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RESUMO

Essa pesquisa busca refletir sobre questdes do processo artistico a partir do
olhar do préprio artista, e através desse olhar compreender como 0S processos
artisticos podem ser experiéncias transformadoras para o proprio artista.
Procura, também, refletir sobre a importancia dos escritos de artistas tanto como
registros quanto reflexao da prépria experiéncia, trazendo as questdes: Como a
acdo artistica performatica modifica o0 modo de ser, sentir e fazer do artista?
Como isso modifica a sua maneira de perceber as regras sociais € 0 seu
comportamento diante delas? Quanto aos seus objetivos, a pesquisa se
configura como uma pesquisa exploratéria utilizando o método da cartografia.
No primeiro momento, o trabalho traz uma reflexdo acerca do corpo, sua
presenca na performance artistica e questbes que permeiam regras sociais de
sua utilizagdo. A partir disso, num segundo momento, apresenta-se um
panorama de artistas e suas experiéncias com 0 corpo, tendo como mote a
vulnerabilidade destes corpos, trazendo para a cena: Flavio de Carvalho, Marina
Abramovic e Yoko Ono. E por fim, a andlise de duas experiéncias artisticas
realizadas nas cidades de Criciuma/SC, Joinville/SC e Itajai/SC por meio dos
escritos da artista e egressa do curso de Artes Visuais da UNESC, Mahira
Silveira, e de minha colega de coletivo de arte Vanessa Levati Biff.

Palavras-chave: Arte Contemporanea. Escrito de Artista. Experiéncia. Corpo.
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1 INTRODUCAO

Existem trés fatores que motivam essa pesquisa: primeiramente o meu
interesse por Arte Contemporanea desde a graduagdo em Artes Visuais —
Bacharelado, depois as experiéncias que tive trabalhando como mediador na
Bienal do Mercosul, e em sequéncia a experiéncia deste curso de pdés-graduacao
em Educacéao Estética. Foram vivéncias que me fizeram, cada vez mais, pensar

na arte como experiéncia transformadora. Para Larossa:

A experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, o0 que Nos
toca. N&o o que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca. A
cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo,
quase nada nos acontece (2014, p. 18)

Por meio de experiéncias percebi que as producdes artisticas exibidas em
espacos institucionais ainda tém seu alcance limitado. Acredito que isso tenha
relacdo com uma série de fatores que incluem uma elitizacdo no acesso a arte e
até mesmo uma falta de incentivo na educacdo em artel. Este cenario vem
mudando, e uma das taticas? que aproximou a arte do publico ndo acostumado
com o campo e suas linguagens, foi a Arte Urbana, que levou a producgéo
artistica para as ruas, para o espectador comum (aquele que ndo costuma
frequentar galerias de arte), acreditando na ideia de que este espectador precisa
ser invadido pela arte em seu espaco cotidiano. A partir destas questdes comeco
a me interessar por este ambiente da arte urbana e da criagcdo coletiva, e por
isso participo do Coletivo® Laborativo (do qual falarei mais durante esta

1 O ensino de Arte por muito tempo teve sua presenca questionada na educacéo basica, e as
conquistas em favor de sua permanéncia na escola, construidas ao longo das ultimas décadas,
vivem a iminéncia de serem perdidas diante do cenéario das recentes reformas educacionais.
(SANTOS e CAREGNATO, 2019)

2 A tatica ndo tem um lugar préprio. O procedimento tatico acontece no terreno do outro. Este
seu ndo-lugar € que lhe da vantagens.... Assim é como tatica que compreendemos o agir dos
coletivos dentro do sistema capitalista e do sistema das artes. (PAIM, 2012, p.22)

8 Coletivos sdo os agrupamentos de artistas ou multidisciplinares que, sob um mesmo nome,
atuam propositalmente de forma conjunta, criativa, autoconsciente e nao hierarquica
(PAIM,2012, p.7)



monografia), que também me fez refletir sobre a agdo artistica envolvendo
diretamente a relagédo do artista com o publico.

Ao realizar acOes artisticas com o publico, percebi o quéo importante era,
também para mim, viver aquela experiéncia proposta pela acdo. Como me sentia
munido de uma espécie de confianca de estar fazendo aquilo, por acreditar na
arte e no que estdvamos fazendo, como se ndo houvesse espaco para timidez
ou inseguranca. E nesse processo de desenvolvimento como artista, me deparei
com algumas questdes: Como a acao artistica performatica modifica 0 modo de
ser, sentir e fazer do artista? Como isso modifica & sua maneira de perceber as
regras sociais e 0 seu comportamento diante delas?

E com base nestas indagacdes e problematizacdes advindas delas é que
me proponho aqui a apresentar esta pesquisa. Uma pesquisa que escolhe o
método da cartografia, pois estd focada nos processos artisticos
contemporaneos e nos conceitos de experiéncia. No livro Pistas do método da

Cartografia, Kastrup e Barros (2015) dizem que:

Falar em investigacdo de processos exige que se faca uma
adverténcia, pois a palavra processo possui dois sentidos muito
distintos. O primeiro remete a ideia de processamento, o segundo a
ideia de processualidade. [...] Se, ao contrario, entendemos o processo
como processualidade, estamos no coracdo da cartografia. Quando
tem inicio uma pesquisa cujo objetivo € a investigacao de processos
de producdo de subjetividade, jA& ha, na maioria das vezes, um
processo em curso. Nessa medida, o cartégrafo se encontra sempre
na situacdo paradoxal de comecar pelo meio, entre pulsacdes.
(KASTRUP; BARROS, 2015, p.58)

Considerando que o processo dessa pesquisa se baseia num ir e vir entre
relatos, vivéncias, escritos e referéncias, é pela cartografia que proponho me
inserir no campo da pesquisa como artista-cartografo e habitar este territorio.

Ainda de acordo com Kastrup e Barros (2015, p.56):

A pesquisa de campo requer a habitacdo de um territério que, em
principio, ele ndo habita. Nesta medida, a cartografia se aproxima da
pesquisa etnografica e lanca mao da observagdo participante. O
pesquisador mantém-se no campo em contato direto com as pessoas
e seu territdrio existencial.
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A fundamentagdo tedrica da pesquisa se constitui no dialogo com
diferentes autores e artistas, bem como tedricos que escrevem sobre a
experiéncia como Larossa (2014) e Dewey (2010). A pesquisa se divide em
quatro capitulos. No primeiro trago questdes sobre as regras sociais e sua
relacdo com o corpo, e a performance dentro da arte contemporanea partindo de
autores como: Tania Rivera (2013) e Viviane Matesco (2012). No segundo
apresento uma explanacéo sobre o trabalho de experiéncia psicologica de Flavio
de Carvalho e alguns outros artistas que em seus trabalhos encontram-se em
estado de experimentacdo e vulnerabilidade. No terceiro capitulo analiso a
experiéncia da performance através do relato sobre a performance “VENDO
ESTE CORPO” realizada no ano de 2012 pela artista e egressa do curso de
Artes Visuais da UNESC, Mabhira Silveira. No quarto capitulo trago o coletivo
Laborativo do qual faco parte, analisando o relato de uma de minhas colegas do
coletivo, a partir de nossa acao chamada Posto de Inconveniéncia realizado em
duas cidades do estado de Santa Catarina: Joinville e Itajai e trazendo também
uma escrita sobre a minha experiéncia.

Muitos s&o os questionamentos relevantes a este tema e neste momento
acredito que o objetivo principal dessa investigacao é buscar compreender como

a acdao artistica tensiona questdes de identidade do proprio artista.
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2 Ato Performaético

A arte contemporanea busca uma aproximagdo com a vida, e nesse
percurso, surgem linguagens que se voltam para a cidade e para o cotidiano,
nao s6 ao publico especializado, mas sim ampliando esse publico e buscando

uma espécie de arte dialdgica:

Uma prética de tomada especial de arte, enfatizando o envolvimento
da comunidade e colabora¢do. Em muitos casos, a arte dialdgica ou
de base comunitaria estd interessada na mudanca social e envolve a
capacitacdo dos membros da comunidade que se reinem para criar
arte com os artistas. (KESTER, 2004. p. 174).

Ou, conforme Bourriaud (2009. p.31), uma estética relacional, que “é o
conjunto de préticas artisticas que tomam como ponto de partida tedrico e préatico
0 grupo de relagbes humanas e seu contexto social, em vez de um espaco
autébnomo e privativo”. Claro que ndo podemos negar que toda estética e toda
arte é relacional, partindo do principio de que a arte fala a um publico, e as
experiéncias deste publico influenciam na fruicdo da obra. Bourriaud (2009)
reforca esse pensamento ao dizer que a arte se apresenta como uma duracéo
“a ser experimentada”, e também como uma abertura para discussao ilimitada.

