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Importa
o0 modo
COMO pensamos 0 espago;

0 espaco é uma dimensao implicita
que molda nossas cosmologias
estruturantes.

Ele modula

nossos entendimentos do mundo,
nossas atitudes frente aos outros,
nossa politica.

Doreen Massey

Todo sentimento forte

provoca em nos a ideia do vazio.
Mas a linguagem clara,

que impede

a aparicdo deste vazio,

impede também

a aparicdo da poesia

no pensamento.

E esta a razdo por que uma imagem,
uma alegoria, uma figura que mascara
0 que tem para nos revelar, é para o
espirito mais significativa que a lucidez
da fala e a sua capacidade analitica.

Antonin Artaud



Resumo

O modo como compreendemos 0 espaco € muito importante, pois ele influencia
largamente na maneira como compreendemos 0 mundo, como compreendemos 0S outros,
como nos relacionamos e como fazemos politica. A Cartografia € uma poderosa
linguagem tanto para buscar apreender o espago quanto para representa-lo. Contudo, ndo
existe representacdo neutra. Os mapas implicam imaginagdes espaciais que nos educam
frente ao mundo, impondo valores, desejos, atitudes, politicas... se 0s mapas que lidamos
reafirmam repetidos valores, seremos influenciados por eles. Por isso nos propusemos a
pensar a Cartografia para além da representacdo, buscando transgredir esse tipo de
educacdo. Estimulados por geografos pds-estruturalistas que lancam desafios para a
Cartografia contemporanea, vislumbramos na arte da performance uma possibilidade de
produzir mapas para além da representacao, de modo que o proprio corpo do artista seja
0 produtor de mapas, estimulando compreensdes e criagdes de mundos a partir da relagcdo
do publico com a performance criada, a fim de que as imaginacgdes espaciais resultantes
dessas relagdes possam estimular um efetivo posicionamento politico frente a um futuro
que esta sendo construido e portanto, alterado a cada instante por todos nés que ousamos
viver e criar.

abstract

The way we understand space is very important because it greatly influences how we
understand the world, how we perceive others, how we relate to each other, and how we
do politics. Cartography is a powerful language, both to lead us to apprehend the space
in which we live and also to represent it. However, there is no neutral representation.
Maps imply spatial imaginations that educate us before the world, imposing values,
desires, attitudes, policies... If the maps we deal with reaffirm repeated values, we will be
influenced by them. That is why we set out to think Cartography beyond representation,
aiming to transgress this type of education. Encouraged by post-structuralist geographers
who challenge contemporary Cartography, we see in performance art a possibility of
producing maps beyond representation, so that the artist's own body is the producer of
maps, stimulating understandings and creations of worlds from the relation of the public
to the created performance. It allows the spatial imagery resulting from these relations to
stimulate an effective political positioning in front of a future that is being constructed
and, therefore, altered at any moment by all of us that dare to live and to create.
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Pré-texto: Uma histéria de um corpo ou um
pesquisador

Meu nome € lure Santos de Souza nasci na cidade de Sdo Mateus, no Nordeste do
estado do Espirito Santo. Sempre gostei muito de esportes. De todos eu gostava, mesmo
futebol onde nunca fui muito habilidoso, sendo um dos ultimos a serem escolhidos para

o time na hora do recreio, me divertia muito sendo zagueiro de “raga”.

Sempre tive vontade de praticar lutas, contudo elas eram préticas proibidas em
minha infancia e adolescéncia, sobretudo porque o jornal mostrava inimeros casos de
violéncia onde os praticantes treinavam algum tipo de luta. Nessa época (anos 90)
ocorreram algumas manchetes de Jornais de grande circulacdo, mostrando com grande
sensacionalismo casos de violéncia na rua, na praia ou em academias onde praticantes do
recém criado Jiu Jitsu Brasileiro se digladiavam sem o menor respeito pelo oponente em

casos lamentaveis de violéncia gratuita.

Meus pais sempre enfatizavam sobre o que aparecia na televisdo e os episodios
violentos nos jornais. Buscando evitar que eu me tornasse esse tipo de pessoa, meus pais
me proibiram as préaticas de lutas. Contudo essas proibi¢cfes s6 aumentaram minha
vontade de praticar lutas. Tanto que cheguei a comprar um livro de karaté, o qual eu

estudava e praticava escondido trancado no meu quarto.

Outra prética corporal que me interessava desde pequeno era a yoga. Como nao
sabia de nenhum local para aprender, eu pegava livros na biblioteca municipal de Sédo
Mateus, estudava e praticava yoga ja por volta dos doze anos de idade. Como 0s
exercicios psicofisicos eram muito dificeis para minha compreensdo sem um professor,
lembro que praticava bastante os exercicios respiratérios, os pranayamas. Na biblioteca
da cidade tinha a cole¢do de cerca de 9 livros do yogue Ramacharaca, a qual li com
entusiasmo maior do que minhas obrigacdes na escola. A bibliotecaria dizia que eu era a

unica pessoa que lia aqueles livros.

Uma das questdes colocadas por esse autor é de que tudo é uno. Ao contréario do
modo como aprendemos na escola as ciéncias e outros elementos separados, para ele tudo
se relaciona. Segundo o autor, cuidar do corpo é ao mesmo tempo cuidar da alma, da

mente... essas separag¢des ndo existem. Os diversos elementos quimicos que existem no
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universo existem em nossos corpos, estamos em relacao direta com o universo que € um.
Essa filosofia me marcou muito e lembro que por volta dos dezesseis anos quando somos
obrigados a escolher qual profissdo seguiremos para ir estudando as disciplinas
correspondentes na escola, lembro que queria alguma que estimulasse, meu corpo e
mente, relagdes com a sociedade, com esportes, com o0 mundo. Talvez por isso tenha
escolhido a geografia, 0 teatro e 0s esportes como praticas constantes, e possivelmente
tenha se refletido nessa pesquisa onde tento unir essas diversas questdes que atravessam

minha existéncia.

Logo desde cedo também me interessei pelo teatro. Era onde eu me sentia a
vontade, seja na igreja, na escola ou nas aulas que fazia no Porto de Sdo Mateus. Era
sempre convidado na escola. Lembro de uma vez em que estava doente e ja estava ha
alguns dias em casa sem ir pra escola. A professora da quarta série que constantemente
procurava meus pais para falar de minha conduta dificil na escola e dos problemas de
comportamento constantes e interminaveis, encontrou meu pai na rua e disse que era pra
eu melhorar logo porque estavam precisando de alguém para fazer um personagem numa
peca teatral pra festa da escola. Essa foi uma das poucas vezes em que ela encontrou meu

pai sem reclamar do meu comportamento.

Em casa, meu pais eram muito cuidadosos com a televiséo. Observavam de perto
0 que eu via e sempre faziam criticas, estimulos ou proibi¢des. Chegando a incontaveis
vezes me falar para ir ler um livro ao invés de ficar vendo programas futeis. As novelas
eram especialmente proibidas. Todas as novelas, principalmente da Rede Globo eram

proibidas.

Segundo meus pais, elas constituiam um modelo do pior comportamento possivel.
Cresci achando que era um exagero tremendo, ja que “todo mundo” podia assistir aos
conteddos que me eram proibidos. Especialmente com relacdo as novelas da Globo me

sinto muito agradecido por néo ter crescido sob esse tipo de influéncia.

Cresci e passei a perceber essas influencias da televisdo, sobretudo nas novelas,
onde um modelo de comportamento era muito nitido, um modelo de comportamento para
se viver num mundo onde o capitalismo é um elemento estruturante, almejavel e

insuperavel.
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Imaginei que as pessoas que passam muito tempo sob influéncia da TV tém a
percepcdo da realidade alterada pois as novelas criam um mundo, que atende aos
interesses de seus criadores, 0 exaltam como o melhor, ou o Unico possivel e o colocam,
muitas vezes, como sendo um retrato da sociedade. Pensei que a repeti¢do constante desse
mundo criado pelas novelas tem grande influéncia sobre como as pessoas passam a

Imaginar o mundo em que vivem.

Contaminado pela questdo da influéncia da televisdo no pensamento sobre o
mundo, acabei encontrando nela um elemento para o TCC na Geografia: 0os meios de
comunicacdo em massa ou mais especificamente, como classifica Adorno (1985),
“industria cultural”. De modo que o titulo da obra foi “Geografia, teatro e opressio:
desafios para a liberdade no ensino”. Nesse TCC formulei e experimentei uma maneira
de utilizar o Teatro do Oprimido! como uma alternativa metodoldgica para o ensino de
Geografia, de modo que o aluno pudesse experimentar o conteido vivenciando-o numa
realidade criada, a teatral, numa espécie de aula de campo dentro da sala de aula que
poderia se tornar qualquer lugar do mundo. Tudo isso buscando meios para que a
imposicédo de valores culturais pudessem ser questionados a fim de estimular o estudante

a ser critico e tomar posicionamento diante das questdes geograficas.

Na monografia da Geografia, ainda bastante influenciado pelas questdes da
industria cultural fiz a analise de um filme, Dogville, analisando as territorialidades dos

personagens e as imaginac6es espaciais que o filme provoca.

O estudo teorico do espaco sempre me fascinou na Geografia, a tentativa de
compreender o0 espaco para alem do que se fazia visivel aos meus olhos, as questdes da
indUstria cultural também me mantém interessado em compreender mais sobre suas
influéncias no espaco, o teatro continua um mundo aprazivel, sedutor e estimulante, as
lutas praticadas ha anos reverberam em meu corpo como uma ultima instancia de defesa

da opressao.

1 Esse termo se refere a um método criado por Augusto Boal que durante a ditadura militar no
Brasil, fugiu para a América Latina onde ele buscou trabalhar possibilidades para se combater as opressfes
a que o espectador é submetido. De modo que o espectador é estimulado a entrar em cena e tomar partido
na historia que se desenvolve, geralmente enfatizando ou buscando possibilidades de saida de alguma
opressao. Dessa forma Boal também acaba com a ordem monolitica do espeticulo, de seu discurso Unico,
possibilitando ao espectador estar em cena, trabalhar suas opressdes, buscar saidas... acabando com o modo
Unico de dizer ao dar vozes a outros discursos e possibilitando tanto uma abertura quanto uma mudanga
politica efetiva no espaco e no que se pensa sobre ele.
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Na tentativa de confluir numa pesquisa a possibilidade de abarcar questfes
pessoais, corporais, teatrais e espaciais, desenvolvi um projeto onde utilizaria um conceito
de espaco de Massey (2008) para repensar as representacées cartograficas, utilizando a
performance (enquanto manifestacao teatral) de modo que meu proprio corpo fosse objeto
e tema da arte, ao compreendé-lo como elemento substancial em minha relacdo com o
espaco. Dessa maneira estaria misturando a esséncia do que sou, uma concepgao espacial
e portanto politica, um modo de fazer e viver a arte e a pesquisa, de maneira inter-
relacionada assim como o préprio espaco, em nosso concepgdo, resulta de maltiplas

relacGes num processo constante de criagéo.
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1- Introducao

O modo como compreendemos 0 espaco é extremamente importante. Pois sdo
nossas imaginacoes espaciais que moldam a maneira como nos portamos no mundo,
como nos relacionamos com os outros, influencia em nossas escolhas frente ao mundo e
em nossos posicionamentos politicos.

A Cartografia com sua linguagem constitui uma poderosa maneira de influenciar
em nossas imaginacOes espaciais. Por isso estudamos a ciéncia envolvida na producéo e
no estudo de mapas, buscando analisar suas influéncias na maneira como as pessoas
compreendem o espago geografico. Existem inimeras maneiras de representar 0 espaco
e cada uma implica em imaginacgdes espaciais diferentes, em posturas diante do mundo
diferentes e em posicionamentos politicos diferentes.

Por isso fizemos um levantamento bibliogréafico para compreender como esses
mapas sdo feitos, suas estruturas e seus efeitos em nosso modo de pensar 0 espaco.
Percebemos que a representacdo € pelo menos uma divulgacdo, pra nao dizer imposicao,
de como se compreende o espaco geografico, do ponto de vista de quem a fez. O que ndo
é um problema perceber o mundo do ponto de vista do outro. O problema s6 ocorre
quando quem faz o mapa se diz apresentar uma visdo neutra do mundo.

Além disso, mapear 0 espago apresenta sempre selecdes de elementos a serem
explicitados e outros a serem “escondidos”, dado que o espago geografico em sua
totalidade é irrepresentavel. Junte-se a isso que a Cartografia enfrenta varios desafios na
busca pela melhor forma de representar o espago contemporaneo, dadas as complexidades
espaciais desafiadoras. Entdo qual ou quais seriam as melhores maneiras de representar o
espaco? Como criar representagdes que ndo imponham imaginacfes espaciais de quem
as criou, mas estimule a criacdo de imaginacfes? A arte com suas potencialidades
criativas e imaginativas poderia ajudar a criar imaginagdes espaciais sem significados
pré-determinados?

Essas foram algumas perguntas que nos estimularam a pensar 0 espaco, as
imaginagOes espaciais e consequentemente a Cartografia. Junte-se a isso que estamos
pensando o espaco enquanto elemento indissocidvel do corpo humano. Pois assim como
na Cartografia pos-representacional onde pessoa, mapa e espaco se criam conjuntamente
de maneira amalgamada, compreendemos o corpo humano como elemento preponderante
na percepcdo e criacdo do espaco geografico. Percebemos que a Cartografia pos-
representacional ja trazia pistas de como trabalhar com as questdes escolhidas: transgredir
a representacéo.

Além do mais como a arte tem caracteristicas libertarias e transgressoras vimos
nela um elemento potencialmente estimulante a se pensar o espago e a cartografia para
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além da representacdo. Encontramos na performance uma arte potente e transgressora por
natureza e vislumbramos uma possibilidade de associacéo entre arte da performance e
cartografia de modo que uma estimulasse a outra a se pensar 0 espago e as imaginacgoes
espaciais para além das imposicGes da representacdo, sobretudo porque a arte da
performance nasce da ruptura com a representacédo, sobretudo do teatro.

Por isso fizemos um levantamento bibliografico sobre a performance, sobre a arte
da performance e seu contexto, a fim de explicitar o nascimento dessa poderosa arte em
suas origens de lutas e insatisfagdes contra 0 acomodamento dos artistas e as limitagdes
da arte, dentre elas, a propria representacdo. Buscando esclarecer que cada tipo de
performance possui espacialidades diferentes e propde diferentes influéncias no espaco.

Como a arte da performance pode ser considerada uma arte corporal onde o corpo
do artista é objeto e produto da obra ao mesmo tempo, pensamos que a performance
poderia ser um bom elemento para se trabalhar imaginacGes espaciais, na maneira que
concebemos o espaco. Colocando o proprio corpo do artista para se expressar com relacédo
ao espaco, produzindo mapas e imaginacdes espaciais a partir dos atravessamentos entre
Arte, Geografia, corpo do artista, e dos corpos de quem vé a performance como co-
criador.

Uma das artes performativas que consideramos potencialmente potente na
proposicdo de imaginacdes espaciais foi o teatro. Por isso buscamos pensar uma
performance que se junte ao teatro a fim de aumentar as possibilidades criativas. Por isso
fizemos um breve levantamento bibliografico sobre o teatro, algumas vertentes e tedricos
buscando explicitar as relacdes espaciais buscadas por cada tipo de teatro bem como a
maneira como o publico é tratado, indo de passivo a co-produtor de significados, partindo
do Realismo ao Teatro do Absurdo.

E assim passamos a experimentar performances a partir dos atravessamentos
entre, arte da performance, Cartografia e teatro. Uma vez que esclarecidas as diversas
espacialidades de cada vertente da Cartografia, da performance e do teatro, fazer algumas
conexdes que apresentassem maior potencial libertario a fim de estimular o pensamento
espacial a partir de diversos entrecruzamentos corporais.

E para isso buscamos um método que possibilitasse a liberdade com que
gostariamos de tratar as imaginacdes espaciais resultantes da performance que iriamos
criar e que igualmente estimulasse nosso caminhar na pesquisa de modo a favorecer os
imprevistos no caminho a contribuirem para o processo, uma vez que inicialmente ndo
sabiamos onde a pesquisa nos levaria. Encontramos na cartografia um método que nédo
apresenta regras rigidas, mas pistas. O método da cartografia? constitui uma pesquisa-

2 Neste trabalho, quando nos referirmos a ciéncia envolvida na produgéo e estudo de mapas, a
palavra Cartografia estara iniciada em C mailsculo; quando nos referirmos ao método da cartografia,
derivado da filosofia da diferenca, utilizaremos a palavra em letras minudsculas.
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intervencdo onde o importante ndo é exclusivamente o objeto da pesquisa, dado que
estamos trabalhando com atravessamentos, valorizar um objeto seria desvalorizar outros.

Nesse método importa ndo s6 o objeto mas tudo que ele arrasta, cria e agencia.
Imiscuindo pesquisador, espaco, Cartografia, performances, valorizando os encontros, as
surpresas, as multiplicidades, o devir... Demandando uma atencdo constante com a
pesquisa e tudo o que ela traz em seu caminhar.

Outro elemento que nos atraiu no método em questdo é que ele pressupde uma
dissolucdo do ponto de vista do observador, assim como buscamos estimular as
ImaginacOes espaciais e ndo impor um significado, o que combina com a performance, o
modo como compreendemos 0 espaco e consequentemente com a Cartografia almejada.

E assim passamos a experimentar e apresentar algumas performances buscando
essas associacOes deflagradas bem como outras ainda. De modo que o publico seja ativo
na criacdo de sentidos, utilizando cada apresentacdo como um novo estimulo a escrita e
ao pensamento sobre o espaco, o0 corpo, a Cartografia, buscando agenciamentos e
conexdes assim como o espago, multiplo, imprevisivel e em devir.

Para tanto escrevemos este texto em cinco partes principais. O primeiro capitulo
trata do método da cartografia que estimulou e direcionou o trabalho. O segundo capitulo
faz um breve estudo da Cartografia esclarecendo algumas maneiras de se concebé-la bem
como alguns de seus efeitos sobre o leitor do mapa.

Em seguida passamos ao estudo da performance, seu contexto de surgimento,
algumas teorias e maneiras de produzi-las valorizando os efeitos sobre o publico. No
mesmo capitulo fizemos um estudo sobre algumas poéticas teatrais suas teorias e efeitos
no publico a fim de esclarecer sobre o tipo de performance e teatro que buscamos dadas
as suas caracteristicas espaciais.

O quarto capitulo prop8e algumas possiveis relagdes entre os conceitos estudados,
algumas compreensbes dos atravessamentos entre eles, dentre infinitas outras
possibilidades das quais o leitor é convidado a criar, juntamente com este simples
estimulo inicial que constitui esta pesquisa. Essas conexdes vislumbradas nesse capitulo
buscam propor algumas compreensdes a serem aplicadas as quatro principais
performances apresentadas por nos que serdo deflagradas no ltimo capitulo.

O quinto capitulo demonstra as performances que apresentamos conjecturando
primogénitas possibilidades de compreensdo das mesmas dentre infinitas outras
contingentes possibilidades que o leitor deve experimentar e criar junto conosco, afinal
sem o leitor e espectador participando ativamente, nada disso faria sentido. Portanto
comecemos pela cartografia.
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2- Cartografia: a re-inversao do método

Para o multiplo é necessario um método que o faca efetivamente;
Nenhuma astlcia tipografica, criacdo de palavras,
nenhuma audacia sintatica podem substitui-lo.

Deleuze e Guattari

De que maneiras a cartografia pode superar os desafios que chegou? A arte pode
ajudar a cartografia a superar esses desafios, a expandir os limites impostos pela precisdo
e anseio de veracidade? De que maneira a arte pode superar esses desafios, ou contribuir

para a superacdo deles?

@) objetivo da pesquisa  é provocar ~a  Cartografia a
representar/apresentar/presentar/re-presentar o espago contemporaneo de modo a desafiar
0 préprio processo de representacdo. Contudo o modo como compreendemos 0 espago
implica consequéncias em suas representacfes. Se 0 espaco € aberto, como demonstrar
iSSO nUM mapa? Se 0 espaco esta em processo constante e sempre inacabado como
evidenciar isso num mapa? Se o espaco é dinamico, apresentando uma heterogeneidade
de praticas, se ele esta em constante construcao, como utilizar um método que permita a

esses elementos serem deflagrados como tais?

Impulsionados por essas perguntas notamos alguns pontos em comum que as
perpassam. Primeiro, se pretendemos pesquisar algo que ainda nao esta pronto, que esta
em construcdo, seria incoerente utilizar regras que conduzem a um ponto de chegada
especifico, dado que esse ponto ja ndo seria 0 mesmo ao se chegar a ele, nem nos. Quando
ndo € possivel conhecer um territorio, se ninguem nunca foi 14, se ndo existem imagens
sobre ele, enfim se ndo se pode obter informacdes sobre ele, igualmente ndo se pode
construir um mapa, nem um caminho, ja delimitado, que possa ser seguido para atravessa-
lo. Como escreveu Bauman (2000), ndo precisamos nos preocupar Como atravessaremos
uma ponte antes de chegar até ela, pois pode ser que quando cheguemos 14, existam outros

caminhos ou mesmo gque nem seja preciso atravessa-la.
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Talvez a ideia de um caminho onde nédo se saiba 0 que vai acontecer pareca uma
arena de possibilidades que ndo sdo controlaveis, pode parecer algo perigoso e que
desperte 0 medo. Quando se abre um trajeto do Google maps, por exemplo, onde o
aplicativo te mostra exatamente de onde vocé ira sair, onde chegara e até a hora prevista,
parece ser um caminho delimitado e, por isso, seguro. O “espaco” aqui ¢ tido como
conhecido, como homogéneo. Contudo Doreen Massey (2008) exorta que 0 espago nédo é
estatico. Que a incerteza se faz presente e que 0 acaso € um elemento indissociavel do
espaco, logo, as imaginacOes espaciais resultantes desse tipo de representacdo sdo
ilusorias. Se estamos concebendo o espago como mutavel e surpreendente, 0 método de

pesquisa precisa abarcar esses elementos.

A origem dessa maneira de se ver o espaco sob a luz da racionalidade, excluindo
a surpresa e a mudanca, esta associada com o lluminismo, de acordo com Ana Francisca
Azevedo (2009), pois ao se afastar da explicacdo do mundo através do sagrado e do divino
a ciéncia e cultura ocidentais, tributarias do Iluminismo, supervalorizaram a luz do saber
difundindo a ideia de que o mundo se tornara cada vez mais conhecido e portanto, mais
iluminado, excluindo cada vez mais a incerteza e deixando para traz as “trevas” da Idade

Meédia.

Conforme argumenta Bauman (2008, p. 17): “Na escuriddo tudo pode acontecer,
mas ndo ha como dizer o que vira. A escuriddo ndo constitui a causa do perigo, mas o
habitat natural da incerteza e, portanto, do medo”. Na escuriddo a visdo ndo pode ser o
guia inc6lume de nossa caminhada, mas ndo podemos esquecer que além da visdo temos
outros sentidos e que mesmo utilizando a visdo ela foi supervalorizada na ciéncia,

sobretudo na Cartografia.

A Cartografia por bastante tempo se direcionou para uma representacdo de mundo
que fosse a mais realista possivel, a mais precisa e portanto a mais segura, nessa
perspectiva. Todavia esse caminho se mostrou problematico, como veremos em outro
capitulo, por hora gostariamos de desassociar a escuridao ao medo e ao perigo, ainda que

esteja associada com a incerteza.

Por bastante tempo a incerteza parece ter sido associada com imprecisdo. Mas se
partimos do pressuposto que estamos num territério em construcdo, ndo se pode ver ou
prever como serd o caminho, é preciso utilizar outras estratégias para que se caminhe na

direcdo certa. O mesmo podemos dizer de um método a respeito de um espaco em
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construcdo, ele precisa ser aberto a novas possibilidades de encontros e desencontros tal
qual o espaco pesquisado. Se 0s processos e praticas estudados sdo multiplos e
heterogéneos utilizar um Gnico método rigido seria excluir a diversidade, privilegiando
algum deles e excluindo ou negligenciando outros. Entdo de onde provém esse modo de

fazer pesquisa em que o método funciona de maneira tao restritiva?

De acordo com Fonseca e Kirst (2003) os primordios da valoriza¢do do método,
rigido, se associam com os gregos da antiguidade. Onde as regras l6gico-matematicas ou
geométricas possuiam um Status ontologico de primazia, esse era o fundamento da

verdade, associada com a beleza e moral elevada.

Ao se apropriar da filosofia grega, a teologia cristd, romana e medieval, rebaixava
o0 sensivel, o corpo possuia algo a ser reprimido, algo de sujo, pecaminoso. Renunciar a
carne se associava a moral elevada no mundo cristdo. Portanto o corpo era negado, nas
artes em geral, o nu era considerado “um apelo selvagem a fecundagdo por sua
representagdo lasciva” como aponta Nunes (2014, p.31). As obras de arte da idade média
negavam a nudez, exceto a nudez cristd, a qual se associava a uma elevagdo moral, a
mulher como anjo, Maria Madalena como arrependida alcancando a salvacao...

Contudo o Renascimento alterou essa estrutura libertando a arte dos dogmas e
autoridade da igreja. Assim a arte pde ser produzida para além da teologia, abrindo
possibilidades multiplas e retornando ao desconhecido. Essa auséncia de terra firme do
Renascimento angustiou consideravel parcela da populacdo, que buscava por novas

certezas como afirma Fonseca e Kirst:

Para findar com as cores, sabores, apetites e odores, que acabavam por
frutificar uma multiplicidade de matizes do pensamento, e que, com sua leveza
enalteciam a davida, forjou-se 0 método. Na luta contra o dogma e a ddvida
erige-se algo que ndo é em si a Verdade, mas sim 0 modo de obté-la (FONSECA
E KIRST, 2003, p.93).

