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Resumo:

MARIANO, E A. S. M. Corpo Cor: entre o visual e o tatil. 2012. 146 f. Disser-
tacao (mestrado em poéticas visuais) — Escola de Comunicacéo e Artes, Univer-
sidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2012.

A presente dissertacao trata de trés ciclos de trabalhos poéticos realizados en-
tre 2009-2012 (vermelho, verde e cinza-cor-de-pele). A vivéncia do corpo com
a cor nos trés ciclos fez emergir, a partir de tonalidades e de balizas estipu-
ladas a priori, processos de sensibilizacdo do corpo no cotidiano, que foram
entendidos em si como poética, bem como geraram desdobramentos: pinturas,
objetos, acdes... Nos ciclos, importaram as transformacoes que aconteceram
no corpo, nas obras e num certo entre. Onde o dentro e o fora se encontram?
O que separa um corpo do outro? No embate direto com a matéria, com o
pigmento, a percepcao tatil-visual foi ativada e, neste texto, entendida como
chave conceitual para uma abordagem do corpo do artista nas artes visuais.
Tal estudo deu-se principalmente a partir da Fenomenologia da Percep¢do de
Maurice Merleau-Ponty, da Doutrina das Cores de Joahnn Wolfgang Goethe, do
infra-mince descoberto por Marcel Duchamp e do Corpo do Artesdo descrito por
Pamela H. Smith. Além do estudo teorico, foram analisadas obras e manifesta-
coes culturais como auxilio reflexivo para toda a pesquisa: a pintura corporal
do rito de passagem dos meninos da nacao Kadiwéu, as Antropometrias da Fase
Azul de Yves Klein e a performance e instalacao Roda dos Prazeres de Lygia Pape.
Ainda, fazem parte desta dissertacao duas entrevistas com artistas que tém a cor
e a atitude corporal diante do fazer artistico como foco de seus trabalhos.

Palavras chave: artes performativas, percepcéo, cor, processo.



Abstract:

MARIANO, E A. S. M. Body Color: between the visual and the tactile. 2012.
146 f. Dissertacdo (mestrado em poéticas visuais) — Escola de Comunicacéo e
Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2012.

This essay analyzes three cycles of poetic works made between 2009-2012 (red,
green and skin-gray color). The interaction of color and body in the three cycles
emerged from hues and goals stipulated a priori, affecting the behavior of the
body, what was perceived as poetry, in that they stimulated paintings, actions,
objects... The main focuses of attention in each cycle were the transformations
that took place in the body, in the pieces and somewhere inbetween. Where the
inside and the outside toutch each other? What separates one body from the
other? In direct confrontation with materials, with pigments, the visual-tactile
perception was activated and, in this text, understood as a conceptual key of
the artists body in the visual-art’s field. The conceptual approach was mainly
driven by the Phenomenology of Perception by Maurice Merleau-Ponty, the Theo-
ry of Colors by Joahnn Wolfgang Goethe, the infra-mince discovered by Marcel
Duchamp and the Body of the Artisan described by Pamela H. Smith. Besides the
theoretical study, were analyzed some works and cultural manifestations: body
painting of the rite of passage for boys in the nation Kadiwéu, the Antropome-
tries of the Blue Period by Yves Klein and the performance and installation Roda
dos Prazeres of Lygia Pape. Still part of this dissertation, two interviews with
artists that have the color and human attitude as artistic focus.

Keywords: performance art, perception, color, process.
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1. Introdugio em Preto e Branco

Preto: a contracio mintscula e sutil da pupila é
uma informacio para todo o corpo que se contrai.
Branco: abertura da pupila e, sobre a cadeira,
Imeu COrpo se esparrama um pouco.

A presente dissertacao é resultado da reflexdo e compartilhamento do
processo de producido de trabalhos poéticos que desenvolvi nos tltimos anos.
Para isto, foi realizado o estudo de alguns conceitos bem como de obras-chaves
de certos artistas com o intuito de esclarecer escolhas e evidenciar as balizas do
percurso de criacao.

Nos trés ciclos de trabalhos aqui descritos, vermelho, verde e cinza-cor-
de-pele, entendo que o0 meu corpo, em vivéncias imersivas com a cor, aos pou-
cos, borra-se com o entorno, se transforma e faz emergir poética. No cotidiano,
a percep¢ao dos movimentos corporais é muitas vezes eclipsada pela forca da
mecanizacdo. Na medida em que introduzo no dia-a-dia uma tonalidade, cria-
se uma ambiéncia e desvios de habitos acontecem, acdes ganham novos rumos
e por meio da experimentacao dos pequenos movimentos, sao desencadeadas
praticas e investigacoes.

Assim como na pesquisa, neste texto, o corpo como um todo sera soli-
citado enquanto potencial criativo e participador do visivel. Sera por meio do
agenciamento entre os sentidos, tatil e visual, que a abordagem conceitual sera
estruturada. E hipétese que este espaco intersensorial especifico (tatil-visual) é
constantemente ativado em meu corpo no seu embate direto com a matéria e
com a visualidade nas praticas das artes visuais: pintar, desenhar, preparar mis-

turas'... Acdes que envolvem fundamentalmente: o manipular e o observar.

1 Por mais que existam relacdes entre as diversas areas artisticas podemos evocar referéncias de
cada linguagem. Néo no sentido de compactuar com as restricoes dos campos mas de pensar
que, a partir do momento em que ¢é delimitado, torna-se possivel a identificacio de proprie-
dades e detalhamentos que o caracterizam. E, as aberturas e encontros podem acontecer de
maneira cuidadosa, rigorosa.



Como estes movimentos reverberam e transformam todo o corpo? Quais
qualidades de movimentos produzem?

Como consequeéncia do fazer e fazer-se, coloca-se em evidéncia certo
estado de presenca vibratil do artista plastico a ser explorada como elemento
sutil das artes performativas. Nao para generalizar, mas encontrar principios a
partir de vivéncias de meu corpo colocado em xeque neste campo artistico.

Cabe ressaltar que, quando falarmos de performance, desejamos evocar
uma temporalidade que se relaciona nao ao espetaculo, mas aos processos vitais
que beiram a arte. Trata-se de um estudo relacionado aos fendmenos diminutos
e as experimentacoes cotidianas.

Iniciamos esta introducao com o preto e com o branco, como convite
a0s pequenos movimentos, a partir dai criaremos as nuances, gradacoes e esca-
las. E, dacapo?, podemos rever este texto como campo preto sobre fundo branco

e evocar seu contetido em imagem: dissolver o escrito em cor.

2 Dacapo é um termo da lingua italiana usado nas partituras musicais para indicar a volta ao
inicio da composicéo ou frase.
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Kazimir Malevich - Quadrado Preto sobre um fundo Branco — 1915
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2. Nuances e ciclos

Iniciei minha carreira artistica aos dezenove anos de idade com as artes
circenses e aos poucos experienciei outras abordagens, modos de fazer. Passei
pela danca, pelas artes cénicas, por estudos da musica... Nos ultimos anos, me
aproximei das artes visuais de maneira intensa e compreendi este campo como
base propulsora de experimentacdes e processos criativos.

Os trabalhos aqui apresentados sao inevitavelmente respaldados por to-
das estas vivéncias e por isto os circunscrevo as artes performativas num exer-
cicio de entrelacamento do vivido com o que esta por vir, as criacoes. Cabe res-
saltar que néo se trata de uma fundamentacao autobiografica, mas de retomar
algumas experiéncias relevantes que contribuem para uma leitura dos trabalhos
e processos aqui compartilhados.

Quando decidi seguir a carreira circense, ndao lembrava de ter ido ao
circo na infancia... o que me lancou naquela direcao foram as visdes alegoricas
que minha avé me relatara de quando assistira aos espetaculos em seus tempos
de menina... O picadeiro no centro da cidade, os cortejos pelas ruas, era tudo
precério, improvisado e genuino. Aqueles relatos me sugeriam humor, romance
e non-sense. Tinha o risco, também. As imagens longinquas trazidas por seu tom
de voz préximo, em situagoes so eu e ela, eram como um segredo... E também,
de olhos mais abertos e pés no chdao, um pouco mais tarde, quando recebi o
convite para participar de uma companhia profissional inesperadamente. Fugi
com o Circo.

Mas o mercado de trabalho em Sao Paulo era muito diferente daquelas
historias de minha avo. Alta velocidade dos eventos, as referéncias criativas
provenientes de grupos de outros paises, principalmente do Cirque du Soleil’,
um interesse pelo que havia de mais virtuoso e exagerado, o hi-tech sempre ob-

soleto.

3 O Cirque du Soleil é uma companhia circense canadense criada nos anos 1980 e que entre
os anos de 1990 e 2000 se tornou mundialmente conhecida por seus diversos espetaculos de
extrema precisdo técnica acrobatica, bem como, pelo uso de novas tecnologias na concepc¢éo
cenografica e visual.
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As possibilidades de expressao poética em tal contexto se davam pon-
tualmente, eram quase vislumbres, e, de fato, a primeira vez que tive espaco
para elaboracao de um ntmero com mais cuidado foi quando recebi o prémio
estimulo do PAC — Programa de Acdo Cultural de Sao Paulo, em 2008, com o
projeto Circo do Miudo®*. Dali em diante, comecei a buscar e insistir que o tra-
balho de arte nao poderia estar atrelado a industria do espetaculo. Para mim,
o estudo de praticas e conceitos é fundamental, e a temporalidade dilatada ¢é
importante no sentido de deixar que o proprio trabalho sugira seu tempo e suas
formas.

Em 2009, me envolvi com o grupo Viver Danca e Cia, conduzido pelo
bailarino José Maria Carvalho’. Compartilhamos experimentacoes corporais e
leituras diversas no Projeto de Pesquisa a Danca, apoiado pelo Fomento Munici-
pal®. Naquele processo, propus ao grupo uma experimentacéo do corpo com a
cor que reverberava as experimentacoes com pintura que desenvolvia paralela-
mente em atelié.

No final daquele ano, diante de varios questionamentos percebi que
desejava o exercicio do siléncio, reflexao e pratica dos pequenos gestos e mo-
vimentos. O Circo Mitido ja apontara este tipo de caminho e agora, no contexto
das artes visuais, as praticas corporais seriam outras, talvez mais proximas do
cotidiano e distante da virtuose. Naquele momento percebi certos fazeres do
artista plastico como qualidade especifica e potencialmente criativa para pen-

sarmos a performance e o corpo do artista num sentido integrado com o dia-a-

dia.

4 O projeto Circo do Mitdo iniciou com pesquisa de campo no sertdo mineiro bem como com
o estudo da obra de Jodo Guimaraes Rosa. Em conversas na regiao de Cordisburgo, cidade na-
tal do escritor, percebi que o circo do qual as pessoas relatavam nos anos 2000, era 0 mesmo
descrito por Rosa, ja que em épocas mais recentes os espetaculos circenses néo passaram por
ali. Circo do palhaco chamado Miudo e por isto o nome do projeto. Dirigido pelo bailarino
José Maria Carvalho, o resultado da pesquisa foi um nimero aéreo de lira, de malabarismo de
contato e um pequeno documentario com depoimentos dos moradores da regidao mineira.

5 Dangcarino, coredgrafo, professor e pesquisador da danca butoh e do método Feldenkrais.
Criador e diretor do Espaco Viver Danca e Cia Trabalhou ao longo de sua trajetoria com: Klauss
Vianna, Denilto Gomes, Mirian Muniz, Takao Kusuo. A partir de 2001 desenvolve carreira solo,
pesquisando a danca butd e o sertdo mineiro através da literatura de Joao Guimaraes Rosa.

6 Prémio Fomento a Danca de Sao Paulo com o projeto de pesquisa de linguagem com: buto
- O corpo em devir.



Aparece, entdo, um certo descolamento pela impossibilidade de, em de-
terminado momento experimental, nao estar atrelada diretamente a coletivos.
Os processos aqui apresentados, diferente da maior parte de minha trajetoria,
foram produzidos individualmente no atelié. Entretanto, solicitaram pontual-
mente a participacao de artistas. Aconteceu uma mudanca das acdes em grupo
para procedimentos colaborativos ou reclusos no periodo de producio deste
mestrado. Ha, o desejo de compreender a minha opacidade, de visualizar fun-
damentos, de buscar sentido.