Tanto a arte dialégica quando a estética relacional tem uma maneira bem
similar de conceituar a pratica artistica. Essa tendéncia da arte de explorar um
espaco da experiéncia que atravessa 0S espacos instituicionas e irrompe para
novas maneiras de produzir, através de praticas colaborativas e que dialogam e
se aproximam mais do publico, surge principlmente a partir dos anos 60. Indo de

acordo com esse pensamento é que De Oliveira (2014, p.63) nos diz:

Desde os anos 1960, parcela significativa da arte contemporanea tem
se alinhado com o desejo de explorar a circulacdo da arte para além
do universo restrito e tradicional das galerias e dos museus. Essa
producdo de arte ficou conhecida como arte publica, eventualmente
como arte site-specific e mais recentemente como préticas artisticas
colaborativas em contextos especificos, arte dialégica (KESTER,
2004), arte socialmente comprometida (HELGUERA, 2011) ou arte
socialmente cooperativa (FINKELPEARL, 2013). Trata-se de préticas
de arte instauradas a partir do encontro com contextos sociais e
culturais especificos, nas quais os dialogos e as negociac¢des sao parte
viva e inalienavel; somente quando proximas desses contextos
originarios essas praticas de arte defrontam-se com sua razao e seu
sentido.
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E é nessa relagdo da pratica que busco também conceber o artista como
cidadao “distanciando-se da ideia romantica do artista como ser especial que
cria isolado do mundo, na solidao de seu atelier” (PAIM, 2012. p.31.). E por estar
presente, criando e vivendo em sociedade, as fronteiras entre artista e publico
cada vez mais se dissolvem.

A partir do momento em que repercebemos o artista-cidadao, faz-se
necessario elucidar que como cidaddos, nossa vida é cercada de atos
performaticos, toda a maneira com que nos expressamos no mundo bem como
utilizamos do corpo e da prépria expressdo para nos comunicar, Sdo geradores
de performatividades. Performatividades essas que de acordo com Butler (2000)
sdo os mecanismos de naturalizacao discursiva dos corpos, dos géneros e dos
desejos através de atos repetitivos ligados as experiéncias sociais dos sujeitos
em uma determinada cultura.

Percebo que os processos de realizagdo das obras dos artistas, sao
geradores de performatividades, ou muitas vezes de um rompimento nesses
mecanismos de naturalizacdo citados por Butler. E e 0 processo torna-se cerne
na arte através dos limites que sao cada vez mais difusos entre obra e processo,
isso acontece por influéncia da arte conceitual que, como diz LeWitt (1967 apud
ARCHER, 2012. p.70) é a arte em que “[...] aideia ou conceito é o aspecto mais
importante da obra. A ideia se torna uma maquina que faz a arte”. E quando
temos uma arte em que o conceito € o aspecto mais importante, onde temos foco
Nno processo e no artista, ndo podemos deixar de perceber que existe um corpo
gue se tornara um membro cada vez mais presente, pois € ele que, muitas vezes,

realiza o processo.

2.1 O Corpo Social e Artistico

Quando falamos de corpo, é preciso entender sua multiplicidade de
dimensdes, podemos ter um corpo fisico, mental, espiritual, biologico,
psicolégico, transcendental. Muitas areas do conhecimento tém suas

abordagens diferentes para esse corpo. Na visdo que pretendo adotar nessa
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pesquisa temos um corpo subjetivo, corpo-imagem, que € influenciado e

projetado social e culturalmente:

O “corpo” ndo pode ser tratado pelo historiador simplesmente como
biolégico, mas deve ser encarado como mediado por sistemas de
sinais culturais. A distribuicdo da funcdo e da responsabilidade entre o
corpo e a mente, o corpo e a alma, difere extremamente segundo o
século, a classe, as circunstancias e a cultura, e as sociedades com
frequéncia possuem uma pluralidade de significados concorrentes.
(PORTER, 1992, p.308 apud LIMA, 2009, p.8)

O corpo tem tanta influéncia social e cultural que para Foucault (2009) o
corpo é constituido inteiramente pelo discurso. Assim ja tracamos nosso primeiro
paralelo, porque a maioria das producdes contemporaneas sao conceituais e
baseadas em discurso, logo o corpo tem em si caracteristicas proprias de um
processo artistico.

Questionando as regras sociais* e como elas influenciam o
comportamento do corpo temos também Bourriaud (2009), que nos guestiona
desde os simples costumes até a maneira como somos intimados a conversar
em volta de uma bebida (e do quéo capitalista e consumista € este pensamento
de que reunides entre pessoas tem que se dar com a compra e venda de algo),
nos mostrando que estas sdo também formas simbolicas de nosso convivio
contemporaneo.

Ainda contextualizando este corpo quanto a seu lugar no mundo, temos
na visao de Sander (2009, p.7):

O corpo: superficie de inscricdo dos acontecimentos (enquanto a
linguagem os marca e as ideias os dissolvem), lugar de dissocia¢do do
Eu (ao qual ele tenta atribuir a ilusdo de uma unidade substancial),
volume em perpétua pulverizagdo. A genealogia, como andlise da
proveniéncia, esta, portanto, na articulagéo do corpo com a histéria. Ela
deve mostrar o corpo inteiramente marcado pela histéria, e a histéria
arruinando o corpo.

Esse corpo no mundo, na cultura e na histéria, € também o corpo do

artista, nosso objeto de investigacdo que vive explorando maneiras de constituir

4 Entendo como regras sociais, uma série de comportamentos esperados dentro de uma
sociedade e uma cultura (criadora de performantividades)
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modos de existéncia ou modelos de acdo dentro da realidade existente,
conforme seu proprio ponto de vista ou maneiras de criar fissuras nessa

realidade.

Desde que nasce, o ser humano é marcado pelo social, como se sua
nudez natural fosse absolutamente inadmissivel, insuportavel, vista
como perigosa. Logo que a crianca aparece, a sociedade apodera-se
dela, manipula-a, veste-a, forma-a e deforma-a, utilizando algumas
vezes até uma certa violéncia. (BOREL, 1992. p. 15 apud RAMOS,
2011. P.1).

A partir dessa citacdo podemos pensar a relacdo do corpo com a
sociedade, com as normas. O corpo é o que primeiro sofre a influéncia (muitas
vezes violenta) da sociedade e das normas preestabelecidas. Sofre influéncia
direta das culturas e tradicdes muitas vezes sem nem se dar conta. Sobre essas
tradicdes, Hall nos explica que:

Tradicdo inventada significa um conjunto de praticas..., de
natureza ritual ou simbdlica, que buscam inculcar certos valores
e normas de comportamentos através da repeticdo, a qual,

automaticamente, implica continuidade com um passado
histérico adequado. (HALL, 2005. p.54).

Para questionar esses valores é que Dewey (2010, p.249) nos diz que “a
arte nos emancipa da concepgcdo de que 0s objetos tém valores fixos e
inalteraveis” como as tradicoes e os costumes, pois a arte &, intrinsicamente, “um
dispositivo de experimentagao” (idem, p. 46).

Partindo deste conceito de poder emancipador da arte citada por Dewey
e do corpo-discurso de Bourriaud, percebemos que a arte pode ndo somente
falar sobre o corpo quando necessario, mas também o tem como recurso, e &

entdo, neste momento, que entramos na arte performéatica.

2.2 A Arte Performatica

No comeco dos anos 60 com a transicdo da arte moderna para a
contemporanea, ha uma articulagdo nas criacbes que proporciona uma maior
participacao/interacéo do publico com as obras.

De acordo com Cocchiarale a arte contemporanea,

“[...] pode estar em varios lugares simultaneamente
desempenhando funcfes diferentes. Mas, o principal de tudo
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iSso sao 0s novos tipos de relagao que ela nos faz estabelecer. ”
(COCCHIARALE, 2007, p. 66).

E a partir desta abertura de possibilidades da arte contemporanea € que
temos o surgimento de inumeros questionamentos sociais, inclusive os
questionamentos sobre 0s papeis do proprio corpo na sociedade. Surgem varias
acOes artisticas que tém o corpo como suporte, algumas categorizadas apenas
como agles, e outras como Performance ou Arte Performatica (Performance
Art).

Ainda de acordo com Cocchiarale (2007, p.36):

O sujeito, por meio do corpo como suporte e meio de expressao, revela
uma necessidade latente de querer significar, de reconstruir-se por
meio de artificios inéditos, geradores de significacbes novas e
desencadeadoras de estados de conjuncdo ou disjuncdo com o0s
valores pertinentes a sua cultura.

Baseado nessa necessidade de significar e reconstruir-se vinda do corpo
€ que percebo que a arte performatica vem também para trazer possibilidades
de (re) significacdo ao proprio artista. De acordo com esta percepcédo, Matesco
(2012, p.108), nos ajuda a concluir que “a performance busca resolver a
contradigdo que existe entre 0 homem e sua imagem especular, e assim mostra
a distancia real entre os programas e as convencdes que ja estao instituidos e
esse corpo como um “elemento do processo artistico”

Um dos marcos inicias da arte performatica brasileira vem de uma acgéo
ocorrida em 1970, no XIX Saldo de Arte Moderna do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro intitulada O Corpo E a Obra. Esta foi uma ac&o realizada pelo
artista Antonio Manuel, onde ele expbs seu corpo nu em condicdo de obra.
Apesar de nao ter sido selecionado pelo juri, esse se mantém como um trabalho

considerado um dos marcos iniciais da performance.



16

Figura 1 — Antonio Manuel, O Corpo E a Obra, 1970.