Esse tipo de meétodo veio a sufocar toda uma pluralidade de possibilidades
corporais e afetivas, de modos de fazer e pensar, de experimentar e viver, de
subjetividades, sufocando os apetites e paixdes, com o fito de engrandecer o método que
seria uma autoridade para guiar “adequadamente” a experiéncia empirica a uma razao
inquestiondvel. Dessa forma se excluia também o movimento, o inesperado, 0

contingente, a liberdade e em parte, a propria vida.

18



Por conseguinte a autoridade migrou dos grandes pensadores, das grandes escolas,
para 0 metodo. Esse, poderia ser utilizado por qualquer um, ao fazé-lo, estaria
participando da autoridade como um “sujeito epist€émico universal”. Logo sua autoridade
ndo poderia vim de si proprio, mas de um dito poder universal, onde ele se valeria desse
poder ao perder suas caracteristicas de individualidade e identidade. Ele somente poderia

ser ele, sendo todos, que se valiam do método. Excluindo-se assim a diferenga:

Este é o individuo neutro da modernidade, que esterilizado pelo
método, adquire a assepsia e a pureza necessarias para investigar o real sem
infecta-lo. Acreditava ser possivel um conhecimento direto, exato e frio das
‘coisas em si’, como se a razdo suposta substancia independente dos acidentes,
refletisse uma imagem impossivel de ser vislumbrada com os olhos, mas
unicamente através de conceitos fixos (FONSECA E KIRST, 2003, p.94).

Apo6s séculos de utilizacdo desse método inodoro e insipido a humanidade
novamente se vé em descontentamentos com os rumos seguidos pela modernidade, os
autores citam Dostoievski e Nietzsche, mas poderiamos citar também, Bauman (2000),
Freud (2011), Adorno (1986), Gramsci (apud CRESPO,1993) e muitos outros. A fuga do
individuo contemporaneo da sensibilidade, do que se move e grita em seu proprio corpo
em defesa de um método que lhe permita justificar a autoridade de seu discurso, podem
Ihe permitir alguma seguranca, mas igualmente Ihe impde uma espécie de carcere. Por
isso buscamos um método que permita a incerteza, a complexidade a escuriddo e
sobretudo a liberdade.

De acordo com Passos e Benevides (2003) existem duas formas de abordar a
ciéncia, uma é a que envolve a simplicidade e a outra que envolve a complexidade. Na
simplicidade o fenémeno ou objeto é isolado do mundo, delimitado e estudado como num
tubo de ensaio de um laboratério. A teoria da complexidade apresenta esse mesmo
fendmeno ou objeto com atravessamentos diversos, com dobras e ramificacbes que
impedem que ele seja visto como substancia Unica, como homogéneo ou fechado. Pois
esse fendmeno apresenta areas de indiscernibilidade com varios outros fendémenos e por
isso ele ndo pode ser explicado por apenas uma ciéncia, ele exige uma multiplicidade de

analises para ser compreendido, exatamente porque ele é maltiplo.

A simplicidade deixou de ser o ponto de convergéncia da ciéncia contemporanea.
E dessa forma o isolamento do fenbmeno é trocado pela abordagem da complexidade
estudando o mundo em seu carater maltiplo e irredutivel, como nos esclarecem Fonseca

e Kirst:
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Eis, entdo, o desafio assumido pela ciéncia da complexidade: superar o
antigo isolamento e produzir no encontro com outros saberes. E desse desafio,
sua forma paroxistica é a aposta transdisciplinar, isto é, o pensamento que se
produz no atravessamento das disciplinas, ndo no interior delas, mas entre elas.
Portanto é preciso optar por trabalhar com praticas e ndo com objetos-alvos de
certas teorias. Estamos comecando a transitar por entre praticas cujas fronteiras
apresentam porosidade maior, aberturas suscetiveis a acdo de saberes variados
que ao serem colocados fora de seus campos especificos sdo forcados a
atravessar planos até entdo desconhecidos (2003, p.83).

Uma destas préaticas que impulsiona este trabalho é a performance. A qual transita
entre arte e Cartografia, da maneira que a estamos concebendo, agenciando® conceitos e
gerando imaginagBes espaciais a partir das dobras* entre ciéncia e arte, provocando

também a cartografia enquanto método de pesquisa-intervencao.

Precisamos aqui, ainda que rapidamente, explicitar que estamos trabalhando com
a Cartografia que constitui uma ciéncia, que produz mapas e a cartografia enquanto
método de pesquisa apoiados em Girardi (2011). E é nesse método de pesquisa,

cartografia, que apostamos para tencionar a Cartografia por meio da performance, pois:

Diferente do método da ciéncia moderna, a cartografia ndo visa isolar o
objeto de suas articulagdes histéricas nem de suas conexdes com 0 mundo. Ao
contrério, o objetivo da cartografia é justamente desenhar a rede de forcas a qual
0 objeto ou fendmeno em questdo se encontra conectado, dando conta de suas
modulagfes e de seu movimento permanente. Para isso é preciso, num certo
nivel, se deixar levar por esse campo coletivo de forcas (BARROS e PASSOS,
2012, p.57).

Portanto é necessario estimular essa afetacdo, ou melhor, afectos®, que arrastam o
pesquisador pela pesquisa de modo a valorizar as maltiplas relagdes com o mundo,
atravessando e amalgamando objeto de pesquisa, 0 espaco, 0 proprio pesquisador e

sobretudo, os processos resultantes das inter-relagdes. Dessa maneira 0 objeto estara

3 Agenciar pode ser entendido como a producéo de sentidos a partir dos encontros entre objetos, pessoas,
esses encontros nao param de produzir sentidos, de modo que qualquer coisa pode se ligar a qualquer coisa
sempre formando novos sentidos e significados. (DELEUZE e GUATTARI, 1997).

4 Atravessamentos entre diferentes areas que a partir desse deslocamento passam a produzir sentidos
diversos do que se estivesse em seu préprio campo semantico (DELEUZE, 1991).

5 Os afectos formam blocos de sensacGes. A obra de arte possui esse bloco de sensagdes que em contato
com o corpo de quem experimenta a arte geram sensac@es que a partir desses encontros ndo param mais de
produzir afetos (DELEUZE E GUATTARI, 1997b).
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enraizado numa rede de relacbes que reclamam poder de voz, cansadas de serem
ignoradas quando abordados por métodos esterilizantes que isolam o objeto a fim de

“iluminé-lo”.

Na pesquisa-intervencdo sdo valorizados os processos. O importante ndo € o
objeto, unicamente, mas também todas as relacdes que este arrasta e cria, tanto no espaco
quanto no pesquisador, uma vez que em nossa abordagem um implica transformagdes no

outro gerando reverberacdes imparaveis, pois:

Conhecer é, portanto, fazer, criar uma realidade de si e do mundo, o que
tem consequéncias politicas. Quando j& ndo nos contentamos com a mera
representacdo do objeto, quando apostamos que todo conhecimento é uma
transformacéo da realidade, o processo de pesquisar ganha uma complexidade
que nos obriga a forcar os limites de nossos procedimentos metodolégicos. O
método assim, reverte seu sentido, dando primado ao caminho que vai sendo
tracado sem determinacgdes ou prescricbes de antemdo dadas. (BARROS E
PASSOS, 2012, p. 30).

Os autores propdem uma inversao do método, agindo em sua raiz etimoldgica. A
palavra originaria do grego é methodos, composta de meta: através de, por meio, e
de hodos: via, caminho. No sentido tradicional de método, existe uma énfase na meta
tracada de antemdo, que gera um trajeto, por consequéncia. Contudo no sentido que
estamos utilizando essa ordem ¢é revertida ao se valorizar a transformacéo da realidade e
a sensibilidade do pesquisador, o caminho € que vai indicando para onde ir. Ao invés de

meta-hddos, hodos-metd, esse é o primado do método da cartografia. Pois se estamos:

Considerando que objeto, sujeito e conhecimento sdo efeitos co-
emergentes do processo de pesquisar, hdo se pode orientar a pesquisa pelo que
se suporia saber de antemdo acerca da realidade (...). Mergulhados na
experiéncia do pesquisar, (...) apoiamos a investigagdo no seu modo de fazer. O
ponto de apoio é a experiéncia entendida como um saber—fazer, isto é, um saber
que vem que emerge do fazer (BARROS e PASSOS, 2012, p. 18).

Dessa forma é valorizada a experimentagdo do pensamento, do viver e do
pesquisar. O método ao inves de imposto, enquadrado, é experimentado, € vivido e assim
como a vida, permite abertura para o novo, para o inesperado. Isso ndo quer dizer que se
trate de alguma libertinagem ou falta de cuidado, ndo. O rigor é aplicado, ndo numa

sequéncia de etapas a serem seguidas, mas no compromisso com a sensibilidade, com os
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afetos, com a vida. Dessa maneira a pesquisa se aproxima da vida, da processualidade, da
realidade que vai sendo transformada pela prépria intervencdo do processo de pesquisar.

O método cartogréfico, nessa perspectiva, ndo possui regras. Exatamente por isso
ele pressupfe uma tomada de atencdo do pesquisador para com a pesquisa, visando
acompanhar 0s processos que surgirem, 0s movimentos, os desvios, as fugas, variacoes e
desfazimentos. Os sentimentos também podem ser incorporados na pesquisa, as emocoes,
os afetos... Dessa forma a cartografia busca acompanhar esses processos espaciais,
constantemente mutaveis.

Mas se a Cartografia, ciéncia, esta intimamente relacionada com mapas, qual seria
a relacdo entre a cartografia, método e seus respectivos mapas? Para elucidar essa questao
basilar encontramos em Girardi (2012) notével contribuig&o:

O conceito “mapa” ¢é usado para dizer de referéncias (ndo
necessariamente fixas) com as quais as pessoas lidam com o mundo, ou seja,
como elas se territorializam; mas este mundo e estas pessoas mudam o tempo
todo, exigindo que este mapa seja refeito o tempo todo. Portanto, o mapa nunca
esta pronto, mas constantemente sendo refeito, ora de modo mais lento, ora de
modo mais brusco. O que impulsiona mudangas no mapa sdo fluxos de
intensidades que promovem a desterritorializacdo, ja que, se o territério ndo é
mais 0 mesmo, 0 mapa também ndo pode ser. O novo mapa revela uma
reterritorializagdo, que ja é territorializacdo (pois se estabiliza), que pode ser
novamente desterritorializada, e assim por diante (2012, p2, grifos da autora).

De acordo com a autora podemos inferir que os mapas apresentam, pelo menos
por um momento, determinada estabilidade, determinado desenho, ou determinado
arranjo de estabilidades. Contudo os mapas estdo em fluxos, em meio a processos
multiplos e imparaveis. Cabe a cartografia acompanhar esses processos, acompanhar a
feitura dos mapas, constantemente se recriando, acolhendo intensidades que chegam,
desfazendo-se de outras que deixam de afetar.

Os mapas seriam, entdo, um recorte com certa estabilidade, ainda que efémera,
enguanto a cartografia seria essa vida pulsante que esta sempre de olho no movimento. E
para compreender melhor esses conceitos € preciso estar em um estado de percepcao que
Ihes seja sensivel, para alcanga-lo encontramos valiosa contribuicdo em Fonseca e Kirst,

que denominam esse estado de sensibilidade como a atitude de um aprendiz-cartografo:

O aprendiz-cartografo inicia o seu processo de habitacdo do territério
com uma receptividade afetiva. Tal receptividade ndo pode ser confundida com
passividade. Na receptividade afetiva ha uma contracdo que torna inseparaveis
termos que se distinguem: sujeito e objeto, pesquisador e campo da pesquisa,
teoria e pratica se conectam para a composi¢do de um campo problematico.
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Aberto a experiéncia de encontro com o objeto da pesquisa, 0 aprendiz-
cartografo ¢ ativo na medida em que se langa em uma préatica que vai ganhando
consisténcia com o tempo, marcando o proposito de seguir cultivando algo. Se
se tratasse de passividade, estariamos reféns das mudangas exteriores (2003, p.
137).

E é dessa maneira que sdo criados os mapas de intensidades, brincando,

acompanhando, criando, misturando... Ou nas palavras de José Pérez de Lama:

Para Guattari, hacer mapa, como lo hacen la orquidea y La avispa, es
mas accion que representacion; La cartografia, antes que representar un mundo
que esté ya dado, supone la indentificacion de nuevos componentes, La creacion
de nuevas relaciones y territorios, de nuevas maquinas® (2009, p.121).

Dessa maneira concebida, a cartografia se distancia da Cartografia tradicional, que
impde com regras duras e implacaveis, com o modo “correto” de representar, COM Seus
signos preponderantes, em seu mundo. A cartografia acompanha a criagdo de mapas néo
como descri¢des revestidas de autoridade e poder inquestionaveis, mas como criacao de
mundo, assim como as criangas criam sempre mundos em suas brincadeiras, mundos que
se relacionam com outros mundos, inclusive com o da Cartografia dura. Nesse modo
brincante, se aceita que o mundo ndo esta dado a priori, mas que ele é construido nos
intersticios das relacoes.

Pois como defende Camila Nunes (2014) utilizando como base a teoria de
Damaésio, o ambiente é produto, em parte, das atividades do prdprio organismo, pde-se
em evidéncia a complexidade das relacdes entre corpo-cérebro-mente-ambiente. Damasio
através de experimentos comprovou que 0s contelldos mentais sao feitos a partir de mapas
neurais. E na medida em que véo sendo feitos, a propria estrutura mental se modifica
explicitando essa alteracdo da percepcdo da realidade que é sempre particular a cada um.
Logo caminhar em direcdo a um objetivo altera tanto o caminho quanto o caminhante e
consequentemente, o objetivo almejado.

Entdo, voltando as ideias de Lama (2009), que sustentadas pelos escritos de

Deleuze e Guattari discorre:

La idea de cartografia o mapa no se limita ya al dibujo que representa
en dos dimensiones un territério geografico — sino que, como herramienta de
conocimiento y produccidn de lo real, se extiende a cualquier (re)presentacion

6 Para Guattari, fazer mapa como o fazem a orquidea e a vespa, é mais acdo que representacdo, a Cartografia
antes de representar um mundo que ja esteja dado, supde a identificacdo de novos componentes, a criagdo
de novas relagdes e territdrios, de novas maquinas.
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de una situacion c-/5 ompleja (sic) que sitla sobre un mismo plano (metaforico)
relaciones y elementos heterogéneos, procesos sociales, politicos, mentales o
tecnoldgicos, acontecimientos, lugares, imaginarios, etc. La cartografia, el mapa
o el diagrama, podemos anticipar, sustituyen la idea de (descripcién de un)
sistema o estructura’ (2009, p. 125).

Podemos inferir que essa cartografia € muito mais abrangente, relacionando-se
com diversos aspectos, diversos processos da realidade, com uma riqueza antrop6faga
indescritivel, potente e impetuosa. Por isso mesmo ela é utilizada nesse trabalho que
transita por diferentes areas do conhecimento, misturando-as e criando novas
possibilidades.

Essas ideias de cartografia e mapa sdo baseadas nas obras de Deleuze e Guattari
onde 0s autores associam-nos ao rizoma. Para explicar esse conceito 0s autores
enumeraram alguns principios a fim de esclarecer esse complexo e potente conceito que
tem sido, por isso mesmo, desdobrado em diversas areas do conhecimento, chegando a

revolucionar a maneira como a realidade é concebida. Vamos aos principios:

1° e 2°- principios de conexdo e de heterogeneidade: qualquer ponto de
um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E muito diferente
da arvore ou da raiz que fixam um ponto, uma ordem. (1995, p. 15).

3.0 - Principio de multiplicidade: é somente quando o multiplo é
efetivamente tratado como substantivo, multiplicidade. As multiplicidades sdo
rizomaticas e denunciam as pseudomultiplicidades arborescentes. (...) Uma
multiplicidade ndo tem nem sujeito nem objeto, mas somente determinacdes,
grandezas, dimens@es que ndo podem crescer sem que mude de natureza (1995,
p.16).

4° - Principio de ruptura a-significante: contra os cortes demasiado
significantes que separam as estruturas, ou que atravessam uma estrutura. Um
rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também retoma
segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas. (1995, p.18).

5° e 62 - Principio de cartografia e de decalcomania: Toda l6gica da
arvore é uma logica do decalque e da reproducéo. (...) A arvore articula e
hierarquiza os decalques, os decalques sdo como folhas da arvore. Diferente é o
rizoma, mapa e ndo decalque. Se 0 mapa se opbe ao decalque € por estar
inteiramente voltado para uma experimentacdo ancorada no real. (...) Pode-se
desenha-lo numa parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma
acao politica ou como uma meditagéo (ou como performance). (1995, p. 21, grifo
Nosso).

7 Nessa perspectiva de Cartografia o mapa ndo se limita ao desenho que representa em duas dimens6es o
territério geografico, mas é também ferramenta de conhecimento e producdo do real, se estende a qualquer
(re)presentacdo numa situacdo complexa que situa sobre um mesmo plano (metaférico), relacdes e
elementos heterogéneos, processos sociais, politicos, mentais ou tecnoldgicos, acontecimentos, lugares,
imaginacles e etc. a Cartografia, 0 mapa ou o diagrama, podemos antecipar, substituem a ideia de (a
definicdo de um) sistema ou uma estrutura.
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A partir dai notamos potencialidades inimaginaveis com possibilidades de
diferentes conexdes. Esses principios além de estimular uma variedade de possibilidades,
do que existe e principalmente do que ainda pode ser criado relacionando cadeias
semidticas das mais variadas naturezas em direcao a multiplicidade, amalgamando corpo,
espaco, mapa, performance, como estamos propondo aqui. Tornando a pesquisa, a obra
de arte, o texto, algo como que vivo, que se regenera que mesmo perdendo partes cria
outras, inventa mundos, mesma a partir da repeticdo do mesmo, da disseminagéo
ideologica, da alienacdo, utiliza-os para criar mapas, para criar 0 novo, gerando outros
afetos ainda inexistentes multiplicando as intensidades.

Portanto estamos concebendo o método cartografico de pesquisa-intervencéo em
seus atravessamentos, pesquisador, texto, espaco, arte... sdo elementos que se compdem
e se ligam de inimeras formas, ndo existe isolamento do objeto, 0 pesquisar ocorre
intervindo no espaco, que € multiplo. A medida que os elementos da pesquisa sdo
colocados em relagdo uns com os outros, eles ganham sentidos enriquecedores e para que
iSSO ocorra é necessario que o pesquisador abandone seu ponto de vista de observador
neutro e se permita atravessar por multiplas vozes desse processo que evidencia uma
direcdo metodoldgica onde o pesquisar implica numa intervencao da realidade.

E fundamentalmente a partir desses conceitos, dessas provocacdes que pensamos
nossa pesquisa, nossa performance, nossos mapas e nossas cartografias. Por esses, dentre
outros motivos, desferimos uma critica ao cientificismo, ao olhar de distanciamento da
ciéncia, ao olhar de cima da Cartografia que se propde verdadeiro, a dita neutralidade e
ao suposto distanciamento entre pesquisador e objeto pesquisado.

Tendo em mente esses principios, esse método “ao contrario”, toda essa liberdade
e poténcia do pensar, pretendemos fazer um breve resgate de questbes-chave da
Cartografia contemporénea uma vez que pretendemos, na performance misturar as
cartografias e os mapas a fim de produzir agenciamentos, de outra forma, inimaginaveis,
de modo a estimular a criagdo de mundos onde as “imaginagdes espaciais”® ndo visem a
imposicdo de um tnico mundo previamente escolhido, mas que funcionem como estopim

para a germinacgéo de outros.

8 Este termo se refere as imaginacdes que se tem sobre o0 espago geogréafico. O que se imagina a
respeito do espago constitui imaginacgéo espacial (MASSEY,2008).
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3 - Cartografia: breve historia em direcéo a
performance

Os mapas sd@o uma das formas mais antigas da comunicacdo (HARLEY, 1987) e
vem sendo construidos e praticados em diversas culturas ao longo da historia, inclusive
por culturas que ndo chegaram a praticar a escrita, constituindo um banco de memoria
dessas culturas, além de relatar maneiras riquissimas da compreensdo desses povos a
respeito do espaco em que viviam, transmitindo conhecimentos, informando
direcionamentos de como se orientar no territorio, atravessando o tempo e sinalizando os
costumes, crencas e modos de vida de civilizacbes em diversas partes do planeta,

influenciando a imaginacao de povos antigos até os dias atuais.

Isso implica que os mapas foram bem mais do que a soma dos processos técnicos,
simples artesanatos, ou imagens exdticas congeladas no tempo. Portanto a anélise dos
mapas feitos ao longo da histéria podem dizer muito sobre essas civilizacGes, sobre suas

ideologias, seu comportamento e sua relacdo com a terra.

A ideia de culturas que ndo praticavam a escrita, mas fabricavam mapas pode ser
interpretada por alguns como a leitura de elementos frivolos, contudo o mapa mais
simples apresenta complexidades que precisam ser observadas com atencdo. Uma vez
que eles dependem do contexto em que foram produzidos, do objetivo a que foram
designados necessitando de uma capacidade analitica e imaginativa de quem os Ié
(HARLEY, 1987). De sorte que existiu uma infinidade de mapas, de maneiras de

concebé-los, interpreta-los e pratica-los.

Todavia a partir do Renascimento, houve uma revolugdo no modo como a
sociedade compreendia a si mesma e o mundo. Com os mapas ndo foi diferente. A
implacavel mudanca de paradigma das explica¢fes do mundo, do comportamento, do que
ocorria desde o intimo humano até os fendmenos da natureza deixou de ser associada as
leis divinas, a vontade de Deus passando a ser objeto de estudo da ciéncia, que isolava,
quantificava, media a fim de obter respostas. Nesse contexto também a matematica se
fundamentou como ciéncia privilegiada, logo outros elementos da sociedade passaram a

ser associados a ela.
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Dessa forma as explicagcbes do mundo passaram de um plano divino, mistico,
nebuloso ou impreciso e passaram a estar relacionadas a precisdo, dentre elas a
matematica. Com a Cartografia ndo foi diferente. Os mapas que apresentavam maior
precisdo eram considerados os melhores. Consequentemente os que se afastavam dessa
relacdo eram relegados a mapas inferiores, contudo a exaltacao desse tipo de mapa trazia

implicita a exaltacdo europeia, como afirma Harley:

A Renascenga cientifica na Europa deu o moderno sistema de
coordenadas cartograficas, euclidiana, escala de mapas e precisdo nas
mensuracdes, mas isto também ajudou a confirmar um novo mito da
centralidade ideoldgica da Europa através de projecdes tais como
aquela de Mercator (1989, p.7).

O Renascimento deixou essa heranca que perdura, em parte, até os dias atuais,
tanto na relacdo com o mundo, de maneira geral, como também na compreensdo dos
mapas. Além disso, como a tecnologia veio se desenvolvendo desde o renascimento até
os dias atuais os mapas foram compreendidos como igualmente numa evolugéo, de modo
gue os mapas de cem anos atras, onde havia uma tecnologia inferior, sdo considerados,
por muitos, como igualmente inferiores. E novamente Harley (1989, p.9) pondera que:
“O motivo pelo qual mapas podem ser tdo convincentes a este respeito € que as regras da

sociedade e as regras da mensuragdo sdo mutuamente refor¢adas na mesma imagem”.

Logo, existe uma série de questdes que podem ser levantadas a fim de
problematizar essas regras e juntamente, a evolucao linear da historia, seja da Cartografia

ou mesmo da humanidade.

Diversos autores contribuiram para o questionamento desse modo evolucionista
de se compreender o mapa, como Harley (1989), Wood e Fels (1986), Cramptom e
Krygier (2008), Massey (2008), dentre outros. Em Massey (2008) por exemplo a autora
desfere fortes criticas a ideia de evolucao unidirecional da histdria, onde se excluem os
processos que sdo reduzidos a um unico lugar na fila da espera da evolugdo, como se
todos estivessem num Unico processo existente, consequentemente o Unico possivel nessa

l6gica excludente.
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A ideia de que o0 espaco ndo possui abertura politica € reafirmada tanto pela cultura
como pelos mapas, naturalmente incluidos nessa cultura, de sorte que a ideia de evolugdo
social é um de seus alicerces. Massey continua sua critica ao destacar a origem desse

modo de compreenséo unificado e decalcado:

Na longa histéria que tem origem na mecéanica newtoniana,
desenvolveram-se admiracdo e compromisso mutuos entre a ciéncia-
como-fisica e a filosofia-como-positivismo\filosofia analitica. (...)
Sustentava que a ‘ciéncia’ era o Unico caminho para o conhecimento e
que havia apenas um método cientifico verdadeiro (MASSEY, 2008, p.
61).

Logo, é preciso desmistificar essa compreensdo, fazé-la variar, a fim de dar vozes
a multiplicidade inerente, aos processos espaciais, que as ciéncias exatas nao podem ser
sempre chamadas para dar veracidade ou legitimidade aos acontecimentos. Os métodos
de uma éarea do conhecimento como as ciéncias exatas ndo podem se rebater sobre outros
como das ciéncias humanas, pois sdo areas diferentes, apresentam complexidades outras.
Afinal:

A fisica ndo estd sempre ‘no comando’; ndo podemos invoca-la para
gue dé fundamento para outras teorias (...) referéncias as ciéncias naturais ndo
podem ser mobilizadas como algum tipo de corroboragdo final, nem como se
fossem um recurso a um tribunal superior (...) (MASSEY, 2008, p.63).

As possiveis relacdes entre ciéncias naturais e humanas precisam ser
compreendidas historicamente em toda a sua complexidade e ndo como um fluxo
unidirecional. Tendo essas questdes em mente buscamos destacar alguns aspectos da
historia da Cartografia a partir do ponto de vista que nos interessa nesse trabalho; da
Cartografia moderna, tradicional, pois € o0 modo que criticamos aqui, buscando pensar
alternativas que rompam com a linguagem que dizem de modo Unico, buscando a
desarticulagéo e abertura politica na Cartografia em busca de uma efetiva multiplicidade

em devir®.