Relacdes sdo estabelecidas entre as praticas e os contetidos conceituais
que compdem este texto, como veremos. Porém, gostaria de evitar uma estru-
tura que remetesse a idéia de causa e efeito, ou de justificativa. Este primeiro
capitulo trata de trés ciclos de trabalhos, evidenciando por meio do texto deta-
lhes que as imagens por si ndo contemplam.

Em vermelho, verde e cinza-cor-de-pele, foram estabelecidas balizas que
deveriam ser seguidas ao longo de determinado tempo. A idéia foi propor ve-
tores que indicassem o prumo de cada vivéncia, para que os desdobramentos
encontrassem fluxo e os desvios fossem perceptiveis. E para que certas praticas
participassem propositivamente da rotina diaria, gerando pulsos e ciclos. Os
trabalhos emergiram a partir destas proposicoes que em si podem ser compre-
endidas enquanto obra. Ao ter a possibilidade de reuni-los neste trabalho, e

tecer reflexoes a respeito, pude visualizar, certa poética.
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Arrebol — 2009

Experimentacéo cromatica corporal junto ao Viver Danga e Cia a partir dos tons do céu na cidade ao cair
da tarde. Nesta experimentacdo as janelas da sala de pesquisa foram cobertas com tons do por-do-sol.
Mesmas tonalidades pesquisadas nas pinturas em atelié
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ciclo vermelho
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Balizas do ciclo vermelho:

- Baliza 1: criar um ambiente cromatico (cobrir o
coreto central da Praca dos Martires no centro da
cidade de Fortaleza com tecido, placas e luzes da
praca de vermelho).

- Baliza 2: usar roupas e maquiagens em tons de
vermelho.

- Baliza 3: producao pictérica em vermelho.

- Baliza 4: estar receptiva ao publico e gerar inte-
racoes diversas - dancas, desenhos, conversas...

- Baliza 5: estar atenta para o significado que o
vermelho sugeriria em tal contexto.

- Baliza 6: duracdo de uma semana.
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Coreto da praca dos Martires, Fortaleza, antes da intervencao.



baliza 1: ambientacdo do coreto da praca de vermelho, 2009.
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Coreto com intervencio cromatica durante a noite.
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Realizado no Salao de Abril em Fortaleza, 2009, o trabalho Convergén-
cia e Dispersao a partir do Vermelho” teve como proposta inicial ocupar o core-
to da praca principal do centro histérico da cidade com elementos vermelhos e
fazer daquele espaco, ao longo de uma semana, um atelié a céu aberto.

O coreto foi coberto com tecido e placas de madeira vermelhos, bem
como a iluminacao da praca recebeu gelatinas da mesma tonalidade para que
durante a noite o ambiente cromatico se amplificasse. As acdes que compu-
nham a montagem e desmontagem da instalacao também eram em si entendi-
das como performativas. Havia uma atencao para o estado corporal vivenciado
e como este era percebido pelo publico.

Ali, costurei uma roupa vermelha para mim, bem como produzi maquia-
gem com tons vermelhos nos dias apés a montagem. Experimentacdes com
danca, pintura e musica aconteceram sempre tendo o vermelho como motivo.
Os passantes participavam em pulsos: convergiam, entravam no coreto, con-
versavam e dispersavam, seguiam seus caminhos. Este movimento se repetia ao
longo dos dias, de acordo com o fluxo natural da praca: desejo e curiosidade

dos pedestres de saber o que se passava no coreto transformado.

7 Este trabalho teve como referéncia em sua concepc¢do as obras Atelie Vermelho (1911) do
pintor francés Henri Matisse (1869-1954) e Desvio para o vermelho (1967) do artista brasileiro
Cildo Meireles (1948).
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Uma das balizas do trabalho era estar atenta ao significado do verme-
lho em determinado contexto desconhecido para mim que vivo em Sao Paulo,
e quais as reverberacoes naquele momento socio cultural de tal instalacao e
performance. No centro de Fortaleza, em 2009, o ambiente e luzes vermelhas
ecoaram o que o entorno circunstancialmente oferecia: a praca era ponto de
prostituicao, a popular, “casa da luz vermelha” no caso, a céu aberto.

Ao longo do dia, homens chegavam na praca e sentavam nos bancos.
Depois de pouco tempo, as prostitutas sentavam a seu lado, conversavam. Por
vezes, Ndo seguiam para o programa. Nestes casos, depois de mais um tempo,
outra mulher chegava. Se o programa fosse confirmado, logo saiam dali em
direcao aos pequenos hotéis do entorno.

Num dos dias em que estava realizando o trabalho, sentei num banco
e, ao lado, sentou-se um senhor. Depois de certo tempo, ele me chamou e fa-
lou para eu me aproximar. Fiquei no meu lugar. Um pouco de longe, com tom
enfatico, perguntou se eu fazia programa. Gostava de branquinhas. Falou que

pagaria R$30,00.



Baliza 5: estar atento para o significado que o vermelho sugeriria em tal contexto.
Abordagem das prostitutas da regiao.
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Descobri que por ali algumas prostitutas faziam programa por até R$
7,00, preco da pedra de crack. Pela manha, mais de uma vez, encontrei mu-
lheres com pouca roupa totalmente esparramadas no chao. A praca, de arqui-
tetura com influéncias francesas do séculos XIX, impunha certo glamour eu-
ropeu a circunstancia e, a noite, era fechada para que o transito de prostitutas e
travestis nao ocorresse ali dentro.

O fechamento da praca, de acordo com o policial que acompanhou a
realizacdo do trabalho ao longo da semana (ja que ali era um lugar perigoso
de acordo com ele), era recente. Preservava-se assim um ponto turistico fragil
no centro da cidade. No tltimo dia de conversa com o policial, contando sua
histéria, disse com certa tranquilidade que participara de situacoes de tortura.

Torturou presos na época da ditadura.

O vermelho e seu campo de emanagées: aberto, maduro, alerta.
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ciclo verde
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Balizas do ciclo verde:

- Baliza 1: pintar paredes da minha casa de
verde.

- Baliza 2: tingir roupas e elementos da casa de
verde, usar roupas verdes no cotidiano.

- Baliza 3: ingestao de alimentos verdes.

- Baliza 4: anotacdo num caderno de desenhos
dos sonhos significativos deste periodo, sempre
em verde.

- Baliza 5: usar verde na producao pictorica.

- Baliza 6: duracdo 7 meses.
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Balizas 2: utilizar elementos verdes no cotidiano.
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A escolha do verde como cor a ser vivenciada no processo do mestrado
fez-se a partir do momento em que iniciei o ano de 2010 participando de dois
trabalhos de performance: no Para e na Serra da Capivara no Piaui®. Por todos
os lados, apesar da qualidade diversa de cada uma das circunstancias, vivenciei
o verde.

Depois, ja em Sao Paulo, decidi que para este ciclo fossem levantados
procedimentos que deveriam ser praticados e inseridos de alguma forma no co-
tidiano num periodo mais longo do que o ciclo vermelho. Nesta experimentacéo,
que duraria sete meses, decidi pintar as paredes de minha casa de verde, usar
verde em elementos do uso didrio como o sabdo para lavar loucas, roupas de
cama e de banho...

Percebi que algumas praticas pictéricas poderiam estar num lugar entre
as praticas da pintura (como as que me aproximei na graduacao em Artes Plas-
ticas) e aquelas do cotidiano de uma casa, como por exemplo o tingimento das

roupas de verde que envolvia cozinhar, lavar e secar a roupa.

8 O trabalho realizado na Serra da Capivara, no Piaui, aconteceu dentro do parque ecologico
onde encontraram-se importantes pinturas rupestres brasileiras. O projeto Entrextremos, ideali-
zado pela artista Carolina Pinzan junto ao Coletivo Urubus, foi uma vivéncia imersiva de criacao
em performance com principios provenientes das artes cénicas. No Para, Alter do Chio, trata-
va-se do projeto Circo em Alter, concebido por Marina Guzzo, que consiste num trabalho de
aproximacao das criancas locais das artes circenses por meio de processos criativos diversos.



baliza 2: tingir roupas e elementos da casa de verde, usar roupas verdes no cotidiano.
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Caderno de desenho de sonhos.



Outra baliza do trabalho era a anotacdo em desenhos, dos sonhos mar-
cantes que eu tivesse no periodo dos sete meses, sempre utilizando tons de
verde. Com o tempo, percebi que se tratava de um exercicio complexo e, por
vezes, desgastante de estudo do imaginario. Este material, gerou desdobramen-

tos, outros trabalhos foram feitos.
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Baliza 4:
anotacdo num caderno de desenhos dos sonhos significativos deste periodo, em verde.
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Este processo foi acompanhado de mudancas significativas em minha
vida. Depois de trabalhar 12 anos com as artes aéreas do circo, descobri um
problema em minha coluna e os médicos sugeriram que eu me afastasse desta
pratica. Caminhando para uma pesquisa que desejava desvendar as qualidades
do corpo do artista plastico, o acaso desestabilizou as referéncias experimen-
tadas pelo meu corpo anteriormente e abriu novos caminhos. Transformacao
da percepcéo, do cotidiano, da identidade e possibilidade de aprofundamento
vivencial da pesquisa.

Como desdobramento deste ciclo, foram ainda realizados dois trabalhos:
o curta-metragem, ilusao n° 6 — o peixe insoltivel (ver DVD em Anexo) e uma
pintura, tinta acrilica sobre tela’.

O curta foi criado a partir da sintese de imagens do caderno (baliza 4)
e do registro de uma performance aérea que ocorreu na Virada Cultural (inicio
de 2010). Os elementos da narrativa ficcional do filme - a persona'® Solange, o
sabonete, o peixe, a janela - organizaram-se de maneira a referenciarem-se uns
aos outros em espelhamentos. O caminhar, as escamas do peixe, a 4gua, o verde
sdo elementos que, de maneira tatil-visual, apresentam-se e sdo constantemente

retomados ao longo do curta.

9 Em 2011 estes dois trabalhos foram instalados no Paco das Artes (Sao Paulo) como parte da
exposicdo Espacos da Cor realizada pelo Grupo de Pesquisas Cromaticas da ECA/USP.

10 Renato Cohen (1956-2003), pesquisador e artista brasileiro, sugere que na performance
existe a persona como um contraponto a idéia de personagem do teatro. A persona seria como
uma das qualidades ou identidades inerente ao performer e ndo uma personagem que ele inter-
preta, que incorpora de fora para dentro.



Frame do curta ilusdo n° 6 - o peixe insoltvel.
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Imagem do caderno de sonhos.



Os desenhos do caderno de sonhos organizados de determinada manei-
ra formaram uma espécie de story board non sense. Cada imagem tratava de um
sonho em dias diferentes de minha vida e, para construir com este material uma
narrativa, procurei possiveis relacdes entre as imagens: espelhamento interno e
ciclos.

Imagens vem e voltam como num estado de vertigem e suspensao: o
andar nas ruas, as escamas do peixe e do vestido, as situacdes de limite, a janela,
o caminhar no ar, a beira da calcada, o folhear do caderno (que no caso é o
proprio caderno dos desenhos dos sonhos)...

O curta registra a passagem de um envolvimento dos movimentos liga-

dos ao espetaculo para movimentos do cotidiano e suas implicacdes.
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Persona Solange:
imagem da Virada Cultural 2010, nesta pagina, e imagem do caderno de sonhos, na seguinte.
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O outro trabalho relevante deste ciclo foi a pintura em tinta acrilica
sobre tela sem titulo (140cm x 160cm). Esta foi criada num processo lento que
durou os sete meses e ativou certa sensibilizacdo do olhar, do tato e da lumi-
nosidade da cor escolhida. Revelou a qualidade da sobreposicao de imagens: a
vegetacdo pintada em camadas criou interseccoes e transparéncias.