R

Fonte: http://www.scielo.br/img/revistas/ars/v6n11/07img01.jpg

Estar nu, reiterando um ponto de vista como artista, em uma época e com
um juri que ndo aprovava o trabalho, certamente € um tipo de vulnerabilidade
gue somente o artista que se propde a mergulhar no ato performatico é capaz
de experimentar. E um ato de tamanha poténcia.

De grande relevancia também para a histéria da performance temos o
artista Joseph Beuys. A partir da década de 1970, Beuys queria “[...] introduzir
uma visado de arte expressa em todas as areas da vida humana (Conceito
ampliado de arte) ” (ROSENTHAL, 2011. p. 112). As primeiras obras que realizou
foram desenvolvidas no ambito do movimento Fluxus (fundado por Maciunas em
1961) e consistiam em happenings e performances publicas, as quais designava

por acoes.


http://www.scielo.br/img/revistas/ars/v6n11/07img01.jpg

17

As performances que realizava assumiam aspectos de rituais miticos.
Durante a acdo Como explicar pintura a uma lebre morta, de 1965, o artista
senta-se com um cadaver de uma lebre ao colo. Algo, que além de tdo chocante
para o publico da época, foi de grande imersao para o artista se propor a estar
naquele estado, numa espécie de ritual, reiterando o carater de experiéncia que

deixa-se vulneravel & sua propria acao.

Figura 2 — Joseph Beuys, Como explicar pintura a uma lebre morta, 1965.

Fonte: https://pt.wahooart.com/Art.nsf/O/8XYCLZ/$File/Joseph-Beuys-How-to-Explain-Pictures-
to-a-Dead-Hare.JPG

O trabalho da performance funciona como um ato de experiéncia, visto
que “Nao ha outra base capaz de servir de alicerce a teoria estética sendo o
reconhecimento de que a arte é produto da interacdo continua e cumulativa de
um eu organico com o mundo” (DEWEY 2010, p.18). Essa relagdo com o mundo
vai se conectar diretamente com a vida cotidiana e consequentemente com as

regras sociais.


https://pt.wahooart.com/Art.nsf/O/8XYCLZ/$File/Joseph-Beuys-How-to-Explain-Pictures-to-a-Dead-Hare.JPG
https://pt.wahooart.com/Art.nsf/O/8XYCLZ/$File/Joseph-Beuys-How-to-Explain-Pictures-to-a-Dead-Hare.JPG
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2.3 - PROPOSICOES

Para uma comparacdo mais clara com as regras sociais, dentro da
linguagem da performance destaco o segmento denominado de proposi¢oes. De
acordo com (MELIM, 2008, P.57):

Entre as mdltiplas possibilidades de alargamento da nogdo de
performance nas artes visuais, cumpre-nos, ainda, destacar neste
ultimo segmento os procedimentos que requerem outra acao para a
sua realizacdo: o ato (do artista) como ativador de outros atos (dos
participadores), enderecando de imediato a nogdo de obra como
proposi¢cao ou como instrucao.

Acredito que Proposicdes, linguagem amplamente utilizada pelo grupo
Fluxus®, seja uma das formas em que a individualidade da experiéncia acontece
de maneira mais explicita. Pois o sujeito é colocado no papel de executor. Uma
vez que consideramos que nossa sociedade €& baseada em
ordens/leis/costumes/etiquetas, e, se sugerimos pensar na instrucdo® de uma
proposicdo como ordem, por normalmente tratar-se de algo inusitado, mesmo
que simples, acaba deslocando esse sujeito da linearidade do cotidiano da
sociedade e do que é aceito nela, podendo ele se sentir envergonhado, ou
modificado, ou até mesmo sem coragem de realizar essa instrucdo, entre outras
infinitas possibilidades.

Através deste paralelo, podemos pensar que a instrucédo serve como uma
valvula de escape, ou uma espécie de rompimento desse padrdo de
comportamento social. E visto que temos também na sociedade certas véalvulas
de escape para as regras sociais (como por exemplo estar bébado, jogar o jogo
da verdade, ou outras formas de burlar a regra de ordem com outra regra de

ordem).

5 Fluxus (“fluxo" em latim) foi um movimento artistico de cunho libertario, caracterizado pela
mescla de diferentes artes, primordialmente das artes visuais mas também da musica e literatura.
Teve seu momento mais ativo entre a década de 1960 e década de 1970, se declarando contra
0 objeto artistico tradicional como mercadoria e se proclamou como a antiarte.

6 Utilizo aqui “Instrugdo” como aproximagédo com a linguagem da proposicao, visto que o artista
prop&e o que vai fazer, mas ndo tem controle sobre os resultados da realizacao da
performance.
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Essa ordem artistica, que rompe as regras sociais, pode também reger 0s
proprios artistas que executam performancel/intervencdes/acdes para que se
sintam munidos assim de suas proprias regras numa espécie de oposicao que
desafia as regras vigentes.

Poderia analisar aqui como € a experiéncia de publico, a sensacdo de
realizar algo, uma ordem vinda da arte, uma ordem vinda de outro lugar. Tema
que foi pensando também no meu trabalho de conclusédo de curso. Onde penso
a proposicdo como uma maneira de trabalhar questfes de identidade dentro da
arte contemporanea. Mas para além disso gostaria de pensar o ato da
experiéncia para o proprio artista.

Uma das artistas mais importantes a participar do Grupo Fluxus, foi Yoko
Ono’. Seu processo artistico € bem variado e atravessa as artes visuais, a
musica e os movimentos pacifistas e feministas. Na década de 1950, comecgou
a produzir suas instrucdes, que além de valorizar a palavra, projetam a ideia e a
participacdo criativa do publico por meio de a¢des fisicas ou mentais. O seu livro
de instrucdes mais famoso € o Grapefruit que contém pecas e instrugcbes para

serem realizadas das formas que o leitor imaginar.

7 Yoko Ono (1933) é uma artista plastica vanguardista, cantora e cineasta japonesa, radicada
nos Estados Unidos. Um dos principais nomes da Arte conceitual, tendo também participado do
grupo Fluxus. Para conhecer mais trabalhos acesse: https://yokoonowarzone.com/



https://yokoonowarzone.com/
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Figura 3 - PECA DE VOZ PARA SOPRANO - Instrucdo de Yoko Ono

Fonte: https://bit.ly/2TTiu87

O interesse dos artistas pela aproximacdo com a vida, com o cotidiano, é
algo recorrente da arte contemporanea, e nesse livro de instrucdes de Yoko
percebemos a simplicidade como forma de acessar essa aproximac¢ao. Um outro
aspecto da aproximacédo pode ser percebido através da experiéncia, tanto a do
publico, quanto a que se da ao artista quando ele se propde como sujeito da
experiéncia. Como Larossa (2014, p.26) nos diz que o “O sujeito da experiéncia
€ um sujeito “ex-posto”, com tudo o que isso tem de vulnerabilidade e de risco”.
Essa vulnerabilidade é o que procuro nessa pesquisa e falarei mais sobre ela no
capitulo a seguir.


https://bit.ly/2TTiu87
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3. O Artista e a Vulnerabilidade

Para falar de vulnerabilidade, gostaria de retornar ao citado anteriormente
livro de instrucdes de Yoko Ono Grapefruit, e destacar a instrucdo PECA DE
CORTAR &,

Figura 4 — PECA DE CORTAR - Instrucdo de Yoko Ono.

Fonte: https://bit.ly/2TTiu87

Essa instrucdo/ Peca € também uma performance executada por Yoko
Ono em algumas galerias de arte, a performance ¢é intitulada CUT PIECE.
Podemos perceber na descricdo/instrucdo exatamente até que parte a artista
tem controle de sua performance, que acaba servindo de instrugcéo para que ela
mesma viva uma experiéncia. Além do que esta escrito na Pega de Cortar
(Figura 04), todos os desdobramentos possiveis através da interagdo com o
publico estao fora do controle de Yoko.

8 “Cut Piece”, em inglés


https://bit.ly/2TTiu87
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Figura 5 — “CUT PIECE” performance de Yoko Ono

Fonte: https://www.moma.org/learn/moma_learning/yoko-ono-cut-piece-1964/

Gostaria de destacar este retorno que fago da instrucdo a performance, e
esse atravessamento entre o artista propondo e o artista realizando. Me utilizo
dele tanto para reforcar a instrugdo como alargamento da performance, quanto
para elucidar a presenca de uma espécie de instrucdo/ proposi¢ao por tras de
cada performance e ato artistico. Quando o artista realiza a performance,
diferente das artes cénicas (onde normalmente existe um controle maior da
narrativa) ele tem apenas uma instrucdo como guia, numa espeécie de
cartografia, com no maximo hipéteses de onde vai chegar.

Semelhante em varios aspectos e principalmente no aspecto da
vulnerabilidade de sua performance como uma maneira de enfrentamento e
critica social, destaco também a performance Rythm 0 da artista Marina

Abramovic®. Na performance, a artista levou seu corpo aos seus limites fisicos

9 Marina Abramovic, nascida em 1946 em Belgrado, lugoslavia, é considerada uma das
principais artistas performaticas contemporaneas. Desde o inicio de sua carreira na lugoslavia,


https://www.moma.org/learn/moma_learning/yoko-ono-cut-piece-1964/
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como modo de esvaziad-lo e deixa-lo em prontiddo para uma experiéncia
espiritual mais plena. Em varias performances Marina utiliza-se dessa
vulnerabilidade e desses limites do seu proprio corpo, performances em que grita
até ficar rouca, danca ate cair, se flagelasse, tomasse drogas alteradoras da
mente sao recorrentes no trabalho de Marina.

