de movimento.

FIGURA 21 - Performers Lucimélia Romao (ao chao), Diogo Resende (a esquerda),
Nathan Marcal (a direita)

Fonte: Arquivo 28° Inverno Cultural de Sdo Jodo del-Rei. Sao Jodo del-Rei, 2015.

Ap6s garantir que Romao esteja amarrada, Ribeiro confere se a mesma estd com a
boca vedada, revelando o desejo de silenciar totalmente aquele corpo. Ribeiro diz aos
espectadores para ‘“ndo se preocuparem’ com o ocorrido, pois ela (Ribeiro) costuma “tratar
bem seus objetos valiosos”. Unindo essa frase as amarras na boca de Romdao, as cordas
enlacadas ao redor de seu corpo, a sua mudez, ao corpo em si estirado ao chdo e em diferente
plano em relaciio aos outros performers®®, 4 forma contorcida de seu corpo® e a pele negra
como elemento principal deste jogo, pode-se tracar uma possivel leitura sobre o inicio desta
acdo. Uma leitura que permite ao espectador fazer uma alusdo historiografica a escravidao.
Uma referéncia que traz o corpo negro aparentemente coisificado, na funcdo de um “objeto

valioso”, mas que, paradoxalmente, se apresenta também a partir de uma alusdo a sociedade

8 Revelando fortes tragos de inferioridade deste corpo em relagéio aos demais corpos que se apresentam para o

publico.

8 Revelando a dor, a angistia daquela posi¢do corporal.



218

atual, percebida por causa das vestimentas da performer, que ndo condizem com os trajes do
periodo colonial brasileiro, mas sim, com a moda contemporanea. Com isto, a plataforma
montada permite a didvida, consente as associacdes entre diferentes tempos histdricos,
gerando indagagdes ao espectador, edificando assim, perguntas sobre do que se trata, afinal, o
corpo estendido no chdo. Um corpo que se apresenta fragil, objetificado e debilitado pelas
amordacas. O contraste estd no reconhecimento imediato de um corpo escravizado,
sequestrado e imével. Um corpo que necessita de ajuda externa para sair daquela posi¢ao de
humilhagdo publica. Porém, é um corpo que traz em suas vestimentas os codigos similares a
figura da mulher atual®, em um conjunto de aderecos contemporianeos — como brincos,
sapatos, vestido, anéis — colocando a figura de Romao (a mulher negra) na posi¢do de uma

pessoa comum, consumidora, cidada da sociedade contemporanea.

A partir desse paradoxo, paira a divida sobre o real motivo da violéncia cometida
aquela mulher. Os vestigios encontrados entre o passado histérico escravocrata e a
atualidade®! sdo colocados no espaco da Praca através dessa cena de violéncia, praticada pelos
performers como algo banal. Entre os performers ndo parece haver solidariedade com aquele
corpo. As bases do escravismo, tdo enraizadas em nossa sociedade, revela parte das
construgcdes imagéticas que os performers desejam construir ao vivo, a partir da aceitacdo
pacifica da humilhagdo alheia e aos modos de violéncia que eles submetem aquela mulher. A
rapidez com que os ‘“segurancas’” amarram o corpo da mulher negra — bem como a perspicécia
do ato — permite uma rapida analogia entre os segurangas e os “capitdes do mato” da época do
escravismo (propondo saltos temporais na cena). Embora, explorados pelos senhores de
engenho, os capitdes do mato faziam o “trabalho sujo” da captura dos negros escravizados,
caminhando em uma continua cegueira e/ou aceitacio compulséria diante do carater
subalterno em que viviam, sem qualquer status social. Mediante aos saltos histéricos que esta
acdo permite, pode-se dizer que os capitdes do mato (em grande parte) — assim como os
segurancas — ndo se revoltavam, apenas cumpriam ordens, eram as mdos extensoras da lei e
do pensamento sobre a escraviddo. O performer Marcal descreve sobre este momento da acao:
“Consigo perceber muita relacdo entre o capitdo do mato e os segurangas, pois 0s segurancas
ficavam simplesmente no fundo, obedecendo ordens, sendo tratados como seres sem

sentimento [...]” (MARCAL, 2015). Além disto, nota-se a afrodescendéncia que um dos
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Ou do esteredtipo da mulher atual.
Que, por sua vez, continua submetendo os cidaddos negros as formas de sujeicio e aos constantes processos
de violéncia.
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92 como parte de sua identidade — podendo ser percebida pela

performers segurancas possui
foto anterior — revelando certa similitude entre a etnia da mulher ao chao e um dos performers
segurangas que a amarra. O performer em questdo ¢ um ator que possui cabelos crespos e a
pele negra, podendo ser visto — no campo da historiografia e dos estudos acerca da escravidao
brasileira — como um ser oprimido e injusticado historicamente, mas que, por ora, se torna, na

sua acdo, em um feitor para o opressor, um recebedor de ordens, cumpridor de deveres, em

funcdo de ndo correr o risco de deixar recair sobre si 0 mesmo sofrimento posto a mulher.

A associacdo entre os tracos fisicos, étnicos do corpo do performer e a sua fungdo
na acdo de “seguranca” admite uma leitura comparativa entre o corpo da mulher negra ao
chio, oprimida, e o corpo do seguranca que a oprime e, de certa, forma também é oprimido e,
paradoxalmente, cimplice do seu opressor. Pode-se ler que ambos os performers — seguranga
e mulher negra — t€ém seus corpos marcados na cena pelo discurso de racismo, mesmo que
essas marcas aparecam em diferentes niveis, tais como eram as marcas diferenciadas entre os
capitdes do mato (negros em sua maioria) e dos escravizados. Ou seja, o corpo de um dos
segurangas aparece — em menor escala que o corpo da mulher negra — como um corpo
oprimido, na condicdo de subalterno, um corpo negro, cuja conivéncia com a performer
Ribeiro — aparentemente a patroa — mostra também um corpo adestrado, que se silencia
perante a violéncia ocorrida com outro ser humano, revelando ali pequenos fragmentos do
discurso do opressor ja introjetados em seu cotidiano de homem negro. Isto se mostra tanto na
feitura da acdo — ao amarrar a performer negra — quanto na qualidade anestesiada de seu
corpo, em que se permite realizar a acdo de amarrar. Nas palavras de Rezende, outro
performer que no trabalho se assemelha a um seguranca: “Obedecemos sem hesitar”

(REZENDE, 2015).

Tal como o capitio do mato”, vemos um circulo vicioso do “seguranga”
igualmente explorado, dando continuidade a violéncia que — em menor escala — também
atinge o seu corpo. Mas serd que o capitdo do mato na época poderia se revoltar? Serd que o
preco de alguma revolta a época ndo seria a propria morte? Evidentemente o status baixo dado

ao capitdo do mato ainda é melhor preco que o valor dado ao ser escravizado, no caso, a

92 Nathan Marcal.

% Profissional de um trabalho sem qualquer prestigio social durante o periodo colonial, ocupando uma fun¢éo
sem grande valor perante a sociedade e ainda vagando sendo odiado pelos escravos cativos (devido a funcdo
de captura e agressao).
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figura da “mulher negra”, amarrada ao chdo®. A banalidade ocorrida acima, tomada as suas
devidas propor¢des, atravessa os séculos estando impregnada ao modus operandi
“normatizado” de se amarrar a figura da “mulher negra”, como se este ato fosse “mais um
acontecimento”, mais uma fatalidade. O que se coloca aqui é o poder atual da domesticagao, a
forca da colonizacdo cultural que se impds sobre ambos os corpos: de quem amarra e de quem
¢ amarrado. Ou seja, entre o seguranca que naturaliza o terror, a barbdrie, e a performer que
estd ao chdo, que ndo consegue lutar, pois estd amarrada e diante da for¢a implacavel dos
homens que atuam sobre o seu corpo. A poténcia de agressdao que os dois segurancgas evocam
sobre o corpo de Romao, forca-a a ceder, a se resignar. Romao passa a abdicar da sua luta, da
sua condicao humana, pois ndo encontra outro caminho a nao ser de aceitacdo da violéncia,
visando (talvez) diminuir os danos causados a sua integridade. O que resta € também
obedecer. Mas diante do colonialismo, ndo had sadismo na ag¢do dos segurancas? Eles sdo
apenas obedientes? Querem garantir seu emprego? Mas porque eles ddo continuidade aos atos
de violéncia? A demonstracdo de violéncia j4 virou parte do trabalho, mecanizando-se? Essas
questdes sdo geradas pelas provocagdes propostas pela obra, que ndo possuem quaisquer

respostas conclusivas.

Dando continuidade a acfio, Ribeiro pede aos segurangas® para trazerem “dois
produtos pré-coloniais”, a fim de serem leiloados. Os segurancas conduzem, separadamente,
dois performers acorrentados a uma coleira canina, puxados pelo pesco¢co por uma corrente de
uso para “passeios com animais domésticos”. Os performers compdem duas figuras criadas a
partir de uma estereotipia indigena, comumente vista em programas televisivos e
cinematograficos, constantemente ligada ao imagindrio da sociedade brasileira sobre o “ser
indigena”. Trajando saias “indigenas” feitas com folhas secas e formando um desenho bem
rudimentar, os performers mostram os seus corpos pintados (nas cores vermelha e preta),
tendo em seus rostos tragos feitos com tinta a base de d4gua. A composi¢ao estética de ambas

as figuras é bem caricatural, colocando em jogo a imagem do indigena como uma figura

% Pode-se ver este fendmeno também em um passado menos remoto, como nas prisdes € nos campos de

concentracdo europeus durante 2° GM, em que havia as diferenciagdes de status entre os prisioneiros. Os
prisioneiros de guerra, intelectuais, marxistas, possuiam entre os nazistas (e, com isto entre os proprios
prisioneiros) certos status em relacdo aos judeus. Os judeus, por vez, tinham melhores reputacdes nos
campos que os homossexuais e os ciganos, considerados por muitos nazistas, como a ultima camada dos
miserdveis escravos. Nestes graus terriveis entre os proprios miserdveis, qualquer tentativa de analisar
atualmente as negociagdes, pode-se correr o risco de certo anacronismo, pois, em tempos de escraviddo, as
negociacdes, os agenciamentos, sdo fundamentais para uma possivel sobrevida.

% Tomarei a liberdade por denomina-los de segurancas, mas a partir de agora sem aspas.
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genérica, estereotipada, construida a partir do olhar de fora, podendo ser o olhar do
conquistador, da midia, enfim, de um imagindrio construido a partir da dominacao branca,

europeia. Nas palavras de Rezende, performer do grupo:

Ainda € muito visivel a estereotipizacdo [sic.] dada aos indigenas e sua condig@o de
“objeto de exposicdo” perante a sociedade. Uma cena como essa se utiliza desses
esteredtipos para mostrar como toda essa visdo € artificial e comercial, como hd uma
gigantesca — e 6bvia — construgdo social de mercado em cima da imagem do indio. E
o paradoxo expresso por essa cena se dd definitivamente pela oposi¢do entre os
gestos corporais (a danga) e a expressdao facial dos atores que fazem o papel dos
indios, que se movimentam estereotipadamente [sic.] a0 mesmo tempo em que
mantém uma expressdo de seriedade no rosto, representando a exploracao.
(REZENDE, 2015).

O desenho corporal de ambos os “indios” € estruturado a partir de um contorno
mal desenhado, quase uma garatuja infantil, podendo remeter o espectador aos desenhos
tipicos produzidos em muitas escolas de ensino fundamental durante a celebracdo ao dia do
indio. Os dois performers se apresentam dentro do universo gasto, repetitivo e massificado
dado a figura do indigena, sendo a representacio de duas caricaturas produzidas
cotidianamente pela sociedade brasileira. Kaué Rocha, um dos pesquisadores que
performatizam o esteredtipo do indigena, descreve a sua constru¢@o corporal:

Construf um corpo humilhado, basicamente. Cansado de ser explorado por uma
cultura que ndo era sua e extremamente indignado por ter visto a sua sendo levada e
apropriada por uma midia ridicularizadora [sic.], que usava dos signos indigenas
mais fortes para criar musicas, cenas e desenhos, tornando esses signos populares e
sem significado. Cansado mais ainda de ter seu corpo fisico usado como instrumento
para trabalho e vendo outros povos de sua cultura sendo dizimados pouco a pouco,

ao lado de uma populacao conhecedora dessa dizimacao [sic.], mas que preferia ndo
se intrometer. (ROCHA, 2015).

Os performers “indios” montam, em seus corpos, uma estrutura cristalizada que
categoriza o lugar do indigena na memoria social. Duas figuras rigidas que ndo expressam
qualquer sentimento, parecendo estar ocos, padronizados, como bonecos que sairam de uma

fabrica, caminhando diretamente para as mdos do consumidor.
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FIGURA 22 - Performers Tamara Ribeiro (trajando vestido vermelho), Kaué Rocha
) (s camisa), Nathan Marcal (de costas)

Tr—

Fonte: Arquivo 28° Inverno Cultural de Sdo Jodo del-Rei. Sao Jodo del-Rei, 2015.

A critica a construcao social estereotipada acerca dos povos indigenas passa a ser
aprofundada quando Ribeiro pede para que a banda musical dé inicio a uma mdusica
“tipicamente de indio”, pois a performer deseja mostrar ao publico “as feituras dos indigenas
que estdo com precos promocionais”. Ribeiro solicita a banda uma musica dita “de raiz”’, uma
musica “tipica” dos Guaranis Kaiowds, algo que possa fazer com que as duas figuras
indigenas sintam o desejo de dangar, “resgatando as memdrias pessoais de suas vidas em suas
tribos”, ou seja, despertando “possiveis lembrancas” a partir da escuta musical. Ribeiro
salienta este pedido, reiterando seguidas vezes o seu objetivo de mostrar ao publico “quais a
vantagens de se obter um verdadeiro indio em casa”. A banda d4 inicio imediato a musica
“Brincar de indio” (SULLIVAN, 1988), musica popularmente interpretada pela apresentadora
infantil Maria das Gracas Xuxa Meneghel (vulgarmente conhecida como Xuxa). Uma musica
ouvida e cantarolada por diferentes geracdes de criancgas, exibida exaustivamente em
programas televisivos infantis, tocada em diferentes rddios, usada em festas infantis, em
trabalhos escolares relativos a comemora¢do do dia do indio, etc. Enfim, uma misica

mididtica que amplia o olhar estereotipado do restante da populacdo sobre os indigenas,
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devido ao seu cardter generalizante, tipificado%. Ao som dessa musica, os performers indios
iniciam uma danca também estereotipada, irdnica acerca da figura do indigena. Os performers
realizam diferentes mimicas, inseridas no universo preconcebido ao redor do indigena. A
coreografia que se segue mostra os dois performers fingindo “cagar algo”, usando flechas,
fazendo a “danca da chuva”, em um conjunto de clichés, cuja previsibilidade leva o

espectador ao riso.