O processo de mistura dos pigmentos, movimento circular do pincel
dentro do pote, foi repeticdo cotidiana significativa. Cada cor produzida antes
de ser aplicada na tela. Temporalidade que me conduzia, me transformava.

Amarelos, azuis, brancos, pretos, muitos verdes...

O verde e seu campo de emanagdes: interiorizado, onirico e ficcional.



sem titulo - pintura tinta acrilica sobre tela - 2010
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cinza-cor-de-pele
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Balizas do ciclo cinza-cor-de-pele:

- Baliza 1: ambientar minha casa com a escala
cinza-cor-de-pele.

- Baliza 2: tingir um pedaco de tecido a cada mu-
danca de lua dentro da escala cinza-cor-de-pele.
- Baliza 3: usar o cinza-cor-de-pele na producao
pictorica.

- Baliza 4: usar o cinza-cor-de-pele em roupas no
cotidiano.

- Baliza 5: realizar e registrar em video todos os
dias, durante o ciclo, um gesto. Fosse ele ativado
por uma sensacdo interna ou pela observacao de
um gesto de um pedestre nas ruas.

- Baliza 6: duracdo 9 meses.
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Cartografia: baliza 5 - realizar e registrar todos os dias, durante 9 meses, um gesto. Fosse ele ativado por
uma sensacao interna ou pela observacao de um gesto de um pedestre na rua (ver DVD no anexo).



Neste terceiro ciclo, que também ocorreu no periodo do mestrado,
foram escolhidas as cores cinza e de pele. A imagem inicial é de quando, ao sair
a rua, as particulas da cidade (fuligem e tantos outros micro-materiais) entram
em contato com meu corpo. Sao as cores que me compdem, as dos outros cor-
pos e também as da cidade ao se trocarem microscopicamente. Os tons e meio
tons foram muitos e matizados. Onde o dentro e o fora se encontram?

Neste estudo, a atencdo se deteve na passagem do meu corpo para os
outros e vice-versa. Poética do tocar e ser tocado. Manter permeabilidade ou
saber dosa-la, foram em si componentes deste ciclo.

No exercicio do encontro com a cidade e com elementos do cotidia-
no, certas balizas que propunham pulsos foram fundamentais. Havia de fato a
referéncia ao corpo feminino: nove meses e as mudancas da lua. A velocidade
que a cidade muitas vezes impde ao comportamento deveria ser interrompida
por outras cadéncias. Que cidade habito? Quais temporalidades?

Em casa, me dei conta, por meio das acdes sugeridas pela baliza 5, que
a relacdo com a cidade permanece nos menores movimentos que me compoem:
tensao, inquietude, movimentos rigidos... sensacoes que os gestos sugeriram
ao serem revistos. Os registros editados num filme (DVD anexo) foi intitulado

Cartografia.
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baliza 1: pintura das paredes da casa - 2011



baliza 2: tingir um pedaco de tecido a cada mudanca de lua - 2011/2012
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Parte dos tecidos pintados (baliza 2), organizados em ordem cronolégica — 2011 e 2012

73



74

Desdobramento da baliza 2: Conserva - tecidos pintados (baliza 2) — 2011 e 2012.



Temperanca — tinta acrilica sobre tela - 2011.

75



76

Como desdobramento do ciclo cinza-cor-de-pele, foram criados também
os trabalhos: “Relevo”, “Xicara de café, copo d’agua, maca e mosca” (ver DVD
anexo) e as pinturas realizadas com aerografo de boca.

O primeiro, Relevo, se constitui de uma roupa feita com cacos de es-
pelhos encontrados nas ruas, pregados sobre uma estrutura de viés de tecido
costurada. O registro do trabalho em fotografia foi realizado em colaboracao
com Maura Grimaldi na cidade de Sao Paulo.

Xicara de calé, copo d’agua, maca e mosca é um filme digital de cinco
minutos que leva o olhar para elementos do cotidiano. Neste, os pequenos mo-
vimentos da mao conduzem a atencdo do espectador para o “limite” invisivel
que separa os elementos do plano.

Ambos tratam de objetos do convivio diario (alimentos e roupa) pas-

sando agora, depois de todo o processo de pesquisa, por certo procedimento de

desvio, do lugar habitual para um territério de questionamento.
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Relevo - fotografia Maura Grimaldi - 2012
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Com atenc@o nas passagens, nos dentros e foras, os tltimos trabalhos
realizados foram pinturas feitas com aerdgrafo de boca. Uma técnica bastante
antiga e, talvez, precaria. Foi um momento chave o da escolha deste modo de
fazer pintura. Para acontecer, precisava diretamente da atencdo a respiraco.
Comunhao do corpo com a pintura. Cada expiracdo mudava a imagem. Inten-

sidades que eu ndo controlava, mas das quais participava.

O cinza-cor-de-pele e seu campo de emanagoes: limites, transparéncias e

opacidades. Urbano.
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Processo das pinturas feitas com aerdgrafo de boca.
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3. A percepgio como instrumento

Ser Bruto, ndo sendo um positivo, também ndo é um negativo, mas
aquilo que, por dentro, permite a positividade de um visivel, de
um dizivel, de um pensavel, como a nervura secreta que sustenta e
conserva unidas as partes de uma folha, dando-lhe a estrutura que
mantém diferenciados e inseparaveis o direito e o0 avesso: é o invi-
sivel que faz ver porque sustenta por dentro o visivel, o indizivel
que faz dizer porque sustenta por dentro o dizivel, o impensavel
que faz pensar porque sustenta por dentro o pensavel.

MARILENA CHAUT"

A percepcao em meu processo criativo € via de acesso, possibilidade
de comunhao com o entorno, que néo se confunde com o contato racional. A
percepcao atua de maneira direta e diz respeito as raizes do comportamento, ao
nascedouro das acoes em direcdo a concretude do vivido. Na tentativa de tocar
e ser tocada efetivamente, a cor e os pequenos movimentos do corpo foram
estudados nesta pesquisa como ativadores do cotidiano e criadores de estados
de presenca e participacao do sensivel. Um estudo da permeabilidade, do que
me atravessa ou, do que simplesmente passa.

Neste trabalho foram estudados conceitos e abordagens relevantes para
este processo. O filosofo Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) em a Fenome-
nologia da Percep¢ao', assume o corpo integrado, nao organizado em partes iso-
laveis, estanques e a percep¢do como uma ferramenta de integracao do sujeito

consigo e com o mundo.

11 NOVAES, Adauto (organizador). Arte Pensamento. Sao Paulo: Ed. Companhia das Letras,
1994,

12 MERLEAU-PONTY, Maurice. A Fenomenologia da Percepcao. Sao Paulo: Ed. Martins
Fontes, 20006.



Neste capitulo, a partir de algumas reflexoes desencadeadas pela leitura
de Mereleau-Ponty e de outros estudos relevantes, a percepcao é entendida
como um dos instrumentos do artista plastico quando se coloca no campo
performativo. A proposicao ¢ fazer um levantamento de certas qualidades e
praticas quando se deseja o corpo como obra ou componente fundamental de

um processo plastico.

13 Ricardo Basbaum no texto Pensar Performance sugere o processo plastico como estratégia
para mobilizacdo em varios niveis das acoes dos artistas performers, permitindo a conjugacao
de praticas do ver e do dizer, visualidade (atrelada a totalidade do corpo) e reflexdo. (BAS-
BAUM, R. Pensar em Performance. MAC-Revista, Sio Paulo, Museu de Arte Contemporanea,
USP, n.1, abril 1992).
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3.1. Limiar: a opacidade do observador

Ha uma imensa diferenca entre ver uma coisa sem o lapis na mao
e vé-la desenhando-a.
PAUL VALERY'

A visualidade é considerada em muitos estudos das artes plasticas pro-
tagonista dos sentidos. Na medida em que os procedimentos, comportamentos
e posicionamentos dos artistas, pesquisadores e do proprio publico diante da
obra s@o percebidos enquanto forca expressiva e transformadora do humano,
quebra-se um paradigma e se faz necessaria a consideracdo do corpo como um
todo.

Um dos passos nesta direcao', foi a Doutrina das Cores de Goethe'® no
século XIX. Neste estudo, apesar da visualidade ainda estar em primeiro plano,
é sugerida uma passagem conceitual importante. Antes da Doutrina das Cores,
0s experimentos 6ticos estavam encerrados a experimentacoes externas ao cor-
po, aos meios translucidos que deveriam funcionar de maneira analoga ao olho,
como acontecia nos prismas de Isaac Newton (1643-1727), por exemplo. Ao
sugerir que para ver as cores fechemos os olhos, Goethe propde a mudanca
radical: as cores sao também fisioldgicas, dancam na retina como pds-imagens.

Cores reverberam o corpo.

14 VALERY, Paul. Degas Danca Desenho. Sao Paulo, Ed. Cosac & Naif, 2003.

15 CRARY, Jonathan. Techniques of the Observer. MIT Press, Cambridge, n.45, 1988.

16 GOETHE, Johann Wolfgang von. Doutrina das Cores. Traducdo Marco Giannotti. Sdo
Paulo: Ed. Nova Alexandria, 1993.



Se os discursos do visivel nos séculos XVII e XVIII ocultaram e evitaram
qualquer questao que ameacasse a transparéncia do sistema 6tico, com a analise
de Goethe abre-se uma nova compreensao e coloca-se a opacidade do observa-
dor como condicdo do fenomeno visual'’. Passa a interessar o olho em si. Po-
demos dizer que aqui comeca (mesmo que de maneira insipiente) a interessar
0 corpo em si, seu funcionamento, sua inerente instabilidade fisica e temporal.

Se o observador é “opaco”, ha uma margem nao claramente definida e
certamente nao fechada de passagem entre o externo e o interno que gera dife-
renciacoes e acontecimentos. Como paralelo, no desenho esta marca divisoria
seria a linha; no ser, trata-se de uma camada complexa e permeavel: a pele, seus
poros, as terminacdes nervosas e, como veremos também, o halo (campo que
nos envolve imediatamente).

Portanto, foi a partir do século XIX e no século XX, com a Fenomenolo-
gia da Percepcao'® entre outros estudos, que as artes visuais se apropriaram de
conceitos que se tornaram base reflexiva para diversos artistas, principalmente
nas décadas de 1960 e 1970. Por meio da percepcéo corporal, a margem que
“separa” corpo e mundo passa a ser em si uma imagem a ser expandida, viven-
ciada, decifrada. Na Fenomenologia, que considera o corpo como um todo e a

experiéncia como fundamento, o tatil passaa ser existencial, volumoso e o

17 CRARY, 1988.
18 MERLEAU-PONTY, 2006.
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visual, a contra golpe, perde sua centralidade e se experimenta num movimento
de integracao®.

Numa reflexdo que relativiza hierarquias tanto no que concerne a or-
ganizacao interna de nossos sentidos, como de nossas relacoes com os outros
corpos, seres e objetos, propdem-se um corpo descentralizado e poroso. Para
além de articulacoes 6sseas, musculares, somos um emaranhado de articulacoes
sensiveis em constante fluxo, tanto numa escala microscopica quanto na escala

do social, ambiental.

19 Em questionamentos contemporaneos apontados por Rosalind Krauss e Yves-Alain Bois
em Formless: a user’s guide, 1997, leva-se em conta a organizacdo hierarquica dos o6rgaos dos
sentidos do corpo humano e propde-se inversdes numa atitude que os integra. O posiciona-
mento dos olhos com relacio a verticalidade da coluna é singular dos seres humanos, nenhum
outro animal possui configuracio semelhante: o olho para nés posiciona-se no alto, no topo.
Propdem-se, entdo, uma desestruturacao de tal organizacao, através da sensibilizacao e con-
vocagdo do todo o corpo, lembrando e ativando sua presenca, e rebaixando a centralidade da
visualidade. A partir do momento em que o olho ja néo esta a frente do processo perceptivo,
ha a possibilidade de um corpo equiparado ao mundo, com referéncias de pés descalcos, talvez
avesso, amorfo e difuso em relacdes horizontais. (BOIS, Yves-Alain; Krauss, Rosalind E./ Form-
less - a user’s guide. Cambridge: New York Zone Books, 1997).