9 Devir pode ser compreendido como uma variagao continua, um campo de multiplicidade e de diferenca
que pode conectar tudo a tudo numa producdo, algo imparavel, é a producgéo constante de sentidos. O devir
é como um impulso do desejo que esta sempre a transformar... (DELEUZE E GUATTARI, 1997).
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Para tanto, vamos iniciar com as ideias que defendem o mapa como verdade,
inseridos no que se pode chamar de Cartografia representacional, dentro da Cartografia
Ocidental que de acordo com Harley (1989, p. 17): “é¢ definida como oS primeiros tipos
de levantamentos e mapeamentos completamente visiveis no lluminismo Europeu e que
entdo expandiram para outras areas do mundo como parte da expansao europeia de além-

mar. Dessa forma é possivel observar que:

Parte significativa da nova Historia da Cartografia ¢ também um
desdobramento das novas abordagens da historia do imperialismo e do
nacionalismo, inscritas nos chamados estudos pds-coloniais. Nessa producédo
revisionista, os empreendimentos cartograficos sdo analisados como processos
estratégicos do estado-na¢do moderno que visavam a construcdo de territdrios e
o0 controle dos seus recursos, fossem populacionais ou naturais (GOMES, 2004,
p.73).

A partir da citacdo de Maria do Carmo Gomes (2004) e de Harley (1989) pode-se
perceber que parte da Cartografia serviu para controle e dominio do territério por meio
da representacdo, como se 0s mapas fossem simples traducdes do espago, por isso mesmo
apresentavam uma preocupacao com a acuracia da representacao.

Nessa perspectiva a Cartografia busca representar o mais fielmente possivel os
arranjos espaciais dos fendmenos na superficie terrestre, 0s mapas se esforcam para serem
documentos verdadeiros e confiaveis. Um autor que se destaca nessa linha de pensamento
é Arthur Robinson (KITCHIN, PERKINS E DODGE, 2009). Esse pesquisador se
debrugou sobre o detalhamento sistematico dos principios do design de mapa, tendo em
mente o usuario do mapa. Nessa perspectiva o contexto social foi considerado irrelevante,
de modo que o mundo existia independentemente do observador. Arte e beleza nédo
puderam participar deste modo de se compreender a Cartografia ja que o objetivo era
unicamente sua funcionalidade.

Houve também autores que pensavam o mapa distanciado de sua funcionalidade
e enfatizando sua capacidade semiotica. Aqui a atengdo sobre o leitor do mapa foi
destacada. Ele passou a ser concebido como um receptor apolitico do conhecimento
enquanto o cartografo era um técnico empenhado em representar espacialmente de

maneira precisa e neutra.

Por volta dos anos 1980 o desenvolvimento tecnoldgico permitiu que usuarios

pudessem se tornar, também, mapeadores. Diversos tipos de mapas surgiram nesse
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momento. O mapa pdde ser criado de maneira colaborativa, contudo o processo de mapear

ainda se tratava da revelagdo da verdade por meio de uma abordagem cientifica.

Essa visdo de que a Cartografia produzia verdade objetiva e neutra passou a ser
questionada no fim dos anos 1980 pelos trabalhos de Brian Harley (1989). Em seu artigo
“Deconstructing the map” o autor questiona a ideia de que os cartografos sao cientistas
que detém a verdade quanto ao conceito do que é mapa. Pois tornando o mapa
obrigatoriamente cientifico e como produto de um cartografo o autor questiona 0 método
normativo cientifico de cartografia e busca desconstrui-lo, convidando o leitor a ler as

entrelinhas do mapa.

Desconstrugéo nos obriga a ler as entrelinhas do mapa — ‘nas margens
do texto’ - e através disso descobrir os siléncios e contradi¢des que desafiam a
aparente honestidade da imagem. NO6s comegamos a aprender que fatos
cartogréaficos sdo apenas fatos dentro de uma perspectiva cultural especifica. Nos
comegamos a entender como mapa, assim como arte, estdo longe de serem “uma
transparente abertura do mundo’, mas sdo ‘um modo humano particular...de
olhar para o mundo (HARLEY, 1989, p.4. Trad. por Girardi).

Ao se guestionar 0 mapa como um espelho da natureza Harley questiona também
a ideia de que 0 mundo caminha para um progresso, a0 mesmo tempo em que questiona
o poder dos cartégrafos, os quais colocam no mapa simbolos para expressar uma possivel

3

forca de verdade nesses mapas cientificos e portanto, “verdadeiros”. Assim ele vé o
processo de mapeamento mais como uma criacdo do que uma revelacdo da verdade. E
como tal ela carrega valores e julgamentos do individuo que o produziu carregando

também reflexos da cultura onde eles estejam inseridos.

Ja Wood e Fels (1986) utilizaram a semidtica para argumentar que o poder dos
mapas atua regido pelos interesses de quem 0s criava, sendo muitas vezes o proprio
estado. Assim mapas possuem signos impostos pelo estado, que apresentam a ideia de
verdade, apesar dos mapas parecerem inocentes eles sdo construgbes dotadas de
intencionalidades. O problema ocorre quando os mapas “fingem” ser neutros, contudo,
todos os seus codigos s@o escolhidos com intencionalidades, as quais sdo criadas; séo
construcdes sociais, geralmente, a servico do estado que exerce seu poder sem que o leitor

do mapa perceba.
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Harley, Wood, Crampton, dentre outros autores, corroboravam uma perspectiva
que florescia nos anos 1990 e que ficou conhecida como Cartografia critica. O que ndo
era propriamente sobre encontrar a maneira correta de se fazer um mapa, mas uma
chamada de atencdo as politicas e ao contexto da elaboracdo de um mapa. Crampton e
Krygier, apoiados na Escola de Frankfurt, embasaram suas criticas a certas praticas da

Cartografia defendendo que os autores dessa escola de pensamento:

(...) procuraram liberar o potencial emancipatdrio de uma sociedade
reprimida pela tecnologia, pelo positivismo e pela ideologia. Por exemplo,
Adorno afirmou que o capitalismo, ao invés de desaparecer como previra Marx,
tornara-se, na verdade, mais profundamente estabelecido ao cooptar o reino da
cultura. Os meios de comunicagdo de massa, ao disseminarem filmes, musica e
livros (e, atualmente, TV ou internet) de baixa qualidade, substituiram
necessidades reais das pessoas. (...) Autores da Escola de Frankfurt procuraram
dissipar tais ideologias nocivas e ilusdrias ao fornecerem uma filosofia
emancipadora que poderia desafiar as estruturas de poder existentes
(CRAMPTON E KRYGIER, 2008, p.87, grifo do autor).

Portanto a analise critica é evidenciada como fundamental para compreensao dos
mapas e ainda de diversos outros elementos que repetiam ideologias semelhantes como
0s meios de comunicacdo em massa. De modo que essas diversas frentes de informagéo
reafirmavam o dominio cultural, econémico, social e religioso do estado, enaltecendo um
modo particular do mundo existir, impregnado por ideologias e disseminando mitos como
esclarece Harley ao comentar a analise feita por Wood e Fels sobre um mapa rodoviario
da Carolina do Norte:

O mapa tornou-se um instrumento da politica estadual e um instrumento
de soberania. Ao mesmo tempo, ele € mais do que uma afirmacéo do dominio
da Carolina do Norte sobre seu territério. Ele também constr6i uma geografia
mitica, uma paisagem cheia de ‘pontos de interesse’ com encantamentos da
lealdade aos emblemas estaduais e aos valores da piedade cristd. A hierarquia
das cidades e as estradas visualmente dominantes que as conectam tornam-se a
legitima ordem natural do mundo. O mapa finalmente insiste ‘que as rodovias
realmente estdo sobre toda a Carolina do Norte’. O mapa idolatra nossa paixao
com o automovel. O mito é acreditavel (HARLEY,1989, p.10. Trad. por Girardi,
grifo do autor).

A partir dessas criticas comegam a surgir as bases para Cartografia pos-

representacional, na qual, os pesquisadores ndo acharam suficientes as criticas da
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geografia critica, mas questionavam o proprio pensamento representacional. Autores
como Crampton diziam que Harley ainda acreditava que a verdade da paisagem poderia
ser revelada, desde que, levasse-se em conta a ideologia inerente & representacdo. A
critica de Crampton a Harley era de que seus trabalhos buscavam destacar a ideologia

“escondida” no mapa a0 invés de questionar o proprio mapeamento e sua representacao

Crampton ainda questiona a histdria do desenvolvimento progressista da historia
colocando os mapas de seu tempo, ndo como superiores aos de seus antepassados e com
tecnologias inferiores, mas que 0s mapas contemporaneos eram apenas diferentes dos
anteriores (KITCHIN, PERKINS E DODGE, 2009).

Seguindo nesta analise temos 0s autores que entendiam 0 mapa como inscricdes,
contrarios a representacdo ou construcdo. Eles rejeitavam a ideia de verdade, para eles,
0s mapas ndo eram espelhos da natureza, antes, eram produtores da natureza. Dentre esses
autores destaque para Pickles, Wood e Fels (KITCHIN, PERKINS E DODGE, 2009),
Crampton e Krygier (2008), e ainda outros estendem a nogdo de mapa como construgéo

social.

Em especial, Wood e Fels (2010) defendiam que o mapa ndo mais representava o
mundo, mas, produziam o mundo ao fazer proposic¢@es que sao localizadas no espaco do
mapa: 0 mapa produz e reafirma o espaco ao invés de unicamente descrevé-lo. A
autoridade é conduzida pelo que eles chamam de paramapa. Constituido pelo perimapa,
que € a producdo em torno do mapa como o titulo, legenda, qualidade do papel... e 0
epimapa que consiste no discurso que circula o mapa. Esses autores falam de uma
abordagem da néo-representacéo, para tanto defendem a cartografia cognitiva focando na
construcdo de sentidos de um mapa, ao invés de designs graficos com signos e

significados

Outra maneira de se pensar um mapa é trazida por Bruno Latour, que argumenta
que as bases cientificas da producédo e do uso de mapas se tornaram convencionalizadas
e por isso 0s mapas se tornaram mdveis imutaveis e atuantes. Dessa maneira 0s mapas
eram uma forma de conhecimento estavel, combinavel e transferivel, portavel no espacgo
e no tempo. Portanto um mapa produzido na Africa poderia ser transportado e legivel por
pessoas na América do Sul ou Norte, uma vez que 0 mapeamento havia se tornado uma
pratica cientifica universal (KITCHIN, PERKINS E DODGE, 2009).
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Kitchin, Perkins e Dodge (2009) destacam que em anos recentes floresceu um
movimento que passou a considerar a Cartografia a partir de uma perspectiva relacional.
Dessa maneira 0s mapas ndo mais seriam representacdes uniformes, mas constelacGes de
processos em curso, analisando o contexto histérico e enfatizando a interacdo entre
lugares, tempos, acdes e ideias. Os mapas passaram a ser compreendidos como num
constante estado de tornar-se, como em constante mapeamento, eles seriam ao mesmo
tempo produzidos e consumidos, concebidos e utilizados. Tais autores estariam sugerindo
que tanto a investigacao quanto a pratica cartografica precisam se concentrar em acgoes de
mapeamento e em efeitos de mapeamento ao invés de exclusivamente na construcdo de

mapas em si.

Del Casino Jr e Hanna (2006), por exemplo, embasados pela teoria pos-estrutural
e nas ideias de Deleuze e Guattari discutem o mapa num constante estado de tornar-se,
de modo que o significado emerge por meio de praticas soOcio espaciais que se
transformam com o contexto. Portanto 0 mapa ndo estaria pronto no momento da
construcdo inicial, mas em constante modificagdo a cada encontro que se faca com o
mapa, construindo novos significados e relacbes com o mundo, como sugerem os autores

citados:

Os mapas sdo, portanto, ndo apenas representacbes de determinados
contextos, lugares e tempos. Eles sdo sujeitos mével, infundidos com
significados através de conjuntos de préaticas sdcio-espaciais controvertidas,
complexas, intertextuais e inter-relacionadas (DEL CASINO JR. e HANNA,
2006, p.2. Trad. por Girardi).

Dessa forma os autores apontam que as ideologias implicitas nos mapas ndo sao
soberanas e imutaveis ja que os mapas estdo num constante estado de tornar-se, e mais,
que desconstruir 0 mapa nao é o bastante, pois eles sdo concebidos, nessa perspectiva
como: "desmontaveis, reversiveis, suscetiveis a modifica¢fes constantes”, uma vez que o

usuario do mapa também coloca significados nesse mapa. Portanto:

Pensar em espagos mapa desta forma significa que nem a producao nem
0 consumo de mapas sdo separaveis do espaco na maioria das configuracdes
mundanas. Mapas que pessoas fazem e usam simultaneamente medeiam suas
experiéncias de espaco (DEL CASSINO JR e HANNA, 2006, p. 9. Trad. por
Girardi).

33



Logo, mapas e espacos se co-produzem. Ao pensarem 0 mapa para além de
binarismos como representagdo/préatica, produtor/consumidor, mapa/espaco 0s autores
caminham em direcdo a uma multiplicidade. Nessa concepgdo esses processos Sao
inseparaveis e ocorrem simultaneamente, como numa performance: “mapas e
mapeamentos sdo representacbes e praticas (leia-se: performances) simultaneamente.
Nem sdo totalmente inscritos com significados como representagbes nem totalmente
encenados como préaticas” (DEL CASSINO JR e HANNA, 2006, p. 3. Trad. por Girardi,

grifo do autor).

Este breve resgate das questdes principais da Cartografia contemporanea auxiliam
a pensar na forca dos mapas como produtores de imaginacfes espaciais. Ainda que a
maior parte dos trabalhos dos autores se baseiem em mapas fisicos (impressos,
desenhados em diferentes matérias) ou virtuais (mentais, virtuais), ndo descartam outros
possiveis. As performances espaciais com base em mapas permitem também pensar em
um corpo-mapa performético. Como estamos concebendo o espaco enquanto elemento
indissociavel do corpo, pretendemos esclarecer como esses conceitos podem se misturar,

tencionarem-se mutuamente, de modo a conceber uma performance.
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4- Performance

4.1- A arte da performance

A arte da performance foi um movimento artistico com manifestacdes em diversas
areas como pintura, escultura, teatro, danca, poesia... constituindo um movimento de
diversidade anamorfica e de natureza contestadora, de modo que precisar seus elementos
e manifestacOes é um risco de cair em contradi¢cdes. Uma vez que essa arte parece ter uma
natureza imprecisa, colocando diversos autores com diferentes opinides sobre varios de

seus elementos.

Contudo sua imprecisao natural é concebida ndo como uma fragilidade mas como
uma forga com o poder de variar as concep¢des artisticas, as compreensdes acerca da arte,
da sociedade, do espaco geogréafico, de nossas imaginac@es e de né6s mesmos. E ademais
da aparente confusdo entre opinides, pode ser encarada como uma pluralidade de
concepcdes que ao invés de impedir uma compreensdo clara sobre o assunto,
desobscurece uma multiplicidade coetdnea ao invés do monopolio sintatico de um

discurso dominante que se pretenda “verdadeiro”.

E foi buscando a transgressao do discurso Unico, dentre outras transgressdes, que
a arte da performance surge como um movimento de inquietacao dos artistas para com as
limitacGes das formas de arte, buscando romper os limites discursivos e solapar a
acomodacdo dos artistas da época. E essa historia de busca e enfrentamento foi escrita em
livro pela primeira vez por Roselee Goldberg em 1979, de acordo com Carlson (2009,
p.92) e desde entdo ja apontava uma dificuldade em definir o que seria essa arte além da
simples afirmacdo de que “¢ uma arte viva, feita por artistas”, devido a sua complexidade

e variabilidade fugidia em suas diversas manifestacgoes.

Ja Cezar Huapaya (2017, p.123) de maneira semelhante, considera a performance
buscando uma definicdo bastante abrangente ao abarcar todo um conjunto de
acontecimentos aos quais a performance se relaciona: “o ato performativo € a ocupagao
do performer com seu corpo no espaco e a durabilidade de tempo para realizacdo deste

2

ato”.
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As defini¢bes sobre performance séo muitas e variadas, mas nao € uma definigéo
de performance que buscamos, pois como disse Eleonora Fabido (apud BOM-TEMPO,
2015, p.7) “definir performance ¢ um falso problema”. O problema de definir
performance pode ser encarado de maneira semelhante ao problema que durante séculos

foi feito aos pesquisadores da arte em geral ao se questionar: o que é arte?

Apds tanto tempo e discussdes infindaveis alguns autores preferiram concordar
com Artur Danto (citado por HUAPAYA, 2017) o qual declarou que uma pergunta que
melhor elucida a questdo é: quando ocorre a arte? Passando assim da definigcdo para o
reconhecimento de um acontecimento. Dessa forma contribuiram para que a discussédo se
expandisse do mundo das artes e abarcasse outras areas. Analogamente a performance
buscou ultrapassar o objeto de arte para um acontecimento, um processo, COmo veremos

adiante.

Apesar de nossa preocupacdo em esclarecer suscintamente conceitos, teorias e
experimentos de performance ao leitor que ndo esteja diretamente envolvido com a
performance, ndo é esse nosso objetivo aqui. Mas buscamos elucidar conceitos e
possibilidades de acontecimentos performativos bem como suas relacbes com outras
areas do conhecimento para estimular conexdes com as artes e, na medida do possivel,
buscar potenciais possibilidades para se repensar a Cartografia e as imaginacgdes espaciais

resultantes do contato entre as pessoas € 0S mapas.

Portanto longe de limitar, buscamos criar conexdes que nos ajudem a extrapolar
quaisquer linhas de segmentaridade dura em proveito de uma variacdo continua. No
entanto precisamos nos concentrar em alguns autores com o intuito de esclarecer nossos
pontos de vista e nos estimular a seguir determinados caminhos que julgamos mais
eficientes. Para tanto, seguiremos relacionando alguns autores reconhecidos por sua
pesquisa em performance e quando necessario escolheremos algum para nos orientar em

nossa caminhada.
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4.2- O nascimento da arte da performance em seu
contexto

A performance enquanto conceito surgiu intimamente relacionada com as artes a
partir de movimentos estéticos da vanguarda do Modernismo, constituindo a arte da
performance como declara Goldberg (2006). Por isso achamos de fundamental
importancia analisar a conjuntura artistica na qual ela esta diretamente associada, porém
essa associacdo nao buscava a exaltagdo dos movimentos artisticos oriundos, mas sua

transgressao.

Para Roselee Goldberg (2006) a arte da performance passa a ser aceita como arte
independente nos anos 1970, de modo a valorizar as ideias e o processo de criacdo da arte
e ndo simplesmente o objeto de arte em si ou o produto final, mas a realizacdo de uma
ideia. Valorizando dessa forma, a arte e seus efeitos na sociedade, ao invés de criar um

objeto artistico mercantilizavel.

Com relacéo as origens da performance a autora coloca a performance como um
movimento de vanguarda do século XX atdvico do futurismo, por meio do Dadaismo,
Surrealismo e happenings. De maneira semelhante corroboram Cohen (2002) e Carlson
(2009). A autora continua enfatizando que apesar do aspecto de ‘“vanguarda da
vanguarda” artistica que caracteriza a performance enquanto movimento reconhecido,
considera-la enquanto manifestacdo exclusiva desse periodo como fizeram muitos
escritores, seria limitar sua compreensao tanto em suas manifestacfes atuais quanto das

atividades performativas ocorridas em tempos pretéritos.

Goldberg (2006) em sua percepcao ampla da performance cita exemplos de
performances bem diferentes das associadas a vanguarda moderna como pecas da paixao
de cristo do periodo medieval, uma imitacdo de uma batalha naval em 1598, aparicdes de
reis, desfiles triunfais ou eventos alegoricos, incluindo até mesmo pecas de teatro com

roteiro, cenario e figurino.

Tais manifestagdes, como explica a autora, ndo estdo preocupadas com as

limitacOes da arte ou com transgressdes de signos ou pluralizacdo das percepgdes acerca
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da arte como ocorreu na ruptura com a representacdo. Tais manifestacdes demonstram o
quanto a performance é rica e variavel de maneira impar, permitindo que cada performer

crie sua prépria definicdo ao longo de seu processo de pesquisa e execugao.

Ela explica que essa manifestacdo artistica imponderavel, quer seja num ritual
tribal, um espetaculo medieval, uma apresentacdo multimidia contemporanea, ela
conferiu ao artista “uma presenga na sociedade. Dependendo da natureza da performance,
essa presenca pode ser esotérica, xamanistica, educativa, provocadora ou um mero
entretenimento” (GOLDBERG, 2006, p. VIII). Portanto a autora destaca a “presenca”

para o artista, seja por meio de exibicGes virtuosas, fenébmenos teatrais ou outras.

Essa historiadora da performance aponta que tal atividade artistica se inicia
enguanto movimento com os futuristas e seus saraus, recheados de balés loucos com
figurinos exagerados e agigantados, musica do ruido e a biomecénica teatral de
Meyerhold. Na pintura alguns artistas buscaram se relacionar com a performance como
Card, Boccioni e Russolo, dentre outros que declararam, segundo Goldberg (2006, p.4)
“para nos o gesto ja ndo serd um momento fixo de dinamismo universal: sera

definitivamente a sensa¢do dindmica eternizada”.

Em seguida os dadaistas provocadores rebelando-se contra a ordem, seja na
poesia, seja na politica. Buscavam atividades espontaneas e criativas, experimentavam
poesias com palavras aleatdrias uma vez que tentavam fugir da imposicéo das palavras e
seus significados limitantes, buscando inovacgdes artisticas. Seus artistas eram em sua
maioria polémicos, as vezes loucos, inconsequentes e ao invés de aplausos buscavam

muitas vezes, provocar o publico a ponto de serem vaiados ou odiados.

Os surrealistas também buscaram atividades espontaneas de acordo com Carlson
(2009) e visavam ainda a revelagdo do inconsciente, 0 mundo dos sonhos, automatismos
psiquicos seja na escrita ou na pintura. No teatro o destaque € para Antonin Artaud e seu

teatro avesso ao psicologismo buscando um teatro “mais verdadeiro”, ritual.

Outra importante contribuicdo da performance de acordo com Goldberg (2006)
foi a escola de arte Bauhaus, suas aulas de teatro e suas festas loucas que atraiam pessoas
de cidades proximas, onde apresentavam teatros, figurinos geométricos, mascaras, roupas

exoticas e decoracdo extravagante, balés mecanicos. Para Schlemmer, figura importante
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para a arte da época, o qual foi diretor da escola Bauhaus, suas performances eram uma

experiéncia que buscava elementos do movimento e do espaco.

Goldberg (2006) defende que a performance nos Estados Unidos surge no final
dos anos 30 quando chegaram exilados de guerra da Europa para Nova Yorque e que em
meados da década de 1940 ela ja era reconhecida pelos artistas e considerada para além

das provocacgdes marcantes das primeiras performances.

Nesse contexto alguns dos eventos reconhecidamente marcantes para a historia da
performance foram os happenings, de acordo com Goldberg (2006), Carlson (2009) e
Huapaya (2017). Sobretudo os “18 happenings em 6 partes” de Allan Kaprow. Apesar de
ja virem acontecendo happenings ha algum tempo, essa apresentacdo langou o happening
a publico e imprensa evidenciando-o como importante atividade de vanguarda. Tendo
como um dos objetivos aumentar a responsabilidade do observador como declarou
Kaprow, citado por (GOLDBERG, 2006).

Fugindo de termos como “pega de teatro” ou performance, ele utilizou o titulo
happening para deflagrar um evento espontaneo, que ocorre de maneira natural, que
“apenas acontece por acontecer”. Apesar do titulo a apresentacdo foi cuidadosamente
ensaiada e 0 que a afastava da arte tradicional ndo era sua espontaneidade, que ja vinha
sendo buscada por dadaistas e surrealistas, mas a maneira como era apresentado e o tipo

de material.

Os happenings apresentam estrutura compartimentada onde as partes nao
precisam estar relacionadas entre si, de modo que cada uma apresenta sentidos e contextos
particulares e ndo contribuem para um sentido complementar. Ao contrario do teatro
tradicional onde as partes se complementam para garantir um sentido maior, assim como

no teatro aristotélico®.

Dentre as ideias de Kaprow que o estimularam a fazer os happenings o préprio
autor destacou elementos como conservar fluida e talvez indistinta a linha entre arte e

vida buscando temas que néo tivessem relagdo com o teatro ou outras artes; a busca por

10 De acordo com Rosenfeld (2012) o teatro aristotélico apresenta unidade de tempo, acéo e lugar.
Logo os acontecimentos se desenrolam num tempo que possui sua duragdo crescente, unidirecional,
caminhando para o fim. A acdo igualmente se desenrola em direcdo ao desfecho da histdria. E a histéria
ocorre num mesmo lugar.
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lugares alternativos ao palco... tudo isso para evitar aguele sentimento de ocasido teatral.
Além disso ele apresentava o happening uma Unica vez e ndo o utilizava mais, outra

preocupacédo do autor era tirar a plateia de seu acomodamento e sua passividade.

De acordo com Carlson (2009) um autor que se identificou com as ideias de
Kaprow de afastar os happenings do teatro, foi Kostelanetz que destacou que o que
acontecia por acontecer se diferenciava do drama convencional buscando a retirada da
énfase na linguagem, ou mesmo retira-la totalmente dando primazia a elementos como

luz, cenério, tecnologias e outros elementos.

Ele também dividiu os happenings em dois tipos gerais, primeiro os happenings
puros com valorizagdo da improvisacdo, raramente encenados e buscando envolver a
audiéncia. Ja os happenings de palco sdo eventos com maior controle do ocorrido,
buscando espacos fechados como o préprio palco teatral e apesar da semelhanca com o
teatro apresentavam menor énfase na fala e tendiam a utilizar as midias mistas, “mixed
media”. Esses happenings no palco incluiam tanto o teatro de vanguarda quanto a danca-

teatro de Pina Bausch por exemplo.