FIGURA 23 - Performer Edder Cardoso realizando a coreografia da ‘ilanga da chuva

Fonte: Arquivo 28° Inverno Cultural de Sdo Jodo del-Rei. Sdo Jodo del-Rei, 2015.

% Ha diferentes partes desta musica em que o olhar sobre o indigena se torna generalizante e preconceituoso,

tais como a suposta brincadeira onomatopaica em que se imita o indigena a partir de batidas sequencias na
boca, emitindo um som vocal. Algo que se desgasta ao longo de muitas reiteragdes corporais nas dltimas
décadas, referindo-se ao indio a partir desta sonorizacdo. Outro pronto é na suposta concordancia verbal
aplicada nas frases “Indio fazer barulho”, “indio quer apito”, entre outros clichés produzidos por uma midia
totalizante, destinada também ao publico infantil.
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Ap6s a danca, Ribeiro comeca a descrever as possiveis utilidades que cada
espectador pode ter, caso leve um indio para a casa, tais como: “ndo precisar mais ir ao
supermercado, pois o indio, com sua flecha, cacard o alimento para vocé [espectador]”; “nos
dias de seca, o indio fard a danca da chuva para voltar a ter 4gua em seu jardim”, “na data em
que se comemora o dia do indio, seu filho ou sua filha terd as melhores notas no trabalho
escolar, pois terd um indio auténtico em sala de aula”, “um indio que pode animar a sua festa,
fazendo pinturas tribais”, entre outras frases que tentam propor uma critica dcida sobre as

caricaturas que construimos ao redor da figura do indigena.

Posteriormente, Ribeiro comecga os lances do leildao, objetivando vender aqueles
dois corpos. Ela diz: “quanto vale um indio para voce?”. “vale o grama do ouro, do cobre?”,
Os espectadores dao inicio as ofertas. Em principio, os espectadores parecem bem acanhados,
envergonhados com a proposta e com o fato de terem que se posicionar. Porém, aos poucos,
Ribeiro conquista os mesmos, trazendo-os para dentro da obra. Quando o valor do lance é um
pouco mais alto, envolvendo dinheiro ou algo assim, Ribeiro faz questio de mostrar que
ambos os indios ali presentes ‘“nao valem tanto assim”. Com isto, o espectador comeca a
perceber que o jogo do leilao parece inverter a 16gica do lucro pelos precos altos para o valor
da liquidagdo, do preco mais baixo. Ou seja, quem “der menos” pelos indios os levardo para a

casa. Isto caminha desde “dez reais” até um “par de meias”, ou “um macgo de cigarros”, etc.

Como tltima amostragem do leildo, Ribeiro diz ter “preparado uma surpresa ao
publico”, deixada exclusivamente para o final da obra. Uma mistura, uma forma “eclética de
acasalamento entre duas espécies diferentes”: “a mulher negra ao chao e os indigenas em pé”.
Ribeiro diz estar “pesquisando um novo produto para a sua nova cole¢do”, denominado um
“hibrido” “nascido a partir da mistura genética entre estas duas espécies doceis e
trabalhadoras”, criaturas que, segundo ela, “ndo se cansam”, “ndo reclamam”, “s6 obedecem”.
Neste jogo final, apresentado pela performer, hd a tentativa de se abordar ironicamente os
discursos da eugenia que tentaram comprovar cientificamente as diferencas das ragas,
colocando-as em grau de superioridade e inferioridade, resultando em uma categorizagdo
discriminatéria sobre o ser humano. Grosso modo, o discurso eugenista, muito difundido no
século XIX, foi grande suporte para o nazismo no inicio do século XX, que visava “melhorar
a raca humana” a partir da eliminacdo de “ragas inferiores”. Defendida por cientistas,

escritores, fildsofos, esta teoria ampliou a discrimina¢do acerca de diferentes povos. Aqui, no

entanto, a performer Ribeiro coloca as figuras que considera objetos menores na condicao de
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um produto ndo elimindvel, ndo suprimido, mas sim, lucrdvel a partir da suposta mistura
entre negros e indios, gerando algo novo, uma terceira espécie. Um “hibrido” (segundo
Ribeiro) que permaneca com algumas caracteristicas primdrias e, a0 mesmo tempo,
fundamentais para a venda e para o lucro: “as caracteristicas da servidao e da docilidade”,
ambos os atributos apontados pela performer como fatores de ordem genética e nao impostos
culturalmente. Ribeiro fala sobre a necessidade de misturar as figuras inferiores entre elas
mesmas, para que assim, se produza uma terceira “espécie” amplamente mais obediente. Apés
isto, Ribeiro d4 um sinal & banda para que a mesma comece a tocar a musica “India”
(GUERRERO, FLORES, 1995). Ao ouvirem a musica, os “indios” comeg¢am a tocar
sexualmente o corpo da “mulher negra” ao chdo, lambendo-a em vérias partes, forcando ao
beijo, simulando um estupro. Romao, a “mulher negra”, comeca a se contorcer, a gritar,
mesmo que sufocada pelas amarras em sua boca. Ela luta diversas vezes. Sdo, em média,
cinco minutos de tortura. Os espectadores riem, alguns se afastam, outros vao embora, alguns

parecem se comover, mas ninguém intervém na acdo. Tudo acontece ininterruptamente.

Ap6s se debater inimeras vezes, depois de negar os corpos dos indios atacando o
seu, Romao parece se entregar. Estratifica-se no chao, entrando em um aparente estado de
choque. Ribeiro percebe o seu esgotamento, e diz ao publico que dard um “pequeno intervalo”
para que a “mulher negra” se recomponha. Assim, Ribeiro sai juntamente com seus
segurancas, indios e banda. Ribeiro ndo termina o leildo, ndo retorna a cena. O que resta € o
corpo de Romao jogado ao chdo. Aos poucos, Romao tenta se levantar, enquanto o publico
que restou a observa. Nesta ultima agdo, além da percepcao de racismo, claramente imposta
aos negros e aos indios, ha a figura de uma mulher negra que € violentada publicamente. A
sistemdtica da violéncia é acompanhada por uma estatistica que caminha muito além do
ambito artistico: a violéncia sexual contra a mulher, e a violéncia sexual alastrada

estatisticamente quando se fala em mulheres negras.
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FIGURA 24 — Performer Lucimélia Romao amarrada no chao

Fonte: Arquivo 28° Inverno Cultural de Sdo Jodo del-Rei. Sdo Jodo del-Rei, 2015.

54.3 Entre o escravismo e a morte, entre a caricatura e o real: uma comparacao

entre as obras

As acdes O Espago do Siléncio e 1, 2, 3 Indiozinhos s@o expressdes artisticas que
repudiam o legado de injusticas sociais dado aos indigenas (e aos negros, no caso da segunda
acdo) durante os séculos de colonizacdo, até a atualidade. Em tais a¢Oes prevaleceu a arte do
inacabado, a arte em movimento, em didlogo com os passantes nas ruas. Logo, tais trabalhos
agiram como ferramentas de exposi¢do artistica sobre o exterminio e a objetificagdo das
populacdes indigenas:

Desde que aqui chegaram os primeiros colonizadores, a diferenca cultural tem sido
motivo de desculpa para o tratamento “objetizado” [sic.] e “animalizado” dos
nativos e, ndo muito mais tarde, dos negros para ca trazidos. Observa-se claramente
esse comportamento na quase extin¢do indigena que se acarretou nos séculos

seguintes, um dos principais motivos que levou os colonizadores a partirem para o
uso [abuso] do trabalho escravo negro. (REZENDE, 2015).
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As estratégias de ambas as acdes se basearam, em parte, na constru¢ao de imagens
que colocam a figura do indigena como personagem central de uma narrativa aberta, de critica
a tentativa de deslegitimacao social dos povos originais do continente americano. Povos que
vém sofrendo desde a colonizagdo portuguesa (no caso do Brasil) com a perda de seus
territorios, de suas linguas originais, de sua Histéria. Povos que sdo tratados pela midia como
personagens ficticios de seriados televisivos, vistos como seres generalizados e ocos. Povos
que ndo conseguem se enquadrar no contexto do capitalismo excludente, cujo sentido de
pertencimento foi desmembrado por formas de segregacdo ainda vigentes, baseadas no
racismo institucionalizado e nas invenc¢des de uma suposta superioridade racial por parte dos

cidaddos brancos e europeus. Lucimélia Romao descreve:

A situagd@o dos indigenas estd cada vez pior, eles estdo sendo mortos diariamente em
massa no Mato Grosso, Amazonas, Brasilia e entre outros estados onde os
fazendeiros tomaram posses de suas terras para o agronegécio. Um estudo do
Instituto Humanita Unisinos diz que no Mato Grosso uma cabeca de gado vale mais
que uma criang¢a indigena. Os fazendeiros do Mato Grosso, juntamente com a
policia, estdo dizimando os indios Guaranis Kaiowd. (ROMAO, 2015).

No caso do Espaco do Siléncio, parte da proposta pareceu criticar o siléncio das
grandes midias, como também, de parte da sociedade civil, dos governos federal e estadual
acerca do genocidio e dos suicidios em massa dos indigenas Guaranis Kaiowds. Neste
trabalho, o ponto de partida se referiu as inquietagdes de dois artistas — Nina Caetano e
Leandro Acdicio — sobre o descaso com que tais mortes sdo tratadas em nossa sociedade.
Caetano e Acdcio ndo se apresentaram como corpos indigenas auténticos, nao tentaram
representa-los, mas ofereceram os seus corpos como pontes de didlogo sobre a condig¢do
indigena. Caetano e Acacio demonstraram a ambivaléncia dada ao sentido de “siléncio” desta
acdo. Ora, ambos os artistas retrataram o siléncio diante dos massacres, ou seja, o siléncio
como uma tentativa de invisibilizar as injusticas, onde nao ha culpados ou sequer divisao de
responsabilidades. O siléncio como sindnimo de omissdo ficou maior com o passar dos
séculos pds-colonizatdrios, promovendo a assimilacdo de preconceitos sobre o indigena no
Brasil. Ele ainda € visto como um sujeito “menor”. Sendo assim, a sua dor, as suas lutas por
igualdade ndo sdo midiatizadas como sdo as dores da populacdo branca e de classe média que,
em determinadas situagdes, causam uma comogao nas familias de todo o Brasil. Neste caso, o

siléncio apontado pelo trabalho em questdo apareceu como forma de indiferengca, como algo

que ndo nos afeta, que nao nos mobiliza a lutar. Um siléncio gerado pela falta de consciéncia
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de parcela da populagdo. Um siléncio que contribui para a manutencdo das injusticas

ocorridas aos povos originais deste pais.

Entretanto, hd outra forma de “siléncio” que tal trabalho artistico apresentou,
trazendo uma imagem contraria ao discurso anteriormente dado, pois nesta acdo também se
fez “siléncio” como uma espécie de pedido de respeito aos mortos, como a convocagdo para
uma reflex@o sobre esta guerra silenciosa que mata os povos indigenas todos os dias. Neste
aspecto, o siléncio passou a ter outra conotacdo, ele apareceu como a propriedade de
resisténcia frente a dominagdo. Os indigenas mortos passaram, entdo, a serem vistos nao mais
como seres genéricos e desrespeitados, mas sim, como individuos em suas subjetividades.
Logo, Caetano e Acdcio demonstraram o conflito a partir de imagens sobre a morte,
intrinsecamente associadas as formas de violéncia, aos direitos que foram usurpados ao longo
da Histéria. Portanto, o “siléncio” pontuado pelo trabalho apareceu em via de mao dupla:
associado ao desprezo, ao esquecimento, como também, ao ato de silenciar-se como breve
reflexdo. Com isto, pode-se dizer que parte da historia oficial do Brasil abafou as vozes dos
indigenas. Desprovidos de recursos financeiros, os indigenas sdao considerados cidaddos de
baixa qualidade pelo poder do capital. Além disto, sdo vistos por parte da sociedade como
seres improdutivos, que ndo movimentam a engrenagem da economia, que nao pagam
impostos, ndo sdo “seres civilizados” e, por isto, ndo recebem, por parte da populacdo, a

mesma valoriza¢cdo de um cidaddo “cumpridor de leis”.

No caso da agdo 1, 2, 3 Indiozinhos o enfoque foi dado na veiculacdo das imagens
estereotipadas que circulam sobre os indigenas em diferentes midias, na literatura e no
imagindrio brasileiro, desde a colonizag@o. Neste trabalho, foi também criticada a visdo do
indigena como um ser subserviente, selvagem, desprovido de inteligéncia racional,
carregando apenas o minimo de inteligéncia para a realizacdo de trabalhos servis. A acdo
mostrou o universo limitado e preconceituoso que a sociedade fabricou e ainda fabrica sobre o
corpo do indigena. As figuras dos dois indigenas apresentadas na obra foram recheadas de
clichés, criticando a padroniza¢do compulséria que damos aos povos indigenas, na veiculacdo
de discursos estereotipados que ndo condizem com os individuos reais, habitantes originarios
do Brasil. Os padrdes que ddao margem ao fortalecimento dos esteredtipos sdo transmitidos
entre vérias geracdes da sociedade brasileira, promovendo um julgamento moral sobre os
indigenas, na desvalorizacdo de sua cultura colocada, muitas vezes, na condi¢do de subcultura

pelo capital. A diversidade indigena vira, em muitos casos, sindnimo de inferioridade,
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desmantelando a nocdo de pluralidade em prol de um senso comum homogeneizante que
marginaliza muitos povos. Atestados pela xenofobia, pelo racismo, pelo etnocentrismo
europeu ainda presentes, os povos indigenas sdo vistos, entdo, com estranhamento. Logo,
opera-se na nossa sociedade atual uma légica etnocéntrica, conferindo a necessidade de uma
suposta “evolucdo indigena” na escala civilizatéria, como pauta “importante” para que os
indigenas ndo sejam dizimados®’. As questdes apontadas acima, sobre o estereétipo produzido
acerca dos povos indigenas, unidas aos problemas ambientais do setor agropecudrio — que vé

o indigena como um “empecilho a ser superado™®

— foram expostas pelo trabalho 1, 2, 3
Indiozinhos. Isto possibilita promover outros olhares sobre a questdo indigena, colocando em

xeque algumas formas gastas e repetitivas de se enxergar os indios.