Ana Mendieta — sem titulo — 1977
A artista cubana numa série de trabalhos mimetiza-se com o ambiente.
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3.2.Tatil-visual: o corpo performer

Entre as possibilidades de estudos de relacoes sensério-motoras que o
corpo desvela, esta pesquisa se detém na tatil-visual. Na histéria da arte, certos
pesquisadores®, a partir do século XVII desenvolveram teorias a respeito desta
relacao. No século XVIII, vem a tona o interesse pelo estudo de cruzamentos
perceptivos como se estes contribuissem para o conhecimento de processos
Intuitivos.

A referéncia conceitual do presente trabalho serd o tatil-visual percebido
tanto na comunhao corpo-mundo, como sugerimos no topico anterior, quanto
na sintese do corpo proprio, como veremos a seguir.

Na sintese do corpo préprio, o olhar da conta de perceber os membros,
a barriga, a ponta do nariz, talvez um pedaco das bochechas; e o tatil completa
0 que o campo visual nao atinge, as costas, a parte interna da orelha, a cavidade
da boca... O corpo visual e o corpo tatil se complementam, se trocam.

O reconhecimento que tenho de meu corpo parte de um agenciamento
destes sentidos. De modo que, por vezes, reconheco minha silhueta numa fil-
magem (imagem que nao consigo ver no cotidiano) e, por outras, nao posso
reconhecer a minha propria mao numa fotografia (imagem que esta no meu
campo visual)*'. Nao se trata da traducao de um sentido para o outro, nem da
reunido das partes, uma a uma. Mas sim, de um processo que acontece de uma

SO vez: este € meu COrpo.

20 Podemos citar aqui os pesquisadores Adolf Hildebrand (1847-1921) e Alois Riegl (1858-
1905). Em Hildebrand, fala-se da relacdo tatil-visual imbricada no processo de percepcao do
espaco; em Riegl, como desdobramento dos estudos daquele, cria-se um conceito: o hdptico,

que se relaciona a certa capacidade de cruzamento perceptivo do tatil com o ético.
21 MERLEAU-PONTY, 2006, pp.279-325.



Para Merleau-Ponty, a relacao tatil-visual aparece como estruturante da
percepcao humana e também como afirmacdo da existéncia de um lugar in-
tersensorial. Ou seja, “(...) ndo ha no sujeito normal uma experiéncia tatil e uma
experiéncia visual, mas uma experiéncia integral em que é impossivel dosar as
diferentes contribuicoes sensoriais??.”

Na presente pesquisa, o corpo é percebido por esta comunhao do tatil
e do visual. E, para ser ativado e tido como componente vivo da criacdo, pede
o estudo dos pequenos movimentos que o compde para que constantes afina-
coes possam ser trabalhadas como ponto de partida da obra, como estado néao
mecanico de expressao e pesquisa.

O sentido tatil necessita do tempo para se desenrolar. E no passar de
minha mao sobre uma superficie que reconheco suas reentrancias e saliéncias.
A visdo acontece aparentemente de um s6 golpe, mas sabemos que o processo
de formacdo de imagens e pds imagens também se da no tempo. No entrelacar
destes acontecimentos, destes pequenos movimentos, cria-se uma temporali-
dade do sensivel e um campo de experimentacdo. “O tempo é o sentido da vida
(sentido: como se fala do sentido de um coérrego, do sentido de uma frase, do

sentido de um tecido, do sentido do olfato)?.”

22 MERLEAU-PONTY, 2006, pp.169.
23 Claudel, in: MERLEAU-PONTY, 2006, pp.549.
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3.3. Pequenos movimentos: praticar percep¢io

Yoko Ono — Fly - 1971

A percepcao deve ser trabalhada, ampliada, a partir do pequeno movi-
mento, do delicado, para mais tarde ser também do intenso. Se a lingua inves-
tiga a cavidade da boca, conta os dentes; se o ar preenche os pulmdes, amacia,
se a blusa cobre as costas, esquenta... si0 0s pequenos movimentos que me co-
locam em determinado estado, que me abrem a experiéncia perceptiva e fazem
desta uma trilha acessivel, um caminho que se cria e pode ser revisitado, explo-
rado.

Os pequenos movimentos foram estudados e tiveram relevancia nas

pesquisas e praticas do engenheiro e fisico Moshe Feldenkrais** (1904-1984).

24 Moshe Feldenkrais foi um dos pioneiros da educacéo somatica e contemporaneo de outros
educadores: Frederick Matthias Alexander (1869-1955), criou a Técnica de Alexander funda-
mentada na importancia de uma boa postura, de uma reorganizacio dos padrées habituais do
corpo para o bem estar do ser humano; Gerda Alexander (1908-1994), criou a Eutonia que
colocava o foco no tonus corporal e suas constantes adaptacoes; e Ida Pauline Rolf (1896-1979)
foi bioquimica e criou a chamada Integracdo Estrutural ou Rolfing que tinha como principal
objetivo organizar a estrutura do corpo em relacéo a gravidade e para tal, investigou profunda-
mente a importancia dos tecidos do corpo humano, principalmente das facias.



Partindo do pressuposto que o corpo nao deve ser exercitado por meio de
repeticoes mecanicas, Feldenkrais colocou uma lupa em cada acédo realizada,
nos detalhes dos movimentos, levando em conta a importancia da singularidade
de cada gesto no seu minimo e da experimentacao em si como possibilidade do
desenvolvimento da flexibilidade, nao da musculatura, mas do ser. Compreen-
deu que muitos dos problemas que surgem no corpo estdo relacionados a habi-
tos comportamentais, incluindo aspectos cognitivos, motores e ambientais.

No momento em que uma acdo é realizada com atencao, vivida em suas
sutis diferenciacoes, a percepcdo gera movimento e o movimento gera percep-
cdo. Movimentos pequenos e repeticdes experimentais sdo entao a possibilidade
de um corpo criar-se por meio do sensivel, com parametros e limites proprios.
Nzo de um “ideal de forma” ou de uma amplitude imposta, como foi exercitado
pelo pensamento da gindstica, principalmente no século XIX* e ainda hoje.

Nesta abordagem somatica, a criacao esta atrelada a um certo rebaixa-
mento proposital de padroes contraidos. Nao que haja um apagamento dos
movimentos habituais. Estes, que num primeiro momento sio a tnica possibili-
dade, tornam-se por meio das praticas, uma, entre tantas outras. Assim, cabera
a cada individuo escolher, dentro de um repertorio criado, a trilha para cada
circunstancia vivida, num processo dinamico de observacao e afinacao.

Uma outra referéncia que contribui com a reflexdo sobre os pequenos
movimentos é o infra mince*® de Marcel Duchamp (1887-1968). Temos acesso

a esta ideia por meio de sessenta e quatro breves notas escritas pelo artista e

25 SOARES, Carmen Ltcia. Imagens da Educacao no Corpo: estudo a partir da ginastica
francesa do século XIX. Campinas: Ed. Autores Associados, 2002.

26 De acordo com Duchamp, na medida em que infra-mince é uma manifestacio existente
coube a ele descobri-la, refletir a respeito e ndo inventa-la. E possivel comparar o infra-mince ao
infra-vermelho ou ao ultra-violeta, vibracdes que existem mas que néo vemos. Para percebe-las
¢ preciso certo exercicio, certa atencao, sensorial e mental.
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publicadas postumamente nos anos 1980. O infra mince, refere-se a entidades
minimas, que surgem, ou sdo agentes, das relacdes entre coisas?’. Diz respeito
entdo aos pequenos movimentos que se déo a partir da relacdo entre corpos,
idéias, instancias. E talvez, o préprio entre: apesar de quase imperceptivel, é
objetivamente existente.

O infra mince aparece nas notas de Duchamp de diferentes formas sendo
que, de uma maneira ou de outra, sempre escapa, faz-se rastro, seja pela impos-
sibilidade de uma definicao precisa, seja por seu carater de instantaneidade:
“O calor de um assento (que acaba de ser deixado) é infra mince”*®. As mani-
festacdes que estariam relacionadas a esta ideia sio variadas mas obedecem
principios comuns, admitindo como relevante o ténue, a revelia do exagerado,
do espetacular.

Uma pincelada, um traco do lapis, bem como o escorregar dos olhos
pela paisagem, as maos que pressionam a argila, a atencao ao corte preciso da
madeira... H4 uma pratica cotidiana do gesto nas artes plasticas. Praticas de
pequenos movimentos e manipulacdes que, com o tempo, se traduzem em
corpo.

No livro The Body of the Artisan — Art and Experience in the Scientific Revo-
lution, Pamela H. Smith*® discorre a respeito da importancia de processos cor-

porais no artesanato no norte da Europa, na Idade Média™.

27 OLAIO, Antonio. Ser um Individuo Chez — Marcel Duchamp. Porto: Dafne Editora,
2005, pp.160-161.

28 DUCHAMP in: OLAIO, 2005, pp.160.

29 SMITH, Pamela H. The Body of the Artisan — art and experience in the Scietific Revo-
lution. Londres: University of Chicago Press, 2004.

30 No livro de Amelia Jones The Artist’s Body diversos textos e imagens compilados, bem
como reflexdes da autora, delimitam o que para ela compde o corpo do artista. Uma aborda-
gem ampla e contemporanea que aqui ndo foi incluida diretamente por escolhas conceituais
e brevidade da presente pesquisa. Torna-se indispensavel entretanto citar a importancia de tal
publicacao para o contexto das artes performativas.



O aprendizado, por exemplo, da fabricacao e mistura dos pigmentos
passava por uma observacao e contato atento com os materiais, seus comporta-
mentos e efeitos posteriores. Por serem processos artesanais, cada trabalho rea-
lizado, cada gesto, admitia e afirmava existéncia. Nao se tratava de procedimen-
tos fabris, de grande escala e alta velocidade, mas sim, de um modo de fazer que
absorveu certo legado de outras praticas, como as alquimicas e médicas, nas
quais o fazer preocupa-se minuciosamente com a qualidade de sua realizacao.

Estas praticas corporais exigiam acuidade na observacao de detalhes e
na manipulacdo. Levava-se em conta a contemplacdo, a intuicdo e as circuns-
tancias. Para chegar em determinada cor, por exemplo, era necessario conhecer
cada componente, suas variacoes, suas reacoes com outros elementos e também
com o corpo, bem como seu comportamento em determinado ambiente, tem-
peratura etc. Em um dos relatos, Smith cita o depoimento de um artesao que
disse ter demorado anos para descobrir que seria melhor nao fazer o tempera-
mento dos cinzéis numa manha fria.

Em documentos estudados, a autora constata também que a repeticio era
parte fundamental dos processos daqueles corpos. Para o artesao, a repeticdo
seria tanto a copia de técnicas corporais dos mestres, como a incorporacao de
processos naturais. Desejava-se apreender, absorver no corpo, as metamorfoses
e fluxos que compunham todo o processo: das reacdes quimicas dos compo-
nentes as manipulacoes tradicionais precisas dos mestres.

Aprender, por exemplo, a transformar-se como a agua: do liquido ao
gasoso. Absorvia-se assim, temporalidades. Comunhao entre os pulsos do cor-

po e dos fenomenos observados. Isto é diferente de imitar uma forma, trata-se
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de transformacdes que acontecem no tempo de maneira reciproca, de incorpo-
racao de um procedimento e da investigacdo da complexidade que o envolve.

Num outro exemplo, a autora conta que elementos como a urina ou
a cera do ouvido podiam ser utilizados na fabricacao de componentes de tra-
balhos. Havia, portanto, um investimento, um envolvimento fisico. Elementos
do corpo poderiam tornar-se parte de uma obra e o fazer da obra transformaria
o corpo do artesao. Em alguns casos extremos, esta relacdo com os materiais
levava certos artifices a morte prematura pelo contato direto ou inalacao de
componentes insalubres.