Apesar de varios autores colocarem juntos 0s happenings e a arte da performance
recente na tradicdo da vanguarda teatral juntamente com o Futurismo, Dadaismo e
Surrealismo, é importante lembrar, entretanto, que esses trés Gltimos movimentos foram
realmente movimentos em outras artes, organizados por artistas, ndo do teatro. O mesmo

ndo se pode dizer dos happenings.

A autora defende que as performances tanto europeia quanto americana
comecaram a ser aceitas pelos artistas como um meio de expressao valorizado por volta
dos anos 1950. Contudo o fato de que ha cerca de 10 anos havia terminado uma guerra
de proporc¢des mundiais e consequéncias inimaginaveis os artistas ndo podiam continuar
desenvolvendo suas atividades apoliticas como se 0 mundo estivesse maravilhoso.
Acusacdo essa que recaia sobre 0s expressionistas abstratos, 0os quais eram muito
populares na época. Ficar em seus ateliés sozinhos pintando foi considerado por alguns

artistas como socialmente irresponsavel.

Os artistas passaram a atacar valores da arte estabelecida a fim de solapar essa
irresponsabilidade social buscando estimular o espirito do artista como uma forca

energética que funcionasse como um catalizador social. As pinturas de Yves Klein
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valorizavam o processo, para isso ele utilizou modelos como pinceis para pintar suas telas

conhecidas como antropometrias do periodo azul.

As galerias de arte e os artistas foram muito atacados em func¢éo do mercantilismo
com que tratavam a arte e o acomodamento social com que muitos artistas tratavam da
arte enquanto o mundo ameacava ruir tanto por guerras quanto pelo caos social. As
insatisfacGes eram crescentes e intragaveis, enquanto isso outros artistas indiferentes

seguiam sua arte apolitica.

O objeto de arte passou a ser desprezado em funcdo do comercialismo a que a arte
se reduzira em alguns casos, tornando-o mero objeto mercantilizavel. Por isso alguns
artistas como Yves Klein langaram propostas com o intuito de valorizar a arte enquanto
valor irredutivel ao dinheiro. Klein recebeu o pagamento de sua arte em ouro e em seguida
lancou o0 ouro no rio Sena, enquanto o comprador rasgava o recibo. Dessa maneira a
performance atuava como um elemento de reducdo da alienacdo entre performance e

espectador, segundo Goldberg (2006).

A performance como buscava pensar sobre o tempo e 0 espago, passou a ter
dificuldades de expressar tais condi¢cbes em objetos bidimensionais como uma tela para
pintura por exemplo e encontraram no corpo do artista o préprio espaco, a duracdo do ato

performativo o tempo, e a partir disso a exploracdo de interacdo entre ambos.

Para Carlson (2009) e Goldberg (2006) € nos anos 1970 que a performance surge
como elemento reconhecido, entretanto ainda apresentado para um publico muito
limitado buscando destacar elementos do corpo, como sua expressividade, buscando

muitas vezes ultrapassar os proprios limites desse corpo.

Algumas performances muito famosas ocorreram nesse periodo, numa delas o
performer atirou em seu proprio brago, noutra passou alguns dias preso com um coiote.
Em outra a performer Marina Abramovic se trancou numa sala com diversos elementos
cortantes e perfurantes e ainda uma arma carregada, deixando a disposicdo do publico

para que utilizasse da maneira como quisesse em seu corpo.

E possivel perceber que alguns elementos que uniam essas performances em geral
eram a oposicao a fala légica e valorizacdo do processo ao invés do produto. Dessa
maneira o0 corpo do artista constantemente € sujeito e objeto da obra. Todos esses
elementos buscavam evidenciar a realidade inegavel em que as pessoas estavam ao inves

de uma valorizacdo de uma realidade ilusoria e mimética evocada pelo teatro, além disso
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buscavam estimular um posicionamento do publico que ndo poderia mais ser uma massa
de pessoas passivas delegando suas escolhas a uma identificagdo com a vivéncia vicéria
de um personagem que tendia a exaltar a burguesia e seu modo de vida espurio para a

maioria.

Ainda que varios artistas buscassem se afastar do teatro, a influéncia dessa arte
néo foi tdo facilmente negada e Carlson (2009) divide as performances que de alguma

maneira estavam mais envolvidas com o teatro em duas categorias gerais.

A primeira era a performance mais pura, geralmente obra de um Unico artista,
tendendo a valorizar material da vida cotidiana e evitando utilizar um personagem
convencional, mas valorizando atividades do corpo no tempo e no espago, desde
atividades naturais ao corpo até habilidades fisicas de virtuosismo e grande desgaste

fisico.

Por outro lado haviam aquelas performances que ndo eram baseadas no corpo ou
psiqué do artista individual mas em midias mistas e nas imagens exibidas e articuladas.
Contudo apesar dessa divisdao proposta pelo autor em questdo, houve artistas que
buscaram utilizar as duas possibilidades, enfatizar tanto o corpo do artista quanto midias

mistas.

Um elemento que passou a ser destacado nas performances a partir dos anos 1980
segundo Carlson (2009) foi a preocupacdo politica e social que passava a envolver as
performances. Nessa perspectiva se destaca Augusto Boal com seu Teatro do Oprimido,
que se misturava com a atividade diaria ndo para experiéncias perceptivas, mas como um
meio de experimentar situagdes sociais, sobretudo de opressdo e a partir dessas
experiéncias se preparar para confronta-las na realidade, tornando-se assim, de acordo

com o préprio Boal (1977), um ensaio para a revolucao.

Uma vez vislumbrado esse contexto artistico controvertido onde a prépria historia
da humanidade parece clamar para que os artistas tomem posic¢des politicas efetivas e
ainda estimulem a sociedade a pensar sobre os caminhos da humanidade, sobretudo
devido as ocorréncias das grandes guerras mundiais é que é possivel perceber a
insatisfacdo dos artistas e produtores de performance para com a arte tida como apolitica
e por isso passaram a ser radicais, provocadores ou tempestuosos. N&o se podia mais

permitir a inocéncia artistica.
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Era preciso assumir a responsabilidade enquanto artista e chamar a atencéo para
0 mundo, para a sociedade, para 0 que estava acontecendo com as pessoas e sobretudo
como a arte estimulava as pessoas a pensarem sobre o mundo, ou em nossa pesquisa,
como a arte criava imaginagdes espaciais. Pois isso teria impacto direto em como as
pessoas iriam agir sobre o proprio espaco, quais decisdes politicas seriam tomadas. E para
conceber uma arte que possa ser diferente da arte que reafirma o mundo da guerra, das
opressdes, € importante compreender sua teoria, por isso passamos agora a pensar sobre
as teorias que se relacionam com a arte da performance, a qual foi concebida como uma
arte revolucionaria, uma arte que estimulasse 0 posicionamento politico a partir das

vivéncias de cada um e ndo das repetidas propagandas do fuhrer.

Além disso quando se fala de performance existe toda uma variedade de teorias e
possibilidades a serem utilizadas, cada uma com potencialidades diferente, efeitos
diferentes, forcas diferentes e sobretudo espacialidades diferente. E buscamos destacar
ainda que a performance ndo se relaciona exclusivamente com a arte, ou as artes, mas que

pelo contrario ela implica uma correlagcdo com outras &reas do conhecimento.
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4.3- Performance e teorias

Marvin Carlson (2009) fez um estudo sobre diversos autores e artistas que se
relacionaram com a performance, seja produzindo teoria sobre performances, ou mesmo
produzindo-as. De modo que concebeu trés perspectivas onde péde agrupar os teoricos
em performance, a respeito do que eles consideravam preponderante para se constituir

uma performance.

A primeira perspectiva envolve a exibigdo de habilidades fisicas, uma espécie de
virtuosismo corporal que é geralmente preparado e apresentado diante de uma plateia,
ndo apenas relacionadas as atividades teatrais, mas englobando diversas outras atividades,

como num recital de piano ou acrobacias circenses.

A segunda perspectiva apesar de também envolver uma exibicdo de habilidades
apresenta o foco num modelo de comportamento reconhecido e codificado culturalmente,
onde exista uma consciéncia de estar fazendo essa exibi¢cdo, como em rituais religiosos,

sociais, transes xamanisticos, apresentacdes teatrais e outros.

Uma terceira compreensdo de performance que ndo estd necessariamente
associada com a arte mas ao desempenho, seja numa corrida, no surfe, numa apresentagéo
de mestrado ou mesmo numa aula. De modo que o foco seja a eficiéncia do ato
apresentado e sua relagdo com um modelo de desempenho que seja de exceléncia, de alta

qualidade.

Podem-se perceber que as trés perspectivas de performances apesar de
envolverem focos diferentes, apresentam a ideia de duplicidade de consciéncia, onde a
pessoa que executa a performance esta ciente de estar apresentando algo para ser visto
por alguém. Ainda que na terceira possibilidade possa néo existir essa pessoa assistindo,
a propria pessoa que exibe é quem se observa. O mesmo autor coloca essa parte da pessoa

que se observa como sendo o self!!.

Bauman vai dizer que essa observacao é comum a todas as performances, quando
citado por (CARLSON, 2009, p.16): “toda performance envolve uma consciéncia de
duplicidade, por meio da qual a execucédo real de um ato é colocada em comparagéo

u Numa acepcao geral, entende-se por self aquilo que define a pessoa na sua individualidade
e subjetividade, isto €, a sua esséncia.
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mental com um modelo — potencial, ideal ou relembrado — dessa a¢ao” (grifo do autor).
E apesar dessa cena geralmente estar sendo observada o que a torna uma performance
nessa perspectiva de Bauman é o fato da dupla consciéncia e ndo a observacdo em si.
Assim como um corredor comparando sua corrida com uma outra corrida em que ja

obteve melhor desempenho.

Carlson (2009), por exemplo, ao falar da obra de Henderson afirma que apesar de
toda a variabilidade possivel apresentada dentre as performances, todas compartilham
certas caracteristicas em comum como a presenca da provocacao, intervencdo; estimulo
ou mesmo perturbacdo da arte a fim de que saia de seu acomodamento. Elementos
multimidia, de modo que além dos corpos dos performers se exploram também imagens,
projecdes, filmes, musica danca... a colagem ou simultaneidade de imagens ou cenas
onde, muitas vezes, ndo possuem nenhuma relacdo direta. A utilizacdo de materiais
naturais como elementos da natureza, a0 mesmo tempo em que também se utiliza

materiais manufaturados e também uma indecisdo sobre a forma.

E necessario ponderar entretanto, que apesar de grande parte das manifestacdes
de performance apresentarem as caracteristicas listadas, elas ndo sdo uma constante nem
uma obrigacdo a essa arte, nem necessariamente apresentam todas elas, de modo que se

mantém uma arte viva, flexivel e anamérfica por natureza.

Além dessas possibilidades vislumbradas em nossa pesquisa, Carlson (2009)
separa trés areas, de muitas outras possiveis, as quais a performance se relaciona como a
cultura, a linguagem e claro, a prépria sociedade. Comecaremos abordando os autores

que associaram a performance com a linguistica.

Nessa abordagem a performance é pensada em acdes relacionadas a linguagem.
Baseado em diversos autores Carlson (2009) afirma que performa-se uma agdo quando
por exemplo, alguém batiza uma pessoa nas igrejas cristds protestantes; ou como na
cidade de vitoria no ES onde os avides foram batizados com jatos de agua do corpo de
bombeiro para inaugurar o novo aeroporto de Vitoria, ou num casamento quando o lider
religioso proclama “... eu os declaro marido e mulher”; de sorte que nesses exemplos e
em muitas outras possibilidades o objetivo principal do ato performativo é fazer alguma

coisa ao invés de unicamente declarar alguma coisa.

Além dessas e muitas outras possibilidades de conexdes entre a performance e a

linguistica como mostra Carlson (2009) ao analisar diversos autores, € possivel
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compreender a linguagem como performance, uma vez que todos os usos da linguagem

sdo interpretacdes da realidade.

Outra &rea do conhecimento que propde abordagens para a performance é em
relacdo a cultura. Dentro dessa perspectiva cultural é que foi formado o trabalho do
tedrico em performance Eugénio Barba e sua antropologia teatral. Barba (1993) focaliza

o comportamento fisioldgico e sociocultural do performer através das vérias culturas.

Barba é adepto do treinamento do ator em trés frentes, a primeira de técnicas
diarias que visam comunicar algo; a segunda, técnicas de virtuosismo, como de
trapezistas e por fim técnicas extra-cotidianas que visam despertar e dominar a pré-
expressividade. Para ele € a pré-expressividade o cerne da pesquisa teatral. E declara que
a busca por principios fisicos gerais da pré-expressividade seja a missao da antropologia

teatral.

Ja Conqueergood citado por (CARLSON, 2009) defende uma performance
“dialogica”, que objetiva juntar diferentes vozes, visdes de mundo, sistemas de valores e
crengas, de maneira que eles possam dialogar entre si. O resultado procurado é uma
performance nao conclusiva, que resista a fechamentos e procure deixar as perguntas em

aberto.

Todas essas preocupagdes culturais contribuiram de modo importante para o
pensamento contemporaneo sobre o que é a performance e como ela opera. A énfase das
teorias de cultura, entretanto, enfoca prioritariamente a performance como um fenémeno
etnografico ou antropoldgico. Igualmente importante para a teoria da performance
moderna tem sido considera-la sob uma perspectiva social. A qual buscamos pensar a
partir de agora.

NOs estamos constantemente encenando alguma arte quando estamos em
sociedade, Evreinoff citado por (CARLSON, 2009) emenda, citando a moda, a
maquiagem, os figurinos diarios para cada ambiente, os papéis sociais de figuras
representativas como politicos, banqueiros, padres, doutores. Evreinoff considera a vida
de cada cidade, de cada pais, de cada na¢do como articulada pelo diretor de palco invisivel
daquela cultura, ditando os cenarios o figurino e os personagens de situa¢fes publicas em

todo o0 mundo.

Diretamente relacionada a essa dindmica de auto apresentacdo esta a relacéo

normalmente proxima entre o “eu” do artista de performance e o “eu” que esta sendo
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apresentado, no caso do teatro, o personagem. Alguns tedricos consideraram a auséncia
de personificacgdo tradicional do personagem como uma das mais distintas caracteristicas
dessa abordagem.

Para Richard Schechner (2003) performance esta associada a fingir ser alguém
diferente do que de fatos se €. O que para ele constitui o “comportamento restaurado”
onde a pessoa que 0 executa esta conscientemente separada de si mesma, seja nos teatros,
rituais, experiéncias religiosas, transes... De modo que, o que conceitua a performance
nesse caso, envolve uma qualidade que ndo € preponderantemente uma exibicdo de
habilidades, mas uma separacdo, entre o self e o comportamento da pessoa que

desempenha essa fungéo.

O comportamento restaurado pode ser como o de um ator no palco a representar
um personagem. Ele destaca ainda que a acdo do personagem realizada no palco é
ensaiada e desempenhada para ser vista e por isso constitui uma performance, ao contrario
de uma acdo simplesmente realizada no cotidiano. Contudo a¢des quotidianas também
podem vim a ser performadas uma vez que apresentem uma dupla consciéncia de si

mesmas.

Como afirma Schechner (2003, p. 34) “comportamento restaurado é eu me
comportando como se fosse outra pessoa, ou eu me comportando como me mandaram ou
eu me comportando como aprendi”. Portanto o ato performativo pode ser percebido
como: ser, fazer, mostrar-se fazendo, ou mesmo explicando acGes demonstradas. Nessa
abordagem ele torna muito ampla a possibilidade de tratar situacdo como performances.

De modo que:

Qualquer evento, acdo ou comportamento pode ser examinado ‘como
se fosse’ performance. Tratar o objeto, obra ou produto como performance
significa investigar o que esta coisa faz, como interage com outros objetos e seres
e como se relaciona com outros objetos e seres. (...) Ser ou ndo ser performance
independe do evento em si mesmo, mas do modo como este € recebido e

localizado num determinado universo (SCHECHNER, 2003, p. 34).

A partir das palavras de Schechner e sua perspectiva de performance pode-se
perceber que o evento em particular ndo é o que a constitui, mas como o evento é

encarado, como é analisado, como € estudado, os efeitos causados pelo evento, pelo
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objeto, pela cena, pelo mapa... € que serdo performativos. Schechner enumera oito tipos
de situacOes onde a performance pode ocorrer, ocorram essas Situagdes de maneira

separada ou mesmo articuladas em mais de um tipo ou ao mesmo tempo.

. ha vida didria, cozinhando, socializando-se, apenas vivendo.
. has artes.

. NOs esportes e outros entretenimentos populares.

. NOS negocios.

. ha tecnologia.

no sexo.

. Nos rituais - sagrados e seculares.

. na brincadeira.

ONOUTAWNE

Portanto a performance pode ser percebida em relacdo a ser, fazer, mostrar-se
fazendo, ou mesmo explicando acdes demonstradas. A partir da compreensdo de
Schechner a concepcéo de performance se expande para abarcar todo o espaco geografico
e suas imaginac6es. Pudemos perceber algumas relagdes da performance com outras areas
do conhecimento contudo um de nossos interesses na performance é enquanto encontro
com o teatro, pois acreditamos ser um encontro com potencialidades complementares de
modo a estimular as imaginacdes espaciais com a forca auténtica do corpo do artista e a

eficiéncia comunicativa da cena teatral.

Pretendemos analisar rapidamente alguns dramaturgos e seus métodos ou
maneiras que utilizavam para fazer teatro, pois cada uma dessas possiblidades de fazer
teatral traz em si uma estrutura que vai causar determinados efeitos no publico, desde
imposicao de “principios superiores” até o estimulo de uma tomada de posi¢ado politica a
partir de suas proprias vivéncias e percepcdes do espaco. Cada maneira de se conceber,
produzir, representar, apresentar ou presentar as cenas vai estimular determinadas
imaginagOes espaciais e determinadas influéncias sobre as pessoas, por iSSO passamos
agora a fazer uma rapida analise a fim de construirmos uma cena teatral adequada ao

encontro com a performance que buscamos.
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4.4- A performance e 0 Teatro

Hé& autores que dizem que o teatro é tdo antigo quanto a existéncia humana. E que
a despeito do teatro ter existido em civilizacGes antigas como, egipcia, persa, chinesa e
japonesa, Margot Berthold (2006) afirma que o teatro como conhecemos hoje tem suas

origens na Grécia antiga.

De acordo com Boal (1977) Aristételes se dedicou a estudar esse teatro grego.
Teatro esse que era bancado pela aristocracia, que exaltava a si mesma na tematica teatral,
apesar do teatro ser oferecido para o povo em geral. E Aristételes criou um modelo a
partir dos teatros que observava em seu tempo, destacando alguns mecanismos. Esses
mecanismos, apesar de serem considerados como rigidas regras para alguns autores,
foram muito utilizados ao longo de toda a histéria do teatro. De modo que o teatro que o

utilizava se denominou teatro aristotélico.

A poética aristotélica foi a regra no Século XVII, como evidencia Jean-Jacques
Roubine (2003) e muito usada para além dessa época. A razdo era muito exaltada.
Complementa ainda Roubine que essa poética utilizada nas tragédias, sobretudo, era
baseada numa exaltagdo e imitagdo da natureza. Mas uma imitacdo que € melhor

compreendida com uma recriacdo da natureza idealizada e por isso distante do realismo.

De maneira que, baseados em Roubine (2003), Boal (1977) e Rosenfeld (2012)
podem-se afirmar que o teatro aristotélico baseia-se nas famosas trés unidades de acéo,

tempo e lugar e numa estrutura dramatica chamada de método tragico-coercitivo.

Inclusive Boal denunciava que as tragédias aristotélicas, serviam para reafirmar a
estrutura de classes, onde o heroi tragico era geralmente um nobre, uma pessoa especial,
um aristocrata, o qual tendia a causar identificacdo com a plateia que o admirava. Por
meio de sua historia os espectadores vinham a purgar seu impeto revolucionario tornando-
se um publico mais décil em relacéo as adversidades sociais e as injusticas causadas pela
aristocracia. O método tragico-coercitivo de Aristoteles foi recriado e reutilizado de
varias formas, como Boal (1977) descreve em seu livro, permanecendo presente até 0s

dias atuais em novelas, filmes, teatros...
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A despeito dos inimeros autores que trabalharam com o teatro aristotélico um
dramaturgo que merece destaque, pois seus escritos que sdo a base de inumeras
manifestacdes culturais atuais como filmes, novelas e teatros, € o Realista Constantin
Stanislavski (1863-1938) fundador do Teatro de Moscou. Para ele o ator deve acreditar e
viver o que vive o personagem. O autor € associado a este teatro da representacdo com
cenario e figurino onde o espectador é levado a acreditar na realidade criada pelo teatro.
Ele criou um método para o treinamento do ator onde fala de fé e sentimento de verdade

no ator.

Para Stanislavski (1998) o ator deve viver o que vive 0 personagem, deve ter fé
na realidade criada por ele mesmo e pelos outros elementos cénicos. O ator deve ter fé. E
por meio de exercicios de preparacao do ator ele aprende a externalizar esse sentimento,
mas antes € indispensavel que ele consiga provocar esse sentimento em si mesmo e sé
assim, ele podera convencer a plateia. O autor afirma que a fé e o sentimento de verdade
sdo inseparaveis € que: “uma ndo pode existir sem a outra e sem ambas é “impossivel”
viver o papel ou criar alguma coisa (...) cada momento deve estar saturado de crenca na
veracidade da emogao sentida e na acdo executada pelo ator” (STANISLAVSKI, 1998,
P. 150/151, grifo nosso). E além disso, o ator deve construir minuciosa e
psicologicamente seu personagem por meio da memdria emotiva, onde o ator utiliza sua

experiéncia pessoal para construir o personagem.

Ja para Bertold Brecht (apud ROSENFELD 2012) o ator ndo precisa sentir essas
emoc0Oes que sente o personagem mas deve dar a intengdo do sentimento. Em seu teatro
épico constantemente o ator “saia” do personagem, isto ¢ deixava de representa-lo e 0
apresentava, dizendo abertamente para a plateia 0s motivos de estar encenando aquele
personagem, as vezes explicava os sentimentos e pensamentos do personagem, as vezes
0 defendia outras o acusava. Sendo esse um dos elementos para que ocorresse 0

“distanciamento” entre publico e personagem.

Outro ponto fundamental de sua teoria que se assumia nessa mesma questdo de
apresentar o personagem, era evidenciar o mundo ficticio do teatro e assim evitar um
envolvimento emocional do espectador para com o personagem. Dessa maneira ao invés
do espectador unicamente se identificar com o personagem e torcer para que se saia bem,
Brecht buscava estimular a plateia a ser racional. Estimulava o pensamento a respeito da

sociedade, das desigualdades, da luta de classes.
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Ele queria impedir que a emocao obscurecesse 0 pensamento a respeito da cena,
e das injusticas sociais que ocorriam e fazer com que as pessoas tomassem decisdes a
respeito de sua propria sociedade em que viviam, a partir das representacdes sociais vistas
no teatro. Para assim tomarem decisdes a respeito da sociedade em que viviam. Por isso
0 teatro de Brecht era chamado de teatro didatico. N&o no sentido comumente empregado,
mas didatico no sentido de promover experimentagdes sociais e 0 ensinamento a partir

dessas vivéncias para se agir em sociedade.

De acordo com Bornheim (1992), Brecht critica a catarse!? e afirma que ¢
exatamente a empatia®® a caracteristica mais marcante do teatro aristotélico. E que no
fundo toda a questdo de envolvimento do espectador num nivel emocional com o
personagem € que impede sua visdo clara sobre os acontecimentos. O dramaturgo percebe
que € esse envolvimento que deve ser quebrado numa dramaturgia ndo aristotélica. E o
espirito se realiza melhor com o distanciamento entre espectador e personagem. Brecht
entdo busca atacar a empatia aumentando a capacidade critica do espectador por meio da
apresentacdo. Para ele a conjuntura politica escondida sob os fatos apresentados deveria
ser explicitada. De modo que:

Ha duas posturas basicas para definir o publico. Uma que torna o
publico passivo, entregue a um comportamento aparentado ao da hipnose e que
manipula os seus sentimentos e as suas ideias; o tema complica-se com uma
outra questdo maior, a chamada cultura de massas. Ja a outra postura busca tornar
0 espectador ativo, fazer com que ele tome consciéncia da realidade em que vive

(BORNHEIM, 1992, p. 253).

Outro dramaturgo que atacou o teatro aristotélico foi Antonin Artaud (1896-
1948). Ele afirmava que o teatro ocidental havia se perdido em psicologismos baratos e

que os grandes dramaturgos estavam estragando o teatro como ele mesmo declara:

12 De acordo com Boal (1977) a catarse é a purificacdo do impeto revolucionario no espectador
por meio de a¢Bes no teatro que provoquem o terror ou a piedade. E a catarse ocorre porque o espectador
sente empatia pelo personagem.

8 Quando o espetaculo comeca se estabelece uma relagéo entre o personagem (especialmente o
protagonista) e o espectador. Esta relacdo tem caracteristicas bem definidas: o espectador assume uma
atitude passiva e delega o poder de acdo ao personagem. Como 0 personagem se parece a nds mesmos,
como indica Aristdteles, nos vivemos, vicariamente, tudo o que vive o personagem. Sem agir, sentimos
que estamos agindo, sem viver, sentimos que estamos vivendo. Amamos e odiamos quando odeia e ama 0
personagem (BOAL, 1977).
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Shakespeare, inclusivamente, é responsavel por esta aberragdo e
decadéncia, esta no¢do desinteressada de teatro, que pretende que uma realizagéo
teatral deixe o publico intacto, sem por em agdo uma imagem que abale o
organismo até as profundidades e que deixe uma cicatriz indelével (ARTAUD,
1996, p.75).

Artaud era provocador, violento em seu teatro, ndo aceitava meios termos, era de
um impulso avassalador e condenava o teatro melodramatico refém de psicologismos,
logo era diametralmente contrario ao teatro aristotélico. Proclamava que a submissao do
teatro ao texto era outro empecilho ao teatro verdadeiro sobretudo porque pensava a

gramatica como uma camisa de forca que impede o verdadeiro significado de aparecer.