Referente aos espacos de trabalho especificos de cada agdo, cabe ressaltar que, em
parte, as praticas supracitadas se fundiram ao movimento corriqueiro das cidades, e, em parte,
se destacaram do lugar comum das ac¢Oes didrias, uma vez que puseram uma lente de aumento
em questdes atuais, corroborando com a tentativa da consolida¢do da autonomia para o uso de
lugares das cidades. No que concerne ao local estabelecido para a realizacdo do Espago do
Siléncio, a Praca da Estacdo” integra parte do cartdo-postal da cidade, sendo um emblema do
planejamento urbano, estando vinculada as origens de Belo Horizonte. Fortemente associada
a memoria e a identidade dos cidaddos belorizontinos, a Praca da Estacdo faz parte de um
plano politico que desejava, j4 na época da inauguracdo da cidade de Belo Horizonte em
1897'%  transformd-la em parte do simbolo da modernidade republicana brasileira. Seu
conjunto arquitetdonico € uma importante referéncia da capital mineira, atraindo turistas,
cidaddos belorizontinos e demais transeuntes para as suas edificagdes:

Com sua origem ligada a construcdo da cidade, a Praca Rui Barbosa, mais conhecida
como Praca da Estagao, tornou-se um dos pontos mais atraentes e populares de Belo
Horizonte. A pedra fundamental do local foi lancada em 1894, antes mesmo da
inauguracdo da capital. Nos primeiros anos, 0 movimento na praga era
proporcionalmente maior do que hoje, pois era por ali que chegava toda a matéria-

prima para a constru¢do da nova capital. Dai o nome Praca da Estagao [...]. Fazem
parte do Conjunto Arquitetonico da Praca da Estacdo a Serraria Souza Pinto, o

97 Neste ponto opera-se uma visdo contraditéria, pois, por outro lado, existe uma visdo folclérica e anacronica
acerca dos povos indigenas que considera como ndo-indio qualquer individuo que escape do esteredtipo
cultural.

Pois, os agropecuaristas percebem as demarcacdes de terras indigenas como impedimentos que esbarram a
continuidade de seus lucros, de suas expansdes de terras promovidas pela ganincia.
O nome oficial é Pragca Ruy Barbosa em homenagem ao jurista brasileiro. Cortada pelo Ribeirdo Arrudas, a
Praca da Estacdo evidencia parte da exuberincia do acervo arquitetdnico do centro planejado de Belo
Horizonte.

Antigo arraial do Curral del Rei.
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Viaduto de Santa Tereza, o Centro Cultural da Universidade Federal de Minas
Gerais e 0 Museu de Artes e Oficios, considerado o tinico museu da América Latina
implantado em um edificio neocldssico. (BELO HORIZONTE, [20117]).

Apbs passar por um processo de revitalizagio em meados dos anos dois mil'®!, a
Praca tem sido cendrio constante de uma série de manifestagdes politicas realizadas por seus
cidaddos'??. Grande parte dessas manifestacdes atuais se iniciou a partir de um decreto do
prefeito de Belo Horizonte, Mércio Lacerda, que basicamente proibia eventos de qualquer
natureza na Praca da Estacdo, sob a justificativa de salvaguardar tal patrimonio, evitando sua
suposta depredacdo'®. Este decreto foi percebido por grande parte da populagio belorizontina
como resultado de um enunciado hegemdnico, promovido pela prefeitura sem considerar a
participacdo da populagcdo na consulta prévia e na decisdo de tal decreto, forcando muitos

cidaddos a exercerem uma série de agdes:

Os argumentos que sustentavam o decreto eram as dificuldades de limitar o nimero
de pessoas e garantir a seguranca publica, decorrentes da concentracdo de pessoas
no local, assim como a depredacdo do patrimonio publico - lembrando que a Praca
forma parte do Conjunto Arquitetdnico e Paisagistico Praca da Estacdo. A esse
argumento, acrescentou-se a ideia de que o espago, revitalizado havia pouco tempo,
estava sendo depredado. A Praca tornou-se assim um espaco de disputa, mas as
leituras dessa disputa foram estabelecidas, pelos diversos atores, em registros
diferentes. Se, de um lado, o poder publico atrelava a gestdo do espago e o decreto a
um discurso de defesa do patriménio e de seguranca publica, de outro, os
manifestantes estabeleceram o conflito em torno das nog¢des de espago publico, o
que, entendemos, possibilitou ampliar a escala da disputa: da Praca ao direito a
cidade. O conflito revelou a poténcia que os espacos de representagdo - 0 espaco
vivido - tém sobre o espaco concebido e a pritica espacial contemporinea, enquanto
prética que segrega e fragmenta a vida na cidade. (RIVERO, 2015, p.16).

Entre diferentes formas de manifestagdes, destaca-se, a titulo de exemplo, o
movimento Praia da Estacdo, em que os cidaddos realizaram diferentes intervencdes no
interior de tal espaco. A Praia da Estacdo se ergueu a partir de uma pluralidade de vozes de
cidaddos comuns, tendo como um dos vetores o direito dos mesmos de usufruirem a cidade,

criticando a arbitrariedade de tal decreto!?*:

101 pode-se considerar que o processo de revitalizacio da Praca da Estacdo advém desde os trabalhos de

restauracdo das esculturas, criacio de fontes, jardins etc., em 2001, até o projeto Linha Verde, concluido em
2007, que se trata de uma intervencdo nas vias publicas que ligam o centro de Belo Horizonte ao municipio
de Confins.
102 Tal Praca j4 abarcava intimeras manifestacdes anteriores a revitalizacdo, tal como as manifestacdes das
“Diretas J4”, no inicio dos anos oitenta, parte das apresentacdes de Teatro de Rua do Festival Internacional
de Teatro de Belo Horizonte (FIT BH), etc.
Entre outros motivos justificados.
Ap6s as manifestagdes, tal decreto foi revogado, vindo em seu lugar um novo decreto (n° 13.863) que
privatizava disfarcadamente a Praga da Estagdo, promovendo um licenciamento de eventos na Praga,
estabelecendo valores financeiros a serem pagos por qualquer proponente dos eventos (os valores foram
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Desde sua aprovacdo, pelo Prefeito Marcio Lacerda, o decreto 13.863/2010, que
limita a realizacdo de eventos na Praca da Estacdo, trouxe a tona insatisfa¢do por
parte da populacdo. Como forma de protesto a esse regulamento foi criado o Praia
da Estag¢do, com intuito de protestar de forma pacifica e bem-humorada esse
movimento busca a ndo privatiza¢do do espago publico. Sem periodicidade definida
0 movimento retine pessoas que tem como objetivo protestar ou somente se divertir
nas fontes, algumas, inclusive, com trajes de banho. (NEVES et al., 2012).

A partir de acdes heterogéneas, diversos cidaddaos de Belo Horizonte utilizaram o
espaco da Praca da Estacio como um local de cruzamento de ideias, de vivéncia, de
compartilhamento estético, etc., ocupando a Praca de maneira contrdria a 16gica higienista e
de gentrificacdo que tal espaco vem tomando ao longo dos ultimos anos: “Instigados pelo
chamamento publico, centenas de jovens compareceram no dia 16 de janeiro de 2010 a Praca
da Estacdo para debater a ‘revitalizacdo por decreto’ e vivenciar a praia [...]” (MELO, 2014,
p. 45). Tal movimento reverberou, ao longo dos anos seguintes, em numerosas vivéncias na

Praca, ressignificando a mesma para além das relacdes de consumo e de passagem'®.

Em meio aos contextos de revitalizacao espacial, de tentativa de privatizacao e,
por ultimo, de intervencdes urbanas na Praca da Estacdo, estd o Espaco do Siléncio como
mais uma forma nao institucional de interven¢do artistica em tal local'®, Neste trabalho, os
performers buscaram criar um espago estético-politico de atuagdo, permitindo aos
espectadores um reconhecimento do espaco cotidiano — que, por diversas vezes aparece
asséptico —, porém, com camadas que o diferenciava das politicas publicas de revitalizacdo e
de higienizacdo. Leite (2007) diz que, ao se apropriar de um patrimdnio a partir de uma
pratica ndo institucionalizada, o cidaddo cria outras formas espaciais de uso, construindo
nuances sobre 0 mesmo espaco, reinventando lugares que as politicas publicas ndo deram
conta de sedimentar. Isto pode abrir novas perspectivas sobre os espacos publicos, mudando
ligeiramente a paisagem urbana em uma forma ndo usual de circulagdo de pessoas. A

utilizagdo mais livre do espaco afeta diretamente os olhares que os cidaddos possuem sobre a

estabelecidos pelo decreto n° 13961): “Foi estabelecido que a praga poderia ser usada para dois tipos de
eventos: os “eventos coletivos oficiais” inseridos no programa da Copa da Confederacdes (2013) e da Copa
do Mundo da FIFA (2014), as Fan Fest (eventos publicos oferecidos aos torcedores durante os jogos, uma
exigéncia da FIFA para a cidades sedes da Copa), e ‘eventos particulares’, que deverdo ser gratuitos. O
licenciamento para os eventos particulares serd realizado através de chamamento publico onde serdo
divulgadas as datas disponiveis”. (RIVERO, 2015, p. 106, grifo da autora).

Esta breve descricdo histérica pretende apenas situar o leitor sobre algumas interven¢des na Praca da
Estacdo, dando um panorama geral acerca da mesma, uma vez que tal movimento ndo faz parte desta
pesquisa. Para maiores informacdes acerca da Praia da Estac@o, consulte as dissertagdes de Lucia Elena
Rivero e de Thalita Motta Melo, localizadas nas Referéncias Citadas.

Nina Caetano, juntamente com o Agrupamento Obscena, ja realizava intervengdes urbanas na Praga da
Estacdo anteriormente a Praia da Estacdo. Este trabalho surge posteriormente.
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cidade, proporcionando aos mesmos mais familiaridade com os espacos, na configuracdo de
novas subjetividades. A difusdo de diferentes modos de percepcdo dos patrimonios da cidade
implica diretamente na construcdo de lugares em que a presenca dos atores sociais pode ser
compartilhada, afirmando a singularidade de um espago perante outro. Ainda nas palavras de
Leite (2007):
Diria que um lugar, para afirmar sua singularidade e se diferenciar de outras
configuracdes espaciais, deve apresentar ndo uma identidade monolitica, imutavel
ou enraizada em uma unica tradicdo [...], mas precisaria ter uma convergéncia
minima de conteddos e praticas simbdlicas, capaz de agregar sociabilidades que se
assemelham. (LEITE, 2007, p. 286).

Do mesmo modo, o autor afirma que as atribui¢des espaciais s6 potencializam o
seu sentido social a partir da confluéncia entre espaco e ac@o. Sem isto, os elementos
arquiteturais de um patrimonio o transforma em um ambiente artificial e esvaziado, retirando
a sua caracteristica de espaco publico. Sendo assim, quando hd a intersec¢do entre os corpos
dos sujeitos e o espago publico para a convergéncia de uma a¢do, ha também, como
resultante, o exercicio da sociabilidade: “[...] [um lugar] configura-se acima de sua
funcionalidade, uma vez que implica sentidos construidos e praticados” (LEITE, 2007, p.
296). Sobre este assunto, pode-se dizer que O Espaco do Siléncio se consolidou como uma
tomada de a¢cdo que nao descontextualizou, necessariamente, o sentido histérico dado a Praca.
No entanto, propiciou a fabrica¢do de novos elementos de identidade do espaco, caminhando
além dos atrativos turisticos e da visitacdo didria, geralmente condicionados aos atributos
fisicos, patrimoniais da Praga. O Espago do Siléncio, paradoxalmente, irrompeu, de algum
modo, o siléncio contemplativo das paisagens da Praca, evidenciando um movimento
estético-politico que se destacou momentaneamente no patrimonio urbanistico. Ao se falar da
questdo indigena na Praca da Estacdo, realizou-se uma forma de provocacdo como

micropolitica, em meio a tentativa de despolitizag¢do higienista do local.

Esta acdo, iniciada por dois performers, culminou em uma espécie participacao
coletiva e a0 mesmo tempo intima concretizada a partir da colaboracdo dos passantes. Houve
a troca de subjetividades entre performer e espectador, na dendncia de uma temética que
também deve ser coletivizada: a invisibilidade publica da injusti¢ca histérica contra o sujeito
indigena. Além disto, a abordagem do trabalho permitiu um encontro de anseios para uma
causa emergencial: a morte sistemética de povos indigenas. Sob este ponto de vista, a Praca,

como um lugar de prestigio na cidade, favoreceu esta acao devido ao grande contingente de
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transeuntes que passam por ela diariamente. Tal Praca, comumente apreciada por sua beleza e
por sua organizacdo espacial, abarcou uma a¢do que ndo objetivava valorizar o
embelezamento dos seus atributos patrimoniais, mas que trouxe outros propdsitos, quase
todos relativos aos direitos dos povos indigenas, sistematicamente desrespeitados pela
constante ameaca da perda de suas terras causando um profundo impacto social, como a perda

gradativa de sua identidade.

Sobre este assunto, Foucault (1999) acredita que poder e discurso se relacionam
de tal forma que as diferentes sociedades produzem seus regimes de verdade a partir da
propagacao de discursos hegemonicos em diferentes espagos sociais De acordo com o autor,
ha praticas discursivas que excluem outras praticas por meio de relagdes sociais. Partindo do
pensamento foucaultiano, pode-se dizer que os indigenas, vistos como seres inferiores,
preguicosos, vulnerdveis, exoticos, etc., sdo rotulados como figuras genéricas, na
desqualificacdo de suas praticas. Isto implica na recusa, por grande parte dos setores politicos,
de perceber as préticas discursivas dos povos indigenas como parte de suas formacdes
identitarias, sendo elementos fundamentais da diversidade social. Com isto, os discursos
gastos e estereotipados sobre os indigenas sdo constantemente divulgados em vérios meios
sociais, a fim de se criar uma perspectiva esvaziada de sua cultura, marginalizando os
mesmos, negando seus direitos a terra, e com isto, renegando a preservacdo de suas
carateristicas peculiares que os distinguem de outros povos. Contrarias a isto, as diferentes

identidades dos povos nao se permitem ser demarcadas pela dindmica social proposta através

do capitalismo globalizante.