Seja por meio da abordagem corporal de Feldenkrais, pelos exemplos
de Pamela H. Smith, ou pelo infra mince de Duchamp, retoma-se aqui o corpo
que se constrdi em praticas artesanais, em pequenos movimentos atrelados in-
tencionalmente a percepcdo. Comunhao entre corpo e obra, corpo e mundo,
num recriar-se constante em acontecimentos sutis.

Nestes processos que sdo poéticos em si, fica dificil delimitar onde esta a
obra: no objeto, no corpo de quem as realiza? Talvez esteja no conjunto de mo-
vimentos, discursos e relacdes que acontecem em torno e junto da obra-corpo.
O artista belga Francis Alys sugere que seus trabalhos, caminhadas, pinturas,
acdes... sS40 como constantes ensaios, nunca se encerram, estio sempre pas-
siveis de repeticdo e recalibragem.

As artes performativas muitas vezes sugerem um deslocamento do olhar
para o processo, para as acdes, enquanto obra. Na medida em que o corpo é
movimento constante, corpo é processo continuo, corpo é obra, seu fazer-se

é também poética. Corpo modelado pelo préprio artista, que escolhe atitudes



que o compde, e também participador de acasos desdobrados por movimentos
dos contextos e encontros vividos. Interno e externo se encontram e se retro-

alimentam, partilham.
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3.4. A cor: o que vaza, o que infiltra

Os pequenos movimentos, 0s movimentos sutis, a0 ocuparem o espaco
entorno, se propagam, criam o que chamo de halo: camada para além de nos-
sas peles, pele de emanacodes, que sao também nosso corpo’. Ou talvez, o que
esquecemos dele, como sugere certos aspectos da idéia de infra-mince.

Gestos criam um preenchimento do corpo no entorno imediato, den-
sidade que se pode expandir e contrair. Este halo, num exemplo, é a sensacao
que temos ao aproximar nossas duas maos reservando alguma distancia entre
elas. Se colocarmos ali a atencao, percebemos calor, volume, uma qualidade.
Ou seja, uma reverberacdo que nos “encorpa”, que de certa forma nos escapa,
mas nos constitul.

Na medida em que este halo se torna perceptivel, nos damos conta tam-
bém de que a sua itensidade acontece nao apenas no sentido de expansao, mas
também de aproximacao, de interiorizacao. Espesso e poroso. Nao existe um
lugar delimitado como superficie de passagem, mas um véu de nuances. O halo
qualidade similar a da cor no sentido em que, diferente da linha, diz respeito
as intensidades, a certa atmosfera e ndo ao que tem borda certa. Diz respeito as

vibracoes, aos pulsos e nao ao que ¢ rigido, unidirecional e estavel.

31 Aproxima-se desta imagem a idéia de cinesfera proposta por Rudolf Laban (1879-1958). A
cinesfera é o entorno do corpo do ser movente, os pontos do espaco que a pessoa pode alcancar
sem deslocar-se.



3.5. Atmosfera: meias-tintas

Por isso ndo fixei os tracos, espalhei sobre os contornos uma nu-
vem de meias-tintas louras e quentes que faz com que néo se possa
com precis@o colocar o dedo no lugar em que eles se confundem
com o fundo. De perto, esse trabalho parece nebuloso e como que
falta de precisdo; mas a dois passos tudo se afirma, se detém, se
destaca: o corpo gira, as formas tornam-se salientes, sente-se o ar
circular em torno.

HONORE BALZAC *

Em certas pinturas, o uso da cor no campo bidimensional, difere do
desenho, da linha, no momento em que revela por meio do encontro de tons
uma certa ambiéncia. Quando uma pintura ¢ livre de linhas, de grades, quando
se dissolve em meias tintas, passagens de claros e escuros, ou ainda, de maneira
mais radical, torna-se uma tnica cor, como o caso dos monocromos, perde-
se a possibilidade de identificacdo rigida de contornos. Tem-se um campo de
intensidades, atmosférico. Mesmo que uma pintura seja figurativa, se parte de
uma construcdo em que os contornos ndo sao definidos por linhas mas por
metamorfoses cromaticas, pode revelar certa ambiéncia.

Nesta atmosfera, o espaco perde suas referéncias tridimensionais, bem
como o tempo perde o sentido linear. Como numa noite muito escura, manchas
de luz permitem ver pouco de nossos corpos e do que esta envolta. A noite en-

{ra no corpo e 0 Corpo na noite.

32 Fala da personagem Frenhofer in: BALZAC, Honoré de. A Obra-Prima Ignorada: novela.
Sao Paulo: Ed. Communique, 2003, pp.33.
33 MERLEAU-PONTY, 2006, pp.380-381.

101



102

Nzo se trata, no entanto, de ver apenas a imagem nesta qualidade dis-
solvida, mas sim de amplificar esta qualidade para todo o corpo. “O azul é aqui-
lo que solicita de mim uma certa maneira de olhar, aquilo que se deixa apalpar
por um movimento definido de meu olhar. Ele ¢ um certo campo ou uma certa
atmosfera oferecida a potencia de meus olhos e de todo o meu corpo.”*

Yves Klein”, sugere que pulverizou a barreira da forma em sua pintura e
confirma que assim suprimira o espaco que existe na frente da tela, no sentido
que a presenca da pintura invade tanto o espaco quanto o observador. Forca
sensorial e integrativa da cor. Cada tom reverbera qualidades proprias e traz
efeitos estimulantes, paralizadores, etc.

Uma passagem: o olho. E milhoes de passagens: os poros, as termi-
nacoes nervosas. Seja pela pele, pelo halo proximo ou pelo olhar que pode ir
longe... sao diversas as passagens e possibilidades de organizacao dos fluxos do
corpo em suas relacoes com o mundo.

Na presente pesquisa ndo importa acertar ou nao o gesto, repetir bem
ou ndo as temporalidades da natureza, mas sim levar a atencao para as relacoes
sensiveis do corpo e seus pequenos movimentos, emanacdes. Exercita-los co-
tidianamente e fazer disto uma pratica de afinacao para um contato direto com
o mundo, nao arraigado em habitos e contracdes desnecessarias. Interessa o
desvelar, o vir a ser de acoes e qualidades corporais, desencadeadas por proces-
sos que envolvem a amplificacdo do tatil-visual. O que se tém como consequén-
cia material, formal, sao como pistas, auxilios reflexivos e portas de entrada de

compartilhamento das vivéncias, das experimentacoes.

34 MERLEAU-PONTY, 2006, pp. 283-284.
35 KLEIN, Yves. Overcoming the Problematics of Art. Paris:Spring Publications, 2007.



Em determinado momento da minha formacdo na graduacao nas artes
plasticas™, ja nos ultimos anos, lembro-me de ter chegado atrasada a aula e
ao entrar no atelié, os colegas, cada um em seu espaco, realizavam seus tra-
balhos. Fiquei ali de pé, na porta, observando: que corpos sdo estes? Havia
algo de especifico e especial que se diferenciava das qualidades que vivenciara
na danca, no circo, no teatro... Quais seriam estas qualidades? Os movimentos
que executavam eram minimos. Existia tom naquela circunstancia, uma relacéo
com o tempo, com a atencdo, com a matéria, com as escolhas, precisoes e im-
precisoes... Os detalhes trabalhados manualmente percorriam de alguma forma
todo o corpo. Nao eram corpos “abandonados” como um olhar de fora poderia

sugerir, mas sim sustentados: pulsos e quietude.

36 Realizei duas graduacdes: Comunicacao das Artes do Corpo com especializacido em Perfor-
mance (conclusdo em 2005 - PUCSP), trabalho final orientado por Toshi Tanaka; e, Artes Vi-
suais com bacharelado em Escultura (2008 — USP), Trabalho de Conclusiao de Curso orientado
pela Prof. Dra. Ana Maria de Aratjo Tavares com foco em estudos das Artes Performativas.
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Brigida Baltar — Umidades: Coleta de Neblina - (2004/2001).
Nesta trabalho (seqiiéncia de fotografias) a artista brasileira, realiza repetidas vezes a acdo de coletar
neblina em diversos lugares e coleciona-las. Na primeira imagem, seu corpo quase que se perde e se
mistura com o ambiente.
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4. Experimentagoes cromiticas: corpo e pigmento

Algumas manifestacoes estéticas podem ser vistas a luz de nocdes elabo-
radas nos topicos anteriores: a pintura corporal da nacao Kadiwéu, de maneira
especifica a do rito de passagem da adolescéncia para a fase adulta; as Antro-
pometrias da Fase Azul (1960) de Yves Klein (1928-1962); e Roda dos Prazeres
(1968) de Lygia Pape (1927-2004).

Os exemplos a seguir tratam do corpo em estratégias de encontro com
a cor. A presenca destas materialidades - corpo e pigmento - e suas maneiras
de conjugar, fundir e interagir aparecem como componentes de trés diferentes
poéticas que relacionam-se a pratica da pintura.

Na medida em que a cor tinge o corpo, pigmento e pele podem se amal-
gamar, transmutar... Neste momento revela-se a possibilidade de olharmos para
o humano numa condicao avessa, borrada, des/protegida. A pele vem a tona
enquanto superficie, a0 mesmo tempo que esta superficie borra, questiona seus
limites e se sensibiliza.

O contato bruto com a matéria cor, com o pigmento, evoca o tatil-visual
e 0 halo, apontados no capitulo anterior. Corpo humano em estado de vibracao,

de fluxo, movimento, in/quietude e, nos exemplos a seguir, ritual.
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4.1. Uma pintura corporal da nacao Kadiwéu

Imagens da pesquisa de Claude Lévi-Strauss — mulheres Kadiwéu
pinturas do cotidiano.*

No inicio do século XX, o etnélogo francés Claude Lévi-Strauss (1908-
2009) realizou uma longa viagem pelo Brasil, observou as comunidades tradi-
cionais brasileiras e fez um inventario de manifestacoes tipicas que eram muitas
vezes analogas as supostas formas de expressao de comunidades pré-histéricas
no que concerne a pintura corporal.

Homens pré-historicos, além de terem realizado pinturas rupestres em
diversos lugares do mundo, utilizaram-se dos diferentes pigmentos naturais
para cobrir e adornar seus corpos, geralmente com finalidades rituais em mani-
festacoes individuais ou coletivas que diziam respeito aos universos mitico e

magico.

37 Nao foram encontrados registros fotograficos do exemplo que citaremos neste texto relativo
ao rito de passagem da puberdade dos meninos Kadiwéu. Assim, as imagens acima aqui estdo
a titulo de contextualizar o exemplo citado.



Os pigmentos naturais eram produzidos a partir de terras, folhas, raizes,
cascas de arvores, seivas, frutos e minerais. As cores sobre a pele entretanto nao
perduraram como prova em nenhum homem ancestral pré-historico, decom-
puseram-se junto aos corpos, ou seja, nada pode ser afirmado categoricamente
a respeito.

Nos documentos de Lévi-Strauss™, ¢ possivel vislumbrar de que ma-
neira a pintura corporal em certas comunidades estd atrelada a uma complexa
rede de signos e simbolos culturais. Uma das descricdes de pintura corporal
indigena mais detalhada do etnélogo diz respeito as pinturas feitas pela nacao
Kadiwéu que ainda hoje habita, apesar de seus poucos remanescentes, a regidao
do Mato Grosso no Brasil.

Interessado nas manifestacdes, bem como nos processos que implica-
vam tais comportamentos, Lévi-Strauss relata ndo s6 o que é possivel de ser
observado diretamente, graficamente sobre os corpos, como também as etapas,
procedimentos, sentidos e valores de determinadas acdes humanas™. A pintura
corporal na nacao Kadiwéu se dava tanto em ritos pontuais como em situagoes
do cotidiano. Em cerimoniais, contribuia para enfatizar certas passagens da

vida, como a transicao da infancia para fase adulta.