Na sua performance Rythm O (Ritmo 0) ela ficou em silencio na galeria
Studio Mona em Napoles ao lado de uma mesa com 72 objetos variados. Os
visitantes da exposicdo, eram convidados a usar 0s objetos e ela mesma (a
artista) como achassem melhor. As acdes foram interrompidas quando
Abramovic, apoés ter toda a sua roupa arrancada, foi forcada a segurar uma

pistola, com o cano em sua boca aberta.

Figura 6 - Marina Abramovic, Rhythm 0, 1974.

o

Fonte: http://www.iea.usp.br/imagens/Rhythm0-web.jpg

no inicio dos anos 70, onde frequentou a Academia de Belas Artes de Belgrado, Abramovic foi
pioneira no uso da performance como linguagem nas artes visuais. Para conhecer mais acesse:
http://www.marinaabramovic.com/



http://www.iea.usp.br/imagens/Rhythm0-web.jpg
http://www.marinaabramovic.com/
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Rythm O € um exemplo da radicalidade e imprevisibilidade (bem como
vulnerabilidade) do trabalho de Marina. Cabe destacar aqui, conforme Honorato
(2015, p.16) “Na experiéncia ndo se busca alcancar um objetivo previsto, pois
ela € um caminho para o desconhecido que abre espacos para diferentes
instantes que sdo misteriosos, secretos, incognitos”.

De acordo com Ribeiro (2014), sobre os resultados da performance,

Abramovic afirmou que:

O que eu aprendi € que se vocé deixar nas maos do publico, eles
podem te matar. Eu me senti realmente violada. Cortaram minhas
roupas, enfiaram espinhos de rosa na minha barriga, uma pessoa
apontou uma arma para minha cabeca e outra a retirou. Isso criou uma
atmosfera agressiva. Depois de exatamente 6 horas, como eu tinha
planejado, me levantei e comecei a caminhar em direcdo ao publico.
Todos fugiram para escapar de uma confrontacdo presente (RIBEIRO,
2014, p. 2).

Em sua palestra para o seminério Marina Abramovic: A Arte e a Vida por
Um Fio'%, realizado em Sdo Paulo, em setembro de 2014, Ribeiro também
destacou a vulnerabilidade de Abramovic ao se sujeitar a esse tipo de situacéo
das suas performances: Ela esta num constante colocar-se em risco, que € uma
experiéncia, nds diriamos nos termos classicos da filosofia, metafisica. Essa
experiéncia vai para além do social, além do histérico e questiona o sentido ou

os sentidos da vida.

Além disso, ela chamou atencéo para mais um aspecto da performance,
que é o contraste entre a construcéo cénica e aquilo que irrompe: E interessante
que toda essa irrupcdo do inesperado se dé dentro de um quadro de

planejamento estrito.

Esse encontro com o inesperado, e esse processo do artista com a propria
experiéncia, também podem estar presentes de formas menos radicais, como no

processo da obra Parangolés de Helio Oiticicall. De acordo com ltau Cultural

10 Reportagem disponivel no link: http://www.iea.usp.br/noticias/marina-abramovic

11 Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1937 - 1980). Foi um artista performatico, pintor
e escultor. E um artista cuja producdo se destaca pelo carater experimental e inovador. Seus
experimentos, que pressupfem uma ativa participacdo do publico, sdo, em grande parte,


http://www.iea.usp.br/noticias/marina-abramovic
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(2020), os parangolés sédo fruto das experiéncias de Oiticica com a Escola de
Samba Estacao Primeira da Mangueira, no Rio, o Parangolé foi criado no fim dos
anos 1960. Considerando ele como uma especie de "totalidade-obra”, o
Parangolé é o ponto culminante de toda a experiéncia que realiza com a cor e 0

espago.

Figura 7 — Hélio Oiticica, Parangolé P.1 Capal, 1964.

Fonte: https://d3swacfcujrrlg.cloudfront.net/img/uploads/2000/01/013302129419.ipg

A partir da participacao do publico, Helio transforma a concepc¢édo de
artista e deixa de ser criador de objetos para contemplacao passiva, e se torna
um incentivador da criacéo pelo publico. Isso transforma o espectador, e desloca
a arte do ambito intelectual para a esfera da criagdo e participacdo. Todo este

processo pode ser visto na escrita de Helio Oiticica.

acompanhados de elaboracfes tedricas, comumente com a presenca de textos, comentarios e
poemas. Para conhecer mais acesse : http://www.heliooiticica.org.br/projeto/projeto.htm



https://d3swacfcujrr1g.cloudfront.net/img/uploads/2000/01/013302129419.jpg
http://www.heliooiticica.org.br/projeto/projeto.htm
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De acordo com Maus (2010, p.87):

Ao longo de toda sua trajetoria artistica, Hélio Oiticica (1937-1980)
manteve uma preocupacgdo constante ndo apenas com relacdo a
producdo e a apresentacdo de sua obra, como também com o
processo de registro, armazenamento e catalogacdo documental
desta, visando abranger informacdes tanto em nivel técnico, como
conceitual.

Para percebermos melhor a importancia dos escritos de artista na
compreensao do estado de experiéncia e da vulnerabilidade do artista, podemos
voltar para o modernismo através dos escritos de Flavio de Carvalho.

3.1 Flavio de Carvalho

Flavio de Carvalho foi um artista modernista, todavia pode ser
considerado um importante antecessor das performances no Brasil. Dos seus
trabalhos, as trés experiéncias, denominacdo que ele dava as suas praticas
interdisciplinares, desvinculadas das categorias artisticas tradicionais, merecem
um olhar mais atento.

Trago, entdo, a seguir, o relato de duas dessas experiéncias que o artista
realizou: Experiéncia n° 2 e Experiéncia n° 3.

A Experiéncia N.2 aconteceu quando Flavio de Carvalho caminhava por
Sao Paulo e avistou uma procissdo de Corpus Christi. 12 Ao percebé-la ele
decidiu que faria uma experiéncia de psicologia das multiddes, nisto ele coloca
um chapéu'® e comeca a passar em direcdo oposta a procissédo para observar
as reacdes. Procurando o acaso ele encontrou um grande adversario: a massa.

Uma multiddo de pessoas levada ao extremo o0dio reage furiosamente

12 O Corpus Christi € uma expressao em latim que significa Corpo de Cristo. A festa de Corpus
Christi esta ligada a Igreja Catdlica e celebra o Santissimo Sacramento da Eucaristia (uma
homenagem ao sacrificio de Jesus Cristo feito por toda a humanidade; representacdo e
celebracdo do seu corpo e sangue). A celebracdo é marcada por missa e festa na comunidade
e principalmente, pela procisséo. Fonte: https://www.infoescola.com/datas-comemorativas/festa-
de-corpus-christi/

13 Utilizar chapéu em uma procisséo era considerado desrespeitoso.


https://www.infoescola.com/datas-comemorativas/festa-de-corpus-christi/
https://www.infoescola.com/datas-comemorativas/festa-de-corpus-christi/
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contra o artista. Em certo momento alguém consegue tirar o seu chapéu, mas
isso ndo diminui a faria, que apesar de evitar agredi-lo fisicamente, tentavam tira-
lo de la com palavras de 6dio como “pega! ”, “lincha” e “mata”. Nessa duvida
entre agredir ou ndo, o artista foge em meio ao turbilhdo emocional que a
situacdo de perigo 0 proporcionou, e consegue, entrar numa das Unicas lojas
abertas da cidade, subiu ao s6tdo por uma claraboia e com o medo aflorado ele

relata:

Eu era duas personalidades sempre uma se manifestando depois da
outra, e creio que nunca senti as duas ao mesmo tempo, uma era a
critica que ja mencionei e a outra era 0 meu eu dominado pelo medo.
(CARVALHO, 2001, p.16).

Ja na Experiéncia n° 3 ele sai vestindo roupas que ndo sdo aceitas como
“vestes masculinas” e questionando, desta forma, as no¢cdes de comportamento

e costumes vigentes

Figura 8 — Experiéncia n.3, 1956 — Flavio de Carvalho
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Fonte: http://vervelingerie.files.wordpress.com/2010/06/flavio-de-carvalho-153-g.jpg
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Além da questdo do ato performatico e dos questionamentos que
desconstroem costumes e tradicdes de Flavio de Carvalho, também temos
nessas experiéncias a questao do relato, da experiéncia artistica pelo proprio
artista.

A reflex@o tedrica, torna-se a partir dos anos 60, uma outra complexidade
entre a producdo artistica, a critica, a teoria e a historia da arte. Diferentes dos
manifestos, esses textos “ndo mais visam estabelecer os principios de um futuro
utopico, mas focalizam os problemas correntes da propria producdo. ”
(FERREIRA e COTRIM, 2006. p.10)

Este vivenciar e relatar, e se propor a estar munido pela prépria crenca na
arte ou na experiéncia artistica é o que faz o trabalho de Flavio de Carvalho tédo
forte. Diante disso, podemos perceber que todos estes aspectos se relacionam
diretamente com o objetivo desta pesquisa, de ver a experiéncia através do olhar
do artista.