Nesta dire¢do, a acdo O Espaco do Siléncio tentou mostrar alguns efeitos
devastadores, intimamente ligados a exclusdo social: como o suicidio numeroso de indigenas,
sobretudo com os mais jovens. Esta a¢do se caracterizou como uma pratica provocadora de
pequenos embates contra os enunciados de poder que colocam as lutas indigenas em um plano
trivial e indesejavel. Pode-se dizer entdo, que os performers realizaram a a¢do como uma
tomada de posicao frente as injusticas historicas e as produgdes sisteméticas de exclusdao no
campo social. O gesto simbdlico do enterro dos indigenas — a partir das numerosas e pequenas
cruzes — se sobrepuseram aos codigos de assepsia da Praca da Estacdo, gerando desconforto
naquele local. A cruz — como simbolo da morte — desconstruiu uma imagem pré-determinada
da Praca, usualmente incorporada nos aspectos de mercadoria, de patrimdnio elegante e

imponente, a fim de criar uma camada contrastante com a nocdo de beleza do local,
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implicando assim, na representacdo de um funeral a céu aberto. As cruzes organizadas, uma a
uma, foram a materializacdo da revolta dos performers contra o massacre, tornando a
experiéncia artistica simbolicamente dolorosa aos espectadores, pois cada cruz era o simbolo
de um corpo morto. Logo, muitos corpos estavam representados ali. Na condi¢c@o de ‘“cartao-
postal” de uma cidade, a Praca da Estacdo teve um instante de modificacdo em relagdo aos
seus signos, a sua composi¢ao formal. Sua arquitetura revitalizada e bem eficiente ao turismo,
cedeu lugar a uma efémera iniciativa engajada, capaz de proporcionar outros olhares mediante

a sua légica funcionalista.

No que concerne a aproximacdo fisica com o espectador, os procedimentos de
investigacdo deste trabalho propuseram aos passantes, transformados em espectadores
casuais, o compartilhamento de um espago comum ressignificado, levando em conta os fluxos
energéticos, as trocas de olhares, a leitura textual, a gestualidade. A Praca se transformou em
um espago da criagdo, de tensdes, funcionando através da confluéncia de cédigos diversos. O
espectador foi levado para esta experiéncia performativa pelas imagens que ela trazia,
deslocando-se do seu trajeto cotidiano para ser colocado no meio da acdo, como parte do jogo
proposto pelos performers. Os espectadores podiam mudar o angulo, o ponto-de-vista devido
também a ampla espacialidade que a Praca da Estacdo dispde. O encontro entre 0s corpos
performativos e os corpos dos espectadores pdde criar certa consciéncia politica sobre o
assunto compartilhado, na busca da compreensao hibrida entre os diferentes espectadores. A
observacdo, o acompanhamento e a aproximacdo da acdo por parte dos espectadores foram
feitos a partir dos vestigios imagéticos produzidos pelos performers que continuavam o tempo
todo em siléncio, priorizando o didlogo pelo campo sensorial. Para Féral (2015) o espectador
€ parte constitutiva de muitas obras performativas, elas existem para que o espectador possa
contribuir com a sua feitura. Os modos de participagdo estdo centrados na apropriagdo autoral
que o espectador faz dos resquicios deixados pela obra, na forma que ele manipula os
vestigios, as nuances do trabalho, friccionando a partitura, o roteiro, enfim, os elementos da

obra com a sua bagagem cultural.

As multiplas narrativas geradas pelas acdes simultineas — a acdo de Caetano e o
enforcamento de Acdcio — permitiram que os espectadores fizessem associa¢des varidveis e
abertas a obra, podendo explorar, com estranheza ou nao, os elementos que se apresentavam.
Coube aos espectadores definir a intensidade, o tempo, a aproximacdo com a obra, enquanto

que, para os performers o que restava era o estimulo, o convite, a iniciativa de colocarem o
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corpo ali, na Pracga, na busca da criagdo de imagens que tentavam propor o estreitamento.
Parte da potencialidade da obra se encontra na maneira conjunta em que ela foi vivenciada,
entre espectador e performer, nas atitudes voluntarias dos espectadores de permanecerem nos
espacos, na pluralidade de signos e vozes para a feitura deste acontecimento.

Referente a acdo 1, 2, 3 Indiozinhos, o espago escolhido para a realizacdo da

mesma foi na Praca em frente ao Coreto Maestro Jodo Cavalcante!'"

, ha regido central de Sdo
Jodo del-Rei. A acdo foi realizada em tal espaco por trés motivos principais: o espaco é bem
amplo, podendo abarcar muitas pessoas no seu interior; hd grande fluxo de pessoas neste
local; tal espaco abriga um Monumento a Biblia'® criado pelo Conselho de Pastores
Evangélicos das Vertentes, como um simbolo do marco cristdo no local. Este tltimo motivo
foi uma tentativa do Grupo Transeuntes de propor uma livre associacdo entre um espaco
considerado sagrado por muitos cristaos, e que, no entanto, se estabeleceria ali uma espécie de
leildio de indios, na contraposicdo entre a fé e o mercado, entre um lugar sacro e a
comercializa¢do de seres humanos. Nao houve aproximacao fisica e direta com o Monumento
a Biblia. Os performers sequer fizeram mencao a tal patrimonio, mas tal monumento aparecia
no alcance de visdo para grande parte das pessoas que assistia a acdo, como um elemento
simbodlico do local. Ou seja, o Monumento estava em volta da cena, ao redor como um
elemento de composicdo da Praga e, por conseguinte, da acdo. Qualquer olhar distraido

poderia, por ventura, enxergd-lo em algum momento.

A ideia de propor uma conformacio circular ao espagco era para que todos os
espectadores pudessem ver a acdo, dialogando horizontalmente com a mesma. Os passantes
poderiam parar, observar, procurando (ou nao) a aproxima¢do com a obra, na tentativa de
enxergar as passagens da mesma. A proposta de experiéncia circular possibilitava que os

espectadores visualizassem a cena, o entorno do espago e também, enxergassem uns aos

107 Construido em 1922 € localizado na Avenida Presidente Tancredo Neves, o Coreto recebeu este nome apds
ser restaurado em 2007, em homenagem ao Maestro Jodo Cavalcante. Dentre as vérias acdes que o maestro
desempenhou ao longo da vida, as mais importantes foram a fundagdo da “Sociedade dos Concertos
Sinfénicos”, a atuagdo como Maestro da Banda de Misica do Regimento Tiradentes e a criacdo do Hino da
cidade. Com estilo neocléssico, tal Coreto foi palco de numerosas apresentacdes musicais, e sede do Centro
de Atendimento ao Turista (CTA). Atualmente estd interditado para a reforma devido as rachaduras
causadas pela falta de manuteng@o. O Coreto € um bem puiblico municipal, patrimdnio histérico da cidade.

O Monumento foi criado pelo, entdo prefeito, Romulo Anténio Viegas em 1990, atendendo ao pedido de
missiondrios evangélicos da Igreja Assembleia de Deus. No entanto, devido a atos de vandalismo, tal
monumento foi destruido e um segundo monumento foi inaugurado em novembro de 2010, acompanhado
por um culto de louvor, realizado por diversas igrejas evangélicas de Minas Gerais. Trata-se de uma
escultura em granito, com formatos de pilpito e uma biblia sobre o mesmo.
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outros, na percepc¢do das reacdes alheias em relagdo a recep¢do da obra. Nesta acdo, os
espectadores se transformaram, sem querer, em colaboradores da obra, pois, sem eles a
mesma nao teria continuidade. A performer Ribeiro necessitava das respostas verbais dos
espectadores para dar prosseguimento a acdo. Ao convidar os espectadores para o leildo,
Ribeiro esperava que os mesmos pudessem dar lances aos “produtos”: os corpos indigenas
estereotipados e ao corpo da mulher negra. As respostas eram esperadas também na
competi¢do entre os espectadores, entre quem daria o pior lance para arrematar os indigenas e
a mulher negra. Por ultimo, os espectadores eram convidados a entoar as musicas conhecidas
e propagadas popularmente pela televisao, tais como “Brincar de indio” conhecida na voz de
Xuxa Meneghel, e “India”, regravada por diversos cantores da Misica Popular Brasileira.
Neste aspecto, os espectadores foram necessarios em varios estagios da acdo. Suas reacodes
foram solicitadas desde o momento inicial de lances para um leildo, até como coro musical da
cena. Sobre este assunto, pode-se dizer que 1, 2, 3 Indiozinhos experimentou a participacao
do espectador sobre vérios aspectos: pela afetacdo fisica a partir do estreitamento, pelas
respostas imediatas, reais e pelo sentido de comunhdo com a obra a partir da musicalidade da
acdo: “O espectador atual € irremediavelmente reenviado ao seu tempo, o tempo real”

(LEHMANN, 2007, p. 327).

Lehmann (2007) acredita que as novas artes buscam ampliar as relagdes corporais
e afetivas entre artistas e espectadores, alargando mais o sentido de participacdo que a
compreensdo racional de uma obra. O espectador passa a prestar a ateng¢ao, entdo, para outros
modos de recepcdo de uma obra, escapando de uma observacdo mais distanciada, para ser
afetado pela mesma através do cardter sensibilizador que ela possui. Nesse contexto, o espaco
publico pode servir como lugar de trocas diferenciadas com o espectador, entrelagando vida e
arte na construcdo de uma obra inacabada, que precisa do outro para o seu desenrolar. Nas
palavras de Lehmann, quando uma obra se mostra como esbo¢o, sem se encerrar: “[...]
propicia ao espectador a oportunidade de sentir sua presenca, de refletir, de contribuir ele
mesmo com algo incompleto” (LEHMANN, 2007, p. 185). Concordando com os
pressupostos de Lehmann acerca do espectador, Féral (2015) acredita que o espectador,
determinado por uma soma de fatores sociais, politicos, culturais, emocionais, entre outros,
acaba tendo a liberdade de privilegiar certos elementos de uma obra que o interessem mais,
colaborando com a mesma a partir de suas escolhas e reacdes frente a obra que se apresenta.

A autora acredita que o espectador pode elencar alguns cédigos promovidos pela obra
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performativa, jogando com a mesma. Isto possibilita a ele desconstruir determinados c6digos
para realizar a constru¢do de outros, juntamente com os performers. Esse jogo de tensoes,
entre obra e espectador, deu maior sentido a 1, 2, 3 Indiozinhos, pois os espectadores eram os
responsaveis pela decisdo sobre quais caminhos a obra deveria percorrer. O lance do “leilao
de indios” estabelecido pela performer Ribeiro — quem, alids, mais dialogava com os
espectadores — promovia entre 0s espectadores uma competi¢cdo irOnica sobre o corpo
indigena como mercadoria, enfocando a realidade a partir do escarnio, da espetacularizacao
do corpo alheio, transformado, naquele momento, em um fetiche para o consumo. Esta
questdo social bem enfatizada na obra — referente aos corpos dos indigenas e da mulher negra,
vistos como meros objetos feitos para o uso doméstico — tentou sensibilizar os espectadores a
partir da ironia como linguagem. Diferentemente de O Espaco do Siléncio — cujo recurso
utilizado era o simbolismo da cruz como metifora da crueldade do genocidio (e suicidio),
dispondo uma carta real feita pelos Guaranis Kaiowds, na sobreposicdo de imagens
catalizadoras da experiéncia real — o desejo dos performers em 1, 2, 3 Indiozinhos era de
provocar o espectador pelo viés do riso como recurso de dentincia, revelando os mecanismos

de exclusao de algumas minorias através da linguagem comica, do sarcasmo.

O aparente fato (absurdo) de se vender um corpo humano em plena praca publica
parecia demonstrar alguns niveis de horror que tais minorias sofrem: de serem vistos como
produtos genéricos, fabricados a partir de olhares estereotipados por parte do restante da
populacdo. Ribeiro, relacionando-se face a face com os espectadores, promovia uma série de
atitudes humilhantes contra o corpo indigena e contra a “mulher negra”. Ela potencializava
uma atitude de conivéncia com o espectador, pautada nas acdes vexatdrias, de exposi¢do bruta
contra aqueles corpos. Contudo, tais acdes eram disfarcadas pelo alto teor de ironia
configurada através da entonagdo da fala de Ribeiro, pelas propostas anacronicas de venda,
pelo aparente anacronismo da cena, entre outros fatores. Os espectadores pareciam se
interessar pelos elementos da obra, ora rindo, ora falando com a performer e ora reagindo

competitivamente, com o intuito de levarem tais corpos para a casa.

A espetacularizacdo do leilao dos indios ficou mais evidente quando se iniciou a
can¢do “Brincar de indio”, onde os performers reproduziam, em suas coreografias, os
esteredtipos criados pela midia televisiva e amplamente divulgados em vérios lares
brasileiros, produzindo uma cultura alienante, cheia de referéncias clichés, com discursos

esvaziados acerca dos povos indigenas. Os rétulos que a midia geralmente emprega aos
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indigenas criam olhares ficticios sobre seus corpos, retirando tais povos do protagonismo de

suas histdrias, vistos, entdo, a partir de falas de terceiros, de discursos pré-fabricados.

O mesmo ocorre com a figura da “mulher negra”, vista fortemente sob o aspecto
da mercadoria, enquadrada igualmente para ser vendida aos espectadores. Sua relacdo com os
mesmos foi baseada na capacidade de venda que seu corpo aparentava ter, na produgcdo de um
corpo fabricado para servir ao espectador. Diante dessa questdo, a experi€ncia corporal entre a
mulher negra e os espectadores passou por um processo de objetificagdo, em que a
subjetividade de tal mulher foi substituida pelo olhar homogeneizante do seu corpo, visto
como um objeto finalizado para ser usufruido no ambiente no lar do espectador. Nem nome a
“mulher negra” possuia. As referéncias que os performers faziam a ela traziam apenas o
género (mulher) e a cor da sua pele (negra). Sem nome, ela era vista pelos espectadores como
um produto genérico. Nesta perspectiva, pode-se dizer que em um objeto descartdvel nao se
constréi familiaridade, ndo se solidifica uma relacdo, nem qualquer sinal de solidariedade,
banalizando a violéncia causada aquele corpo. Isto nos remete aos conceitos debordianos
acerca da espetacularizacdo da vida, vista, em parte, como uma sobreposicdo de imagens
esvaziadas, publicitdrias, prontas para estimularem o consumo, que objetifica até o préprio
cidaddo. Dessa maneira, o corpo da “mulher negra” e dos indios foram vistos como
acessorios, itens para se usufruir. Eles ndo agiam ativamente. Apenas respondiam aos
comandos, de modo passivo. A acdo 1, 2, 3 Indiozinhos mostrou que 0s mesmos coOrpos
podiam se adaptar em diferentes espacos, dependendo do gosto do espectador-consumidor.
Corpos ndo pensantes, que ndo traziam a tona as suas particularidades, pois foram

desmembrados pela padroniza¢do da inddstria cultural.