(...) as criancas nao eram criadas pelos pais, mas entregues a outra
familia, e esses sO as visitavam em raras ocasides; ficavam nessa
familia, ritualmente cobertas de tinta preta da cabeca aos pés (...)
até os catorze anos, quando eram iniciadas e lavadas, e uma das
duas coroas concéntricas de cabelos que até entdo formavam seu
penteado era raspada.®

38 LEVI-STRAUSS,Claude. Tristes Trépicos. Sao Paulo, Ed. Companhia das Letras, 1996.
39 Talvez por isto as artes performativas e, de forma ampla, a arte contemporanea se aproxi-
maram intencionalmente da antropologia como o fizeram: Richard Schechner (1954), em di-
versos estudos; Hal Foster (1955) no texto O Artista Enquanto Etnografo (2001); e o artista
conceitual americano Joseph Kosuth (1945) no texto O Artista Enquanto Antropologo (1975),
entre outros.

40 LEVI-STRAUSS, 1996, pp.170.
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Neste ritual o pigmento tem funcio de delimitar o corpo que na in-
fancia esta “aberto”, vulneravel, uma protecio da pele e do campo sensivel. O
simbolismo esta na existéncia da pintura no corpo e no processo cerimonial
de elimind-la. E também uma forma visual de identificacio que determina a
posicao do individuo na comunidade.

A pintura corporal da nacdo Kadiwéu se manifesta em diversos momen-
tos e circunstancias vividas, mas aqui nos detivemos a este exemplo a fim de

contribuir com o sentido geral da presente pesquisa.



4.2. Antropometrias da Fase Azul de Yves Klein

Yves Klein — Antropometrias da Epoca Azul — 9 de marco de 1960

O artista francés Yves Klein (1928-1962), aparece em inumeras publica-
coes como pioneiro das artes performativas. Foi por meio da cor que sustentou
certo questionamento existencial e criador que o acompanhou em toda a sua
trajetoria: evocou o vazio e paradoxalmente, a presenca.

Sua postura diante da vida, sempre critico e bem humorado, propunha
gestos e circunstancias limites, de cunho metafisico. E iconica a fotomontagem
Leap into the Void (1960) publicada no jornal de numero unico, criado por ele,
chamado Dimanche. Na fotografia, que aparecia na primeira pagina, Klein, num
salto alegoérico, se joga de um muro alto em direcao a rua. No dpice do movi-

mento, congela o instante, suspende: invade o vazio.
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Yves Klein — Leap into the Void - 1960

Nas passagens, dentro e fora, do privado para o publico, do material
para o imaterial, da vida para a arte, de um para outro campo artistico... Na
pulverizacido dos limites, Klein evidenciou tanto os processos do fazer artistico
quanto seu posicionamento diante do sistema estabelecido da arte.

A opc¢ao por nao se deter nas linhas e sim na cor e sua materialidade
afirmava a idéia de que o espaco e o tempo sdo um uno: presenca, a marca do
imediato. “Klein alcancou o sonho de ter apenas cor, sem mediacao, em uma
intensidade maxima — de tal modo que esta pudesse ser experimentada tao so-

mente no momento, no momento inarticulado da sensacao (...).*”

41 BOIS, Yves-Alain. A Relevancia de Klein para hoje. ARS (Sao Paulo) v.8, n.15, p. 54-73,
2010.



Apossibilidade desta presenca se efetivar materialmente, enquanto ainda
investigava o plano pictérico em si e sua relacdo com o espaco, estava atrelada
a uma pesquisa técnica de como fixar o pigmento puro numa superficie verti-
cal, indo contra a caracteristica organica de dispersao das pequenas particulas
de pigmento. Bem como de criar uma cor especifica, o Yves Klein Blue*, que
dissesse respeito ao preciso campo de emanacoes que pretendia evocar.

Nas pinturas monocromaticas, buscava uma singela textura que
mimetizava o ondulado causado pela difracao atmosférica (como uma mira-
gem). Ao suavizar os cantos e bordas, o efeito cumulativo de pigmento do mé-
todo de Klein fazia com que a cor ocupasse todo o campo visual, parecendo nao
acabar abruptamente nas bordas das pinturas mas sim desvanecer.

Para ele, as cores eram como seres vivos, presencas, individuos extrema-
mente evoluidos que se assemelhavam as pessoas e a todo o resto. Dizia que
haviam nuances que poderiam ser gentis, loucas, violentas, majestosas, vul-
gares, calmas etc. Dizia que o azul fora escolhido por ter uma “qualidade de es-
tar” caracteristica que lhe conferia uma dimensao inexistente, ndo mensuravel,
em suspensao.

Ha em Klein, um fundamento especifico que o faz estar circunscrito as
artes visuais: sua relacao profunda com a tradicao da pintura, com a cor. Mas,
na medida em que os procedimentos e fenémenos passam a lhe interessar, mais
e mais sua obra comeca a ampliar este campo artistico em outras direcoes, em

experimentacoes performativas®.

42 A formula quimica do YKB (Yves Klein Blue) néo foi criada por Klein. Foi produzida por
um quimico com a instru¢éo de que produzisse uma resina quimica que fixasse os pigmentos
puros sem que perdessem a saturacao, a matéria pura da sensibilidade. Klein era fascinado pe-
los pigmentos puros guardados dentro dos frascos de vidro.

43 O estrato conceitual de Klein era composto por principios da alquimia rosa-cruz; da filo-
sofia de Gaston Bachelard (1888-1962); da cultura oriental, por meio da pratica do judo; e de
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Foi ainda na infancia que experimentou imprimir seu corpo com tinta
num pedaco de papel... “My hands and my feet dunked in paint, then applied
to a surface, and there it was, I was there, face to face with my own psyche. 1
had proof of having five senses, of knowing how to make myself function!™**.

No final dos anos 1950, depois de investigar a monocromia e conceber
o YKB (Yves Klein Blue), decidiu chamar modelos para seu atelié e iniciar a
série de Antropometrias. A partir de comandos vocais, as modelos pintavam os
proprios corpos de azul, principalmente a frente do tronco e coxas (que para
ele era onde tudo acontecia por si, pela forca dos sentidos e do funcionamento
do corpo) e entao, imprimiam seus corpos sobre a superficie pictérica. Marcas
deixadas nas telas eram o rastro de presencas, de acordo com Klein, seme-
lhante aquelas experimentadas em sua infancia. O artista desejava visualizar os
fenomenos manifestarem-se por si. De acordo com ele, a manifestacao é sempre
distinta da forma, ¢ a esséncia e rastro do imediato.

Seu questionamento era de fato complexo e genuino mas a temporali-
dade efémera evocada por Klein, o instante, quando encontrou o circuito artis-
tico, sofreu desvios que impossibilitavam que a forca de seu posicionamento se
sustentasse na sua inteireza. O acontecimento foi substituido por espetaculo,
por evento®.

Foinadécada de 1960, na Galeria Internacional de Arte Contemporanea,
em Paris, que o artista transpos suas experimentacoes privadas, do atelié, para

um ambiente “publico”. Apresentou as Antropometrias da Epoca Azul.

ensinamentos do pintor Eugene Delacroix (1798-1963). Ou seja, existiu em sua trajetoria o
cruzamento de praticas corporais, reflexivas e pictoricas.

44 “Minhas maos e meus pés mergulhados na tinta, depois aplicados a uma superficie, e ali
estava, eu estava ali, face a tace com minha psiqué. Eu tive a prova de ter os cinco sentidos, de
saber como fazer o meu eu funcionar.” KLEIN, 2007.

45 KLEIN, 2007.



Os corpos de trés mulheres foram usados como pincéis vivos para a
criacdo de uma grande pintura que acontecia diante dos olhos do publico con-
vidado ao som da Sinfonia Monétona*. Klein nio tocava nos corpos das mo-
delos, a movimentacdo delas se dava por comandos vocais. As modelos e o
artista praticavam uma telequinésia*’ perfeita e impecavel e foi isto que apre-
sentou.

A relacao do corpo do artista com o corpo da modelo vivo, classica-
mente estabelecido, era entdo colocado em xeque. Elas nao estavam mais para
serem observadas e representadas na tela. Eram colocadas na posicao de co-
atuantes, apesar de serem como que objetos moventes, pincéis vivos de acordo
com o proprio artista*.

O interesse pelo fazer da pintura e a atencdo ao instante (da arte, da
vida) em Yves Klein deriva, entre outros, do pintor francés do Romantismo,
Eugene Delacroix. Este, ao referir-se a idéia de instante na pintura, falava de um
bem-estar comparado com aquele que uma pessoa sente quando o corpo esta
em perfeita saude. E fugidio. Para Delacroix, necessitamos de uma marca, algo
que especialmente nos lembre cada um destes momentos especiais. E entdo a
qualidade do momento que determina o pintor. Assim, produtor de “rastros”.

Enquanto no ritual da comunidade Kadiwéu, o corpo era pintado ce-

rimonialmente em determinada fase da vida, dos zero aos quatorze anos, a

46 A Sinfonia Monodtona, de Yves Klein, compunha-se de uma tnica nota tocada durante vinte
minutos. Pela constancia do som o que se tinha eram as sutis reverberacdes do tom. A sinfonia
era um similar dos monocromos.

47 Telequinésia vem das palavras gregas tele e kinese e significam: mover a distancia. Seria
entao certa capacidade humana, chamada por alguns de paranormal, de mover certas coisas a
distancia sem toca-las efetivamente.

48 Esta espécie de desajuste, ou reajuste, interessara o campo conceitual das artes performa-
tivas e mais tarde poderemos ver como a Antropometria da Fase Azul apresentada ao publico
antecedeu obras como Meat Joy de Carolee Schneeman (1964) e os trabalhos com modelos nuas
de Vanessa Beecroft (anos 1990).
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marcar passagens, ciclos; em Klein, no contexto da cidade moderna européia,
no seu interesse pelo instante, pelo rastro, o pigmento na pele inscrevia-se em
circunstancias fugidias, efémeras. Esta caracteristica efémera das Antropometrias
da Fase Azul nao retira sua qualidade simbolica, mas deixa presente, de maneira

inevitavel, o pulso, a cadéncia que organiza o cotidiano moderno.



4.3. Roda dos Prazeres de Ligia Pape

Lygia Pape — Roda dos Prazeres — 1968

Lygia Pape (1927-2004), entre outros artistas, participou na década de
1960, do Movimento Neoconcreto no Rio de Janeiro. Com o desejo de com-
bater a racionalidade e mecanicismo do Concretismo de Sao Paulo, os cariocas
lancaram mao de estratégias sensoriais e fenomenologicas de forma a convocar
todo o corpo a participar e ser obra.

O movimento Neoconcreto partia de bases abstratas, geométricas, cons-
trutivistas, mas sempre a luz de referéncias historicas, embasamentos teoricos,
experiéncias vividas e afetos cotidianos que dissessem respeito ao ser de uma
forma inclusiva, sensivel, total e transcendente; dando margem a desvios, expe-
rimentacdes e transgressoes. Numa “vontade de apreender o sentido do mundo

ou da historia em estado nascente”*. No manifesto do movimento 1é-se:

49 MERLEAU-PONTY, 2006.
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Malevich®®, por ter reconhecido o primado da “pura sensibilidade
na arte”, salvou as suas definicoes teoricas das limitacoes do racio-
nalismo e do mecanicismo, dando a sua pintura uma dimensao
transcendente que lhe garante hoje uma notavel atualidade. (...)
Na verdade, Malevich ja exprimia, dentro da pintura “geométrica”
uma insatisfacdo, uma vontade de transcendéncia do racional e do
sensorial que hoje se manifesta de maneira irreprimivel.”!

Afirma-se uma visualidade e expressividade propriamente brasileiras no
campo das artes, de uma forma ampla, bem como especificamente na Arte da
Performance®. Foi nas décadas de 1960 e 1970, com o advento da arte con-
ceitual, do feminismo norte americano, do movimento da contra-cultura, entre
outros, que de fato institucionalizou-se internacionalmente a Arte da Perfor-
mance. Daquele momento em diante, principalmente por meio dos textos de
Guy Brett, o termo performance passa a se referir também a producao nacional
brasileira.