No cenario artistico criciumense também temos diversos exemplos de
artistas e coletivos que ilustram e acrescentam as reflexdes buscadas nessa
pesquisa. E, para dar continuidade a essa discussdo, considero de extrema
importancia cita-los, trazendo, assim, esta pesquisa para um contexto mais
préximo, ampliando o debate a respeito da experiénia e do escrito de artista,
tecendo didlogos entre os artistas, suas producdes e a teoria apresentada até o

momento.
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4. Vendo Este Corpo

O primeiro momento em que parei para me questionar sobre a experiéncia
artistica para o préprio artista, foi quando a artista Mahira Silveira, ainda
enquanto académica de Artes Visuais, realizou a performance intitulada VENDO
ESTE CORPO ocorrida no dia 22 de novembro de 2012, na Praca Nereu Ramos,
no centro da cidade de Criciima (SC). Essa performance fazia parte de um
trabalho da disciplina de Performance e Intervencédo do curso de Artes Visuais
da Universidade do Extremo Sul Catarinense (UNESC). O trabalho claramente
deslocava o corpo das casas hoturnas a pracga publica, e dentre varias questdes,
também falava sobre o corpo como objeto, que pode ser vendido, observado,
admirando e até rejeitado. A performance causou reacdes das mais diversas e
contraditorias.

Como a propria artista destaca em seu trabalho de conclusdo de curso
intitulado Performance Artistica e Religido: da Critica a Poética de Criacao

Esses comportamentos e estereétipos presentes em nossa
composicao cultural sdo dispositivos que busco relacionar aos meus
trabalhos como performer. O estere6tipo de prostituta, relacionando o
corpo como mercadoria, que sdo comuns em mulheres de vida
noturna, foi um trabalho em experimentacdo na performance Vendo

Este Corpo, onde busquei olhares e reflexdo do publico presente.
(SILVEIRA, 2014. p.44)

Em uma conversa informal na Galeria de Arte Contemporanea da
Fundacao Cultural de Criciima (FCC), uma pessoa do meio das artes, veio ao
acaso reclamar e questionar o valor artistico deste trabalho, visto a repercusséo
gue ele tinha tido inclusive em sites de noticias da regido. Foi ai que antes de
tentar argumentar com esta pessoa, me dei conta de que para mim, era muito
mais importante o fato de Mahira estar experimentando estar naquela posicao,
naquele estado de performance, do que o seu valor quanto obra de arte
contemporanea. Vé-la em uma posicdo de vulnerabilidade ao utilizar roupas
hipersexualizadas que néo séo de seu perfil, nem seu cotidiano. Assumir o papel,
a consequéncia e a experiéncia, para mim, era 0 mais interessante. Talvez se

fosse uma pessoa que ja se veste desta forma, eu ndo veria tanta poténcia,
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porque ndo haveria desafio, superagdo e basicamente nao seria uma
“experiéncia psicoldgica” como conceitua Flavio de Carvalho conforme citado no

capitulo anterior.

Figura 9 — Performance “VENDO ESTE CORPOQO” — Mahira Silveira

Fonte: acervo da artista (enviado por e-mail)

Em entrevista com a Artista (Via E-mail) sobre sua experiéncia, ela

relatou:

‘Uma experiéncia que levarei para minha vida, o desafio, a superacao,
coragem e o alivio por ter completado isso com sucesso. Essa foi a performance
Vendo Este Corpo, que apresentei na praca Nereu Ramos, no dia 27 de
novembro de 2012. Uma expresséao artistica, na qual fui buscar a reacdo das
pessoas para questdo do corpo objeto na atualidade e sobre os olhares e
estranhamento das pessoas e a reflexdo com o que estaria demonstrando. Uma
ideia me veio em mente, um conceito, uma discussdo sobre o0 corpo como
produto, como mercadoria. Com uma placa na mao com os dizeres VENDO
ESTE CORPO, com roupas sensuais e maquiagem pesada, caracteristicas de
uma mulher de vida noturna, e logo as perguntas, sera uma prostituta?... 1Isso
seria a marca mais evidente pra quem vive do corpo como profissdo, mas a
questao €, por que o corpo como produto? Tive essa sensacdo de estar
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vendendo meu corpo, a reagao do publico foi intenso, ouvi criticas, Xingamentos,
piadinhas, mas que pra mim s6 me dava mais coragem para incorporar a
personagem. Vestida a carater, uma verdadeira prostituta em pleno centro da
cidade, 13:30 por ai, onde o movimento € imenso, tive a coragem e consegui

completar a performance”.

Percebemos nesse comeco de relato o quao intenso foi para Mahira se
propor a esta acdo que daria, posteriormente, o pontapé inicial ao seu trabalho
de conclusdo de curso. Estar a mercé do outro e a0 mesmo tempo estar
empoderad pela certeza de estar produzindo arte, e deslocando o transeunte em
ato performatico. Essas sdo caracteristicas essenciais que busco destacar desde
0 comeco deste trabalho.

Experiéncia essa que sé existe quando um acontecimento se passa “em
mim”. Na Ideia de Larossa (HONORATO, 2015. p. 54)

[...] a experiéncia & um acontecimento que passa em mim. Eu sou o
lugar da experiéncia. Para esclarecer esta posicdo propde o0s
Principios da subjetividade, da reflexividade e da transformagédo. Na
reflexividade fala que a experiéncia € um movimento de ida e volta,
pois a0 mesmo tempo em que ela sai de mim mesmo ela me afeta
produzindo efeitos em mim. O principio da subjetividade assinala que
cada um faz ou sofre sua propria experiéncia, e isso de maneira
singular, particular. E no principio da transformacdo o autor
complementa estes dois primeiros afirmando o papel formador da
experiéncia.

“Parada em frente a uma loja movimentada, pessoas sentadas na praga,
comecei a performance, a reacao das pessoas foi imediata, segurando a placa,
andando de um lado para o outro, mexendo no cabelo, arrumando a roupa, o
COrpo, pois era a mercadoria que eu estaria vendendo, tudo perfeito, tirei um
cigarro da bolsa que estaria no ombro, puxo o isqueiro e o acendo, comeco a
observar a reacéo do publico, muitos parando pra olhar, outros tirando foto, gente
xingando, falando da minha saia curta, do meu decote, familias olhando de cara
feia, mas ouvi também recebi elogios.

Com o corpo em estado de performance, pessoas vinham me abracar,
parabenizar pelo “protesto”, em plena performance, ndo podia agradecer, meu

corpo estava em um estado totalmente performético, gente me perguntando
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quantos de dinheiro eu queria pelo meu corpo, sensacédo incrivel, por algum
momento achei que iria ser abordada, agarrada, mas deu tudo certo. Escutei
criticas, ofensas do tipo: puta, vagabunda, pessoas religiosas me julgando, um
fato interessante, foi de uma evangélica que estava realizando uma
apresentacao na praga, parou sua apresentagcdo para me xingar, escutei coisas
do tipo, “isso ndo é de Deus, pouca vergonha,isso é safadeza, esta na biblia que
todo tipo de sensualidade € pecado, tem criancas aqui, falta de respeito com a
populagdo”, quanto mais ela falava, mais eu incorporava, entrava na
performance, mexia no cabelo, desfilava e rebolava, escutava coisas do tipo,
“olha isso, a metade da bunda aparecendo, chama a policia, isso é uma falta de
respeito, vagabunda, uma puta querendo vender seu proprio corpo” mas por que
tanta revolta, pelo simples fato de eu estar segurando uma placa de VENDO
ESTE CORPO, se isso é a forma mais natural e cotidiana, que o homem faz, e
nao percebe, o fato € que a placa foi o choque, o combustivel, foi o caos maior,
por que todos os dias, vejo pessoas, mulheres principalmente, sensualizando
com roupas curtas, chamando atencéo, normal para mim, pessoas vendem o
corpo todos os dias, na midia, na balada e etc... todos devem se vestir do jeito
gue se sente bem, mas a placa que segurava vez o publico parar e observar, fui
julgada pela minha roupa, minha aparéncia, meu comportamento, e se nao
estivesse segurando a placa?, passaria despercebida?, iria chamar atencéo,
mas nao seria julgada e nem ofendida verbalmente, e ndo chamaria tanta
atencdo. Foi muito bom, sensacdo incrivel, adrenalina a mil, a maior experiéncia
da minha vida, todos os olhares voltados a mim, mas teve seu lado muito bom e
bem visto, pessoas elogiando, me dando for¢a para completar a performance”.
A imprevisibilidade é algo recorrente da performance, e também é um dos
elementos que cria um estado de vulnerabilidade, como visto nas performances
Rythm O de Abramovic e Cut Piece de Yoko Ono. A performance gera um
tempo/espaco que como nos diz Mendes et al (2017) coloca em jogo os limites
do corpo em performance e questiona até que ponto as rea¢des ao que acontece
durante a performance fazem parte do que o artista sabe de si. E nos diz também
gue essa corporeidade é politica pois desloca a ordem das relacdes existentes

e torna possivel a emergéncia de outras realidades.