Ainda neste caminho, a performer Ribeiro e os performers que aparentavam
submissado a ela — a partir de uma espécie de vinculo empregaticio e subalterno — articularam a
acdo de maneira que a violéncia fosse estampada até o final da obra, mas que permanecesse
risivel, ao ponto dos espectadores olharem a cena no caminho entre a agressividade e o olhar
patético. Sendo assim, esta obra demonstrou como a banalizagdo dos corpos dos performers
postos a venda revela camadas de preconceito sobre os corpos reais apresentados no cotidiano

das cidades brasileiras.

Diante desses apontamentos, pode-se dizer que ambos os trabalhos promoveram

pequenas fissuras no olhar cotidiano sobre os povos indigenas, criando certos discursos sobre
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a ideologia racista, etnocéntrica que violenta esses povos sistematicamente. Pode-se dizer
entdo, que esses dois trabalhos mostraram a importancia de se descontruir alguns olhares
sedimentados sobre o indigena [e também sobre o negro], cuja identidade ainda € apagada por
forcas antagonicas, localizadas no poder. Sendo assim, ambos os trabalhos propuseram um
convite aos deslocamentos do olhar, de leituras sobre a questdo indigena, a partir de possiveis
interpretacdes mais heterogéneas sobre a mesma, na projecao de suas diferentes identidades.
Consequentemente, os sujeitos indigenas vistos por grande parte da populagdo como
“diferentes”, “estranhos”, devem fazer parte emergencial da preocupagdo politica e cultural

deste pais, no desafio de se ampliar a questdo indigena coletivamente.

5.5 Entre Cadeiras e O Corpo-Espera na Cidade: as cores que invadem as ruas

As cidades atuais, atravessadas por diferentes signos, comportam em seu interior
multiplas cores como veiculos de mensagens distintas, por vezes, associadas ao consumo, ao
meio ambiente, ao transito, as identidades dos sujeitos, etc., ampliando assim, o sentido de
diversidade arquitetonica e urbanistica. As multiplas cores compdem o tecido urbano
auxiliando nos contrastes entre diferentes ambientes, bairros, espacos publicos e privados,
entre outros. Sem querer entrar demasiadamente em uma andlise das cores, ja que escaparia
ao escopo do trabalho, pode-se dizer que as diferentes cores possibilitam distintas
perspectivas sobre as cidades. As cores das urbes atingidas pela luz espelham os contrastes
que as cidades oferecem. As cores podem vir dos grafites a mostra nos muros, das roupas que
revelam escolhas nos modos de se vestir, dos cartazes, faixas, dos banners, das filipetas,
enfim do jogo da propaganda, das lojas, dos carros, das arvores, dos sinais de transito, das
velhas edificagdes, das novas arquiteturas, do asfalto, das diferentes cores dos corpos dos
sujeitos, dos fast foods, dos manequins na vitrine, das paredes, dos quadros, dentre muitos

outros locais.

E o que ocorre quando as ruas sdo invadidas pelas cores de uma intervencao
urbana? E quando as cores dessa intervencdo alteram de forma efémera e em microescala os
olhares dos transeuntes sobre a cidade, através das composi¢des nos corpos, dos arranjos, das
combinacdes, do excesso? Diante dessas indagacdes, podemos falar que as cores alteram o

olhar acostumado que temos sobre o cotidiano? Nessa perspectiva, hd acdes artisticas nas ruas



240

que se apropriam do elemento cor para chamar a atencido dos passantes a uma proposta, a uma
ideia. Nesta 6tica, muitos performers que atuam nas ruas se fazem ver a partir de “cores
berrantes” e de combinacdes entre as mesmas, de maneiras nao usuais em nosso cotidiano.
Cores que aparecem sobrepostas nos corpos dos performers de modo que auxiliam na

visibilidade desses, em meio ao tecido urbano'®.

E o caso das acdes Cadeiras e Corpo-Espera na Cidade!'’. Trabalhos que visam,
entre outros anseios, provocar um olhar diferenciado no espectador através das composi¢oes
multicoloridas nos corpos dos performers. Tais a¢des misturam diferentes tonalidades de
cores quentes e frias, a fim de captar a atencdo dos passantes nas ruas. Cores que ampliam a
visdo sobre os desenhos corporais. As camadas de cores nos corpos dos performers atuam
sobre a sensibilidade do espectador que passa, promovendo uma comunicagdo sensorial por
meio da plasticidade que se apresenta. Como ambas as a¢des dialogam com as cores que os
espacos da cidade oferecem, elas promovem estimulos visuais, na busca de um

redimensionamento efémero nas leituras dos transeuntes sobre a arquitetura urbana.

Desse modo, as cores diferenciadas — sobrepostas nos corpos dos performers — sdo
o ponto de partida de ambas as a¢Oes para a ampliacdo de novas visualidades ao olhar, na
correria do dia a dia. A motivacdo das a¢Oes parte da criacdo de imagens a partir de diferentes
suportes de vestudrios dos performers e do dinamismo dos corpos. Sendo assim, ambas as
acOes vem dialogar e/ ou contrastar suas cores com as cores institucionalizadas do ambiente
urbano. Quanto as cores ditas “institucionalizadas”, elas se referem as combinacdes que ja
foram absorvidas pelo mercado, como, por exemplo, a comunhdo entre as cores vermelha e
amarela, inseridas em uma marca mundial de uma rede de fast food. Cores reconhecidas em

diversas partes globo. Partindo desta premissa, analisemos as agdes.

5.5.1 Cadeiras

Dia 05 de julho de 2012. Quinta-feira a tarde. Regido Central de Belo Horizonte.

Cada performer do Agrupamento Obscena'!! traz em seu corpo uma combinacio de

109 Assim como, os performers tornam mais visiveis algumas composi¢des que ja ocorrem nas cidades.

110" Devido a extensdo do nome, irei me referir ao trabalho, a partir de agora, apenas como O Corpo-Espera.

11 Os performers desta agdo foram Cl6vis Domingos Santos, Frederico Caiafa, Joyce Malta, Leandro Acécio,
Lissandra (Lica) Guimardes, Marizabel Pacheco, Matheus Silva, Nina Caetano. Os colaboradores que
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vestimentas, escolhidas de maneira autdonoma. Entretanto, cada performer carrega em si trajes
de cor tnica, mas com cores diferenciadas entre os préprios membros do Agrupamento. Ou
seja, cada performer traja vestudrios entre cores quentes ou frias, tentando abranger, ao
maximo, o nimero de cores dentro do coletivo. Desse modo, cada performer usa uma
combinacdo de roupas da mesma cor, mesmo que essas tenham tonalidades dispares,
promovendo uma junc¢do de corpos multicoloridos. Além disto, cada performer carrega um
banquinho ou uma cadeira e um ou mais livros nas maos. Assim se dé inicio a a¢do:
A intervengao coletiva CADEIRAS ¢é uma experiéncia da corpografia urbana. Trata-
se de um uso ampliado das cores, palavras, ruidos, textos da literatura, siléncios e
formas na/da cidade. Uma intervencdo que se propde a destacar, juntar e recriar
variadas composi¢des corporais e espaciais, colorindo as ruas. Tais composi¢des

desenham inusitadas geometrias que podem afetar a percep¢do dos transeuntes.
(CAETANGO, 2012)

Tal acdio'!?, cuja criacdo é atribuida pelos membros do coletivo ao performer

Frederico Caiafa'!3

, parte da ideia de uma longa caminhada por espacos centrais da cidade,
em que os performers escolhem, individualmente ou em conjunto, lugares para se sentar em
meio a correria do cotidiano, propondo ao transeunte uma leitura de fragmentos textuais. Ora,
o coletivo anda em forma de “cardume”, ou seja, todos os membros caminham juntos na
promocdao de uma polissemia imagética, e ora, os performers se separam, criando nichos
individuais. A preocupacgdo constante do trabalho parece ser a escuta dos performers sobre a
potencialidade que qualquer territério da cidade oferece. Nao existe, por parte do coletivo, a
negacdo da feitura em nenhum local publico, pois as diferentes op¢des arquitetonicas do
centro da cidade parecem ampliar a inscricdo do trabalho dos performers sobre o espaco
planejado. Parte da consisténcia do trabalho estd no reconhecimento de qualquer espago
geografico do eixo central de Belo Horizonte como lugar de poténcia para a realizacdo do
mesmo. A paisagem central da metropole ¢ momentaneamente reconfigurada a partir da
instalacdo dos corpos em um espaco qualquer, legitimando a expressao artistica autdnoma

como mais um sentido dado a nocao de cidadania.

acompanharam o trabalho fotografando e/ou filmando foram Admar Fernandes, Davi Pantuzza, Saulo
Salomao e Whesney Siqueira.

112 Esta acdo foi experimentada pela primeira vez em maio, em Ouro Preto, no evento Performatite. Ela veio a
partir de uma outra experiéncia chamada Cores e Formas, experimentada pela primeira vez por Clovis
Santos.

'3 Esta acdo integra parte do projeto “MULTIPLICIDADES OBSCENICAS: relacdes coletivas no corpo das
univer-cidades”, apresentado no capitulo 4.
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Desse modo, a acdo “Cadeiras” nasce da juncdo entre as vestimentas coloridas nos
corpos, 0os bancos em que os corpos se assentam, e, por fim, entre as leituras realizadas em
voz alta por cada membro do Agrupamento: “Experimentar uma cadeira, cores, bloco de
cores, um livro, vdrias viagens entrecortadas, misturadas, um mixidao [sic.] de coisas. Sentir-
se, ver-se, ser o acontecimento do instante-ja. Estar disponivel ao acaso dos movimentos do
cotidiano” (CAIAFA, 2012). Nesta direcdo, os espacos que se apresentam ao caminhar
constituem potencialidades imagéticas em que coabita a natureza do movimento normatizado
do cotidiano e as propostas que se materializam em didlogo com a diversidade socioespacial
apresentada. A confluéncia entre os corpos performativos e os espagos planejados delineia um
novo desenho na esfera da cidade. Um desenho efémero e provocativo, que busca incorporar
o breve olhar do espectador sobre o acontecimento. No longo trajeto do coletivo, os
performers percorrem ruas e avenidas que fazem parte do eixo metropolitano de Belo
Horizonte, tais como a Avenida Andradas, a Rua da Bahia e a Avenida Assis Chateaubriand.
Os corpos coloridos caminham em conjunto, tentando experimentar a a¢do em meio a
complexidade da cidade, com seu transito ininterrupto, com suas diferentes luminosidades,
com seus excessos de grafismos, propagandas, polui¢des sonora e visual. Os corpos passam

por espagos distintos, expondo suas cores na dinamica da cidade:

Elementos constitutivos da acio CADEIRAS: percurso (caminhada), pausa (para se
sentar ou experimentar a cadeira, se ler, se perceber a cidade, criar relagdes com as
pessoas etc.), cruzamento (COI‘pOS € cores avancam, cortam, atravessam umas €
outras) e encontro (de espacos, pessoas etc.). (SANTOS, 2012).

Em meio as imagens oferecidas pela propria cidade, as cores dos corpos dos
performers geram um pretexto para agucar o olhar do passante, na proposicao de um didlogo
entre imagem corporal em movimento e leitura de um fragmento textual. Os performers sao
agentes de um trabalho em rede, tracando movimentos que ora, aparecem harmdnicos, e ora
sdo contrastantes e individualizados. As cores estampadas nos tecidos e nos acessorios dos
corpos dos performers revelam uma identidade particular da agdo, criada a partir de um
conjunto de caracteristicas que envolvem os seguintes elementos: corpos coloridos moventes,
cadeiras (ou bancos) e livros. A jun¢ao desses elementos faz com que seja possivel observar
uma nog¢do de “conjunto” dada a esta acdo, produzindo efeitos de um corpo coletivo atuante.
Cabe ao espectador associar os elementos oferecidos pelo Agrupamento e produzir
mecanismos de identificacdo ou de estranhamento a obra, na constru¢do de provocagdes e de

sensagdes visuais diversas.
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As cores ajudam a ampliar a visdo dos corpos se movendo sobre 0s espagos,
expandindo a capacidade de significagdes. Os corpos coloridos aumentam a possibilidade de
um impacto visual sobre as suas expressividades nos espacos publicos, caminhando além de
um conteudo racional ou de uma tentativa de rdpido enquadramento por parte do espectador.
Nesta vertente, os corpos coloridos dos performers se apresentam sem qualquer legenda fixa
acerca do que estdo fazendo. Pelo contrério, eles escapam de defini¢des rapidas, buscando
atingir o espectador pela poténcia das imagens sequenciais que se apresentam, indo além de
uma narrativa contextualizada, em uma dada situagcao verbal. Os corpos coloridos podem ser
compreendidos a partir da efemeridade de suas composi¢des, em meio as arquiteturas
urbanas, nas variacdes dos movimentos que os mesmos produzem — entre o andar e o sentar,
entre o ler e o calar — fazendo das cores parte do enunciado que conjuga verbo e agdo. Os
performers invadem também as ruas, competindo com o transito local. O que ocorre aqui nao
€ necessariamente uma interrup¢do do movimento dos carros, Onibus, motos, etc., € sim, em
determinado momentos, os performers obrigam os veiculos a desviarem ligeiramente a rota,
contornando os corpos. Desse modo, tal proposi¢do permite que os veiculos continuem,

parem, contornem, desviem, entre outras opcoes.
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FIGURA 25 - Performer Nina Caetano sentada em sua cadeira. Elementos e acessorios
na cor vermelha

-
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Fonte: Arquivo Agrupamento Obscena. Foto de Whesney Siqueira. Belo Horizonte, 2012.