Wilson Coelho, dramaturgo capixaba, em sua tese de mestrado que leva Artaud
até em seu titulo, escreve que o artista francés se afastou do teatro Brechtiano dizendo
que apesar de Brecht fugir do teatro aristotélico e da catarse por meio do distanciamento,
ele preferia um materialismo, mas ndo o materialismo dialético de Marx ao qual Brecht
era adepto, mas um materialismo da matéria-corpo. Nao através de uma linguagem sobre

a matéria mas a propria matéria-corpo como linguagem.

E o proprio corpo quem tem que falar, para Artaud, ao dilatar “o sol de sua noite
interna” (ARTAUD, 1996, p.32). Ele defende que o teatro precisa externar conflitos
internos dormentes, uma verdade secreta que pulsa por meio da ac¢do cénica, explode
numa revolta contra a ordem e a dominacgéo. E para isso as palavras sao insuficientes, ou

pior, desviam a atencdo do que realmente lhe importava:

Todo o sentimento forte provoca em noés a ideia do vazio. Mas a
linguagem clara, que impede a aparicdo deste vazio, impede também a aparigao
da poesia no pensamento. E esta a razdo por que uma imagem, uma alegoria,
uma figura que mascara o que tem para nos revelar, é para o espirito mais
significativa que a lucidez da fala e a sua capacidade analitica (ARTAUD, 1996,
p. 70).

Para ele a verdadeira linguagem nédo é aquela submissa a escravidao gramatical
mas uma poesia no espaco que para ser efetivada, sua existéncia plena precisa de transitar

por dominios que ndo sejam exclusivos das palavras. E para iSso € necessario que 0 corpo

52



do ator vibre poesia, que o gesto vibre poesia, que as profundezas do ator estejam em

unissono com a Crueldade®.

Artaud ndo gostava de treinamentos corporais fatigantes e repetitivos como era
adepto Grotowski e seu discipulo Barba. Enquanto Grotowski submete o ator a trabalhos
corporais considerados por Artaud como domesticacdo para musculos e nervos, como 0
Hatha yoga, Artaud preza por “uma vontade desesperada e tragica de forjar um corpo
finalmente puro e regenerado” (ARTAUD, 1996 p. 46), o corpo sem 6rgdos. O corpo Vivo
pronto para responder a qualquer estimulo, um corpo que responda imediatamente seja

para o crime, para 0 amor, paro 0dio ou para a luta.

O corpo sem 6rgdos para Artaud é o corpo que € pura intensidade, um corpo que
vibra em unissono, que imediatamente se recompde, se desdobra, de pura intensidades,
ndo é limitado por 6rgdos heterogéneos onde cada parte tem seu dominio, regras, leis,
ordem... 0 corpo sem Orgéos € pura vibracdo inestancavel, quer seja violenta ou serena,
mas é sem ordens de generais, sem votacdo, sem desvios nem meios termos. E 0 caos

pronto para o que for preciso.

Esse deve ser o corpo do ator e para isso Artaud da pistas de energias e respiragdes
que sejam correspondentes a cada estado de animo que seja necessario apresentar. E
preciso treinar sim, mas o coracao, os afetos. Ele fala de uma base organica, que deve ser

exercitada a fim de causar uma emocao correspondente.

Outro autor que era contra o teatro aristotélico era Augusto Boal. Enquanto a
proposta de Artaud é visceral e de uma forca explosiva e ritualistica como condicdo para
a existéncia do teatro, para Boal é preciso contagiar e estimular a plateia por outras vias.
Ele defendia que o teatro precisa tirar o espectador de seu lugar de conforto e inércia e

deve ainda prepara-lo para a revolugdo, mas de maneira coletiva.

Perseguido pela ditadura militar Augusto Boal fugiu do Brasil para outros paises
da America Latina onde desenvolveu as técnicas do Teatro do Oprimido. Para ele o fato

4 E por tudo isto que proponho um teatro da crueldade. Com a mania que todos demos de tudo
amesquinhar, mal eu proferir a palavra crueldade, logo todos supordo que, com essa palavra significo
sangue. Todavia teatro da crueldade significa um teatro dificil e cruel para mim préprio, antes de mais
nada.(...) ndo se trata da crueldade que podemos praticar uns contra oS outros, ao esquartejarmos
reciprocamente 0s nossos corpos, (...) mas sim duma crueldade muito mais terrivel e necessaria, que as
coisas tem a possibilidade de exercer contra nds (ARTAUD, 1996, p. 78).
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do espectador ficar calado e sentado assistindo a um espetaculo de teatro era uma enorme

possibilidade de reafirmacéo de uma estrutura opressiva da sociedade.

Boal (1977) propds um teatro onde a plateia ndo mais ficava sentada assistindo a
historias de nobres, mas que participasse da cena experimentando possibilidades na
historia encenada. Geralmente as historias eram sobre opressdes, das mais diversas. Pois
de acordo com ele ndo existia pequena ou grande opresséao, todas elas deviam ser tratadas

da mesma maneira de modo a extermina-las.

Ap0s a apresentacdo da cena teatral feita por atores Boal convidava pessoas para
buscar sair daquela opressdo representada e vivida assim pelo espect-ator’®, que
abandonava sua passividade onde outorgava a outros (personagens) seu direito de acéao e
passava ele mesmo a atuar em cena e experimentando possibilidades. Para Boal seu teatro
revolucionario era como se fosse um laboratorio, ou melhor, um ensaio para a revolugéo.
Encorajando os “espect-atores” a colocarem em pratica as vivencias do teatro na propria

sociedade em que se encontravam.

Outro autor que se posicionou contra o teatro aristotélico foi Grotowski e também
seu discipulo Eugenio Barba. Grotowski fundou seu Teatro Pobre, onde ensaiava
cuidadosamente suas apresentacdes e as quais compareciam um publico muito seleto.
Com sua sala de 80 metros quadrados ele se dedicava inteiramente a poucos trabalhos
exaustivamente a fim de alcancar o maximo de qualidade, de acordo com seu discipulo
Barba (1994).

Barba sentia que “o teatro pobre de Grotowski ndo era uma teoria, nem uma
técnica, nem um como fazer teatro era o seu porque fazia teatro (BARBA, 1994, p.121)”.
Para ele o ator sozinho era capaz de fazer todo 0 necessario para que houvesse um bom
teatro. N&o precisava de recursos, como microfones ou equipamentos eletronicos. O ator
e seu corpo treinado, expressivo e dilatado era todo o necessario. Além disso seu Teatro
Pobre era uma escolha politica, um posicionamento e até mesmo um ataque contra o teatro

eurocéntrico.

15 Para Boal o espectador ndo podia ser um ser passivo mas devia participar da cena teatral, seja indicando
situacdes, conflitos, opressGes ou mesmo entrando em cena e atuando junto aos atores. Dessa forma o
espectador deixava de ser um ser passivo e passava a ser atuante tornado-se um espect.-ator (BOAL, 1977).
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Amplamente influenciados por Artaud, como descreve Huapaya (2017),
Grotowski e Barba tinham aversao as grandes obras da literatura dramética em proveito
de um teatro feito pelo corpo e voz do ator. Contudo assim como Artaud eles
desconfiavam das palavras. Viam nelas uma incompletude poética, um asfixiamento do
verdadeiro significado a ser transmitido que sé poderia ser resolvido com o corpo dilatado

no espacgo cénico.

Eugenio Barba (1994) era contrario ao teatro europeu tradicional, teatro esse que
era sustentado pela semidtica, ao invés disso, desenvolveu a antropologia do teatro,
voltada para a hermenéutica como perspectiva para analise do bios e pré-expressividade
do performer, como sustenta Huapaya (2017). Uma vez que o proprio Grotowski ja ndo
falava mais de ator mas de performer. Para Barba essa antropologia era baseada numa
pesquisa empirica de onde ele buscava extrair principios gerais visando a eficacia da agdo
cénica, buscando instrumentos teoricos para explora-los e assim construir leis para se

alcancar essa eficacia.

Assim como em Artaud o corpo € de importancia fundamental. Contudo enquanto
a forca do Teatro da Crueldade ganhava impulso com o ritual, em Barba o corpo adquire
importancia ainda maior. Com sua teoria teatral atavica de Grotowski e seu Teatro Pobre
onde o ator ja era o instrumento preponderante do teatro, Barba vai ainda mais a fundo na
importancia do corpo do ator e do treinamento a fim de que ele realmente seja eficaz na

acao cénica.

Uma das maneiras de se alcancar tal eficacia era buscando um “corpo dilatado”,
que ndo é simplesmente dilatado no sentido da Fisica, mas dilatado em potencial de
expressividade, em vida, em forca cénica. Para isso Barba foca no comportamento
extracotidiano. Para isso ele buscava a pré-expressividade, onde ele mesmo explica que
guando um ator se prepara para encontrar um rato saindo de um buraco apresenta uma
energia e tdénus muscular bem diferente do que se estivesse esperando sair um tigre.
Analogamente um ator que vai pegar um objeto em cena, ainda que o objeto ndo esteja
presente fisicamente, apresenta seu corpo e movimentos adequados ao peso e outras
caracteristicas do objeto. Isso que precede a expressividade mas ja é seu estopim é que

ele chamou de pré-expressividade.

Uma maneira muito ilustrativa para compreender a pré-expressividade é descrita

pelo proprio Barba:
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Apaixonado por filmes western, o grande fisico dinamarqués Eiels Bohr
perguntava-se por que, em todos os duelos finais, 0 protagonista era o mais veloz
em disparar, ainda que seu adversario fosse o primeiro a levar a mdo a pistola.
Bohr se perguntava se atrds dessa convengdo ndo havia alguma verdade.
Concluiu que sim: o primeiro é mais lento porque decide disparar e morre. O
segundo vive porque é mais veloz e é mais veloz porque ndo deve decidir, esta
decidido (BARBA,1994, p. 57,grifo do autor).

Esse exemplo inusitado dos filmes é uma boa maneira de ilustrar o que Barba
queria dizer com pré-expressividade. O pistoleiro mais rapido, o que ja estava decidido,
é 0 que domina a pré-expressividade. Em cena € necessario que o ator encontre saidas
para as situacGes mais inusitadas que possam vim a acontecer, e para isso, Seu corpo deve

reagir em unissono com relacdo a situacdo encontrada.

Portanto Barba (1994) afirmava que € a maneira Como usamos N0SS0S COrpos que
diferencia um corpo cotidiano de um extracotidiano. Em sua concepc¢do, em nossa vida
diaria fazemos o minimo de forca para exercer um movimento, mas que ao contrario em
cena utiliza-se 0 maximo de forca e energia para desempenhar a mesma funcdo, a fim de
torna-la mais expressiva. Ele cita alguns exemplos de técnicas extracotidianas como

aprender balé, natacdo, lutas como kung-fu e podemos acrescentar a capoeira.

Barba desenvolveu pesquisas com teatros e dancas orientais pois acreditava que o
ator oriental tinha criado técnicas extracotidianas que ndo visavam expressar a si mesmo
mas um corpo ficticio, ao contrario do teatro aristotélico onde se expressa uma
personalidade ficticia. A fim de distinguir entre o corpo e personalidade ficticios Barba

criou os conceitos de “inculturagdo” e “aculturacao”.

A inculturacdo trata do processo de absorcdo sensério-motora da cultura em que
o individuo esté inserido. Esse processo ocorre de maneira passiva a medida que a pessoa
vive. Huapaya (2017) menciona que o proprio Barba citava Stanislavski para explicar
sobre o processo de inculturacdo no trabalho do ator. Para o dramaturgo russo o
comportamento cotidiano era estudado, separado e modelado a fim de ser reproduzido

em cena.

Enquanto a aculturacdo altera o comportamento apreendido naturalmente e o

recria de maneira inovadora utilizando uma técnica extracotidiana. Com as técnicas

56



extracotidianas o corpo do ator ou bailarino é que é modelado a fim de criar um corpo

ficticio.

Barba também questiona o padrdo de treinamento de ator ocidental no qual se
preza pelo dominio criterioso da expressdo visando expressar comportamentos
psicoldgicos. Portanto, nessa perspectiva ndo € necessario sentir aemocao do personagem
assim como Brecht ja dizia. Pois ao contrario do psicologismo mimético da inculturacédo
no teatro de Stanislavski, Barba com sua pré-expressividade busca trabalhar a totalidade
do gestus e ainda a visao que o espectador tem desse gestus, englobando os dispositivos

pulsionais, libidinais e organicos do ator, seu bios.

Logo a totalidade da representacdo de um ator é formada por varios niveis de
organizacdo. Assim como um corpo humano é formado por elementos, anatdmicos,

bioldgicos, nervoso, psiquico...

Barba (1994) coloca 3 niveis distintos de organizacdo do ator que se unem em seu
perfil. O primeiro trata de suas caracteristicas particulares como pessoa, Ssua
personalidade e caracteristicas impares como inteligéncia, sensibilidade... o segundo se
relaciona com particularidades da tradicdo e contexto cultural em que esta inserido. E o
terceiro trata da utilizacdo do corpo-mente segundo técnicas extracotidianas baseada em
principios que retornam transculturais. Estes principios constituem o que a antropologia

teatral define como o campo da pré-expressividade.

Existe ainda uma corrente estética do teatro surgida no fim da segunda guerra
mundial, num mundo abalado pela destruicdo, pelo fim das certezas, pela solidao e por
sentimento de impoténcia. Esta corrente estética denomina-se Teatro do Absurdo. E vem
trazendo vérias transformacdes na maneira de se fazer e pensar teatro. Um autor que faz

uma boa anélise a respeito desses dramaturgos do absurdo é Leo Gilson Ribeiro:

Como contetido comum a todos os autores de vanguarda assinam-se a
provocacdo e a angustia: a provocacdo intencional do burgués, que, como nas
pecas de Brecht, deve ser envolvido, pela alienacdo, num processo social que ele
como espectador, deverd julgar, ao passo que lonesco envolve o publico na
participacdo de um ato de imaginacdo deliberadamente absurdo. A angustia
individual e coletiva é a da sua propria época, que mura 0s seres humanos em
sua soliddo interior nas grandes metrdpoles, na sua impossibilidade de
comunicar-se. No holocausto do individuo na massa, no reconhecimento da
bestialidade do homem para com o seu semelhante, culminada no genocidio
nazista e na destruicdo atdmica de Hiroshima e Nagasaki (RIBEIRO, 1964, p.
136).
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Num contexto de destruicdo nunca vista do homem pelo homem, genocidio e
exterminios de povos com guerras em propor¢cdes mundiais. Hitler, a bomba atémica,
tudo isso, levou a grande confusdo, um sentimento de impoténcia, beco sem saida, fim
inevitavel. Toda essa insatisfacdo era evidente no palco, e nas pecas de tais dramaturgos.
Esse teatro ndo se filia a valores politicos ou religiosos, esvazia-se num niilismo sufocante
ao constatar que ndo existe saida! Expressa um tipo de melancolia por nada poder fazer
num mundo imponente e opressor. Todas essas questdes reverberaram em mudangas
estéticas. Ribeiro explicita: “(...) Quer-se 0 inverso do teatro tradicional: o cenario torna-
se esquematico, dando-se énfase total ao didlogo ¢ a representagdo dos atores (...)” (1964,

p. 135). E ainda outra contribuicéo:

Do ponto de vista formal, o teatro de vanguarda introduz uma revolucéo
na linguagem s6 comparavel a do cubismo e, mais ainda, a da Arte Abstrata no
campo da pintura figurativa. O dialogo, além de ininteligivel sob o ponto de vista
I6gico e racional, assume a funcéo de objeto em si da peca, substituindo o enredo
e a descrigdo psicolodgica (...) (RIBEIRO, 1964, p. 136).

O dialogo do ponto de vista do teatro tradicional é utilizado para a comunicacao
enquanto que do ponto de vista dos vanguardistas, ele é utilizado para deflagrar
exatamente a incomunicabilidade humana.

Podemos fazer um resumo a respeito dessa diferenciacdo conceitual e estética
discutida entre Brecht e os dramaturgos posteriores da seguinte forma. Os dramaturgos
adeptos dos conceitos literarios e estéticos relacionados a Brecht, preferem mostrar
aspectos mais definidos da realidade, chegando mesmo a tornar seus trabalhos uma
representacdo social. Enquanto os autores que seguem correntes estéticas relacionadas ao
absurdo como lonesco ou Beckett, preferem mostrar o lado interior das pessoas e
personagens, evidenciando tais aspectos nas cenas trabalhadas.

58



4.5- Da representacdo a presentacao

Vimos que além dos autores que mergulharam de cabeca na representacdo houve
autores e dramaturgos que foram além dessa perspectiva questionando-a, tencionando-a
e até mesmo desconstruindo-a. Stanislavski estava satisfeito com suas representacdes
Realistas da sociedade, com o ator sentindo o que sentia 0 personagem e representando

Seus sentimentos.

Brecht por sua vez questionou a representacdo esclarecendo que ela seria a
reafirmacdo de uma ordem, e em muitos casos, uma ordem opressiva. Sendo essa
representacdo mais uma das formas de reafirmar a estrutura de classes, por isso ao invés
de seus atores representarem os personagens mergulhados em suas emocgdes, pregava o
distanciamento ou estranhamento onde o ator deveria ter total sobriedade a respeito das
acOes do personagem, igualmente a plateia deveria estar sobria e licida com relacdo aos

acontecimentos.

Nesse interim o ator apresentava o personagem ao publico. Algumas vezes
literalmente quando o ator parava o espetaculo para explicar emogdes do personagem,
acusa-lo ou defende-lo. Dessa maneira ao inves da plateia unicamente se identificar com
0 herdi e torcer para que se saisse bem vivendo sua vida vicariamente, via suas visceras
emocionais e a estrutura social em que estava imerso, a fim de se posicionar politica e

racionalmente com relacdo ao que era mostrado.

E para isso Brecht falava do “gestus social” ao invés de cultura. Para ele o ator
épico deve "narrar" seu papel, com o "gestus" de quem mostra um personagem, mantendo
certa distancia dele. E dessa forma facilitando sua comunicacdo com outros atores e
sobretudo com o publico. Para esse dramaturgo o gestus social é o que determina a
expressao dos personagens, constituindo um complexo de gestos, mimicas e enunciados

feito por pelo menos uma pessoa para pelo menos uma pessoa.

Contudo apesar de caminhar na desconstrucdo da representacdo o texto teatral
ainda era valioso, norteador e inclusive era, ndo inteiramente representado mas,
sobretudo, apresentado ao publico de maneira honesta, isto €, sem apelar para

indulgencias catarticas, mas apresentando-o sem o0s véus da cultura e classe social que
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muitas vezes mascaram o personagem. Assim como nNos mapas 0s grupos que o criaram
ficam “escondidos” mas influenciando a visdo do leitor sobre o mapa, analogamente, no
teatro aristotélico os elementos sociais ficam “escondidos” visando causar admiragdo no

publico para que queira ser como o personagem, ser da classe alta, ser especial.

Boal ainda mais revolucionario, achava que a plateia para se posicionar com
eficacia com relacdo ao mundo vivido ndo devia assistir ao teatro mas participar dele
experimentando a opressdo e buscando saidas. Para isso defendia que a plateia deveria
deixar a zona de conforto onde ficava sentada e passar a atuar diretamente com os atores,
vivendo a opressédo e buscando alternativas de maneira préatica a fim de pd-las em prética
na sociedade, trocando assim sua passividade de espectador para se tornar protagonista

de seu préprio mundo em criagdo enquanto espect-ator.

Ja no Teatro do Absurdo a plateia € levada a perceber o absurdo que 0 mundo se
tornou, o absurdo da propria humanidade. O texto teatral ndo faz sentido, propositalmente
é claro, exatamente para evidenciar a falta de sentido tanto do mundo quanto da falta do
que dizer das pessoas para com as outras. Contudo os signos e palavras ainda estdo

presentes, ainda que pra deflagrar sua incompletude, sua falta de sentido.

Em Artaud o texto dramatico é colocado como ineficiente para se comunicar com
a plateia. O texto passa a ser tencionado exatamente para permitir uma abertura da
ditadura gramatical da semiologia. O corpo do ator passa a ter destaque na fungéo
comunicativa do teatro. A plateia é estimulada a perceber a ineficiéncia das palavras que
sdo recriadas em cena. Artaud ao invés de um discurso eloquente busca uma poesia da
sonoridade, de modo que o que vai fazer sentido para a plateia € a poesia sonora, 0s sons
é que vdo comunicar, estimular concep¢fes de mundo na plateia muitas vezes com
palavras que ndo existem, buscando dar alguma abertura aos significados dos signos e

estimular a plateia a fazer interpretacoes e criacfes a partir da repeticdo de sons.

No teatro de Grotowski e Barba o publico é levado a perceber a cena enquanto
acao, 0 que passa a ser importante é a energia da acdo. Grotowski ao substituir o termo
ator para performer esta tornando o espectador um performer também. O corpo toma lugar
de destaque na cena que se encontra com a performance. A comunicagdo € estimulada
pelo corpo dilatado, pela pré-expressividade do performer e termina com a criagdo e

evocacdo de sentidos no corpo do espectador performer.
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Tanto Artaud quanto Grotowski e Barba ndo achavam suficiente tencionar a
representacdo para a apresentacdo, queriam acabar com a imposi¢éo de signos e sentidos
unicos forjando a presentacdo feita ndo mais por um ator mas por um performer. Huapaya
(2017) afirma que Deleuze, Guattari, Lyotard e Derrida formularam suas filosofias
anarquistas baseadas no conceito de corpo sem oOrgdos de Artaud. Para eles, na
representacdo “a teatralidade ¢ condenada ao papel de teologia da semiologia” Huapaya

(2017, p. 124).

Com o fito de ultrapassar a representacdo com seus signos ditadores de
significados, Lyotard citado por (HUAPAYA, 2017) propds um teatro energético para
além dos signos onde o que se exaltava ndo era o significado mas a energética da acéo.
Dessa forma o teatro deificador da palavra é substituido pelo teatro performativo do corpo

que fala sem usar palavras, fala através de sua energia.

E foi buscando ultrapassar a mimese representacional do teatro que a
etnocenologia surgiu em 1995 desconstruindo o conceito de teatro e o substituindo pelo
de artes performativas e praticas performativas. Uma vez que reduzir o performer a
representacdo de um personagem seria excluir suas caracteristicas impares, como seu bios
corporal e performativo, criado ao longo de sua vida, suas geografias, suas impressdes
digitais e energéticas. Com relacdo as artes performativas podemos citar, a titulo
ilustrativo, o teatro, a danca, a escultura, a pintura... jA com relacdo as praticas

performativas temos a capoeira, rituais xamanicos, o candomblé, o carnaval...

Ao fazer a desconstrucdo do conceito de teatro, cultura, tradi¢do e identidade,
afluindo para artes e praticas performativas a etnocenologia vai combater o etnocentrismo
e colocar a pluridisciplinaridade como condigdo de existéncia dessa nova etnociéncia.
Baseado nos estudos de Jean-Marie Pradier, Huapaya (2017) afirma que buscando
ultrapassar a simples analise da cena, a etnocenologia vai estudar como e porque 0

performer pensa e age com seu corpo em determinada situacdo performativa.

O conceito de tradicdo por exemplo foi desconstruido, com base em Gerad
Lenclud e Eric Hobsbawn como esclarece Huapaya, (2017) e substituido pelo de invencao
do presente. Igualmente o conceito de cultura foi questionado, acusando os culturalistas
de serem prisioneiros da ideia de que a cultura determina tudo. O autor defende que
culturas, ao invés de estarem associadas com tradicdes estdo mais para representacdes

construidas pela historia, seja de um certo grupo ou mesmo de um senso comum.
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Huapaya (2017) baseado em Bordieu prefere o conceito de “habitus” no lugar de
cultura, significando a “materializagdo da memoria coletiva” (HUAPAYA, 2017, p.57).
De modo que o habitus estaria materializado no corpo do individuo, seus gestos, posturas
e historias, trazendo informacdes do passado e sua reinvencgdo para o futuro através do

corpo.

Ainda Huapaya (2017, p. 127) afirma baseado em Laplantine que “o conceito de
representacdo pressupde uma concepc¢ao substancial do real”. Algo parecido com o que
Brecht (apud BORNHEIM, 1992) ja havia afirmado ao dizer que a representacdo era a
reafirmacdo de um estrutura, sendo possivelmente uma estrutura opressiva. Cezar
Huapaya completa criticando os estruturalistas e suas representagdes acusando-as de
conservadoras onde 0 sujeito é associado ao social, 0 nome a coisa, impedindo o devir
numa ilusdo de uma pretensa conservacdo seja de nomes, de um passado, uma
identidade...

A conservagdo desses conceitos impede a existéncia e a criagdo do novo.
Analogamente as criticas de Massey ao “espago dos estruturalistas” e suas representagdes,
0 espaco apresenta um fechamento politico, o fim j4 esta tracado de antem&o. E como os
paises em desenvolvimento que ja tem seu caminho estruturado e logo, sem perspectivas
de mudangas politicas. Além disso, ambos autores acusam a representacdo, um no teatro
e a outra na Cartografia, de excluirem o devir da representacdo, a processualidade do

espaco fica suprimida em lugar dos objetos, identidades.

Damasio (apud NUNES, 2014) diz que a percepcdo da realidade ocorre de
maneira individual e 0 signo como a representacdo impdem uma visdo de mundo, mas se
a realidade é uma criacdo individual feita na relagdo do individuo com o mundo e as
outras pessoas, impor uma visdo de mundo por meio de um discurso ou signo por mais
que seja visando desconstruir a opressao ou a afirmacdo de uma ordem, ndo deixa de ser
uma imposicéo, uma espécie de colonialidade do conhecimento e por isso a representacdo
deve ser desconstruida em prol de uma comunicacéo que estimule o pensamento de cada
um, suas associa¢fes impares estimuladas por seus corpos e vivéncias ao invés de
transmitir significados pré-concebidos, as vezes com a audacia do carimbo de bem

cultural.