33

“‘Em meio a multiddo, muita gente veio me elogiar, dizer que eu estava
Otima, representei muito bem, que adoraram a performance, gente aplaudindo e
me abracando, sensacdo Unica, que vou levar pro resto da minha vida, meu
coracdo estava a mil, sempre lembro da adrenalina que eu tive naquele
momento, vai ficar na minha memoaria para sempre, e ver a reacao das pessoas
foi a melhor coisa que jA me aconteceu, pretendo realizar mais performance,
daqui pra frente me dedicarei mais a essa arte tao expressiva que mexe tanto
com o publico. Hoje respeito muito a mulher que usa o corpo como profisséo,
por que tive a mesma sensacéo de uma mulher que usa o corpo como profissao,
prazer de viver por alguns minutos o que elas vivem diariamente, o olhar de
julgamento o desrespeito e a coragem que todas elas tem, s6 eu sei 0 que foi
superar meus limites, superar tudo, tive a oportunidade de vivenciar isso tudo,
experiéncia Unica que guardarei comigo, 27/11/2012 o dia que estara guardado
na minha memodria, tudo pela arte, é isso que eu fiz.”

Percebo tanto na acdo como no relato de Mabhira, a utilizacdo da
experiéncia como forma de se colocar no mundo, quando ela percebe com uma
empatia que soO € possivel com essa experiéncia como algo que Ihe atravessa.
E essa leitura sé € possivel, através do relato, do escrito, e dessa espécie de
arquivo sobre a performance. Arquivo que mais do que relatar, serve como uma
ferramenta de conhecimento. Sobre a incursdo do arquivo na cena
contemporanea artistica, a argentina Graciela Carnevale comenta a autonomia

alcancada pelo “arquivo/obra”:

[...] o arquivo deixa de ser uma explicagao da obra para ser a prépria
obra. Ao apresentar evidéncias de primeira mao de uma pratica que
aconteceu em outro momento, converte-se num fato novo que se
distancia da representacdo e funciona como ferramenta de
conhecimento e disparador de memaria. (CARNEVALE, 2009. p.59)

Gostaria também de destacar, que a construgdo desses arquivos da arte,
atraves de fotos, registros em video, ou escritos de artista (Como os relatados

neste trabalho), contribuem para a historiografia das artes visuais.

“Outra questdo que abordaremos aqui € o porque os dizeres na placa

VENDO ESTE CORPO teve tanta repercussao? So pelo simples fato de segura-
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la a mao, a atencdo foi maior do publico que passava e julgava, uma roupa
ousada, chamaria atencdo dos homens, mas passaria despercebido por quem a
avistasse, 0 modo de se vestir com roupas ousadas e expondo um belo corpo
seria uma forma quanto natural aos olhos da populacéao, entdo por que com a
placa na mao a abordagem e tumulto foi maior? Vejamos, o homem vende seu
corpo, seja no cotidiano ou ndo, mas esta exposto, “o corpo é meu, fago dele o
que quiser”, frases que sado sempre citadas, mas que nunca foram refletidas e
pensadas, se 0 corpo é meu, por que o espanto pelo fato de segurar uma placa,
guero vender meu corpo, tem todo direito como outra qualquer, que vende de
forma simples e natural e que nem sempre sdo percebidas, mulheres que
vendem o corpo por nada e tem todo o direito de respeito e compreensao.

Os dizeres tiveram uma forma impactante, mas que para alguns tiveram
bastante entendimento, uma forma de protesto sobre direito de expor o corpo do
jeito que quiser e da mesma forma com quem qualquer um se expdem, pequenos
atos que geraram bastante discussédo, atitudes qualquer que jamais foram
refletidas, o corpo como produto, essa venda natural, a troca de materiais, como
forma de exploracgéo. ”

Este relato além de autoexplicativo, mostra a importancia do escrito de
artista, dentro da arte contemporanea, como forma de registrar impressées e
experiéncias. Além de legitimar a performance a partir do ponto de vista do
artista, e perceber sua reflexdo a partir de sua propria experiéncia.

Como Rivera (2013, p.21) dizz “...] o sujeito volta de fora da
representacdo, como corpo real, o que reconfigura suas relagbes consigo
proprio, como o0 objeto e com o0 espaco”. Ou seja, além de uma experiéncia
artistica e estética, e uma experiéncia de vida para todo sujeito envolvido,
inclusive aquele que sujeita seu corpo ao estado de performance.

Para aprofundar mais essa analise, acredito ser importante falar sobre o

coletivo de arte que fiz parte, o Laborativo.
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5 Laborativo

O LABORATIVO foi um coletivo de arte formado em 2011, em Criciima,
Santa Catarina, por duas amigas'* e eu. Com o coletivo estavamos
interessados em discutir qual seria o papel e o lugar da arte na vida, na nossa
vida e na nossa cidade, e acima de tudo experienciar a arte contemporanea
por meio da criacéo coletiva.

Ana Clara Piccolo, Vanessa Levati Biff e eu formavamos o coletivo.
Todos bacharéis em Artes Visuais formados pela Universidade do Extremo Sul
Catarinense (UNESC), e fazendo especializagdo em Educacao Estética: arte
e as perspectivas contemporaneas, pela mesma instituicao.

Nossos metodos de criagdo se davam com o interesse na arte enquanto
processo, e em desenvolver projetos ligados ao cotidiano e a cidade.
Desenvolvemos alguns processos artisticos, participamos de exposicoes
coletivas e desenvolvimento de projetos como a Semana de Ocupagao Urbana
— SOU?'. Porém, dentre todos os nossos trabalhos, pretendo aqui dar

destaque a um: o Posto de Inconvénciencia.

5.1 POSTO DE INCONVENIENCIA

O Posto de Inconveniéncia foi um projeto que se caracterizou por ser
uma local-acdo de coleta de inconveniéncias e que procurou construir uma
relacdo com o publico por meio do exercicio de conversa, registro e coleta de
pontos de inconveniéncia dos transeuntes. A acao interferiu no percurso

funcionando como obra, s6 pelo fato de deslocar o sujeito do seu cotidiano.

14 Uso aqui a expressao “Amigas” por acreditar na importancia da amizade como forma de
insercdo no mundo conforme defendido por Ortega (Apud Paim, 2012, p.105)

15 Mais informacoes disponiveis em : https://laborativo.blogspot.com/2014/05/por-dentro-da-
semana-de-ocupacao-urbana.html



https://laborativo.blogspot.com/2014/05/por-dentro-da-semana-de-ocupacao-urbana.html
https://laborativo.blogspot.com/2014/05/por-dentro-da-semana-de-ocupacao-urbana.html
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Consideramos também como uma especie de pesquisa antropolégica que
buscou perceber aquilo que as pessoas nao gostam.

Sobre isso, Bourriaud (2009, p.57) nos diz que:

Uma boa obra de arte sempre pretende mais do que sua mera
presenca no espaco: ela se abre ao dialogo, a discusséao, a essa
forma de negociacéao inter-humana que Marcel Duchamp chamava
de “o coeficiente de arte” — e que é um processo temporal, que se
da aqui e agora.

Durante a acédo Posto de Inconveniéncia, o transeunte é abordado pelos
membros do coletivo com o questionamento: “Qual seu ponto de
inconveniéncia? ”

Enquanto isso um dos membros utiliza-se também de um megafone
anunciando a pesquisa durante toda a realizacdo da acdo. As pessoas no
momento que sao questionadas sobre o ponto de inconvénienia, comegam um
dialogo, sem roteiro, que segue para um registro por escrito em uma ficha, afim
de coletar oficialmente a inconveniéncia. Ao finalizar esta etapa ele recebe um

adesivo para que possa legitimar o seu ponto.

De acordo com Ranciére, em um depoimento para o Caderno Mais!®
(Folha de Séao Paulo, 24/10/2004):

O sonho de uma arte que construa as formas de uma vida nova
tornou-se o projeto modesto de uma 'arte relacional: arte que
busca criar ndo mais obras, mas situagdes e relacdes, e nas quais
0 artista, como diz um teérico francés dessa arte, presta a
sociedade 'pequenos servicos' proprios a reparar as falhas do
vinculo social.

A idéia de propor uma reflexdo sobre os espacos da cidade e os espacos
do cotidiano, é também de pensar possiveis solugdes e gerar um deslocamento
desse espaco de conformismo que os incbmodos tomam no dia-a-dia, por meio
desta acdo recebemos reclamacgdes, manifestos, desabafos, de coisas banais a

coisas mais complexas. De problemas pessoais, a problemas politicos.

16 Entrevista disponivel no link: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs2410200403.htm



https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs2410200403.htm

Figura 10 — Acéo Posto de Inconveniéncia — Joinville/2013

Fonte: acervo do pesquisador.

Figura 11 - Ficha de Cadastro de Inconveniéncia

@ 4= POSTO DE INCONVENIENCIA
FICHA DE CADASTRO DE INCONVENIENCIA
FOTO
NOME:
DATA DE NASCIMENTO: CIDADE/ESTADO:
E-MAIL:
TIPO DE INCONVENIENCIA: LUGAR PESSOA SITUACAO

OUTRO:

QUAL SEU PONTO DE INCONVENIENCIA?