Em dado momento, cada performer comeca a ler fragmentos textuais de escolha
pessoal, unindo poesia, conto, texto académico, manifestos sobre a cidade, etc. Os textos
variados sdo lidos e relidos em meio ao caos sonoro da cidade, ouvidos pelo espectador de
maneira precdria, com alteracdes vocais, ondulacdes sonoras, estampando uma leitura
irrestrita que amplia a mescla de sons e dos ruidos na cidade. Os performers parecem revelar

uma intima relacdo com os escritos lidos, um cuidado com os fragmentos textuais
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declamados. A pratica da leitura em voz alta evidencia o cardter de uma leitura para o “outro”,
para quem passa, esbocando uma ressignificacdo espacial a partir do posicionamento dos
performers sobre aquilo que leem, sobre a forma como leem, sobre as escolhas que fazem
acerca dos recortes a serem lidos, como também, sobre a entonagdo da leitura. Ea partir dos
posicionamentos autorais de cada performer sobre a leitura em si que se cria diferentes formas
de recepg¢do acerca do contetdo escrito. A qualidade da troca entre a leitura do performer e a
escuta do observador é derivada dos estimulos sonoros, da vontade como poténcia que cada

artista mostra ao ler os fragmentos textuais.

Para isto, cada performer parece sair da (pseudo) inércia de uma leitura
individual, realizada em siléncio, a fim de provocar sentidos que vdo muito além do viés
textual. Algo que nasce da seriedade e da paixdo, que constituem o modo de se ler algo para
alguém. Estar aberto ao outro € uma forma que os performers encontram para convidar os
espectadores a adentrarem em sua leitura, na construcdo de uma espécie de mapa sonoro em
que os performers decidem, individualmente, em quais palavras eles dardo €nfase, em quais
os registros vocais eles apresentardo as falas e quais conexdes eles fardo entre a fala e a
dinamica do texto. Considerando a atuacdo do coletivo como uma rede que se interconecta,
mas que, ainda assim, cada membro realiza a sua pesquisa independentemente do outro, €
possivel afirmar que o compartilhamento das leituras ao ar livre advém de um processo de
escolhas pessoais, at€é mesmo de afeto de cada performer com os textos a serem lidos. As
incursdes autonomas e efémeras das leituras sdo, provavelmente, praticadas por uma escolha

prévia de um ou mais textos lidos anteriormente a acao.

Uma leitura de algo que, sob algum aspecto, move os performers ao ponto dos
mesmos quererem unir texto, imagem e cor no espaco publico. Enquanto a superficie da
leitura revela um desejo de comunhdo por parte dos performers, hd uma camada mais
profunda, responsavel pelo preenchimento da voz do artista no espaco, algo que irradia a
vontade dos performers, oferecendo a leitura de um texto qualquer a estranhos nos espagos
publicos. Talvez, o texto exponha a necessidade de se por algo para fora, de se provocar uma
pequena reflexdo, uma escuta sobre um texto especifico. Um texto que provavelmente, foi
escolhido a partir de um incdmodo, de uma questao, de uma representagcdo escrita acerca de

formas de afeto:

Li um trecho do meu livro para umas garis [sic.] que pararam e me deram atengio, e
uma delas disse que aquilo que eu falava havia acontecido com ela e se identificou
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com o texto narrado [...] Porque me coloco no espago publico e executo uma acao:
‘ler’ (performativo, fazer algo), crio uma interrup¢do e um interesse, € uma pessoa
estranha que me escuta recebe um texto ficcional (obra literdria) como algo
destinado a ela, que fala da vida dela e se estabelece entdo um didlogo e uma
identificacdo. (SANTOS, 2012).

Aqui, Santos desdobra, em sua escrita, a comunhdo com o corpo do espectador
que se faz presente, em uma leitura aberta as interferéncias, incorporando a importancia do
receptor a obra, na promocdo de dupla reflexdo entre performer e publico. Essa
retroalimentagdo aproxima ainda mais o vinculo entre a obra em processo € o espectador,
criando um conjunto de préticas (entre leituras, olhares, didlogos) que transgrida o olhar
habitual do cotidiano. Tal proposta caminha em coeréncia com o ideal de uma cidade mais
plural, cheia de poros abertos para as intervengdes artisticas, mesmo que essas ‘“violem” a
perspectiva natural que temos sobre certos lugares, criados para a passagem de pedestres e
ndo para a real convivéncia entre eles. A partir da fala de Santos, pode-se perceber que ambos
— performer e espectador — diluem qualquer segregacdo espacial, como também o siléncio
comumente dado aos estranhos, pois 0os mesmos se expressam — em meio a superficie urbana
— através de uma pequena partilha, desmantelando, em “pequenas doses”’, qualquer
fortificacdo simbodlica que separa os corpos. Isto possibilita contrariar a légica de

esvaziamento de manifestacdes artistico-poéticas nas ruas. Frederico Caiafa fala também de

sua experiéncia:

N

O Viaduto Santa Teresa, porta de acesso a regido leste de Belo Horizonte. Um
Onibus, um carro, uma gari. Li para ela. Olhei em seus olhos que encontravam o meu
e deixavam que a correria do dia a dia parasse e tornasse uma escuta para as palavras
da autora que eu lia: "Ouve-me, ouve meu siléncio. O que te falo nunca é o que falo
e sim outra coisa... L€ a energia que estd no meu siléncio. Ah tenho medo do Deus e
do seu siléncio. Sou-me." Ao que no final escuto um agradecimento pela minha
leitura falha. Tdo maravilhoso os segundos de respiros, de suspiros de apuro de
audicdo para dispender seu tempo e ouvir-me em completo delirio junto com Clarice
Lispector. (CAIAFA, 2012).

Como mostra Caiafa, ha uma valorizagao do instante da leitura, da troca entre os
cidaddos que estdo presentes naquele mesmo espaco, em especial, a gari, comungando do
mesmo jogo fragil, que ndo se propde a ter um fim certo, nem um tempo preciso. Pode-se
dizer entdo, que a prética de se “expor” ao outro propicia significados ao espaco publico que
desafiam a arbitrariedade das relagdes de poder no dia a dia, fazendo com que os cidadaos
possam trocar valores que nao sao ditos nos discursos institucionalizados da urbe. Logo, os
diferentes escritos lidos a céu aberto empregam um valor a obra, conjugando um gosto

pessoal (de cada performer) sobre a escolha de cada texto a ser trazido e lido, as cores
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escolhidas também autonomamente como fatores que interligam a comunicacdo visual e
auditiva, na aplicabilidade de uma acdo aberta, que necessita das interpretacdes subjetivas por
parte do espectador, entrelacando desse modo, imagem e texto. A cor, que causa sensacoes
por si s6, ao ser associada as leituras textuais, expressa o desejo do performer em criar um
valor simbdlico a sua acdo. Desse modo, cada performer gera um processo de reconhecimento
de signos combinados por cores, corpo e fala, na busca da tdo valiosa experiéncia (efémera e

Unica) que alguns encontros, como este, podem proporcionar:

E uma agdo plural: pode-se experimentar muitas relacdes: a cadeira, o livro e a
leitura, o trajeto, a relagdo com os outros performers, a plasticidade da cor e forma, a
teatralidade etc... Minhas impressdes no meio da ag¢do de quinta: Nina e a
plasticidade do vermelho no corpo e espaco; Lissandra e a teatralidade na leitura e
no corpo; Frederico e a performatividade na presenca quase espontinea e a leitura
mais solitdria etc. Me percebi nessa primeira vez mais jogando com o espago e
interessado na leitura para alguém. (SANTOS, 2012).

Partindo da ideia acima, de uma acao plural, pode-se dizer que este trabalho atua
como um respiro polifonico e polissémico em meio ao caos urbano. Uma agdo que pede
passagem nas ruas, que divide o espago com os Onibus, carros, pedestres, no efémero convivio
com outras imagens anteriores a proposta. Na busca de imagens produzidas pela comunhdo
entre o cendrio urbano e a sobreposi¢do dos corpos sobre tal cendrio, os performers criam um
jogo a partir de seus corpos coloridos, moventes e falantes, estruturando efémeras rupturas no
olhar habitual. Sendo assim, esta acdo pode deslocar o olhar acostumado ao dia a dia para a
configuragdo de olhares estranhos ao cotidiano. Portanto, a acdo Cadeiras atua como um
catalisador de olhares breves, de didlogos rdpidos, de trocas ligeiras. Mesmo assim, a
linguagem verbal desta acdo, unida as imagens poéticas, mostra que os performers nao atuam
apenas com a paisagem urbana, mas hd momentos em que eles sdo parte da paisagem

estético-urbana. Eles conjugam espago-cor-corpo-fala na investigagdo de uma composi¢cdo

movel, provisoria.
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FIGURA 26 - Performers do Agrupamento Obscena na escadaria, em frente a Rua da
Bahla. Cores que provocam “olhares’ no espectador

s e
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Fonte: Arquivo Agrpamento Obscea. Foto de Whesney Siqueira. Belo Horione, 2012.

5.5.2 O Corpo-Espera na Cidade

Dia 26 de abril de 2012. Regido Central de S@o Jodo del-Rei. 16h. Ao longo de
um espago, conhecido popularmente como “Calg¢addo”, os performers''* do Grupo
Transeuntes se posicionam separadamente, de maneira que consigam manter o contato visual
entre todos os membros. Imdveis e trajando vestes coloridas, os performers parecem produzir
uma moldura a partir dos desenhos estdticos dos corpos no espago. Partindo da questdo “Um
corpo parado, emoldurado na espacialidade urbana, pode incomodar?”, criou-se o pontapé
inicial desta acdo, gerando este procedimento, uma espécie de corpo-emoldurado na rua''>.
Cada performer se posiciona em um lugar especifico, um espaco que lhe chama a aten¢do sob

algum aspecto, tentando criar uma composicio imagético-poética no cendrio publico. O

14 Qs performers que participaram desta agdo: Branca Ribeiro, Bruno Padilha (colaborador), Bruno Siqueira,
Ingrid Medina (colaboradora), Karla Oliveira, Lais Dalariva, Luis Firmato, Nivea Heringer, Priscila Moraes
(colaboradora), Ricardo Ribeiro (colaborador), Thaissa Gomory.

!5 Esta é uma das primeiras propostas do autor da tese que viria integrar parte do projeto de extensdo
Urbanidades: Intervencdes, apresentado no capitulo quatro.
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“Corpo-Espera” dos performers parece contaminar os espectadores que, por vez, resolvem
esperar também, pois algo pode acontecer: ‘“Vai ser apresentacdo teatral?” — Indaga uma
senhora. “O que vai acontecer aqui?” — Pergunta uma mulher curiosa enquanto estava de
mios dadas com a sua filha, parecendo sair de uma escola formal''®. Os performers apenas
esperavam, gerando mais ddvidas nos cidaddos passantes. O lugar da espera € subjetivo, pois
os performers aguardam midltiplos acontecimentos!'!’. A ideia é criar uma composicio
corporal emoldurada no espaco urbano a partir das relagcdes entre: espago e corpo, entre cores
dos corpos e cores da cidade, entre geometrias urbanas e corporais. Uma performer!'® que traz
roupas da cor laranja em seu corpo tenta compor uma moldura a partir da extensdo do seu
corpo até o telefone publico, em uma espécie de composi¢do entre cor-corpo organico-corpo
industrial, sintetizando uma imagem enquadrada a partir de cores industrializadas e cores de

sua escolha autdbnoma, produzidas para a intervengao.

FIGURA 27 — Performer Thaissa Gomory

s ~

Fonte: autor. So Jodo Del Rei, 2012.

116
117

Devido ao uniforme usado pela crianca.

Em um relato posterior a acio, os atores explanaram, um a um, sobre os motivos individuais criados a fim de
darem motivagdo a espera: esperando o Onibus, esperando um homem, esperando a morte, esperando o
celular tocar, esperando a chuva que ndo vem, esperando um homem sair do caminho.

18 Thaissa Gomory.
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Outro performer'!® senta ao chdo com seu guarda-chuva azul, produzindo uma
relagdo com o plano baixo desse espaco. Outra performer'? se posiciona em frente a uma loja
de roupas femininas, tentando compor uma relagdo com as manequins da vitrine, em um jogo
que revela o duo manequim-performer, na composicao estratificada de ambas as imagens. O
corpo € o espaco publico se conjugam em uma inscricdo imagética, na busca da
materializacdo de pequenos quadros que possam captar o olhar do espectador por alguns
instantes. Um olhar ndo distraido, que perceba a diferenca da composicao efémera posta a sua

frente, em meio ao movimento “habitual” do cotidiano.

Fonte: o autor. Sdo Jodo Del Rei, 2012.

A volta primdria do corpo do performer como imagem e, a0 mesmo tempo, como
narrativa visual, pde em evidéncia a necessidade da diferenciacdo simbdlica dos corpos na
cidade, em que a individualidade aparece como importante fator metaférico da acdo. Corpos
que aparecem estranhos aos olhos do cotidiano pelo fato de estarem, simplesmente, parados,
em planos diferenciados e com trajes coloridos, na constru¢do de um tempo dilatado em
relacdo ao tempo-relogio. Um tempo propicio as fugas do ritmo habitual, a composi¢io

corporal poética em planos diferenciados e ndo mais usuais neste espago. Espaco, este,

119 Bruno Padilha.
120 Karla Oliveira.
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normalmente dado como local de passagem, de um ‘“andar ininterrupto”, de veiculacdo ao
consumo. Agora, o espaco € ocupado, em parte, pelo siléncio, pela combinagdo entre cores
diferenciadas, pelos sujeitos estratificados. Os corpos dos performers ndo “sao” apenas algo,
mas se mostram em “relacdo a arquitetura urbana”, pois eles interrompem o movimento para
trazer outras molduras, enquadradas a partir de escolhas pessoais de composi¢do. A tomada
de posse, efémera e eventual, de um lugar com o intuito de se tentar subverter a ldgica de uso
do mesmo, pode trazer maior sentido de pertencimento do cidadao da urbe, engrossando os
discursos plurais que a cidade carrega como poténcia. Ao incorporar os objetos, vitrines, 0
chio, os telefones publicos, etc., como elementos necessdrios a construcdo da acdo, os
performers agrupam, em uma mesma moldura, os componentes pldsticos, artificiais e
organicos que a cidade ja possui, mas que podem permanecer invisiveis aos olhos viciados do
cotidiano. Explicando melhor, a geometria das formas, unida aos elementos industriais ou
artesanais do cotidiano, cria linhas possiveis, novos tragados, camadas que “ndo sdo tdo

provdveis” e nem “palpaveis” no ritmo usual da cidade, inventando dimensionalidades que se

opdem a linha reta, ao tracado certo da cidade planejada.