A representacdo se associa com o decalque na medida em que propde uma
reafirmacdo de um mesmo sentido infinitamente, por isso autores como Grotowski e
Barba abandonaram a ideia de ator e o conceito de teatro tradicional para performer e
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performance. Pois ao contrario do teatro tradicional onde o ator é mera representacdo de
uma identidade ficando anuladas as suas caracteristicas particulares reafirmando uma
ordem, o individuo performer foge a opresséo do estado, refazendo seu gestus e atuando

em cena.

Por isso defendemos que a representacdo se relaciona com Stanislavisk, Brecht
(ainda que caminhando para sua desconstrucéo) e Marx; enquanto a performance, com a
presentacdo e Deleuze. Pois se na representagdo uma ideologia era transmitida, na
performance o proprio processo comunicativo € impedido de impor determinada ideia,

mas estimulado a criagéo de ideias.

Nessa concepcéo o performer sozinho ou coletivamente vai criar uma dramaturgia
corporal ao sentir o mundo com o seu corpo, absorvendo-o, reconstruindo-o e presentando
com seu corpo, o0 espaco. O corpo do artista presenta suas espacialidades, suas percepcoes
espaciais, atravessando diversos tecidos performativos'® expressando suas subjetividades
espaciais, suas particularidades, sua visdo de mundo e suas caracteristicas pessoais
enquanto individuo e performer. Na presentacdo as particularidades do individuo séo
explicitadas e colocadas como ponto de partida para a criacdo de sentidos, diferente da
representacdo onde essas caracteristicas sdo diluidas para darem lugar as caracteristicas

fisicas e psicoldgicas do personagem.

De modo que ndo existe mais personagem, existe o individuo, o performer em
cena, presentando seu ritual. A representacdo de conflitos psicoldgicos é trocada pela acdo
do performer. O texto teatral e sua representacdo sdo suprimidos, em seu lugar existe a
leitura, interpretacdo e apreensdo de mundo feitos pelo performer com seu corpo e a
producdo de subjetividades a partir do corpo do performer em cena e no contato com 0s

corpos da plateia que, dessa forma, € uma plateia de performers.

Apoiados por Huapaya (2017) e seus autores estudados podemos afirmar que a
percepcao se faz no corpo através de outro corpo. O artista ao finalizar sua obra encerra

ai sua influéncia sobre a mesma que passa, a partir desse momento ser objeto de apreenséo

16 Tecido performativo é um neologismo utilizado por Richard Martel apud Huapaya (2017)
podendo ser classificados como intimo, privado, imaginario ou social. Sendo o tecido performativo intimo
0 que se refere ao comportamento e acdes do performer que existem em seu interior. O privado refere-se a
influéncia do corpo do performer sobre o corpo de outros performers. O imaginario seria toda forma de
desejos, paixdes, emocdes e estados de espirito de um individuo e de uma civilizacdo enquanto o social
seria a relacdo coletiva enquanto performer em relacdo com a sociedade em que vive. Apesar de descritas
separadamente essas camadas estéo inter-relacionadas.
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e interpretacdo de outros performers que estdo em contato com a obra. A partir desse
momento o espectador performer passa a colocar sentidos na obra, a partir de suas
vivéncias, suas concep¢des de mundo, suas memorias, suas espacialidades e

corporeidades.

Na performance “pura” as palavras sdo ainda mais desprezadas, dadas sua
incapacidade comunicativa. O que o espectadores performers devem interpretar ndo é o
que o performer diz, mas sua energética, sua acdo. O espectador deve devorar
antropofagicamente o corpo do performer. Dessa forma passa a ser elemento ativo no
processo comunicativo, com talvez até mais autoridade. E ele quem vai permitir quais

significados possam existir.

E é essa autonomia na interpretacdo e criacdo do que é mostrado na performance
que queremos utilizar na interpretacdo de mapas. O espago geografico ao invés de
imposto enguanto construcdo do outro como no mapa e teatro tradicionais, passa a ser
estimulado enquanto criacdo na relagdo entre performer, performance-mapa e espectador.
Dessa maneira o fechamento politico que Massey (2006) acusa os estruturalistas de
privarem o espaco de sua liberdade, de sua desarticulacdo podem ser subvertidos ao se
estimular a criagdo de novos espacos com pessoas que se relacionem com o mapa-

performance, abrindo assim a novas imaginacgdes espaciais, a novas posturas politicas.
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5- Corpo, espacgo, mapa, performance e cartografias:
conexdes em rizoma

No primeiro capitulo deflagramos o método utilizado para a pesquisa-intervencao,
0 método cartografico, que implica em perceber o processo de pesquisar nos
atravessamentos dos objetos com a realidade e o observador. Um método que se relacione
com a pluralidade coetanea de processos que constituem 0 espaco, como estamos
abordando, de modo a exaltar a multiplicidade.

No segundo capitulo fizemos um breve historico sobre a Cartografia, ciéncia que
estuda mapas, a fim de situar o leitor e a n6s mesmos no tipo de mapa que estamos
concebendo, suas particularidades e implica¢bes a fim de produzir um mapa que possa
vislumbrar as proposicdes espaciais defendidas por Massey (2008). Ainda que ndo nos
propusemos a resolver esses problemas laboriosos, mas o desafio era caminhar nessa
busca. Para isso encontramos na Cartografia pos-estruturalista um campo promissor para

tal busca.

No terceiro capitulo expomos a performance em seu contexto, o qual explicita
ideais politicos que fizeram surgir essa arte subversiva, destacando elementos teéricos
sobre algumas das diversas manifestagdes de uma arte de natureza fugidia e transgressora,
para delimitar como estamos concebendo essa manifestacdo artistica que possui tamanha

diversidade em suas compreensdes, dados os diversos campos atravessados pela mesma.

Em seguida a relacionamos com o teatro explicitando as diversas concepgdes
dessa arte performativa, cada uma trazendo espacialidades e efeitos politicos diversos,
novamente esclarecendo nosso lugar de fala. Deflagrando assim nossa preferéncia em
relacdo a construcao da performance teatral devido as possibilidades de expressividade
corporal que sdo tanto um almejo quanto uma pratica nossa e portanto uma potencialidade

as quais oportunizaram as experimentac0es praticadas na pesquisa-intervencéo.

Destacados esses elementos, vislumbramos possibilidades e conexdes mdltiplas,
desses conceitos, praticas e processos que como rizomas estdo constantemente a recriar

seus caminhos. Buscando demonstrar algumas das possibilidades de compreensdo dos
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atravessamentos feitos na pesquisa, partimos agora para uma busca de conexdes entre a
pesquisa e a performance apresentada. Tudo isso, a partir da escala corporal, tudo isso
amalgamado com o corpo do pesquisador que assim como O espacgo, possui suas

paisagens.

Nunes (2014) afirma que as paisagens internas produzem metaforas visuais, de
maneira que o estudo corpografico pode expor diversas corporalidades resultantes da
experiéncia espacial. Quanto a corpografia estamos utilizando esse termo
compreendendo-o como cartografia corporal, dessa forma adotamos a hipétese de que a
experiéncia espacial, sobretudo urbana, dados os espacos majoritariamente vividos pela
populacdo em geral, fica marcada em seus corpos como afirma Camila Nunes (2014) e

também Ana Francisca Azevedo (2009).

E por isso utilizamos a performance para potencializar o pensamento a respeito
do espago\corpo, para que 0 espaco se expresse, se evidencie por meio desse corpo que €
parte indissociavel do espaco, uma vez que apenas as palavras seriam uma restri¢do a
expressao e a comunicacdo, dadas as possibilidades perceptivas e os multiplos sentidos
do corpo humano. E se é no corpo que ficam registradas essas marcas o proprio corpo
pode expressar as paisagens internas através movimentos e sons que compdem, em

conjunto com outros elementos, algumas das performances que apresentamos.

Importante frisar que compreendemos corpo e espaco de maneira amalgamada,
eles se constroem de maneira indissocidvel, de modo que o préprio corpo €, também, um
espaco em construcdo constante. As experiéncias vividas ficam marcadas nesse corpo
como nos alerta Cazetta (2013) ao analisar os pontos comuns entre Massey e Santos:
“para eles o espago ¢ constituido de toda uma materialidade animada, misturada e

marcada em nossos corpos — expressdes Ultimas das geografias (2013, p.24)”.

E é a partir da experiéncia do corpo no espago, sobretudo na cidade, que pensamos
nossa performance. Analogamente a Pina Bausch (apud FERNANDES, 2007) que
buscava em seus bailarinos 0 que 0s movia, para criar suas performances, buscamos
pensar o que faz a cidade a nosso corpo? E assim expor diversas espacialidades marcadas

em NosS0S COrpos que por sua vez criardo outras, em contato com as pessoas.
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Para nos fundamentar na perspectiva em que pensamos 0 espaco geografico
encontramos no artigo de Doreen Massey (1999) trés proposicdes esclarecedoras a
respeito do espaco.

1. O espaco é um produto de inter-relacdes. Ele é constituido através de
interacOes, desde a imensiddo do global até o intimamente pequeno (...)
2. O espago é a esfera da possibilidade da existéncia da multiplicidade;
é a esfera na qual distintas trajetorias coexistem;

3. 0 espaco é o produto de relacdes-entre, relacdes que sdo praticas

materiais necessariamente embutidas que precisam ser efetivadas, ele
estad sempre num processo de devir (1999, p.8).

E a partir dessas trés proposicdes iniciais que pretendemos pensar 0 espago
enquanto condicdo de existéncia da multiplicidade. Ao contrario daguele espaco
homogéneo dos estruturalistas que reduz a multiplicidade das existéncias a um lugar na
fila da espera da evolugdo como nos aponta a mesma autora em seu livro “Pelo Espaco”
(MASSEY, 2008).

Contudo, pensar o espaco da maneira como concebe a autora traz alguns desafios
para a Cartografia. Vamos retomar algumas perguntas feitas no primeiro capitulo. Se o
espaco é aberto, como demonstrar iSSO hum mapa? Se 0 espaco estd em processo
constante e sempre inacabado como evidenciar isso num mapa? De que maneiras a
Cartografia pode superar os desafios que chegou? A arte pode ajudar a Cartografia a
superar esses desafios, a expandir os limites impostos pela precisdo e anseio de
veracidade? De que maneira a arte pode superar esses desafios, ou contribuir para a

superacdo deles?

Também apoiados pela teoria pds-estrutural é que buscamos pensar a Cartografia.
Pois como afirma Massey “o que o pos-estruturalismo conseguiu de mais importante foi
a dinamizacao e a desarticulagdo das estruturas do estruturalismo” (2008, p.71). E dessa
forma buscamos tirar o mapa de seu fechamento causal como critica a mesma autora
apoiada em Laclau, o qual afirma que a desarticulacéo ¢ a fonte da liberdade, de modo a
impedir que as estruturas do mapa estejam em contato imediato umas com as outras, como

se a realidade ja estivesse com todas as suas conexdes estabelecidas, prontas.

Pois como critica Massey (2008) a visdo estruturalista, a qual se associa com a
teoria representacional dos mapas traz implicitas varias implicagdes que afetam a maneira

como as pessoas compreendem o espago. Para comecar ela denuncia que existe
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demasiado destaque no discreto em detrimento do continuo, nas coisas em detrimento dos
processos, no reconhecimento ao invés do encontro. H& uma valorizacéo e destaque de
uma multiplicidade discreta, como entidades diversas enquanto se desprivilegia uma
multiplicidade continua a qual expressa a intensidade e suas evolucdes em devir.

Além disso alguns autores criticados equiparam essas representacdes ao proprio
espaco associando o espacial com estabilizacdo. Trazendo assim imaginacgdes espaciais
embutidas numa representacdo onde o fluxo da vida é congelado, tornando esse
congelamento, o proprio espaco, isolado do tempo.

O “espago” nessa concepgao de congelamento do tempo implica numa narrativa
unica, uma Unica trajetéria possivel, dando voz a uma evolugdo como a dos paises “em
desenvolvimento”. E dessa forma sem uma politica de negociacao possivel, uma vez que
existe apenas uma possibilidade, ja dada de antemao.

A tragédia que originou os estudos do método tragico-coercitivo de Aristoteles
tem em sua estrutura um personagem, o herdi tragico que caminha para sua tragédia
independente do que tenta fazer. O espago dos estruturalistas, 0s mapas tradicionais séo
semelhantes, na medida em que estimulam uma visdo de mundo ja estabelecida de
antemao, pontuando um final ja estabelecido e portanto o unico possivel. Esse é o
fechamento politico o qual Massey critica, essa é a tragédia dos paises “em

desenvolvimento” com seu desfecho ja ensaiado.

E visando desarticular essas representacdes sincronicas, essa narrativa Unica é que
utilizamos a teoria cartografica pds-representacional, a fim de desestabilizar essas
imaginac0es espaciais libertando o espaco de seu fechamento, de sua atemporalidade.

Assim como Deleuze e Guattari (1997b) afirmam que um conceito se constitui
mais por seu movimento, por sua linha de fuga, por seu devir, do que por uma estrutura
estatica, mais por um acontecimento do que um fato isolado no tempo. Associando essa
visdo com as proposicbes de Massey podemos afirmar que tal representacdo ndo
compreende 0 espaco, pois 0 espaco tem como condi¢do a multiplicidade, o tempo, os
fluxos, o devir.

Esses autores nos auxiliam a transgredir o mapa de um produto, a um processo, a
uma prética, proporcionando um paradigma que implica, ndo em buscar uma forma, uma
linguagem que seja “correta” de representar a realidade, mas uma linha de fuga da propria
linguagem cartografica tradicional, trata-se de uma desterritorializacdo da linguagem, a

qual concebemos como performance.

68



E caminhando em direcdo a Cartografia contemporanea onde 0s mapas ndo mais
sdo vistos como comunicagao separada da pessoa a ser comunicada mas num processo
que envolve ambos é que se pode compreende-lo como performance, como esclarecem

Nobre e Pedro:

As performances sugerem uma realidade que € feita e performada e ndo
observada. Em lugar de ser vista por uma diversidade de olhos (...) a realidade é
manipulada por meio de vérios instrumentos no curso de uma série de diferentes
préaticas (NOBRE e PEDRO, 2010, p.49).

Portanto a performance nega a possibilidade de um observador objetivo, e
emprega recursos para subverter a posicéo estavel do observador e assim obter um jogo
continuo de pontos de vistas parciais, nenhum deles estavel, seguro ou completo. Outra
contribuicdo na elucidacdo desse conceito encontramos em Randy Martin (apud
CARLSON, 2009), afirmando que o corpo performaético esta, naturalmente envolvido no
que ele chama de “simbolico”, a tentativa da autoridade da arte ou da politica de reforgar
uma estrutura monolitica e unificada oposta a qualidade “fluida” do corpo que se move,
que age e deseja.

O simbolico tenta limitar tanto em nivel pessoal e publico os significados da acdo
e do corpo para canalizar os fluxos de desejo, contudo tal limitacdo esta em conflito com
o corpo performatico potencial, carnavalesco e desafiador do simbélico. Em certa medida
ocorre um retorno a expressao teatral antes do teatro se tornar opressivo, como inferimos
anteriormente apoiados por Boal (1977). Onde o teatro era publicamente feito pelo povo
e para o0 povo.

A performance pode criar tensdes no corpo social de modo que ao destruir a
estrutura de autoridade, sujeito e objeto sdo realinhados para substituir a “autoridade
solitaria” do simbolico com a circulagdo polifonica dos sentimentos humanos. Desafiando
as representacdes sem oferecer “mensagens”, mas estimulando os processos de criagao
de afetos e sentidos variados.

E é juntamente desse desafio, dessa desestabilizacdo da representacdo que
buscamos pensar o espaco, a Cartografia e a performance, amalgamados numa expressao
espaco-corporal construida com a liberdade do método cartogréafico, a poténcia tedrica, e
os fluxos inestancaveis do espaco e da vida, ao invés de se prender a escrita

exclusivamente. A performance que criamos acaba produzindo agenciamentos que séo
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arranjos, combinacdes de elementos heterogéneos que fazem surgir algo novo, que ndo é
nenhum dos elementos originais, mas novas compreensdes de variadas significacoes,

criadas e coexistindo ao mesmo tempo.

Pois como defende Artaud (1996) convém compreendermos que a palavra ndo
passa de um mero acordo de aceitacéo social que fazemos para a suposta designacéo de
objetos, sejam eles concretos ou abstratos, isso significa afirmar que todo simbolo ou toda
palavra sdo signos arbitrarios, no sentido de que nenhuma palavra em si mesma da conta
de re-presentar ou tornar presente a nossa consciéncia aquilo que ela discursa ou pretende
se revestir de um determinado objeto, ou seja, ha um abismo entre o que a palavra nomeia
e 0 objeto que é nomeado. Pois como nos ajuda a compreender esse fendmeno, Camila
Nunes (2014) baseada no trabalho de Damaésio, que é pesquisador das ciéncias cognitivas,

afirma que, os:

Conceitos ndo sdo apenas palavras, pontas de um grande iceberg, séo
também imagens e representacdes. A maioria das palavras que utilizamos na
nossa fala anterior, antes de dizermos ou de escrevermos uma frase, existe sob a
forma de imagens auditivas ou visuais na nossa consciéncia. (DAMASIO apud
NUNES, 2014, p. 128/129).

Tanto a proposta visceral de Artaud quanto a de Damasio estdo em consonancia
com nossa perspectiva de uma Cartografia que nao busque aquela representacdo fiel da
realidade, uma vez que ¢ impossivel, nem que tragam uma pedante visao de “verdade”
sobre 0 espaco representado, mas que 0s mapas possam potencializar pensamentos
espaciais de modo a “abrir” o mapa as novas politicas e ndo a repeticdo em decalque das
mesmas espacialidades que funcionam restringindo a politica a um fim pré-determinado,

assim como nos sugere Doreen Massey:

Imaginar o espago como sempre em processo, nunca como um sistema
fechado, implica insisténcia constante, cada vez maior dentro dos discursos
politicos, sobre a genuina abertura do futuro. E uma insisténcia baseada em
tentativa de escapar da inexorabilidade que, tdo frequentemente, caracteriza as
grandes narrativas da modernidade (...) Apenas se o futuro for aberto havera
campo para uma politica que possa fazer a diferengca (MASSEY, 2008, p. 31-
32).
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Com o fito de buscar essa abertura no espago e consequentemente nos mapas €
que nos propomos uma cartografia baseada nos corpos, como na performance criada.
Gostariamos de esclarecer que, sustentados pelos escritos de Rolnik (2006) defendemos
que o trabalho do cartégrafo, o qual nos propomos a fazer quando escolhemos o método
da cartografia para orientar a pesquisa, diz respeito, fundamentalmente, as estratégias das
formacbes do desejo no campo social. De modo que o mais importante é que ele esteja
atento as estratégias do desejo em qualquer fenébmeno da existéncia humana.
Independente de qual seja sua teoria norteadora, ele sempre partira da teoria da

cartografia, essa sempre associada as paisagens cuja formacéo ele acompanha.

Todo o possivel a criar matérias de expressdao é almejavel. Ele é como um
antropofago, se perde, experimenta, se encontra, absorve, refaz, despeja fora, se
contamina por outras ideias, vive e deixa viver. Nao busca representar, mas compreender,
sentir, inventar, expressar, criar e se deixar criar. Buscando construir espacos, realidades
que lhe auxiliem nas escolhas que sejam mais afinadas com as sonoridades do desejo. Seu

estimulo imparavel é a criacdo de sentidos.

Essa criacdo de sentidos estd intimamente relacionada com uma micropolitica
ativa, como coloca Suely Rolnik (2015) em sua palestra “pensar a partir do saber-do-
corpo: uma micropolitica para resistir ao inconsciente colonial”. Ao invés de despejar no
publico mapas que reproduzam ja certos significados escolhidos pelos autores da obra,

estimular a criagéo de outros...

Se o capital dita formas homogéneas de ser e fazer é preciso saber que elas nao
sdo as Unicas. O espaco para a alteridade, num contexto como este, ndo preexiste a nada,
ele é criado, precisa ser agenciado. E preciso transgredir a dominagao e isso néo é sé

possivel como é inerente ao proprio processo de dominacao, € sua linha de fuga.

Provocando fluxos do dmago da corporeidade qual caminhos que nunca se
percorreu, s0 € possivel saber para onde vdo, permitindo-se experimenta-los. A
performance aqui é entendida como uma ato de rebeldia, de inovacéo, de afecgéo, contra
0 decalque, contra a noivinha que gora e gruda (ROLNIK, 2006), contra 0 espago
homogéneo em sua imaginacédo, contra o fechamento, salpicadas de abertura a gosto. A

danca € a danca das micropoliticas, a danca gera desejos e 0 desejo sempre quer mais...
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Eis porque Espinosa lanca verdadeiros gritos: ndo sabeis do que sois
capazes, no bom como no mau, ndo sabeis antecipadamente o que pode um corpo
ou alma, num encontro, num agenciamento, numa combinacdo (DELEUZE,
2002, p.130).

N&o sabemos o que serd produzido do encontro do corpo do performer em seu
ritual com os corpos dos co-performers que vivenciam aquele ritual conjuntamente. O
que se busca é a criacdo a partir dos corpos, seus encontros e suas multiplas possibilidades
de combinagdes. Valorizando os processos, os fluxos, as variacdes, as invencdes, as
fabricacOes... Arrastando pesquisador, pesquisa, conceitos para que saiam do
congelamento do tempo no mapa que como saindo de uma foto se movimente num filme
sem fim. Para que, de uma pose estruturada, 0s conceitos possam dancar, 0S mapas
possam dancar como danga o performer, pois como dizia Pina Bausch: “dance, se ndo
estaremos perdidos” (BAUSCH, 2000).
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6- Cartografias e Performances

O performer em cena, precisa se despir das micropoliticas engendradas pelo
capitalismo, onde os desenhos do desejo, 0s mapas, ja tem sua orientacdo moral
estabelecida. No corpo capitalistico os propositos politicos ja estdo determinados,
caminhardo por mapas prontos. Ao contrario um corpo onde 0s automatismos foram
superados as intensidades reverberam, é um corpo sem 6rgdos, as micropoliticas ativas
atravessam o corpo refratadas pelo mesmo, e todo seu contetdo construido com a vida.
Dando novos sentidos que podem ser cartografados pelo performer para que o re-presente
ao publico que a partir de seus corpos se contaminem por esses afetos, criando outros,

numa criagdo imparavel, multipla e coetanea.

6.1- Cartografando ideias

Os mapas criam imagens do mundo. As pessoas criam mapas. As pessoas criam imagens
e mundos junto com mapas. Tanto as que fazem quanto as que leem. A criacdo é inerente
a existéncia, tanto dos mapas quanto das pessoas. Somos co-criadores, ambos. Mas 0s
mapas so criam o que Ihes permitem as pessoas. E tanto 0s grupos quanto as pessoas que
criam os mapas sempre tem intencionalidades. Logo os mapas podem ser usados para se
criar mundos, ou também varios mapas podem reafirmar um mundo. Os mapas de um
estado-nacao reafirmam suas caracteristicas escolhidas para serem enaltecidas. Os mapas
de todos os estados-nacao submissos a um sistema econémico imperialistas o reafirmarao.
Mas um é muito pouco. Por que ndo reafirmar mundos tantos quanto pessoas? O mundo
criado a imagem e semelhanca do capital cria em seu corpo um mundo de imaginagdes
de como o0 mundo deve ser. E de como vocé deve ser no mundo. A arte tem alguma
experiéncia em estimular as pessoas a criarem seus mundos. Sobretudo a arte da
performance que é a arte mais rebelde. Quem sabe a performance ndo pode dar um
empurraozinho nos mapas para que eles falem as linguas das pessoas e ndo dos sistemas.

Talvez nesse mundo saturado de ordens arborescentes, as palavras ja ndo sejam as mais
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indicadas para darem o recado. Talvez o proprio corpo fale melhor sobre o corpo do
mundo, para que 0 corpo das pessoas que virem este corpo em performance reverbere
suas proprias criacfes e ndo imposicdes incorporantes e emoldurantes que doem de tanto
forcar as juntas contra as cadeiras. Adoecendo os sonhos do corpo que padece a vida de
ser criada para ser privatizada. A arte gosta de falar, o corpo gosta de falar, 0 mapa gosta
de falar, eu ndo paro de falar. Mas nem sempre sabemos as entrelinhas do que sabemos,
do que ouvimos e tossimos. Impdem-nos entrelinhas direto em nossos sonhos noturnos,
e sonambulos, nos confundimos em nossas proprias entrelinhas. Por isso buscamos mapas
que tenham linhas, entrelinhas, superlinhas, mas que reflitam nossas proprias linhas. Para
que possamos nos dependurar do jeito que quisermos, e ndo do jeito recorrido, pois assim
como desmembraram a Africa, ndo se acanham em criar maquinas para nos aquinhoar em
distracdes até o final de nossas escraviddes. Para escravizar 0s negros tinham mapas, para
atravessar o0 oceano tinham mapas, para criar um mundo de industrias tinham mapas, para
criar muitas cidades tinham mapas; a vida agora segue muitos mapas feitos sob medida
para quem nédo cabe no mapa. O corpo ndo cabe no mapa, 0 corpo ndo cabe nesse mundo
mesurado, o corpo reclama com palavras inauditas. Enquanto o mapa dita; o corpo grita,

canta, gira, rodopia...
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6.2- Cartografias das performances

6.2.1- Um ponto de partida

Eu acabei fazendo Geografia juntamente com o Curso de Teatro na FAFI e sempre
vi possibilidades de juncéo dos dois cursos, apesar de nunca ter experimentado na pratica,
sempre dizia aos meus professores que era possivel utilizar o teatro para se pensar a
Geografia e vice-versa. Certa vez uma professora que trabalhava aulas de Cartografia me
perguntou com ar inocente:
- lure vocé acha que é possivel ensinar cartografia por meio do teatro? Sem pensar muito
eu respondi depressa:
- é claro. Ela continuou: e vocé acha que vocé consegue fazer isso? Eu com ar de
tranquilidade e confianca respondi:
- € claro que eu consigo. A professora muito satisfeita pegou sua agenda na bolsa e
comecou a escrever alguma coisa e disse:
-ah, que bom. Porque estou reservando um dia para a sua apresentacdo teatral no coléquio
para criancas e escolares que ira acontecer aqui na UFES daqui a trés meses. Eu, enfim,
percebendo toda a situagcdo em que havia me envolvido, comecei a suar e senti que
empalidecia. J& havia respondido, j& havia afirmado que era possivel e que conseguiria
com tranquilidade, ndo podia simplesmente voltar atras, eu tinha uma moral a defender,
e em meio a toda essa acdo interna eu sorri disfarcadamente e disse que estava tudo bem
e que faria. Assim eu me senti como uma aranha que se enreda em sua prépria teia, mas
sabia que podia fazer alguma coisa e me pus a pesquisar e experimentar, afinal tinha cerca

de 3 meses para preparar esse tal teatro que “ensinasse cartografia”.
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6.2.2- A primeira performance

Comecei por um exercicio muito comum realizado na escolas que era pedir para
que o aluno fizesse um mapa com seu trajeto casa-escola-casa, mas ao invés de desenhar
0 mapa num papel busquei representar com meu COrpo no espago meu trajeto casa-
academia-casa. E passei a experimentar isso, de modo que no fim eu fazia uma
representacdo no palco, dos lugares que passava para sair de casa e chegar a academia.