DATA DA COLETA ASSINATURA

Fonte: acervo do pesquisador.
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Figura 12 - Imagem do adesivo “Ponto de Inconveniéncia”

PONTO DE

INCONVENIENCIA

S

Fonte: acervo do pesquisador.

Mas, mais do que isso o0 artista acaba sendo publico dessa relacéo,
lidando com o inusitado, se proponto a estar imerso nessa experiéncia e aberto
para lidar com tudo aquilo que a relagdo humana e a proposicéo artistica tem
a lhe proporcionar. A proposta, Posto de Inconveniéncia, foi realizada em dois
momentos no ano de 2013. Primeiro na exposi¢cado coletiva, itinerante e
internacional de arte contemporanea InterCIDADES/20137, no dia 27 de julho

na cidade de Joinville, Santa Catarina.

17 A proposta dessa edigdo do InterCIDADES era a de investigar as possibilidades de
colaboracéao e intercambio artistico entre duas cidades de contextos, idiomas e geografias
diferentes, sendo elas Joinville/Brasil e Lansing/lUSA. O evento foi uma realizacao do
MAC Schwanke e financiada pelo Sistema Municipal de Desenvolvimento pela Cultura —
SIMDEC. Link para o catdlogo do evento, com mais informagdes:
https://drive.google.com/file/d/OBxHaax4uB_JZYXVENmIjbXIOSmM/edit. Acesso em 03
mar. 2017 as 22h.
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Figura 13 - Registros da acédo Posto de Inconveniéncia — Joinville/2013

Fonte: acervo do pesquisador.
E posteriormente no 13° Saldo Nacional de Artes de Itajai, onde

realizamos a agao na praia Brava, no dia 15 dezembro de 2013.

Figura 14 - Registros da acédo Posto de Inconveniéncia — Itajai/2013

-'“:r_ga U w '

Fonte: acervo do pesquisador.

Posterior a realizagdo da InterCIDADES/2013, em Joinville, os
realizadores organizaram um catalogo com todos os trabalhos que foram
apresentados. Sobre a acdo Posto de Inconveniéncia, o curador James

Lawton (2013) escreveu?s:

18 Texto disponivel no catadlogo do evento, Catalégo disponivel no link:
https://drive.google.com/file/d/0BxHaax4uB_JZYXVENmMIjbXIOSmM/edit. Acesso em 03
mar. 2017 as 22h.



40

Os artistas, vestindo jalecos brancos e equipados com um
megafone, convidaram os passantes para entrevistas curtas sobre
0 que eles acham inconveniente na cidade. Para aqueles que
escolheram participar, eles ofereceram adesivos para marcar
aqueles elementos em sua comunidade que precisavam de
atencdo, tais como uma calcada irregular ou um obstaculo aos
pedestres. Nessa acao, os cidadaos expressaram preocupacdes
que os afetam diretamente em seu contexto urbano. Esse trabalho
criou oportunidades para uma troca e um dialogo aberto sobre a
vida diaria dos habitantes da cidade.

Essa oportunidade de troca e dialogo com os habitantes reafirma o
carater de experiéncia para o proprio artista. Como diz Bourriaud (2009, p.80)
“[...] pois a arte ndo transcende as preocupacdes do cotidiano: ela nos pde
diante da realidade através de uma relacao singular com o mundo, atraves de
uma ficcao”.

Percebendo a importancia da troca, da experiéncia, venho trazer
reiterando a relevancia dos escritos de artista — o relato de minha colega de

coletivo Vanessa Levatti Biff.

5.1.1 — Relato de Vanessa

Para melhor compreenséo da constru¢do de pensamento critico sobre os
processos artisticos, trago o relato de minha colega de coletivo Vanessa Levatti
Biff na integra, afim de destacar os contrastes, semelhancas e individualidades
gue sado caracteristicas proprias da experiéncia como algo que atravessa o0

sujeito. Em resposta em e-mail, Vanessa da o seguinte relato:
“SOBRE POSTO DE INCONVENIENCIA

Cada nova interagdo com o Posto de Inconveniéncia é uma nova
experiéncia e porque nao dizer superacdo, para uma pessoa introvertida como
eu. Pois representa aquele momento que devo deixar a timidez de lado, e
encarnar o estado a que gosto de chamar como coletor de inconveniéncias. Se
eu fosse a entrevistada, com certeza minha resposta seria: inconveniente é vocé

mesmo ter uma ideia que |he ira pér numa situacao constrangedora.
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N&o que executar a acao seja uma situacao, de fato, constrangedora, mas
0 ponta pé inicial sempre € carregado daquela tensdo, quando no meio da rua
(Joinville) ou da praia (Itajai), bate aquele momento que vocé pensa: Porque
tivemos esta ideia? Porque nos sujeitamos a isso? Por qué?

Mas na medida em que o primeiro transeunte é abordado, quando
indagado: Qual seu ponto de inconveniéncia? E ele sorridente diz: Os buracos
da estrada, ou a falta de educacdo no transito, ou a mog¢a que nao paga o
aluguel, ou a falta de banheiro na praia, ou os cachorros na orla, ou o0 namorado
que olha para a bunda das garotas, ou até mesmo vocé! E exatamente neste
momento que entendemos o0 motivo de estarmos no sujeitando a isso.

A interacdo entre artista e o publico € motivacional e enriquecedora, por
mais que eles ndo facam ideia do que estao participando.

Alguns questionam a acao, perguntam se tem haver com a prefeitura,
outros ficam ressabiados, e ha ainda os que realmente abrem seu coracao.

Aqueles minutinhos que a pessoa para pra pensar no que realmente Ihe
incomoda: na cidade, na vida, no cotidiano, na personalidade... responde todas
as minhas duvidas iniciais, e me recoloca como artista que se submete a
executar aquela proposta, dando inclusive motivacdo para abordar a proxima
pessoa, e continuar com a proposta em outro espagco.

Porque além de motivar a pessoa a pensar sobre isso, n0s como coletores
de inconveniéncia também ficamos naquela ansiedade e curiosidade para saber
qual sera a resposta da pessoa, porque quase sempre somos surpreendidos.

Como na praia Brava em Itajai, quando abordei uma crianga, ela ndo sabia
nem a idade, teve que ir até a mae perguntar.

Sua idade? Seis anos. O que era inconveniente a ela? Primeiramente: “o
fato de vomitar na viagem”. Ela ndo era de lItajai e estava ali passando as férias.
Logo apds, acrescentou: “Também ¢é inconveniente a falta de banheiros nesta
praia”. Genial!

E quando indagada sobre onde fazia suas necessidades entdo? Ela
rapido me respondeu: “No mar!”

Surpresas como esta aconteceram em Joinville também, quando abordei

uma senhora e ela ficou por horas contando seu problema sobre o inquilino que
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nao saia do seu imoével. Ela se sentiu segura para contar uma parte da sua vida
a uma desconhecida, no caso eu. E isso sO foi possivel através dessa acao.
Naqueles minutos que abordo o transeunte tento deixa-lo o mais a vontade
possivel, apesar de nos caracterizarmos de jaleco branco, como um Posto de
Coleta, a relacéo que tento estabelecer com a pessoa € sempre a mais proxima
possivel, numa postura mais de conversa informal.

E isso, para mim, € que € interessante, pois estabelecer uma relacdo com
desconhecidos, € algo que fora desta acdo eu simplesmente nao consigo.

Entdo antes de tudo, este trabalho para mim é sim, como iniciei este texto,
uma nova experiéncia e superacao, e por isso, e também por todos os outros
motivos esbogados neste texto, eu nao trocaria esta agao nas ruas por nenhuma

exposicao do Laborativo e um espaco institucionalizado.”

O relato de Vanessa, reforga a idéia de artista como publico de sua prépria
obra, pois ao explicitar a diferenca entre sua conduta fora desse estado de
performance artistica, vemos uma mudanca de postura, assim como na
vestimenta de Mahira na performance Vendo este Corpo. E é a partir dessa
diferenciacdo, que a artista também se propde a deixar-se atravessar pela
experiéncia, pelo inusitado, pelo inesperado, por tudo aquilo que a toca e a

transforma.
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6 CONCLUSAO

Antes de se tornar a acdo Posto de Inconveniéncia, 0 nosso trabalho
consistia em uma intervencdo no espaco expositivo chamado Ponto de
Inconveniéncia (Figura 15), um objeto que atrapalhava a entrada da exposicao,
sendo ele também um ponto de inconveniéncia, com os adesivos para legitimar
espacos de inconveniéncia, e as instrucées coladas no objeto. Quando nos
propomos como coletivo a fazer o Ponto de Inconveniéncia, partimos de uma
série de jogos de palavras, de brincadeiras com os titulos. Ao ser apresentado
como um movel que atrapalha o caminho, por mais importante que fosse para
nés todo este processo, ainda ndo nos deslocava do nosso comportamento
padrdo, que era aquele de observar, com certa ironia, a reacdo dos outros,

gerando mesmo que inconscientemente uma espécie de invisibilidade.