Os desenhos estratificados dos corpos dos performers constituem uma percepgao
individualizada do cendrio urbano, dizendo que € “possivel sim”, se sentar ao chdo, que €
“permitido sim” interagir com os objetos industrias além da funcdo usual, como o caso do
telefone publico. Além disto, a paisagem corporea criada possibilita a producao de sentidos
que operem além da logica funcional dada ao cotidiano, além da operacdo casa-trabalho-
consumo que foi culturalmente aceita por nossa sociedade e hoje se coloca como ‘“fator
natural” e estrutural da vida. A interpretacdo do uso do espaco por parte dos performers tenta
conduzir o espectador a um entendimento ndo racional, ndo verbal sobre o que se produz no
“Cal¢adao”, criando varidveis que caminham muito além do modelo ag¢do-contetido-
mensagem, padrao comumente esperado de uma obra artistica. Nesta direcao, os performers
tentam tracar um sentido que possibilite aos observadores escaparem da intera¢do racional
entre a producdo de uma obra e uma mensagem instantanea, clara e exata, inserida na mesma.
O que se configura aqui € um direcionamento do olhar que nao permite o sentido tinico dado a

obra, ampliando ainda mais a apropriag¢ao pessoal do espectador acerca do que ele vé.

Os corpos dos performers parados, mas ndo esvaziados, parecem esperar algo.
Ora, olham ao longe, ora procuram estabelecer relacio com os transeuntes a partir dos

olhares, desenhando certa cumplicidade com quem passa por esses corpos, na estreita relacao
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que permite a experiéncia a partir do olhar desejoso dos performers e dos olhares ligeiros,
muitas vezes apressados e/ou timidos, do espectador. Isto expressa certa singularidade na
relacdo transeunte-performer, pois o espectador analisa o performer, mas também ¢&
observado, sem desvios no olhar por parte dos corpos coloridos. Nesta perspectiva, 0s corpos
parados em meio ao Calcaddo interrompem, parcialmente, o caminho do transeunte e, ao ser
interrompido por Corpo-Espera o espectador pode decidir dialogar com a obra, ou continuar o
seu caminho em dire¢do aos seus afazeres. Logo, esse trabalho possibilita, em pequena
instancia, deformar algumas linhas que definem as cidades, estabelecendo outra perspectiva
para os transeuntes. Sendo assim, alguns passantes se permitem ver, outros se permitem rir
dos corpos estranhos que veem, e outros tentam entender, dialogar, perceber o entorno. Sobre
isto, pode-se dizer que o cotidiano deixa de ser, momentaneamente, local de passagem,

passando a ser visto sob outra 6tica, advinda de uma percep¢ao imagética, ndo verbal.

Repentinamente, uma performer'?! nio se contém em “apenas” carregar as cores
em suas roupas, decidindo, também, banhar-se com tinta. Ao banhar-se de tinta vermelha, sua
corporeidade traca outra relacdo com o ambiente urbano, em que seu corpo se oferece como
tela. O fluxo de cor que dd mais vida a este corpo banhado, mostra uma possivel alternativa
ndo normatizada de corpos no eixo urbano. A tinta transborda no chdo, projetando a cor
vermelha para além do corpo da performer, deixando rastros, vestigios sobre a atividade
apresentada. A tinta ultrapassa a materialidade do corpo percorrendo o chdo do espaco
publico. Entdo, a performer passa a tinta em sua boca, parecendo se “alimentar” da cor
vermelha, em sua totalidade. Com esta atitude, a performer parece fugir de qualquer captura
de enquadramento previsivel de sua ag¢do, chegando ao ponto de se “pintar por dentro”, em
um ritual em que a tinta € o alimento para o seu corpo, o seu tonus, ela € a projecdo de uma
obra banhada por “dentro e por fora”. Ao beber a tinta, a performer parece causar uma tensao
nos transeuntes, expandindo a consciéncia de quem a observa referente ao que ela € ainda
“capaz” de realizar. Porém, em seguida, ela se silencia, fitando quem passa. Logo apds esta
acdo, os performers saem gradativamente de suas molduras espaciais, caminhando

normalmente em meio ao fluxo urbano.

Através desta breve reflexao, pode-se dizer que a a¢do “O Corpo-espera” prop0os
uma vivéncia com o espectador transeunte através dos corpos dos performers, em uma

atuacdo de estreitamento com o espectador. Esta acdo almeja atingir o espectador através de

121 Nivea Heringer.
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percepcdo dos sentidos, e ndo pelo verbo. Com isto, as imagens dos corpos parados
multicoloridos foram geradoras de sensacdes corresponsdveis para se manter o espectador
préximo, em contato com o procedimento, em um jogo que também possibilita o afastamento,

o desinteresse, € o devaneio.

FIGURA 29 - Performer Nivea Heringer

Fonte: o autor. SoJoo Del Rei, 2012.

5.5.3 Sobre corpos coloridos

A agdo Cadeiras e a acdo Corpo-Espera criaram, de maneira semelhante, um jogo
imagético-poético nos espagos publicos, a partir de corpos plurais. Entende-se aqui o jogo
imagético-poético como a transmutagdo de um pensamento criador em sua aplicabilidade na
rua e em demais espacgos publicos, a partir da configuragdo de imagens que se sobrepdem a
arquitetura urbana, obtendo formas de paisagens estéticas. Este jogo transformou o corpo do
performer em uma espécie de objeto-escultura-poética, na constru¢do de uma intervencao,
vista sob o sindnimo de uma poesia visual. A dimensdo enunciativa dos trabalhos foi
embasada, em parte, na instauragdo da presenca dos performers, formando um emaranhado de

significados que envolveu escuta-percepcao-ocupagdo-deslize por parte dos mesmos, no
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cendrio urbano. A concretude das imagens corporais ndo se restringia a uma solugdo pré-
combinada, pois os performers de ambos os coletivos exerciam as suas acOes perante o
respeito ao impulso criador e aos fluxos de pessoas que passavam ao redor dos mesmos,

confeccionando molduras corporais na confluéncia de formas e cores.

Sem a elaboracdo de um roteiro prévio — no que concerne a continuidade e a
finalizagdo das agdes — coloca-se aqui outro ponto similar entre ambos os trabalhos: a ideia da
juncgdo entre cor e corpo como pontapé inicial para as feituras. Todavia, tal juncdo ndo previu
qualquer ajuste a respeito do fechamento ou do momento exato de término, ou ainda mesmo,
da durabilidade de ambas as acdes. Cabe destacar que as acdes Cadeiras e O Corpo-Espera
obedeceram apenas a dimensao inicial do trabalho, arraigadas, em parte, nas cores dos corpos
como poténcia de intervencdo. O que viria depois seria o fruto do acaso, da percep¢ao dos
performers nos cendrios urbanos. A sobrevivéncia das acdes no espaco-tempo se daria na
dindmica do instante, do desejo de continuar o trabalho nos espagos supracitados. Além disto,
para ambas as agdes, o encontro dos performers com as ruas de suas cidades parecia um
pouco arriscado, pois havia a tens@o entre as imagens permanentes (ou ao menos duradouras)
de suas respectivas cidades, tais como os prédios, comércio, lojas, etc. — imagens sélidas, que
se situavam simbolicamente no ritual mais sedimentado do cotidiano — e imagens efémeras
que ndo possuiam obrigacdo alguma com o encaixe nos esquemas racionais da vida didria.
Isto possibilitou uma fric¢do entre os elementos que os espacos ofereciam como parte de suas
identidades e os elementos que os performers propunham, criando camadas sobre tais
identidades. Esse atrito entre os elementos possibilitou com que os cédigos gastos de alguns
lugares se desequilibrassem, forcando o transeunte a reconfigurar, momentaneamente, o

tracado cotidiano.

Consequentemente, o mapa mental que cada cidaddo trazia de sua respectiva
cidade era ligeiramente retracado criando um pequeno ruido naqueles trajetos espaciais. Com
isto, os performers de ambos os coletivos comecaram a criar, cada um a sua maneira,
composi¢des corporea-sensitivas, atuando sobre as arquiteturas de suas cidades. Desse modo,
para ambos os trabalhos, a observacdo do entorno e a posterior apropriagdo espacial, fizeram
parte da constru¢do gradativa das acdes. Eles eram corpos-poéticos-urbanos instalados no
centro nervoso das cidades. Diante disso, pode-se fazer uma breve leitura acerca dessas acoes
autdnomas, analisando-as como procedimentos estéticos que ampliaram os modos de feituras

ndo predeterminados pelo conjunto de regras explicitas e/ou implicitas para o bem-viver em
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sociedade. Os centros das cidades apresentados — da metrépole e da cidade sagrada,
respectivamente — foram enquadrados por ambos os trabalhos como locais exponenciais para

a experimentacao artistica, na confluéncia de cores, formas e corpos.

Contudo, ha pequenas diferengas, porém essenciais, entre ambos os trabalhos que
necessitam de certa apreciacdo. No caso da acdo Cadeiras, 0s corpos em movimento se
misturaram em meio as padronizagdes estilisticas das arquiteturas modernas, buscando
atualizar alguns olhares costumeiros sobre Belo Horizonte. Vale dizer também, que os
performers agiam de maneira mais escorregadia na paisagem urbana que a acdo O Corpo-
Espera, pois o campo de atuacdo de Cadeiras era muito mais amplo, envolvendo as grandes
avenidas de Belo Horizonte. Além disso, Cadeiras tentou afetar o espectador por outras vias,
para além do viés visual. Eles agiram com a consciéncia de que as cores provocavam
sensacgoes distintas, por vezes, dispares, rdpidas e sequenciais, indo de um espaco a outro em
diferentes tempos, numa velocidade complexa e plural. A confluéncia entre os corpos
coloridos obscénicos e a cidade criou possiveis alternativas aos espagos publicos, na
configuragdo de paisagens poéticas moventes, que se edificavam e, posteriormente, se diluiam
no curso das cidades. Ressalta-se ainda, que o didlogo com o espaco urbano — a partir de cores
e de formas, tragados, geometrias corporais — causou certo estranhamento ao transeunte que
atravessava a acdo Cadeiras. Tal estranhamento foi originado, em parte, pela soma cor-corpo-
espaco, como também pelos acessOrios que tais corpos traziam: tais como as cadeiras, 0s
livros, unindo tudo isto as leituras compartilhadas, em uma forma complementar da agdo.
Pode-se dizer, com isto, que parte do estranhamento do espectador foi causado, entdo, pela
acdo corporeo-vocal dos performers. Sendo assim, cada performer chamava para si os olhares

dos transeuntes em suas leituras feitas em volume alto.

No caso de O Corpo-Espera, a acdo decorreu pelo siléncio, pela estratificacdao dos
corpos e pela pausa em meio a correria do dia a dia. Os performers criaram molduras mais
duradouras no espaco do Calgaddo, possibilitando ao espectador uma aproximacdo mais
detalhada, em um tempo mais dilatado que a acdo anterior. Diferentemente de Cadeiras, nao
havia voz naquela agdo, pois parte do direcionamento do olhar do espectador era feito através
das contor¢des corporais, dos enquadramentos na paisagem urbana, formando pequenos

quadros vivos.
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Além das pequenas singularidades tragadas acima, pode-se pensar que a relacdo
dos performers da acdo O Corpo-Espera com o espago praticado se diferenciava
substancialmente de algumas relagdes pragmaéticas de uso do Calcaddo. Explicando melhor,
as cores que os performers traziam em seus corpos possuiam efeitos distintos dos esquemas
de cores anteriormente impregnados naquele espaco, cujas combinacdes de cores nos diversos
estabelecimentos comerciais estimulam todos os dias os transeuntes ao consumo. Abarcando
uma considerdvel drea comercial central de Sdo Jodo del-Rei, o Calgaddo possui, em sua
extensdo, diversas lojas, lanchonetes, clinicas, imobilidria, farmacia, etc. Ou seja, o Calgadao
€ uma passarela para a comercializacdo de bens, de servicos e de produtos. Pensando na
poténcia comercial desse lugar, os performers de O Corpo-Espera queriam trazer uma agao

que se contrapusesse ao tempo rapido, imediato, fluido, liquido das compras.

Ampliando este pensamento, pode-se dizer que as cores expostas pelas vitrines
das lojas e dos demais estabelecimentos comerciais se contrastavam com as cores dos corpos
dos performers que, por sua vez, ndo se encaixavam aos signos de consumo. Algumas cores
que fazem parte daquele local como de sindbnimo de marcas registradas de lanchonete, de loja
de calcados, de artigos para presentes, etc. (captando a atenc¢do do transeunte através de
estimulos visuais), dividiram o espaco por poucos instantes com as cores dos performers que
atravessavam as arquiteturas daquele cendrio. Parecia haver uma espécie de mistura entre as
cores harmonicas e bem arranjadas dos estabelecimentos comerciais € as cores autdonomas,
imagens assimétricas, sem grandes arranjos por parte dos performers. Ou seja, as cores do
marketing, préprias da esfera publica da vida contemporanea eram constantemente postas em
jogo com as cores dos corpos dos performers. Logo, as imagens produzidas pelas acdes
escapavam da apreensdo do mercado. Enquanto que as imagens espetacularizadas sdo, em
parte, uma ordenacao de fluxos para o consumo, empobrecendo a vida humana em sociedade,
as cores de O Corpo-Espera faziam uma alus@o a autonomia, a subjetividade, expandindo as

possibilidades de imagens sobre a arquitetura pronta, sobre imagens estandardizadas.

Referente a este assunto, cabe salientar que as imagens apresentadas diariamente
pela sociedade do espetdculo reduzem as possibilidades multifocais da cidadania. Como diria
Llosa (2012): “Porque outra caracteristica dela [civilizacdo do espeticulo] € o
empobrecimento das ideias como forca motriz da vida cultural”. Llosa (2012) analisa a
espetacularizacdo da vida estando consciente da posi¢do secunddria que os debates e as

afetacdes fisicas nos espagos publicos possuem atualmente, em uma primazia das imagens.
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Para Llosa (2012) os valores na era do espetdculo sao embasados pelo “hedonismo barato” e
pelo divertimento a qualquer custo. O autor retrata aqui um tipo de divertimento que aparece
como sindénimo de massificag¢ao, de alienacdo, ou seja, segmento proprio da industria cultural.
Logo, a tentativa de esvaziamento dos discursos antagonicos a espetacularizagdo é refor¢ada
na atualidade por meio de mecanismos de seguranga, tais como as cameras de vigilancia nas
ruas, segurancgas em espacos de compras e lazer (tais como o shopping center), como também
o controle de entrada e saida de pessoas em diferentes espacos, etc., objetivando artificializar
a dinamica da cidade e/ ou interditando determinados corpos em determinados lugares,
gerando assim, maior sensacdo de seguranca e de normalidade a uma pequena parcela da
populacdo. O remodelamento das cidades atuais, cujos hdbitos sdo constantemente
influenciados pela espetacularizacdo da vida, visa diluir o que € real e o que é ficcional,
promovendo os dominios do status social, da aparéncia, do vitrinismo das lojas e das
satisfacOes momentaneas. A identificagdo dos individuos com alguns modelos de vida elitistas
altera suas percepgdes sobre a cidade e atribuem valores culturais, cujas esséncias sdo a
visibilidade e a distincdo perante outros membros da sociedade. Diante de toda esta
problemdtica, o ambiente urbano tornou-se lugar de formas de pertencimento e de
apropriacdes da cidade, na articulacdo de usos para diferentes classes sociais. No entanto, os
processos de gentrificacio ndo encerram as nuances, 0s movimentos contrarios que
reinventam relacOes e que recriam ambientes, reestabelecendo, mesmo que infimamente,

outras relagdes de uso.