A marcacgdo dos meus movimentos no palco é um tipo de mapa pois a medida que
me deslocava no palco seguia um mapa mental tracado no chdo, associando a fala e
expressao corporal de cada ponto do mapa no palco com o trajeto realizado na cidade. Ao
mesmo tempo explicitava minhas relacbes com cada lugar e pessoas a que 0s locais me
lembravam. Evidenciando tanto uma Cartografia, pois meu deslocamento no palco era
baseado num mapa mental que se sobrepunha ao palco, quanto uma cartografia pois ia
deflagrando os processos corporais resultantes dos encontros do meu corpo ao passar por
pontos do corpo da cidade representados. O texto representado nessa cena esta em anexo

a este trabalho, apds a bibliografia.

Figura 1: imagens da primeira cena’. Fotos por: magno monteiro

Dessa maneira 0 personagem representado era eu mesmo e o cenario, ainda que
invisivel, era a representacdo mimética dos lugares por onde passava nesse trajeto. Ainda
que ndo houvesse nenhum adereco fisico, minha encenacdo os evocava vicariamente,
tanto os lugares quanto objetos. Algumas vezes eu me relacionava com o publico

17 A filmagem dessa cena encontra-se em: https://www.youtube.com/watch?v=hUT1uCmzn9s&t=193s
acesso em 07/08/2018
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realizando uma triangulagdo®®. Outras “saia do personagem” e falava diretamente com o
publico. Ao falar sobre o personagem realizava algo que Brecht utilizava muito em suas
pecas, constituindo um das possiveis manifestacdes do efeito de distanciamento. O qual
ocorre quando o ator se “distancia” do personagem, ele abandona o personagem para falar
como ele mesmo, expressando opinido, defendendo ou mesmo apontando falhas do
personagem, com o intuito de tornar mais claro para o publico a realidade tanto psiquica
quanto social desse personagem, ajudando assim o publico a tomar partido diante das
questdes sociais destacadas, caracteristica marcante do teatro Brechtiano.

A cena terminava e eu falava com o publico sobre o que viria a acontecer,
explicando e contando a cena que faria em seguida. Novamente evidenciava um elemento
do distanciamento de Brecht. Pois destacava o fato de que se tratava de uma apresentagédo
teatral ao invés de simplesmente embalar o espectador para que se deixe levar pelos
acontecimentos acreditando na realidade mimética evocada pela cena e assim torcer pelo
personagem principal como ocorre por exemplo nas tragédias classicas de Aristoteles a
qual teve sua estrutura dramatica aplicada a inameros filmes e suas muitas aplicacfes e
releituras feitas até os dias atuais.

Eu contava a cena inclusive para as pessoas da plateia saberem a hora de ligar e
desligar o video e também a hora de desligar a luz, pois quem fazia essas funcbes eram
pessoas da plateia. 1sso era feito tanto para aumentar a participacdo do publico na cena
quanto para estimula-los a criarem a cena comigo, inclusive possibilitando o erro ja que
0 conjunto dessas operacdes nunca fora ensaiado antes.

Essa segunda cena que se inicia ndo era uma continuagdo da primeira, mas uma
cena independente assim como nos 18 happenings de Kaprow (apud CARLSON, 2009).
Ela se inicia, com a projecdo na parede, de um trecho do filme de Milton Santos baseado
em seu livro: Por uma outra globalizagdo. Em seu livro ele fala de trés “globalizagdes
possiveis”. A primeira € aquela que nos fazem crer, como uma fabula. Um mundo belo e
harmonioso, onde ndo existem fronteiras e todos podem transitar entre paises e

continentes tornando 0 mundo uma bela aldeia global.

18 Ocorre quando um ator se relaciona com o publico geralmente por olhar. A origem do termo se
associa com a ideia de que existam pelo menos dois atores, um olha para o outro mudando o foco de atengéo
para o colega de cena que olha para a plateia, mudando novamente o foco para ela, essa mudanca de foco
percorre uma trajetoria formando a figura de um triangulo.
http://www.seer.ufrgs.br/index.php/cenamov/article/view/21632/12467
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Eu entro na frente da projecdo como se me colocasse dentro dos acontecimentos
mostrados no filme, o corpo do artista passa a ser parte do filme e da relacéo entre eles
surgem novas possibilidades de significagdes. O filme trata da cidade e de como ela néo
serve mais para 0 homem, ¢é a globalizagdo como perversidade, a que ndo querem que
vejamos. Entdo a seguir eu grito: chega! A partir disso faco uma série de movimentos ao
som de uma mausica chinesa, misturando gestos do yoga e da capoeira. Além da propria
ideia de mistura de culturas expressada na cena, busco executar movimentos mostrando
beleza, harmonia e equilibrio, fazendo uma alusdo a globalizagdo como fabula. Uma
globalizacdo para todos, receptiva, amorosa e harmoniosa. Nessa cena eu abandono a
representacdo teatral que evoca uma realidade mimética e passo a presentar movimentos
onde o corpo expresse essa ideia de harmonia, equilibrio e beleza, tal qual a globalizacao

aludida.

Figura 2: imagens da segunda cena, equilibrio e harmonia®®. Fotos por: Magno Monteiro

Em seguida eu passo a ultima cena, onde o palco fica sem iluminag&o, e pego para
que alguém da plateia me ilumine. Ao pedir a alguém da plateia que me ilumine
novamente faco um estranhamento. A magia da cena acalentadora da globalizagao “como
nos fazem ver” é interrompida. E uma pessoa da plateia quem ira me iluminar com uma
lanterna. N&o é um equipamento de Gltima geracdo nem um canh&o de luz é apenas uma
lanterna na mao de quem aceitar manusea-la.

Ao iluminar a cena o espectador performer alude ao fato de que € o publico quem

vai iluminar a cena; € o publico quem vai colocar os sentidos nesse tencionamento da

19 A filmagem desta e da préxima cena encontram-se em:
https://www.youtube.com/watch?v=vJkrYSXjGy8 acesso em 07/08/2018.
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representacdo. Uma vez que ndo existem signos a serem decodificados, mas cada um é
que vai colocar os sentidos na cena, de acordo com suas vidas, suas percepcoes, suas
geografias vividas...

E dessa maneira que buscamos a abertura politica tio falada por Massey (2008).
Ao inves de um discurso ainda que voltado para as minorias, mas carregado pelo poder
da representacdo, 0 proprio processo representativo € tencionado. Nesse momento
buscamos a supera¢do da representacdo. Ao invés de uma voz dizendo que o espectador
estd sendo explorado como fazia Brecht, o que ocorre é uma performance ritualizada que
busca estimular percepc¢des multiplas a respeito da cena, nunca impor um significado. Ao
invés de impor uma imaginacdo espacial carregada com suas ideias politicas, as quais,
como qualquer mensagem correm o risco de se estabilizar e se tornar molar, o préprio
processo comunicativo € colocado em variagdo continua, devir, ao estimular maltiplas
interpretacdes.

Assim buscamos desarticular o espaco e como dizia Laclau (apud MASSEY,
2008, p. 71) “a desarticulacdo ¢ a fonte da liberdade”. Nesse caso a liberdade de criar
mundos, de criar interpretacdes, possibilidades de se estar no mundo. O que buscamos é
a abertura politica, pois ao se estimular as criacdes de cada performer da plateia que toma
papel ativo nesse processo, cada criagdo vem acompanhada de um posicionamento
politico efetivo em relacdo ao espaco. Portanto o objetivo de superar a representacdo do
espaco € buscar uma abertura politica.

Enquanto o performer ilumina, o outro performer reage a luz fazendo movimentos
que geram sombras. Essas sombras vao ser vistas por cada um da plateia de maneira
diferente, ja que estdo dispostos em diferentes lugares da sala, o que possibilita ainda mais
as variadas percepcdes a respeito da cena. Dessa maneira estamos querendo tornar a
percepcao da cena uma multiplicidade coeténea, ja que cada lugar da sala, que apresenta
variac@es significativas na percepgdo da cena, ira possibilitar uma leitura diferente das
sombras da cena que foi pensada com esse objetivo. Abaixo, fotos de um espectador que
estava a frente e esquerda da plateia, de frente para o palco.

Na cena executo movimentos semelhantes aos de uma animal que rasteja e busca
alguma coisa de vital importancia. Ao encontrar esse algo, o ser se coloca de pé e ao
desenrolar sua coluna o animal € um homem que encontrou algo, um trabalho, uma fonte
de renda pra sobreviver. Contudo seu trabalho é humilhante, ele se submete apenas por
necessidade. No fim da cena o trabalhador se sufoca com suas préprias maos, assim como

o trabalho faz com seu préprio corpo. Tira seu ar pouco a pouco. Sufocando-o dia apés
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dia, numa rotina sufocante e aparentemente sem possibilidade de mudanca. Se fosse um
teatro como no expressionismo®® alemdo, essas caracteristicas seriam exaltadas,
reafirmadas e ndo haveria saida, inclusive o cenéario em tons negros e cinzas estaria de
total acordo, mas ndo € assim que acaba. Pois da imposi¢do do trabalho degradante é que

surge a forca da resisténcia, das aliancas de quem sofre e ndo se entrega.

Figura 3: desestabilizacéo da representagdo, um devir-trabalhador. Fotos por: Magno Monteiro

E é nesse momento que estamos presentando o segundo sentido de devir proposto
por Deleuze (2010), um devir que é um objetivo ao qual o performer se engaja. Um devir-
trabalhador, um devir do qual todos tem uma versdo, um devir minoritario universal do
trabalhador e de todas as sufocacdes as quais ele deve suportar para viver, a condi¢cdo
animalesca com a qual é tratado e toda a poténcia de existir que dai advém.

Pois apesar de sufocado, cansado, ele muitas vezes, se reinventa para sobreviver,
ele luta, faz aliancas com outros, transforma sua dor em poténcia de vida, em cria¢do, em
resisténcias, E nesse contexto que Deleuze (2010) afirma que o teatro pode surgir como
uma funcdo politica especifica. Como um teatro menor.

Por fim o ator sai do personagem e canta uma musica de capoeira. De acordo com
Roberto Freire (1993) a capoeira pode ser utilizada para se trabalhar a opressdo, pois a
medida que a pessoa se coloca na luta diante do perigo real para seu corpo,
experimentando momentos de defesa e de ataque ela trabalha as possiblidades de reagir
aopressdo. Trabalha os reflexos de quando se defender, quando esquivar e quando atacar,

2 O expressionismo e seus representantes tinham como intuito a revelacdo e a representacdo do
mundo interno, obscurecido, enigmatico e estranho a realidade iluminada pela razdo” Kohatsu (2013,
p.114). O cenario torna-se esquematico, dando-se énfase total ao didlogo e a representacdo dos atores, ja
que raramente ha um enredo propriamente dito nas pec¢as de vanguarda” Ribeiro (1964, p. 135). O vazio do
cenario é o vazio do homem moderno, com valores estragalhados
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tornando assim o individuo mais apto a se relacionar com a opressdo onde quer que
ocorra.

A capoeira também tem uma perspectiva politica, libertaria.

E assim por meio da préatica da capoeira vislumbramos uma possibilidade para o
mundo em que Santos fala da globalizacdo como ela pode ser, a globalizacdo com a
poténcia da minoridade, com toda a forca de criacdo que advém do fato de que o devir
menor é quem tem a maior quantidade numérica e também a maior forca, é quem

constantemente se reinventa. E assim se encerra a performance.

6.2.3- A segunda performance

Outra performance realizada por nés ocorreu no seminario de pesquisa do
Programa de Pdés-graduacdo da UFES em Geografia. A performance foi uma
experimentacao a partir da primeira performance buscando explorar outras possibilidades
expressivas com 0 mesmo tema, cartografia e corpo.

A performance se inicia com um personagem, um professor, fazendo a
apresentacdo de um mapa. O mapa do Espirito Santo com o indice de Gini representando

a concentracdo de renda em cada municipio.

CONCENTRAGAO DE RENDA - iNDICE DE GINI EM 1991

Figura 4: se despojando da representacéo. Fotos por: Vitor Bessa
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O performer ao evocar um personagem o faz em tom satirico como muitas vezes
utilizado em diversas performances como nos afirmam Goldberg (2006) e Carlson (2009),
o performer ironiza a propria representacdo, a mimese teatral (0 Realismo de
Stanislaviski) e suas limitacGes. O préprio performer cagoa do personagem e do processo
de representacdo em si, das imposi¢des destiladas por um professor bem vestido, dos
comentarios 6bvios a respeito do mapa... Ele coloca o personagem apenas para despir-se
dele, para dizer o que ndo quer mais, analogamente aquela representacdo do Espirito
Santo ele também ndo quer mais, quer encontrar outras e para isso se despoja de ambas.

Primeiro se despe dos figurinos e da postura caricata de seu personagem, O
professor, enquanto isso a projecdo do mapa passa a ter seu Corpo como espago para a
representacdo, inicialmente mais como uma superficie, depois enquanto relagdes, com a
representacdo do mapa, seus conteudos e todas as geografias vividas por esse corpo, que
a partir dessas relagdes escolhe algumas para re-presentar no palco.

Um paralelo pode ser tracado entre a representacdo no teatro e também na
Cartografia. A representacdo cartografica tradicional, muitas vezes, cria mapas buscando
uma representacdo mais veridica possivel do mundo, contudo o mundo € irrepresentavel
em sua totalidade. O que se mostra é uma criagdo de mundo, ao escolher alguns aspectos
para serem representados.

De maneira semelhante a representacdo teatral evoca uma realidade inexistente
para o palco, levando o espectador a crer nessa realidade criada por meio do ator, sua
representacdo do personagem e também do mundo que é o cenério no qual o personagem
esta presente. Ainda que nesse cendrio ndo tenha nenhum objeto fisico visivel para a
plateia. Portanto é uma dupla satira a representacao e suas limitacdes, ou imposicdes, ja
que os signos de ambas representacBes instituem significados. A performance pelo
contrério, busca criar sentidos e significados através do contato com o publico e as
infinitas criagdes a partir desse encontro.

Outra critica se relaciona ao fato do professor explicar o mapa simplesmente
descrevendo-o, de maneira fria, como se 0 mapa fosse distante de sua vida, como se
simplesmente representasse algo que ndo lhe diz respeito. O método cientifico muitas
vezes distancia o pesquisador de suas relagdes com o mundo. O personagem faz alusdo a
essa questdo enquanto descreve o mapa com a frieza e obviedade do que nédo lhe diz

respeito.
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Nessa parte 0 ator esta representando um professor, contudo ele busca ir além
dessa representagao superficial, essa “casca”. Para isso o ator performer se posiciona em
frente a projecdo cartografica e comeca a tirar sua roupa, como se abandonasse a
superficialidade do mapa representativo distante que traz informagdes “frias” que nao
dizem respeito as pessoas, nem ao proprio professor, pois nesse caso, trata-se de um mapa
cientifico, logo sem estimulos propositais de relacdes de afetos, geralmente; a partir dai
0 mapa bidimensional passa a ter um relevo que é o proprio corpo do performer iluminado

pela projecao.

Como a performance buscava pensar sobre o tempo e 0 espago, passou a ter
dificuldades de expressar tais condi¢cBes em objetos bidimensionais como uma tela para
pintura ou projecdo por exemplo e encontrou no corpo do artista o préprio espaco e a
duracdo do ato performativo o tempo e a partir disso a exploracdo de interagdo entre

ambos.

Na primeira cena eu busco trabalhar a partir da Cartografia tradicional e sua
representacdo pois utilizo um mapa no chdo do palco como marcacdo da cena e além
dessa representacao espacial faco uma representacdo teatral. Na cena em que projeto o
mapa em mim estou buscando sair da dessa Cartografia, do instante congelado e passo ao
mapa como movimento. Posso chamar a performance de mapa pois estou a performar o
espaco, logo colocando o mapa em movimento, expressando um processo, estimulado
pelo proprio mapa projetado, porém para além dele, selecionei reverberacdes desse mapa
em meu corpo e as re-presentei (tornei presente novamente) no palco. Dando vida ao
mapa que passa a produzir cartografias estimuladas pelo mapa da concentragéo de renda

no Espirito Santo.

O corpo se torna algo semelhante a uma tela onde o mapa é projetado. A partir dai
o performer faz uma releitura do mapa projetado em si mesmo, re-presenta 0 mapa, agora
em seu corpo, ndo é mais uma superficie para projecdo, qual o espago absoluto que
contém elementos, mas seu corpo € o proprio mapa pois estd a re-presentar 0 espaco
geogréfico ao se relacionar e recriar os elementos contidos na pretérita representacédo. Tal
qual afirma Ciane Fernandes: “O corpo ndo é mais um meio para um fim. Ele tornou-se
assunto da apresentacdo. Algo novo comeca na histéria da danga: o corpo esta contando

sua propria histéria” (2007, p.135).
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Na representacéo cartografica cientifica a influéncia do pesquisador na pesquisa é
tida como pequena, ou irrisoria. Analogamente ao ser humano na imagem cartografica
vista de cima. Nessas imagens o pesquisador é colocado como observador acima da
projecao e portanto distante do préprio espaco que habita, ou muito distante e de maneira
irriséria nem aparecer no mapa, como nos afirma Massey (2008). Ao entrar na frente da
representacdo cartogréfica estou buscando um movimento diferente. Ao invés de um
cientificismo neutro, uma pesquisa cientifica que reconheca a voz do corpo que a fez, e
para isso, utilizamos a arte da performance buscando colocar esse mapa em variacao
continua, estimulando cartografias multiplas nos seus multiplos contatos e relagdes com
0 publico, venham a se efetivar ou ndo. Para que assim a Cartografia seja uma cartografia

menor, um teatro menor, em performance.

A Cartografia transforma a superficie curva do planeta e a transforma num plano,
excluindo as méos humanas em seu meétodo positivista. Nés fazemos o contrario,
pegamos a projecdo plana e a projetamos sobre o relevo de nosso préprio corpo,
assumindo nossa influéncia na pesquisa. Além disso aquela informacdo distante do
pesquisador, fria, pobre em afetos, passa a afetar esse corpo que, assim, presenta aquele
espaco descrito pelo mapa. Dessa forma buscamos que a performance agencie a cena e 0
mapa para além das representacdes.

Estamos assumindo que o mundo ndo independe de nds, mas se constroi em nossa
relacdo com ele. Por sua vez ao exibir essa performance para o publico é ele quem
reconstroi suas relagdes com o mundo estimulado pela performance e as geografias
vividas de cada um, criando outras ainda que por si s6 sdo uma possibilidade de
cartografia menor, uma vez que ao invés de imposicdo de valores ou ideias ou mesmo
signos, a criacdo € que é estimulada.

O mapa deixa de estar exclusivamente na superficie e passa a fazer parte desse
corpo de modo que a presentacdo do espaco almeja dar voz ao espago nas proposicdes de
Massey, produto de interconexdes, em devir, aberto, relacionando-se diretamente com a
plateia que participa se relacionando com o performer e absorvendo, criando, misturando,
agenciando significados que surgem desse encontro. O espaco presentado pelo performer
passa a ser interpretado e sentido por esse publico que participa dos sentidos que vao
sendo criados, cada um a sua maneira, uma vez que cada um tem seu proprio ponto de
vista em relacdo ao que esta sendo feito. Tanto do ponto de vista fisico, pois cada um esta

em uma cadeira vendo a performance de diferentes locais, quanto das geografias vividas
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(OLIVEIRA, 2011) de cada pessoa que vao sendo evocadas pela performance, revividas,

alteradas...

A plateia dessa forma funciona como um conjunto de co-performers, tal qual na
teoria cartografica contemporinea, o observador ndao estd separado do “objeto”

observado, eles se relacionam, se compdem, recriam.

A0 mesmo tempo em que 0 corpo compreende um mapa, pois estd presentando
um espaco, ele produz mapas de intensidades no pablico, os mapas de Deleuze e Guattari,
rizomaticos, conectaveis, misturaveis, quem assiste participa criando esses mapas em seu
corpo, a partir do encontro com o corpo do performer. Portanto esta a ocorrer uma
cartografia a partir de uma Cartografia.

Além disso, o pesquisador assume que seu trabalho artistico e cientifico ndo é
neutro. Pois diferente do mapa tradicional onde ndo se veem as maos que o fabricaram,
nem oS grupos que estdo por traz com suas intencionalidades, nessa performance o
pesquisador esta la. De corpo e alma. N&o tem como dizer que utilizou um método neutro,
que ndo houve envolvimento, pois seu corpo esta l4, vivo, presente e gritando para 0s
olhos.

Desse modo as imaginagdes espaciais do “espaco dos estruturalistas” que Massey
(2008) critica podem ser tencionadas. Na performance o mapa ndo pode ser homogéneo
pois ele é criado a partir dos encontros com cada pessoa presente, buscando também a
desarticulacdo, tdo almejada por Laclau na obra citada por Massey, como sendo a fonte

de liberdade. Nessa dire¢do encontramos valiosa contribuigdo em Fonseca e Kirst (2003):

Acontece que a linguagem, como o cérebro, estd ligado ao
corpo, que ndo se exprime simplesmente de maneira racional, mas
através das poténcias de viver, das poténcias expansivas, de liberdade
que o autor (Deleuze) chama de afetos. Portanto a vida afetiva se torna
uma das expressdes da ferramenta de trabalho encarnada no corpo
(FONSECA e KIRST, 2003, p. 141). Grifo nosso.

E sdo esses afetos que formam os mapas, que ressignificam as ideias, que
produzem imaginacgdes espaciais pois 0 corpo, ja atentava Deleuze (1997) é gerado pelas
ideias e histdrias de corpo. E assim como os dramaturgos que valorizavam o corpo como
Grotowski, Barba e Artaud, fazemos coro ao defender que as palavras sdo traigoeiras ou
insuficientes quando o corpo quer se expressar e por isso buscamos expressdes onde 0

proprio corpo encontre sua linguagem, sua expressividade, mas sem a mordaca gramatical
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da lingua. Como o corpo poderia dizer o que se passa em seu interior? Em suas relacdes
espaciais? Foi 0 que passamos a experimentar.

Nas duas primeiras performances apresentadas buscamos utilizar técnicas de
Brecht como o gestus social, o distanciamento; técnicas de Grotowski, do teatro pobre, o
corpo dilatado, a pré expressividade; o teatro da crueldade de Artaud, seu ritualismo,
ainda que superficialmente; elementos do happening; zombamos do realismo, da
representacédo, buscando supera-la.

Ao usar o teatro brechtiano como critica da representacdo e na cena seguinte
utilizar uma performance estou aludindo ao meu préprio processo de mudanca do
pensamento saindo dos signos e representagdes, ainda que buscando supera-los, para uma
concepgdo espacial em devir que é a de Massey, a qual se baseia em Deleuze e Guattari.

Durante a qualificacdo fui questionado de o porqué permanecer na critica se podia ir além.

6.2.4- A terceira performance

Passamos a experimentar uma performance, na qual ndo tenha mais representacao,
mas que 0 corpo guiasse 0 proprio processo de experimentacdo. Fui percebendo que o
corpo pode puxar 0 processo comunicativo, que deixando-o guiar 0s movimentos, a mente
traz memdrias, imaginacdes, pensamentos a partir dos movimentos que 0 corpo quer
fazer. Percebemos que o corpo envia sinais a nés mesmos, o tempo todo, mas o foco nas
palavras faz com que as vozes corporais fiqguem em segundo plano.

A cidade chama, seduz, clama, sufoca, embriaga... Distrai com suas propagandas
luminosas, sua chama que comprime e inflama nossos egos, nos mantendo ocupados
olhando o mundo criado por nos, nossa reinvencdo de ambiente, bela, sem os esgotos,
sem o0 lixo absorvido e saturado pelo corpo que padece, enfraquecido, esquecido ou
superestimulado visando o inatingivel.

Como a maior parte de nossa vida ocorre na cidade achamos que as espacialidades
citadinas fossem um bom assunto para o corpo dialogar. Afinal as influéncias da cidade
em nosso corpo sdo imensuraveis. Desde os momentos de tranquilidade em algum lugar

escondido dentro da prépria cidade até os maiores estresses aos quais o corpo é levado
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além do limite do saudavel ou suportavel onde ele se reinventa, tudo ocorre, na maior
parte do tempo, na cidade.