Figura 15 - Registros da a¢do Ponto de Inconveniéncia —Criciima/2012

1. Loctitize um pon
‘ Locttize um ponto (lugor, situacdc objeto) que
\he sain ncanveniente ;

00 como ponto de

o porg fabor.mvougmml.com

Fonte: acervo do pesquisador.
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Noés como artistas nos propomos a observar, a certa distancia, as pessoas
reagirem a nossa intervengao. Isso foi, com certeza, uma parte importante do
processo, mas foi no seu desdobramento que a experiéncia se deu de uma
maneira de mao dupla, e é isso que mais me interessa nessa pesquisa. Quando
desdobramos a proposta em Posto de Inconveniéncia, levando ela para a rua
algo cresceu.

Toda nossa influéncia, nossas reflexdes e muito de filosofia vieram a tona,
sem deixar o humor de lado, nossa reflexdo se virou muito a antropologia, e digo
iIsso com base em um pensamento da dupla de artistas finlandeses Kochta-
Kalleinen que apresentou o projeto Coro de Queixas na 82 bienal do mercosul —
ensaios de geopoéticas, que pude ouvir em uma conversa com o artista, a
seguinte reflexdo: as pessoas se unem muito mais por aquilo que odeiam do que
amam, entdo fazer um coro de queixas € como fazer uma pesquisa antropoldgica
dessas pessoas . Neste caso, eles faziam referéncia ao povo da cidade de
Teutonia/RS, onde foi realizada a a¢ao da dupla finlandesa. Sendo que o projeto
da 82 Bienal do Mercosul, onde estava inserida a agcédo, chamada caderno de
viagens, tinha como proposta a visita a cidades fora da capital do Rio Grande do
Sul, com o intuito de deixar-se afetar por vivéncias, experiéncias e por fim trazer

como resultado um caderno de viagem.
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Figura 16 — Coro de Queixas de Teutbnia — Still de Video

SALA DAS
ORAS
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=pftA4daoSwDk

O projeto do coro também ja foi feito em outros paises, e com essa relacao
de diferenca e semelhanca entre a proposicao realizada em paises diferentes, o
artista disse que conseguiu perceber as especificidades e semelhancas dos
pOVOS.

No nosso projeto, Posto de Inconveniéncias, ndo foi diferente pois,
apresentamos ele em Joinville/SC (sendo que posteriormente, como
desdobramento do evento InterCIDADES/2013, ele foi reproduzido em Lansing
(EUA), por outros artistas) e em Itajai/SC. Diante disso conseguimos perceber
algumas semelhancas e diferencas entre as cidades.

Penso que esta percepcdo se deu tembém pelo local dentro de cada
cidade em que realizamos a a¢cao. Em Joinville/SC a agéo foi realizada no centro
da cidade e em Itajai/SC, na Praia Brava. Sendo assim as preocupagbes se
adequavam mais ao espaco e ao tipo de experiéncia que as pessoas estavam
vivendo naquele momento. Apesar dessas diferencas, as semelhancas entre as

alternancias de preocupacdo, de reclamacdes pontuais sobre a cidade as
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reclamacdes pessoais, indo de reclamacbes politicas a reclamagbes banais,
eram recorrentes.

Outro fator importante para nos do coletivo Laborativo, sendo pessoas
criticas e muito autocriticas, estar de jaleco e com megafone numa praia ou no
centro de uma outra cidade, com artistas e curadores nos observando,
acreditando no nosso projeto como estando no mesmo nivel do deles, nos deu
medo e a0 mesmo tempo uma crenca (talvez também por estar legitimado e
aprovado nos editais), de acreditar no nosso projeto, mas ao mesmo tempo de
permiti-ser vivenciar a experiéncia.

Quando se fala de experiéncia é necessario perceber que qualquer
tentativa de teoriza-la ou refleti-la, em texto ou mesmo relato, contém em si
mesma um erro. Mas € nesse erro que existe poténcia, e nessa contradicdo
procuro evidenciar a importancia dos escritos de artista. Principalmente desse
exercicio de escrita sobre a experiéncia, pois é nessa impossibilidade de conter
a experiéncia que a palavra encontra sua forca, nessa tentativa de refazer os
passos, mensurar emocoes, de transmitir através da poética da narrativa uma
espécie de reflexo borrado da experiéncia, que reside o seu poder.

Larossa (2014, p.16) nos diz:

E isto a partir da convicgao de que as palavras produzem sentido, criam
realidades e, as vezes, funcionam como potentes mecanismos de
subjetivacdo. Eu creio no poder das palavras, na for¢a das palavras,
creio que fazemos coisas com as palavras e também, que as palavras
fazem coisas conosco.

A partir desse tipo de relato € que podemos perceber que o ato
performatico, que o fazer artistico, quando € uma experiéncia também para quem
o propde se desdobra em algo novo. Situacdes de vulnerabilidade, ou de
simplesmente experimentar e deixar-se perder, um erro no sentido de errancia.!®

Sobre o sujeito da experiéncia, Honorato (2015, p.57) complementa que:

Larrosa pressupde a existéncia de um sujeito da experiéncia, um
Sujeito inteiro, e a nogdo de experiéncia parece ser mais subjetiva,

19 “A experiéncia erratica, afirma-se como uma possibilidade de experiéncia urbana, uma
possibilidade de critica, resisténcia ou insurgéncias contra a ideia do empobrencimento, perda
ou destruicdo da experiéncia a partir da modernidade (JACQUES, 2012 P.19)
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enquanto que para Benjamin a nocéo de experiéncia € histérica. Para
Deleuze e Guattari quando pensam o acontecimento e o devir, assim
como para Agamben e a perda da experiéncia o sujeito € fragmentario,
multiplo.

Se propor a performar numa construcdo identitaria muito distante da sua,
como a proposta da artista Mahira Silveira, estar vulneravel como Marina
Abramovic e Yoko Ono, como Flavio de Carvalho. Estar a mercé de um acaso
gue néo é cotidiano, que desloca para um imensuravel mar de inseguranca.

Lilian Maus (2010) fala do conceito de “rememoragao”, de Walter
Benjamin, para analisar as praticas artisticas e sugere que o conteudo vivido
pelos artistas seja transformado em novas experiéncias. E nessa transformacéo
€ gque os escritos de artistas tomam uma dimensao de importancia maior.

Na nota de rodapé n° 33, do livro O que vemos, o que nos olha, Didi

Huberman (1998, p.183) comenta:
[...] os artistas com frequiéncia s&o criticados por seus contemporaneos
por escreverem ‘acerca de sua obra’, e isto em nome de uma ideal
suficiéncia do estilo que legitimaria em siléncio a obra em questao; por
outro lado os escritos de artistas se tornam progressivamente o objeto
de atencdes tdo sacralizadas quanto esquecidas das condicbes
formais da prépria obra (¢ o caso de Cézanne, por exemplo). Num
caso, rejeitam-se as palavras quando sdo portadoras de incontestaveis
efeitos de 'recognoscibilidade’; no outro, apela-se as palavras para que
subjuguem todo efeito de 'legibilidade’. E esquecer, em ambos 0s

casos, que a ligacao das palavras com as imagens é sempre dialética,
sempre inquieta, sempre aberta, em suma: sem solugdo

Gldria Ferreira (2006) aponta importantes mudancas de paradigma nos
escritos de artistas a partir de 1960/70, quando os artistas passam a aborda-los
nao apenas como pré-textos (projetos, manifestos), mas como instrumentos que
Ihes permitem desdobrar a propria obra.

A experiéncia do coletivo Laborativo e minha, enquanto sujeito, de se
propor a relacionar-se com estranhos na rua, a falar num megafone, a conversar
com pessoas com uma certeza quase religiosa dada pela crenca na poética e na
arte, de se abrir a experiéncia que € de entrega e que rompe com a
previsibilidade da vida, como € proposta, e propor novos modos de experimentar
o mundo, ndo s6 para o seu publico mas para si mesmo, s6 puderam ser

percebidos através desses escritos, que j4 ndo sdo a obra, nem uma descricdo
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da mesma, mas algo novo. Acredito que € nesse ponto que reside um outro
campo a se olhar carinhosamente o artista como publico de si mesmao.

Quanto ao meu objetivo inicial com a pesquisa, através dos casos
analisados, percebo que ha sim, um tensionamento das questdes de identidade,
principalmente através de um estado de vulnerabilidade. Sei que a amostra
analisada ndo da conta de uma resposta em nivel abrangente, mas observo que
mais do que isso, 0 importante é que através desse olhar espelhado para o
artista como publico de sua acéo, nos somos direcionados a novos caminhos.

Ao final dessa pesquisa, percebo que para além de identificar como a
acdo artistica performatica modifica 0 modo de ser, de sentir e fazer do artista,
como isso modifica a maneira de perceber as regras sociais e 0 seu
comportamento diante dele. Sdo questdes que acabam se tornando, assim como
na experiéncia, em um resultado individual, onde h& uma reflexao a partir do que
nos atravessa, nos tornando artistas-sujeitos-da-experiéncia. Percebe-se aqui a
necessidade de um olhar mais cuidadoso para os escritos de artista e sua

valorizacdo como material de elucidacdo quanto aos processos artisticos.
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