Diante deste breve panorama de semelhangas e diferengas entre as acdes Cadeiras
e O Corpo-Espera, pode-se dizer que ambos os coletivos artisticos sdo inclinados a realizar
trabalhos processuais que se relacionem com diversas partes das suas cidades, na apropriacdao
dos lugares e na subjetivacao dos diferentes significados que os ambientes urbanos possuem.
No esfor¢o de ampliar o leque dos artistas que problematizam a institucionaliza¢do das artes
realizada, excessivamente, em recintos fechados para um publico especializado, ambos os
coletivos se apropriaram entdo, de espagos cujos usos nao foram inicialmente planejados para
o fim de uma intervengdo estética engajada. Sendo assim, no momento atual em que as

3

cidades vivem a espetacularizacdo da vida e que parte da nog¢do de “urbano” passa a ser
sindbnimo de assepsia, de homogeneizagdo dos espacos, da gentrificacdo e da padronizacao de
uso, os cidaddos puderam testemunhar o percurso de uma acdo artistica desses coletivos

tocando, colaborando, participando da construcdo das obras em processo. Isto possibilitou a
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dupla contaminac¢do entre artistas integrantes dos coletivos e espectadores, na elaboracdo de
pequenos atos € em contraposicdo aos movimentos normativos; de ligeiras construcdes
criticas frente a banaliza¢do dos discursos; de efémera apreensdo de afetos contrariamente a

individualizacdo contemporanea.

Rejeitando o cardter unificador de cidade, os coletivos supracitados tragam os seus
percursos artisticos em face ao fracasso do capitalismo atual que cria grandes complexos de
habitacdo, constréi variados lugares de consumo e de trabalho, mas que exclui

sistematicamente a alteridade, e modifica os locais de convivio para o consumo.

Sobre esta abordagem, Carlson (2010) descreve que o mundo contemporaneo,
fascinado pelos simulacros, necessita de acodes artisticas que desestruturem as teatralizacdes
artificiais do cotidiano. Para Carlson (2010), parte das acdes artisticas contemporaneas se
preocupa em criar reagdes sinestésicas no espectador, recusando a estabilizacdo dada aos
lugares seguros que artes fundamentalmente institucionalizadas possuem. Por mais
sedimentadas que parecam ser as estruturas espaciais de uma cidade, com edificacdes
planejadas, elas ndo conseguem manter a harmonia da forma, da simetria, do uso dos espacos,
ou seja, elas ndo conseguem conter 0s processos comunicativos, interacionais que esperam

empreender novas construcdes de sentido ao cotidiano, ocupando espagos.

A fronteira artista-espectador foi ultrapassada pela dilui¢do dos limites espaciais,
estreitando as relagdes durante o acontecimento das agdes. Os performers se mostraram para
os olhares externos as suas agdes, ou seja, aos olhares dos passantes que carregaram diferentes
significacdes, figurando sentidos plurais as mesmas. As acdes ganharam vida a partir dos
corpos dos performers que atuaram na tentativa de apropriacdo dos espacos. A experi€ncia
estética foi criada pelo préprio ato criador dos artistas — posto em jogo com os transeuntes — €
sO foi efetiva para os coletivos a partir das diferentes formas de comunica¢ido que as agdes
expressaram. Assim, a agdes foram abertas, expostas as outras perspectivas que caminharam
além das ideias e das razdes iniciais do movimento criador. Desse modo, as reacdes dos
transeuntes frente as acdes artisticas e provocadoras dos coletivos se materializaram em
discurso a partir dos risos e/ou de conversas entre os passantes, da tentativa de enquadramento
racional sobre as agdes por parte dos espectadores, da aproximacao fisica dos passantes com
os performers, e, até mesmo, a partir da interrupcdo dos corpos dos transeuntes que se

colocaram em frente as obras, corpos exaltados perante as acdes.
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O acompanhamento do percurso das acdes por parte dos transeuntes também
sugeriu interesse dos mesmos aos acontecimentos que se seguiam. Para todos os efeitos,
houve na trajetéria dos transeuntes o desejo de participar de algo que as acdes ofereciam, de
mobiliza¢do, de tomar parte, de compartilhar. Sobre esses aspectos, pode-se crer que os
corpos multicoloridos dos performers, instaurados no centro das cidades de Belo Horizonte
(acdo Cadeiras) e de Sao Jodao del-Rei (acdo Corpo-Espera), apareceram como signos
comunicativos integrados a interven¢ao urbana, atuando como manifestacdes visuais em meio
as cores cooptadas pela propaganda dentro do espectro da globalizacdo. Enquanto as cores da
publicidade — arrastadas para o mercado — se fundem, as cores usadas pelas agdes em questdao
nao se diluiram facilmente em meio as manifestacdes visuais dadas pelos banners, pelos
outdoors, etc., tentando assim, interagir com a cidade de forma mais heterogénea, a partir da
potencialidade de didlogo que o cotidiano di. Os corpos dos performers atuaram como
“grafites em muros”, na abundancia de signos produzidos pelas imagens multicoloridas, em
uma intensa combinacdo de cores que produzia significados, texturas, e diferentes
compreensoes estéticas. A diferenca em relacdo aos grafites é que as acdes combinaram e
recombinaram posi¢des consecutivamente, criando — a cada momento — novas visualidades de

maneira espontanea, incerta e improvisacional.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Diante do estudo apresentado, pode-se dizer que a sociedade de consumidores, a
vigilancia e a ordem ndo interrompem substancialmente os estimulos propulsores dos artistas
que perpassam as ruas. Por mais que a espetacularizacdo da vida faga parte constante do
cotidiano dos cidaddos, ela ndo consegue interromper os materiais produzidos pela vivéncia,
pelos repertdrios provocativos que as cidades possuem. Apesar da recusa das elites em aceitar
parte dos enunciados que fogem ao seu controle, ou seja, as falas que improvisam ou negam
os discursos hierdrquicos, o ambiente urbano revela todos os dias, a existéncia de espagos

simbdlicos para a feitura compartilhada, de critica a uma demanda hegemonica.

Embora o enobrecimento dos espacos centrais da “metrépole” e da ‘“cidade
sagrada” amplie as desigualdades de acesso, muitos atores sociais, tais como 0os membros dos
coletivos em questdo, reivindicam mudancas estruturais, desafiando a democracia atual como
forma de promover diferentes perspectivas sobre a urbe, no exercicio da cidadania. Parte das
perspectivas artisticas contemporaneas busca retomar o sentido piiblico dado aos espacos
sociais, experimentando novos pontos de vista. Propostas estéticas que convidam os cidadaos
a repensar a cidade. O sentido piiblico, dado a esfera da vida compartilhada e/ou o sentido
para o bem comum € capaz de atravessar um conjunto de normas, de restricoes e de
privatizagdes, possibilitando que os cidaddos experimentem os territorios contrastantes das

cidades, através de intervengdes politicas, estéticas e sociais.

Verifica-se, a partir desse pensamento, que a “metropole” e a “cidade sagrada”
nao podem ser entendidas de maneira totalizante, nem apenas pelas representacdes mididticas
ou até mesmo pessoais, uma vez que elas sdo entrelacadas por numerosos signos, fazendo
com que as tentativas de apreensao de seus cotidianos sejam sempre lacunares. Por isto, deve-
se tentar entender ambas as cidades a partir de suas microesferas, compreendendo, mesmo que
infimamente, o que as tornam singulares. Como também, tentar perceber, mesmo que

parcialmente, o que ha de contraste em cada uma das cidades.

Nesta dire¢do, pode-se dizer que a percepcao espacial das cidades como um dos
motes para a intervencdo estética e, consequentemente, politica, faz parte do cotidiano da
pesquisa de ambos os coletivos. Sendo assim, as ac¢des artisticas do Agrupamento Obscena e

do Grupo Transeuntes estdo intimamente ligadas as experi€ncias passageiras absorvendo, em
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suas obras, os elementos constituintes do cotidiano das cidades. Sobre esses aspectos, Clovis

Domingos dos Santos descreve as possibilidades de insercdes artisticas e plurais nas esferas

da cidade'**:
Considerar a cidade um CORPO: extenso, poroso, espaco para ser percorrido,
tocado, acariciado e perfurado. Delicadas cicatrizes. Cidade: corpo repleto de
tatuagens. Superficie-pele habitada por marcas, relevos, linhas, formas, grafias,
cores, parte alta, parte baixa, parte erdgena. Considerar as coreografias dos
passantes, seus gestos e agdes, suas corporalidades [sic.], suas movimentagdes -
rabiscos provisorios a criar diferentes camadas, velocidades e lentiddes, pausas,
dancas automatizadas, pequenos desvios. Considerar acdes, intervengdes,
composicdes, 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 o obsceno. (SANTOS, 2015).

A partir da descri¢do acerca da cidade como a metdfora de um corpo, pode-se
perceber uma combinagdo entre os espacos publicos e uma pratica politicamente engajada,
ilustrando a vontade de se fazer arte como um direito estendido a todos os cidadidos, ndo a
colocando como uma espécie de adereco, como um privilégio para algumas camadas mais

favorecidas.

Sobre essas acepcoes, Souza (2011) ressalta que parte da sociedade brasileira se
sustenta a partir de privilégios que recebe. Privilégios convenientemente chamados de
méritos, em que apenas uma pequena parcela da populagdo tem livres acessos, ou condi¢des
financeiras para praticar e/ou contemplar diferentes formas de arte. Esses privilégios se
estendem a varios setores da sociedade, adentrando diariamente nas esferas da cultura: “Os
privilégios que resultam disso ndo seriam ‘desigualdades fortuitas’, como no passado com a
dominancia do status de sangue [dados a nobreza], mas ‘desigualdades justas’ porque

decorrentes do esfor¢o e desempenho diferencial do individuo” (SOUZA, 2011, p. 43).

Souza (2011) defende ainda que a vida das pessoas menos privilegiadas pelo
capital ndo pode ser socialmente legitimada apenas pelo trabalho didrio, mas, entre outros
elementos, pelos direitos de acesso as diferentes formas de cultura. Isto revela parte das
preocupacdes dos coletivos pesquisados: de se realizar experiéncias fisicas, sensoriais com

diferentes pessoas e espagos, como forma de liberdade politica, na tentativa de configuracao

122 Este fragmento textual faz parte dos escritos de Clovis Domingos dos Santos acerca da oficina Tatuagens
Urbanas, realizada pelo Agrupamento Obscena nos dias 07, 08, 09 e 10 de outubro de 2015, na FUNARTE
em Belo Horizonte (MG).
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de afetos. Essas preocupacdes caminham contra a 16gica da inddstria cultural que, muitas

vezes, sucateia e pasteuriza as vivéncias na cidade.

A pasteurizacdo aparece aqui como um dos fatores de detrimento das relagdes
humanas em sua esséncia, auxiliando na construcdo de discursos indcuos, superficiais, que
visam eliminar os enunciados criticos, mais aprofundados sobre as temdticas sociais. Com
isto, pode-se dizer que os coletivos realizam acdes em diferentes instancias da cidade,
estimulando outros olhares sobre as arquiteturas, na criacdo de diferentes camadas sobre o
ambiente urbano planejado. Sendo assim, os coletivos pesquisados criam acdes artisticas que
permitem olhares plurais sobre os trabalhos que produzem, contrariando formas de
mecanizagdo nas relacdes sociais:

Atuamos [Grupo Transeuntes] em um contexto entre a cultura local e arte
contemporanea e participamos na discussdao e disseminag¢do olhares antagbnicos
sobre a cidade. As acdes e intervengdes acontecem em diferentes bairros e lugares,
nos quais estabelecemos contatos e trocas. (GASPERI; LINKE, 2015).

Com isto, a pesquisa do espaco publico, bem como a inserc¢ao artistica no mesmo,
pode viabilizar diferentes relacdes fisicas no tecido urbano. Diferentes, pois implicam
também em escolhas e valores que ndo sdo atestados por critérios econdmicos, que nao
transformam os transeuntes em consumidores € que nido buscam apenas espectadores

especializados para a participacdo das obras em processo.

Desse modo, os coletivos analisados atribuem as suas manifestacdes artisticas ao
sentido de pertencimento dos cidaddos as suas cidades e as suas divergentes partes,
elaborando perspectivas alheias aos valores financeiros, pragméticos, de compra e de venda
de produtos. Ambos os coletivos executam acdOes nas cidades a partir de diferentes
significados de pertencimento dados a vida publica, dos interesses em comum, da visibilidade

de vozes antagdnicas.

Sobre o sentido de pertencimento, Leite (2007) descreve que as interagdes na
esfera publica da vida revelam falas de diversas classes sociais, possibilitando que os
desconhecidos se encontrem, dialoguem, ou, até mesmo, se confrontem, garantindo uma
democracia atualizada. Essa concepg¢ao possibilita reinventar lugares, dissolver pensamentos
preconceituosos acerca do outro, garantir o direito do cidaddo de divergir, discordar, sem que
esse seja calado, sem que sua identidade seja apagada, relegada ao esquecimento. A

transformagao dos espagos publicos em dareas de real convivio desterritorializa certas
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marcagdes de poder configurando a mistura de identidades, bem como a troca de significados
de cidadania nos nichos sociais. Os espagos publicos das cidades — lugares proprios de
atravessamentos de identidades, mercadorias, formas de trabalho, etc. — sdo locais potenciais
para o compartilhamento de obras performativas. Portanto, o Obscena e o Transeuntes sao
coletivos que resistem, a partir de seus trabalhos, as demarcagdes de uso nos espagos

publicos, entrelacando incomodo, autonomia e provocagao.
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