Experimentacio, vivéncia e coletividade foram palavras chaves que im-
pulsionaram e caracterizaram a producao artistica do Brasil da época. A imagem
da convocacao de todos os sentidos corporais, sugeria o viver junto e a criacao:
dissolvendo hierarquias culturais e desfrutando das cores, das sonoridades, dos
cheiros e sabores. A estratégia era viver o grito existencial face ao contexto res-
tritivo da ditadura militar dos anos 1960.

A investigacdo do cruzamento de sentidos, tato, paladar, audicao, ol-

50 Kazimir Severinovich Malevich (1878-1935) foi pintor abstrato e fez parte da vanguarda
russa e do Suprematismo no inicio do século XX. Vide imagem da pp.19 da presente pes-
uisa.

gl GULLAR, Ferreira. Manifesto Neoconcreto. in: PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAU-
LO - Lygia Pape: Espaco Imantado: catalogo. Sao Paulo: 2012, pp.80-84.

52 Roselee Goldberg publica nos anos 1970 A Arte da Performance — do futurismo ao presente e
inaugura um modo de olhar para a historia da arte que coloca foco nas acdes dos artistas, nos
acontecimentos que estavam junto das obras, como manifestacdes artisticas relevantes em si.
A atora afirma que foi nos anos 1970 que de fato a performance passou a ser aceita como um
meio de expressao artistica independente.



fato era possibilidade de conhecimento de processos que compdem 0s corpos.
Neste contexto, cada artista evidenciava diferenciacoes e posicionamentos
definidores: Hélio Oiticica (1937-1980) o fez por meio do suprasensorial, atrela-
do a idéia de percepcao total; Lygia Clark (1920-1988) pelo infrasensorial, em
que o cruzamento dos sentidos dava-se mais especificamente dentro do corpo;
e em Pape, aparecera por meio do conceito de plurissensorial. “A plurissenso-
rialidade é questao permanente da logica dos fenomenos de Pape (...). Jogos,
falacias da percepcao, mutabilidade sensorial montam o quiasma da légica dos
sentidos, jogo entre o invisivel e o visivel.”*”

Pape joga nos intersticios, anda nas beiradas, fala das fronteiras em si
enquanto Clark, se volta ao interior, e Oiticica, de certa maneira, ao externo, ao
carnaval, aos parangolés... De uma ou de outra forma, atuavam em consonancia
pensando a arte de maneira sensivel, transgressora e investigativa.

A integracao do corpo, enquanto materialidade, com o pensamento,
atividade imaterial, aparece no trabalho de Pape antes mesmo de fazer parte do
movimento Neoconcreto. Sensualidade e contencdo ja marcavam suas obras,
nas quais a seducao nao pressupde excesso, mas siléncio. Ha ai referéncias a

passagens, entradas e saidas dos corpos, uma convocacdo da pele.

Particularmente importante para Pape nestes novos trabalhos era
o fato de eles comunicarem idéias “através da epiderme, de uma
forma essencialmente sensorial(...) e ndo pelo discurso formal.” O
que a artista chamava de epidermizacdo de uma idéia, uma ma-
neira extraordinariamente sucinta de resumir aquilo que pode
ser visto como um registro tipicamente brasileiro da relacéo entre
corpo e espirito..”

53 HERKENHOFE Paulo. Lygia Pape: a arte da passagem. in: PINACOTECA DO ESTADO DE
SAO PAULO, 2012, pp.19-59.

54 OSORIO, Luiz Camillo. Lygia Pape: experimentacio e resisténcia. INACOTECA DO
ESTADO DE SAO PAULO, 2012, pp.99-115.
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Sua postura ndo era se deter a pele para circunscrever, fechar, mas de-
senhar linhas de forca, propor encontros de intensidade. Tratava-se de uma
afinacao da relacdo corpo-mente que abria possibilidade para o erro, para o
acaso, para a estranheza, para o vir a ser, mas com certa contencao ja que as pas-
sagens interessavam “em si”. Limiar ambivalente. “(...) o corpo aparece em Pape
de forma mais contida, austera, como forca disponibilizadora de movimento,
como agente vital que se deixa direcionar.””

Como ambiente para este tipo de experimentacdo que propde balizas
mas ndo conduz racionalmente o fendmeno e sim o acompanha, a cor talvez é
indice de transbordamento, possibilidade de comunicacéo direta, sem palavras,
expressao de intensidades diante e avessa as censuras.

Talvez por isso, Pape tenha criado a idéia dos Espacos Imantados que
poderiam acontecer em situacdes cotidianas de maneira espontanea ou inten-
cionalmente. Tratava-se de espacos com forca de aglutinacao e dispersao, ca-
pazes de gerar encontros e criacdes. Por exemplo as rodas que se formam no
centro da cidade quando alguém resolve proferir um discurso, tocar uma musi-
ca, declamar uma poesia... algo une todos ali e depois de um tempo, acontece
uma dispersao e aquele espaco, criado pela reuniao das pessoas, se transforma,
se dissipa.

Roda dos Prazeres (1968) foi obra que passou por diferentes circunstan-
cias. No ambiente expositivo Lygia organizou em circulo, no chao, tigelas com
liquidos coloridos que deveriam ser degustados. Numa estratégica ironica e

critica havia um “descompasso” entre o prazer visual e o sabor dos liquidos.

55 OSORIO, Luiz Camillo. Lygia Pape: experimentacio e resisténcia. INACOTECA DO ES-
TADO DE SAO PAULO, 2012, pp.99-115.



Um amarelo brilhante poderia conter um amargo horrivel, um azul intenso
poderia gerar dorméncia na lingua...

Propositalmente a obra se realizava na experimentacdo: depois da cor
fazer parte do corpo e os sentidos serem convidados a questionamentos e ao
risco. Esta era uma camada do encontro que interessava a Lygia mas havia outra
que também levou em consideracio e que era fundamento subjacente da maio-
ria de suas acoes: a obra poderia ser repetida por quem desejasse, por sua sim-
plicidade de realizacao. A autoria pode se dispersar horizontalmente.

Para Pape, que caminhava nos intersticios, suas obras aconteciam den-
tro e fora das instituicdes. Roda dos Prazeres, numa outra circunstancia, se deu
na beira do mar (vide imagens no inicio deste tépico) onde a artista repete a dis-
posicao em circulo das tigelas com liquidos coloridos. Cria um espaco imanta-
do de escala individual. Diante da camera, num exercicio de registro de perfor-
mance, registro de acdo, Pape inicia a sua maneira de vivenciar a proposicao™.

A artista da voltas ao redor e do lado de fora do circulo formado pelas
tigelas e depois entra no centro da roda. Pouco a pouco, entre os tons palidos
da paisagem, do céu azul ténue e da areia da praia clara, pinga em sua lingua
com um conta gotas os liquidos multicores. A maneira de seu gesto singelo,
silencioso e a0 mesmo tempo provocativo, sensual, lembra a materialidade de

um rito antropofagico. Babas, intensidades, certo estado alucinatério.

56 A instalacdo de Roda dos Prazeres bem como este registro da acéo da artista em video fi-
zeram parte da exposicdo Lygia Pape: Espaco Imantado na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo,
Sdo Paulo, de 17 marco a 13 de maio de 2012.
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5. Dacapo

Viver a cor, estuda-la, para confirmar a hipotese de que o corpo do
artista plastico é composto por caracteristicas especificas fundamentadas prin-
cipalmente pela ativacao de certo estado perceptivo intersensorial, tatil-visual,
foi proposicdo desta pesquisa.

Ao mesmo tempo experienciar este corpo e ter o distanciamento para
falar a respeito foi o grande desafio. Com o desenrolar da pesquisa certas ati-
tudes e desejos revelaram objetivamente que tal estado perceptivo foi incor-
porado: quietude, vontade de observacao, atencao as nuances e envolvimento
estreito com a matéria, com o pigmento.

Diferente das artes da cena que com frequéncia expunham-me nos pal-
cos, praticas da extroversao, agora, os momentos de compartilhamento deram-
se em tempos dilatados, espacados e muitas vezes de maneira indireta, por
meio das pinturas, videos etc. . De modo mais contido, a respeitar e revelar
transformacoes significativas do corpo-obra.

As artes performativas foram compreendidas enquanto campo de estu-
dos de diminutas acdes poéticas do corpo e de questionamentos que aproximam
arte e vida. Distanciando-se do espetaculo, a performance, esteve nos gestos e
fazeres cotidianos das praticas artisticas instauradas por balizas determinadas
para cada ciclo de trabalho.

O encontro com a pintura ao longo desta pesquisa, como laboratério
das potencialidades do corpo com a cor, abriu um caminho. Esta pratica foi

entrelacada naturalmente ao dia-a-dia de modo cada vez mais intenso. O com-



portamento dos materiais, de suas fusoes e incompatibilidades, trouxe a experi-
mentacdo para um campo de batalha em que errar era errancia: descobrimentos
indicados pela materialidade e seus fenomenos.

Terminar o processo com pinturas feitas diretamente com a respiracao,
com aerografo de boca, trouxe a possibilidade de conexao corpo-obra que en-
tendo como um movimento de convergéncia e sintese de todo o processo.

Minha avé, além das historias do circo, também pintava, e passei mo-
mentos a seu lado, presenciando aquela atividade quase meditativa. Cheiro de
tinta-6leo e agua raz. Nas entrelinhas das copias de Almeida Junior’” estavam
0s pequenos movimentos que revelavam o estar que as palavras nao dizem. Foi
quem me apresentou o imaginario, a gravidade e beleza do diminuto e, corpo-

ralmente, a finitude.

57 José Ferras de Almeida Junior (1850-1899) foi pintor, do interior do estado de Sao Paulo,
precursor de uma tematica regionalista, cultura caipira, na arte académica brasileira.
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6. Anexos

6.1. ANEXO 1 — Entrevista com a artista Monica Nador (JAMAC — Jardim
Miriam Artes Clube — Sdo Paulo, 6 de outubro de 2011).

Apresentagio:

Monica Nador (1955) é artista plastica, pintora, desenhista e gravadora, formada pela FAAP
(Fundacdo Armando Alvares Penteado) em 1983. Foi aluna de Regina Silveira entre outros.
Participou de diversas exposicdes no Brasil e exterior. Com o projeto Paredes Pinturas passou
a atuar em comunidades diversas, realizando trabalhos de pintura coletiva. Recebeu titulo de
mestra pela Universidade de Sao Paulo em 2000.

FSM: Fabiola Salles Marino
MN: Monica Nador

FSM: Como é chegar numa comunidade que vocé nao conhece muito bem e
instalar ali um projeto de arte? Como foi que se aproximou das pessoas?

MN: Quando eu vim aqui pro Jardim Miriam vim porque tinha uma ONG aqui
chamada Arte de Despertar da Milu Vilela. Entao eu trabalhei nesta ONG. Es-
tava voltando do Insight, uma exposicao em Tihuana, ja sabia que queria morar
na periferia. Meu objetivo era ficar um ano inteiro, sabia que deveria ser uma
residéncia maior. Naquela ONG estava comecando uma relacao mas depois de
trés meses, fui mandada embora. Naquele momento cortei um monte de rela-
coes que eu nao queria ter cortado com as pessoas daqui. Entao eu decidi que

seria o meu préprio patrao e resolvi fazer uma ONG .
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FSM: Naquele momento voceé ja conhecia um muita gente do Jardim Miriam,

nao?

q

Monica Nador — Projeto Paredes Pintura em diversas localidades

MN: Quis ficar aqui por causa destes lacos que ja tinha comecado a fazer, mas
s6 que demorei tanto pra voltar - um ano e meio - e na hora que eu consegui me
restabelecer, reencontrei pouca gente. Outro ponto importante quando resolvi
ficar aqui no Jardim Miriam foi que eu me aproximei de uns amigos que sao
ligado 2 uma rede que se chama Consulta Popular. E um coletivo de movimen-
tos sociais (MST, movimento das barragens, moradia, Passe Livre, Educafro...),
muitos saio membros fundadores do PT, sao representantes de diversas lideran-
cas espalhadas pelo Brasil. Eu falei para eles que queria ir para o Jardim Miriam
e perguntei com quem que poderia falar. Me ajudaram. Estes amigos ddao um

grande incentivo para o projeto até hoje. Foi por muita insisténcia da minha
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parte eu fui me aproximando. Eu queria muito. De quinze em quinze dias eu
me reunia com eles. A gente ficou pelo menos um ano se encontrando antes

de estabelecer mesmo o projeto aqui.