Assim encontramos em Michel Agier (2011) um bom ponto de partida para
pensar sobre a cidade. Mais especificamente sobre o que faz a cidade. Pois muito mais do
que a cidade, nos interessa 0 espaco, no qual o corpo se relaciona compondo-se
juntamente. O autor parte da pergunta: o que faz a cidade? Pois Ihe importa o efeito da

cidade sobre o0 ser humano e ndo a cidade exclusivamente.

De maneira semelhante achamos mais importante a relacdo de constru¢do do
espaco onde a cidade tem influéncia gritante, mas que o didlogo parta do corpo para
evidenciar essa construcdo espacial onde o corpo muitas vezes é ignorado. Como nas
imagens cartogréficas de satélite por exemplo, onde a escala utilizada faz com que as
pessoas, e 0 proprio criador do mapa fiquem, diluidos homeopaticamente na imagem.

Portanto passamos a experimentar a criagdo de um mapa em movimento feito pelo
corpo em cena. Uma vez que o mapa é compreendido como uma leitura de mundo, ou
melhor uma criacdo de mundo a partir do ponto de vista de alguém ou algum grupo. Entao
buscamos deixar que o corpo apresentasse suas espacialidades a partir dos efeitos que a
cidade Ihe causa. Buscamos assim um mapa da cidade. A principio buscamos mapear as
cidades em geral. Mas percebemos uma influéncia preponderante da cidade onde estamos

h& muito tempo.

Claro o corpo traz memorias e marcas das viagens, vivéncias, alegrias e assaltos
vividos em outras cidades, mas percebemos a influéncia grande da cidade de vitoria em
nosso corpo ainda que muitas outras cidades tenham algo semelhante, ainda que nunca
tivéssemos ido até elas. E que em cada parte da cidade o corpo se coloca de certa maneira.
Em cada contexto espacial existe uma reverberacdo corporal. Num ambiente hostil o
corpo se comporta de maneira muito diferente de um ambiente aconchegante. E assim

deixamos o corpo falar.

O video do Milton Santos utilizado na primeira performance trata da cidade,
projetamos esse video na parede, e ficamos em frente ao video a fim de potencializar as
imagens. Pois o video teria um resultado sobre as pessoas, a performance sem o video

teria outro ainda, e a performance sob as projecdes do video teriam outros ainda.
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27/10 _ 19 HORAS _ CARTOGRAFIAS DO CORPO
Performance com lure Souza
Mé Companhia

De 13 a 29 de outubro em diversos
F nagéo completa em ww

Figura 5: Performance na Ma Companhia?! Fotos por: Filiph Broeto

E foi a partir desses experimentos que apresentamos a performance “cartografias
do corpo” no dia 27/10/2017, como exposto acima, dentro do festival de teatro “Mostra
Off Proibiddo”. O festival apresentou além dessa performance, diversos trabalhos de
grupos de artistas ou solos que ocorreram paralelamente ao Festival de Teatro de Vitdria.
Um dos objetivos desse festival é protestar contra a escolha de espetaculos considerada
tendenciosa por muitos artistas capixabas de modo a valorizar mais espetaculos, grupos
e artistas de fora do estado. Essa valorizacdo pode-se perceber pelo caché pago aos

artistas, horarios de apresentacfes mais adequados, dentre outras caracteristicas.

2L A filmagem desta cena encontra-se em https://www.youtube.com/watch?v=IU1GyT-cZF0 acesso em
07/08/2018.
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Por isso um coletivo de artistas e grupos faz esse festival ja ha algum tempo
durante os mesmos dias em que ocorre o festival de teatro de Vitoria, tanto levantando a
discussdo sobre o tratamento recebido pelos artistas do Espirito Santo desvalorizados em
relacdo aos artistas de fora do estado reafirmando uma Idgica onde o que vem de fora e
das cidades maiores tem mais valor, quanto buscando maiores acolhimentos e estimulos

a arte capixaba, que sofre com o descaso do governo.

Outro estimulo tanto & ocorréncia do festival quanto do proprio tema foram as
recentes ondas de protestos em relagdo as artes que ocorreram no pais buscando censurar
as artes que muitas vezes foram colocadas como pornografia, por diversas pessoas tanto
na internet quanto em outras midias. Por essas caracteristicas menores do festival,

achamos que seria um 6timo espaco para a apresentacao da performance criada.

Nessa performance buscamos experimenta-la sob a influéncia de um diretor de
teatro, mais especificamente diretora, foi a atriz, diretora e dramaturga Margareth Galvéo
quem nos auxiliou nesse processo fornecendo uma direcéo, algo que ainda ndo haviamos
experimentado. A direcdo dessa respeitada figura do teatro capixaba trouxe significativas
contribui¢des tanto para o conceito da cena quanto para a discussao entre, Cartografia e
Arte.

Nessa performance nao utilizamos personagem. Tudo o que fazemos, fazemos em
nosso préprio nome. E nosso corpo quem tem a palavra, para falar sobre o que Ihe faz a
cidade. Utilizamos uma série de movimentos que exibissem equilibrio, sua busca a todo
custo, o desequilibrio em que muitas vezes se cai. Levando o corpo aos seus limites. As
diversas espacialidades vividas na cidade, de modo que o corpo era protagonista de toda

a cena.

Algumas coisas nao funcionaram bem nessa apresentacéo. Primeiro o som da fala
de Milton Santos estava baixo demais e acabou ficando apenas como um ruido de fundo,
0 que por um lado dificultou a compreenséo do que ele dizia mas por outro favoreceu a
audicao da respiracdo do performer que se tornou mais presente na cena. Outro elemento
que ndo funcionou foi a projecdo que ocorreu numa parede escura, o que dificultou a
visualizacdo das imagens tanto na parede quanto no corpo do performer, devido a falta de

nitidez da imagem e pouca iluminagdo do ambiente.
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Contudo esses contratempos fizeram da performance o que ela €, viva, imprecisa,
com elementos inesperados, com a surpresa tdo presente no espago, O acaso, O
imprevisivel. De modo que a apresentacdo que buscava ser a versao final da performance

feita para complementar esse texto, acabou sendo o estopim para mais uma apresentacao.

6.2.5 A gquarta performance

Fomos convidados para apresentar nosso trabalho no Coléquio 50 anos —
Reverberagdes de maio de 1968 na Franga e no Brasil, que ocorreu durante os dias 22 a
25 de maio de 2018 no Cine Metropolis na UFES. No dia 25 de maio apresentamos a
ultima versédo da performance feita para complementar esta dissertacdo, no final da noite

como um encerramento do coléquio.

Buscando ampliar as possibilidades de producéo de afetos, mantivemos apenas a
narracdo de Santos a respeito da cidade e trocamos o video pelos Gltimos cinco minutos

de um documentario cujo titulo ¢ “a serviddo moderna” veiculado pelo youtube.

Pois a partir do encontro do corpo com as projecdes, a voz narrativa deslocada de
seu elemento narrado e a respiracdo do performer, buscamos aumentar as possibilidades
de reverberacdes no publico de imagens, afetos, sensacdes... algo parecido com o que
Kaprow (apud CARLSON, 2009) chama de collage, que era a justaposicdo de cenas ou
elementos que ndo necessariamente tivessem alguma relacéo entre si, mas que a partir da
associacdo entre elas, possam vim a ter sentidos que de outra forma ndo seriam possiveis,
associada com a ideia de mixed media que é a exploracdao de midias mistas visando criar

sentidos a partir dos encontros e atravessamentos das mesmas.

Nesse mapa ou nessa performance ndo utilizamos palavras, apenas sons da
respiracdo do performer, ora subsumido pelas palavras de Milton Santos em seu filme,
assim como as vozes numa avenida movimentada, ora se associando aos sons do video e
criando novos sentidos, de sorte que o corpo fala pela respiragédo. Assim como dizia

Artaud (1996), cada estado afetivo, cada sensacdo tem uma respiracdo correspondente.
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Cada sentimento, cada intencdo, exige uma respiracdo adequada, e buscar movimento é

também, buscar as respiragdes que sustentem esse movimento.

Como a performance se trata de criar imaginagdes espaciais menores a partir dos
afetos provocados pela cidade, a performance se inicia com o performer de sunga pedindo
para que o publico escreva nele, nomes de cidades, as quais se tenha alguma relacéo de
afeto, ndo somente afeto de sentimento, mas afeto no sentido de Rolnik (2006), cidades
que lhes afete de alguma maneira, e as pessoas escrevem entdo o nome de varias cidades

no corpo do artista que fica cheio de nomes.

O performer executa sua acdo. Os nomes ali escritos sao um pouquinho dos afetos
sofridos pelo publico, que participa da performance fazendo a toponimia afetiva no corpo

Figura 6: performance no col6quio reverberag6es de maio de 68 Fotos por: Vitor Bessa

do artista que por sua vez executa uma acgao que ird provocar outros afetos, dos quais o

publico performer participa novamente retrabalhando os afetos a partir da presentacdo
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dos afetos do artista. Objetiva-se uma multiplicidade coetanea, de afetos em devir, que

sdo possiveis, somente se o publico se permite ser afetado.

Contudo ndo é a toponimia quem dirige os afetos, € o prdprio corpo do artista que
assume ser influenciado pelas cidades e agora regurgita, sensacées, intengdes, memorias,

imaginacoes, afetos...

Por fim o artista, completamente suado, com 0s nomes sendo apagados, se
observa. Seu corpo coberto por muitos nomes de muitas cidades, que trazem consigo
imagens diversas a respeito de cada uma, ele entdo comeca a apagar com a mao 0S nomes
escritos em seu corpo, como se quisesse reinventar nomes, afetos, relacées, imaginacgoes,
como se quisesse abrir as imaginacdes, criar, mas de maneira que o corpo seja valorizado

e ndo a cidade.

7- Concluindo

O que nos motivou inicialmente a enveredar por essa pesquisa foram,
principalmente, alguns dos desafios langados por Doreen Massey em seu livro: pelo
espaco. Além do préprio livro ser considerado por n6s uma grande obra, suas provocacdes
com relacdo ao espago, sua defesa em relagdo a uma maior atencdo para com 0 espago,
sua visdo de espaco alternativa e sobretudo os desafios lancados a Cartografia calaram
fundo em nés de modo que fomos capturados por desejos de se trabalhar, experimentar e
viver algumas dessas questfes. Junte-se a isso as provocacdes da professora Dra Gisele

Girardi que nos estimularam e auxiliaram em nossos primeiros e desajeitados passos.

Buscamos pensar 0 espaco a partir das proposicdes de Massey e todos os desafios
que isso implica. Aglutinamos nossas vivéncias, n0sso corpo, nossos estudos, desejos e
tudo que experimentamos ao longo de nossa vida vislumbrando pér em pratica tais
concepcoOes espaciais. A despeito do caminho percorrido andamos muito menos do que
esperavamos, 0 que ndo chega a ser completamente uma insatisfagdo, mas um novo
estimulo a percorrer outros e outros caminhos possiveis. Pois tal qual o espago apresenta
conexdes que podem ser efetivadas ou ndo, experimentamos algumas, todavia deixamos

muitas mais apenas como possibilidades.
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O método da cartografia se mostrou um aliado encorajador, contudo como tudo
que se experimenta, tem todas as alegrias e insatisfacbes de ser utilizado de maneira
inexperiente. Entretanto ndo percebemos método melhor para o tipo de pesquisa

almejada.

Com relacdo a Cartografia e seus desafios lancados por Massey,
longuissimamente distante de respostas, obtivemos experimentacGes e vivéncias que
indicam caminhos a serem seguidos. Em verdade penso que o trabalho serviu mais para
evidenciar o debate apresentando-o e chamando atencdo para as questdes levantadas pela
autora. Possivelmente o corpo do artista ao presentar o espaco geografico apresenta uma
visdo de mundo que ndo objetiva impd-la e nem conseguiria ja que ndo existem signos
como nas linguagens cartograficas e teatrais tradicionais onde os significados sdo
decodificados para a compreensdo dos seus conteddos.

Por conseguinte o corpo em performance pode presentar o espago sem representa-
lo, 0 que por si s6 ja € um estimulo a criacdo de sentidos e 0 mais importante, apresenta
uma abertura politica para o espaco gque passa a fazer sentidos nos encontros com o
publico que dessa forma se torna co-performer. Isto posto, acreditamos que conseguimos
mostrar 0 espaco como aberto; como uma multiplicidade coetanea ja que os multiplos
sentidos véo sendo criados de maneira diferente nos diferentes contatos com pessoas da

plateia que vado sendo criados e recriados ao mesmo tempo.

Além disso ao presentar o espa¢o com 0 corpo ndo o estamos colocando como
superficie, que € uma das criticas de Massey aos mapas da Cartografia. O espaco é
mostrado como produto das multiplas relagdes com o proprio corpo do artista e ainda do
encontro desses sentidos com os diferentes corpos do publico. Portanto aquela visdo de
cima da cartografia que mostra o espaco como uma horizontalidade ndo ocorre na

performance.

Uma possivel possibilidade para se mostrar o espaco enquanto multiplicidade
coetanea seria utilizar outros performers na cena. Pois cada um presentando sua visdo de
espaco poderia ser um estimulo a percebe-lo como multiplo e produto de inter-relagdes

ja que os performers teriam que se relacionar de alguma maneira em cena.

Outro elemento que acreditamos ter tocado com as performances foi presentar o

espaco valorizando os fluxos, as relacdes e processos ao invés de coisas inertes. Mais uma
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vez pensamos que isso seria ainda mais evidente se houvessem outros performers em
cena. Pois como afirma Massey (2008, p.163) “(...) mapas ndo devem pretender impor

sincronias coerentes”.

A autora coloca ainda que “finalizacdes em aberto e historias em curso séo
verdadeiros desafios para a cartografia” (MASSEY, 2008, p.161). Talvez a performance
possa passar a ideia de que 0 espaco esta sempre sendo feito, uma vez que a performance
tem sua duracdo interrompida, mas estd sempre em processo, ela ndo acaba no final do
ritual, é apenas uma pausa, para voltar a estar viva em outro espago-tempo. O carater de
imprevisibilidade do espaco também se torna presente na performance pois por mais que
se ensaie, durante o ritual aparecem acontecimentos e situacdes inesperados, assim como
em qualquer teatro, forcando o performer a se relacionar com o imprevisivel, esse é outro

elemento destacado pela autora que afirma que os mapas tradicionais ndo o apresentam.

Outra questdo ainda que pensamos ter colocado com a performance foi a de
mostrar 0 espaco e tempo como inseparaveis, ja que a presentacdo € feita no proprio
espaco, seja um palco, um cinema um auditério e tem um tempo de duracdo, bem
diferente de um instante congelado no tempo onde todas as coisas sdo dadas umas ja

diretamente em contato com as outras; outra critica de Massey.

Penso que um ponto de valor do trabalho tenha sido o estimulo ao didlogo com as
questdes propostas, a disseminacdo dessas questdes com quem viu e participou das
performances, estimulos ao pensamento a respeito do espaco, da Cartografia e do corpo.
Além de nos possibilitar ouvir opinides diversas, sempre enriquecedoras, de pessoas de
diferentes areas que se propuseram a compartilhar conosco seus pensamentos e que ainda
hoje nos encontram em diversos e inesperados lugares para compartilhar esses afetos,
mostrando que mesmo tempos depois essas performances reverberam de alguma maneira
em seus corpos. O que é considerado por nés como um sucesso da performance,
considerando os tempos em que vivemos onde alcancar o outro, afeta-lo, é cada vez mais
dificil.

Portanto acreditamos que conseguimos expressar, ou melhor, presentar
pensamentos a respeito do espaco e que estimulamos imaginacfes espaciais sem impor
as nossas, mas claro, sem nenhuma neutralidade onde nosso posicionamento politico se
fazia presente, contudo como a prépria performance ndo impde pensamentos espaciais,

mas os estimula a partir dos encontros, conseguimos causar afetos diversos o que pode
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ser observado a partir dos retornos dados pelas pessoas, ndo sé apos as performances,
onde sempre tinhamos um tempo reservado para a discussdo, quanto depois, nas ruas,

festas e supermercados onde pessoas nos procuraram para dividir suas afetagdes.

Outrossim foi a potente relagéo entre Arte e Geografia na proposicao de estimular
0 pensamento sobre o espaco, sobre a arte, sobre a Cartografia, sobre como imaginamos
0 espaco, sobre como estamos criando mundos coletivamente e quotidianamente.
Percebemos que a performance ao utilizar o corpo para presentar o espaco geogréfico,
tem um grande potencial a ser explorado, indicando por si sO, tanto um resultado
satisfatorio da pesquisa quanto um caminho a ser percorrido com maiores profundidades.

O que pretendemos continuar experimentando.

Portanto, longe de respostas, encontramos experimentagdes, vivéncias, dialogos
que nos enriqueceram e estimularam a trabalhar algumas questdes propostas, que ao
serem trabalhadas levaram a formulacéo de outras ainda, constituindo novos desafios e
possibilidades de exploragdo. Logo ao invés de siléncios trazidos por boas respostas, 0
que jamais buscamos, encontramos inquietacdes e desejos de aprender mais,

experimentar mais, viver mais.
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9- Anexo 1

Texto da primeira cena da primeira performance

Procuro tudo que vou utilizar na academia e vou colocando na bolsa, também tento
lembrar o que utilizo, j& vou ficando acelerado porque o tempo ta encostando. Pego a
bicicleta, visto a mochila e tento recapitular para ver se ndo esqueci nada, ah, encho o
pneu da bike porque ta furado e eu tenho que encher todo dia porgque assim eu nao pago
0 conserto e nem aparecem novos furos, ja que ta sempre vazio, agora ja to atrasado vou
ter que pagar 50 flexdes antes da aula e eu to treinando com o laecio, to fudido! Tenho
que voar. Saio pela porta atravesso a garagem abro o portdo ja montado na bike e tento

melhor esperar que ela passe. Continuo, vejo a padoca onde eu compro varias lariquinhas,
atravesso a rua. Sera que tem alguma gata de shortinho, ndo aqui é dificil, nesse bairro
elas quase ndo saem de casa, saudade de jardim da penha, atravesso a rua passando na
frente de vérios carros, para atravessar a avenida vejo a casa do renanzinho espantagata,
esse cara ta sumido. Atravesso a rua acelerado, dou de cara com uma construgdo, uma
obra no meio da rua, tudo bem, passo pelo cantinho da cal¢ada olhando pra cara dos
pedo pra ver se eles ndo me olham com cara feia, caso eu esteja errado. Tranquilo eles
num tdo nem ai, tdo mais preocupado em fazer o servigo lentamente. No canto da obra
tem dois sossegados, na sombra do muro. “Sigo em frente mantendo sempre a corrente
forte”, agora passo as guaritinhas da mata da praia enquanto subo e des¢o as cal¢adinhas
dando jumps e destruindo a bicicleta. Fico pensando o cara fica ali o dia todo tranquilo
na guaritinha sé viajando... Sera que isso € maneiro? Ele num tem preocupagdo nenhuma
so fica ali... Naquela... Olhando quem passa... Mas num sei ndo vamo embora que eu to
atrasado, sigo passando pelo aldeia mata da praia um monte de casinhas parecidas,
forcando uma coletividade, num sei se é legal dividir a vida com desconhecidos? O
maneiro mesmo € se eu tivesse uma grana pra comprar uma area massa, um condominio

maneiro que eu ia deixar morar s6 quem fosse massa e num ficasse enchendo o saco! E
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ia ser maneiro, ia me divertir a beca, eu ia ser tipo o sindico, TIM maia, chama o sindico,
TIM maia, opa, vamu embora que o foco é outro, j& passei du ladu da casa do palmitinho,
bixu doido, vejo outra padoca que nunca fui, um vigia de carros bem neguinho com cara
de favela, passo na pracinha, vejo o banestes penso se ndo tenho que pagar nada? Se
preciso sacar alguma grana... sigo sem ser atropelado mas toda hora... Quase! De olho em
todos os lados ouvindo todos os barulhos, quais carros estdo passando, se o ronco for
grosso é dnibus, e ndo me cabe junto com eles aqui na rua, vou ter que parar, por enquanto
vou indo, vejo a pracinha onde morei alguns anos, mas ndo na praca, na frente dela num
apartamento € claro, sigo do lado, ih é aquele prédio que era um motel- puteiro sei la, foi
demolido e ja construiram outro, muito mais doido, bonito, com vidros azuis, passo pela
rua tranquila e com arvores, Hélim turbina mora por aqui, enfim a rua do canal: ja
barrusquei muito por aqui, de olho no sinal atravesso a pista porque vem carro e na
contramao passo o sinal olhando para ver se ndo vem nenhum maluco tentando pegar o
ultimo segundo do sinal amarelo e entro na frente dos carros da outra mao que acabou de
abrir e os motoristas de traz buzinam pros da frente que t&o lerdando, sem saber que eles
tdo me esperando passar porque ndo querem me matar, dou um gas pros motoristas verem
que ndo to de bobeira e chegando perto da esquina vou bem rapido e fagco a curva bem
aberta a fim de curvar bem répido, mas sem ser surpreendido por algum ciclista
desorientado que des¢a muito rapido, mas ndao vem ninguém, sigo apressado subindo a
ponte Ayrton Senna, o sol ta forte, os pescadores tdo tudo de 6culos escuros em cima da
ponte olhando atentamente pra agua como se o canal de Camburi ocultasse segredos que
por fracGes de tempo se evidenciassem para olhares mais atentos, terminei de subir agora
é sé relaxar e descer a ponte, calma ae respiracdo, calma que o pior ainda nem comegou,
desco bem rapido e no final da ponte dou uma viradinha rapida para a direita ( eu pegava
uma menina que quando eu vinha por aqui descendo rapido, de proposito é claro, ela
morria de medo e se encostava no meu peito buscando abrigo, ai eu curvava na maior
seguranca e ela sempre dizia, morro de medo quando vocé faz isso, detalhe que eu fazia
isso todas as vezes, e ela também. Agora é s a rua de bloco soltos, essa rua é muito
apertada e ta sempre cheia de mées gatas trazendo seus filhos pra escola e param o carro
no meio da rua. A bicicleta aqui é tipo um disco voador, de tdo rapido perto dos carros.
Agora to chegando, sera que eu to muito atrasado? Guardo a bicicleta no bicicletario
evidenciando minha pressa, bem o mestre ndo gritou comigo, ndo devo ta muito atrasado,
vou passar pela roleta da academia e tento dar um boa tarde pra menina da recepcéo que

as vezes sorri e responde mas as vezes me ignora, por isso me certifico de que ela esta me
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vendo antes de falar qualquer coisa, boa tarde, eu trouxe o cheque pra pagar a academia
mas to atrasado posso acertar na saida, ela libera faco a reverencia pra entrar no tatame,
fecho a porta a galera ja ta la treinando enquanto, uns batendo papo sossegado relaxadao
sem treinar outros sofrendo com o treino pesado. Guardo minhas coisas e vou botar a
atadura, 0 mestre como quem nao quer nada chega do meu lado e da um soco ndo muito
forte na minha barriga e diz: ta atrasado! Eu acelero o processo e menos de um minuto
depois ele olha e eu to colocando a outra atadura, ele berra: porra bixu cinco minutos pra
botar uma atadura? Caralho bixu! Entdo alongo e comeco o treino PA PA PA pu boa PA
PA PA pein bora luri ta muchibando PA cla cla PA insfun isfun isfun porra esses dois
minutos ndo acabam nunca? Insfum insfum insgum insfum insfunm bora iuri se ta igual
um camélo, vamo vamo iuri ssssshhhplaaah ssshhhplaaah caralho agora meu pulmao ta
no limite meu coracdo ja ta no meio do peito empurrando o externo pra fora! Pronto
descansa fazendo abdominal, ufa que beleza vou poder respirar, chega aew Juliano pega
a manopla. luri oh: jab direto, cruza, cruza, upper, swing, esquiva de direita cruza cruza,
peito de pé, peito de pé swicht cobertura de dentro pra fora e high kick pegou? Néo da
pra fazer de novo? Caralho bixu vou ter que te explicar quantas vezes? Repete jab, direto,
cruza, cruza, upper, swing, esquiva de direto cruza, cruza, peito de PE, peito de pé, swicht
ta treinando direito, ei vocé ai anda logo si fica muchibando assim vai ficar mole igual o
iuru, pla plem pla pla insfun insfun insfum toma agua e volta, agora é s6 abdominal e
alongar aaaar aaaar nisso eu sou bom, e aew mermao treinozinho do laecio... Vocés
devem ta pensando o que isso tem a ver com cartografia? Mas vai vendo! Alongo, faco
reveréncia, saio do tatame, deixo o cheque, falo tchau enquanto assino o recibo vejo uma
super gata de bunda pro alto, porra essa dai é aleijada, puta que pariu, pego o bike sem
cadeado, ninguém quis. Saio na rua de bloquetes, vejo a outra academia subo a ponte,
vejo os pescadores. Seré que eles comem o peixe desse canal? N&o é possivel? Eles devem
vender, des¢o devagar na esquina porque pode vim algum maluco curvando fechado,
tomo cuidado com os carros vou pedalando sem as maos tranquilo, passo na praga, vejo
os puliga incaro pra mostrar que ndo devo nada sou um cidaddo de bem, passo nos
guardinha da mata da praia tranquilo tudo igual, olhando as folhas cairem, e fico
pensando, bem isso ndo é pra mim n&o, os caras ficam ai ndo fazem nada s&o explorados,
recebem quase nada inda tem que sustenta a familia, to fora com o salario desses caras eu
nun banco nem a gata que eu quero pegar quem dira fazer a magica de sustentar uma

familia. Passo na obra, ja acabou o expediente, esses caras param de trabalhar cedo, esses,
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sim encerram o dia logo, sexta feira intaum eles quase num se mexem, vocé sabe que tdo
Vivo porque tdo em pé porque se tivesse deitado ia dizer que ja morreu, eles nem respiram
pra ndo cansarem, passo no meio da obra agora num tem ninguém olhando, até pulo por
cima do cano dobro a rua e chego em casa aaaaaaah agora € so relaxar, mas rapidinho

porque eu tenho que ir pra aula.

103