FSM: Mas vocé se relacionava diretamente com as pessoas da regiao?

MN: Entao este grupo com quem eu me encontrava era formado pelas lideran-
cas. O que eu estava querendo era articular um grupo de recepcdo e conexao.
Bem, eu ja fazia este trabalho no bairro reunindo pessoas para pintar mas o
que eu queria fazer era o Paredes Pintura e ai, outras pessoas vieram e acharam
legal, participaram. Também este povo nao durou muito tempo. Porque é duro
o trabalho. Entao foi assim que eu fiquei, vim atras destas pessoas e elas vieram

me introduzindo. E dificil mudar de tribo...

FSM: Acredito que nao necessariamente vocé vai para um lugar, propoe algo ali,
e este movimento ¢ frutifero para tal comunidade. Comente.

MN: E, ndo, mas vocé pode ter certeza que vale. E uma opc¢do para quem
quiser. O que a gente ndo pode é se furtar. Porque a gente precisa trabalhar com
educacdo em varios niveis. Conviver, mostrar exemplo, isto é educar. Precisa
confiar que vocé pode estender a mao para os outros sim. Porque o mundo é

contra, sabe, entao vocé precisa acreditar.

FSM: Vocé acha que a cor teve um papel afetivo como aproximacao?
MN: Eu acho que sim, claro. Claro, 16gico que é. E s6 o afeto que me move.

Antigamente quando eu nao trabalhava com a sociedade como um todo eu me



sentia dividida, incompleta, doente, sabe?

FSM: Depois do primeiro momento de aproximacao, acredito que o trabalho
deve ter promovido um impacto e uma alteracao significativa no cotidiano das
pessoas, como se deu a continuidade? Foi espontanea a participacdo da comu-
nidade?

MN: Por exemplo o Mauro, que é uma referéncia do bairro, um dos primeiros
que eu me aproximei. Ele foi metaltrgico, tem trinta anos, fez ciéncias sociais
e é professor de geografia. E uma pessoa maravilhosa. Quando eu cheguei aqui
ele falou: olha o seu trabalho é muito legal mas o que eu quero mesmo, o que
eu gosto, é educacdo continuada. E por causa dele que nés temos o Café Filoso-
fico. Um encontro que vem monte de gente legal conversar uma vez por més. O
Mauro era militante principalmente da area da satide mas depois de um tempo
aqui no JAMAC a cultura também entrou no elenco de reivindicacoes dele.
A outra coisa interessante é que eu cheguei na casa dele outro dia e ele tinha
pintado as paredes de dentro. Tudo listradao. Ai eu falei: Uau Mauro! Uma
liberdade, sabe? Muito legal. Ele acompanha o projeto desde o inicio, é super

proximo. Ele quer que a gente organize aqui uma Bienal do Jardim Miriam.

FSM: Quais atividades acontecem aqui neste momento?

MN: Estamos preparando trabalhos para a exposicao que faremos na galeria Lu-
ciana Brito em novembro. Tem o trabalho na CDHU (Companhia de Desenvol-
vimento Habitacional e Urbano) em Cubatdo de pintura de paredes. Os Cafés
Filosoficos que sao encontros mensais e fazem parte da programacao do Ponto

de Cultura. E o Ponto de Cultura oferece desenho animado, ja tivemos cinema,
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umas palestras e as aulas de esténcil.

FSM: Vocés ja fizeram algum tipo de atividade corporal aqui?
MN: Sim, fizemos. Eu tenho uma irma que ela fez uma sessio de psicodrama.

Foi apenas uma vez, foi legal mas nao continuou.

Imagens de Monica Nador trabalhando

FSM: E tem outros artistas aqui na regiao? Eles participam de alguma forma?
Existe alguma troca com eles?

MN: Tem, claro que tem. Ja vieram muitos grafiteiros aqui. Até algumas pessoas
ja falaram que notaram certo refinamento do trabalho destes grafiteiros daqui.
Alem disso, um dos meninos que estd comigo ¢é artista, o Paulinho. Agora mes-
mo fez um daqueles rinocerontes que tem pela cidade. Fez a vaca e foi leiloada
a vaca dele. Além do Bruno Peré. E na época da 27 Bienal fizemos aqui uma

exposicao com os pintores da regido

FSM: Pode comentar a respeito da relacao entre arte e vida?
MN: Arte é uma bobagem. Eu fico me perguntando: O que eu faco? O que é
arte? O que eu faco é artesanato, a pintura como um artesanato chiquérrimo. A

arte é uma construcdo social. Uma construcdo artificial.
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FSM: Vocé é semente, né?

MN: Sou, eu sou. Se Deus quiser.

Observacao:

Neste momento ela sugeriu que assistissemos a um pequeno filme http://www.videolog.tv/ba-
roukh/videos/428827 produzido pelo Centro de Cultura Judaica de Sao Paulo, Casa de Cultura
de Israel, em 2009, dentro da série Ensinar e Aprender Arte Contemporanea. Segue abaixo a
transcricdo do que a artista fala no filme que se torna relevante aqui como ilustracéo e contex-
tualizacdo da conversa.

“Eu sou pintora de formacao. Numa certa altura na minha vida de pin-
tora eu voltei a estudar, fui fazer pos graduacao e li um texto que mudou a
minha vida, mudou a minha cabeca, tive uma crise que me deixou dez anos
sem pintar telas. Eu me deparei neste texto com a realidade nua e crua de que
a pintura ja era. O que quer dizer isto? Quer dizer que a pintura ja era depen-
dendo do que voce espera dela. E eu que queria fazer a revolucao, achei muito
pouco pintar e achei que deveria fazer de outro jeito. Entao eu fui convidada
pelo Museu de Arte Moderna para pintar uma parede, fazer uma grande pintura
mural. Eu fiz a pintura mural e aprendi a técnica do esténcil com um grafiteiro
que me ajudou a fazer a parede. Fiz a parede. Quando eu dei conta de fazer a
parede pensei: entdo vamos pintar paredes mais necessitadas de pintura do que
esta bela parede do MAM (Museu de Artes Moderna). Foi um pouco isto que
aconteceu.

Minha intencéo era pintar lugares que nao tinham acesso aquele tipo de
informacao. Vamos dizer que eu queria que a arte fosse mais democratica. E fui

pintar nas periferias. Resolvi pintar as casas mas eu fui me envolvendo muito
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com o trabalho social. Eu queria realmente que tivesse uma acao mais concreta.
Eu nao poderia ficar a mercé das exposicoes me chamarem para eu poder pin-
tar uma casa a mais. Quer dizer, eu poderia, mas nao era isso que eu queria.
Eu na verdade, o que eu mais queria, era que o meu trabalho virasse politica
publica.

Eu tenho um objetivo de me ligar a realidade onde estou, é um objetivo
irremovivel pra mim. Durante muito tempo eu achei que iria abandonar total-
mente o circuito de arte mas eu vejo que isto nao é possivel. Nao é possivel e eu
ndo quero. Eu preciso do reconhecimento publico para eu fazer o trabalho, pra
conseguir as coisas. E muito dificil comecar a fazer um trabalho deste tipo.

Arte é uma coisa que historicamente sempre esteve ligada ao cotidiano
das pessoas, a vida do dia-a-dia, faz parte do ser humano ser artista. Na pré-
histéria os caras desenhavam os bichinhos que eles queriam cacar ou que eles
queriam oferecer para divindades, quer dizer, este registro sempre existiu da
gente mexer com a forma plastica, ceramica... isto sempre existiu. Esta coisa
de Arte Contemporanea, quem fez foi o iluminismo, esta concepcao que tem
duzentos anos.

Quando eu li isto naquele texto do Douglas Crimp™®, que a arte do jeito
que a gente conhece hoje s6 tinha duzentos anos, eu fiquei louca. Faz duzentos
anos que os caras estdo cortando a onda da arte. Eu dou o maior valor para esta
instancia da producdo humana que é o artesanato. E eu acho que a pintura é
um artesanato chiquérrimo. Sabe? Nao é muito mais do que isso. E nao que
precisasse ser, e nao que isso seja pouco, inclusive. Mas nao venha me dizer que

pintura é uma coisa e que artesanato ¢ outra... estou fora. Isso ¢ modernidade.

58 CRIMP, Douglas. Sobre as Ruinas do Museu. Sao Paulo: Ed. Martins Fontes, 2006.



Eu sou uma artista muito tradicional.

(...) OJAMAC, Jardim Miriam Arte Clube, esta aqui desde 2004. Quan-
do eu vim para ca eu trouxe alguns amigos que ndo agiientaram muito a barra,
foram embora e eu fiquei. Porque na verdade eu tinha este desejo de vir morar
numa periferia aqui em Sao Paulo hd muitos anos. Na verdade era um desejo
meu. Hoje é gerido como uma OCSIP (Organizacao da Sociedade Civil de In-
teresse Publico), e é basicamente o meu atelié que ¢ aberto ao publico aqui da
periferia. O JAMAC virou um dos pontos de difundir conhecimentos inaces-
siveis para as camadas populares aqui na regido. Mas eu pretendo que aqui a
gente seja um lugar formador de arte educadores para a regiao. Quer dizer, aqui
é muito mais dificil mas é muito mais vivo, muito mais gostoso, eu sinto um

prazer imensamente maior.”
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6.2. ANEXO 2 - Conversa com o bailarino e professor da técnica de Felden-
krais José Maria Carvalho. Sao Paulo, 17 de marco, de 2012.

Apresentacao

José Maria Carvalho ¢ bailarino, coredgrafo, professor e pesquisador de danca buto, danca con-
temporanea e dancas brasileiras. Estudou com Klauss Vianna, trabalhou com Roberto Freire e
Mirian Muniz e fundou, em 1985, o Espaco Viver Danca e Cia., em Sao Paulo, onde é diretor e
professor. Formado no método Feldenkrais de Educacao Somatica pela Associarao Feldenkrais
do Brasill. Sua pesquisa atual busca parametros corporais proprios a partir da danca contem-
poranea e do buto.

FSM: Fabiola Salles Marino
JMC: José Maria Carvalho

FSM: Esta conversa teve como intento levantar pontos que dizem respeito ao
corpo do artista, seu fazer e fazer-se, a partir das experiéncias e vivéncias do
bailarino e pesquisador José Maria Carvalho. Veremos como aborda as com-
posicoes que estabelece com pensadores e criadores, Moshe Feldenkrais, Joao
Guimaraes Rosa, Takao Kosuno, entre outros, bem como principios que con-

sidera fundametais na trajetoria de um corpo criador.

JMC: Falarei de um recorte, um corte, da minha passagem pelo método Felden-
krais. Traduzir é sempre recriar e necessariamente ja se tem um ponto de vista.
Eu entendo que quando trabalhamos com a obra de alguém, criativamente, nao
trabalhamos com aquilo que aquela pessoa explicitou, com o que esta escrito,
ou atualizado. O que entra em contato com aquele texto é o meu racional, e eu
decodifico aquilo la. Mas eu também, através do pensamento, entro em contato

com um contexto maior daquela obra, que sdo suas poténcias, que é o virtual



daquele pensamento. Que nio esta atualizado naquele texto. E apenas uma
parte, como um iceberg, uma parte é visivel e outra parte existe ali e nao esta
explicitado. E é desta forma que eu acredito lidar com o pensamento de outras
pessoas.

A minha forca ao se compor com a forca daquele pensamento, captura
coisas que de la criam poténcia para mim e que eu trago no meu trabalho.
Mergulhar neste virtual, na forca do seu encontro com aquilo, esta para mim é
a riqueza das obras que sdo plenas. E um territério to vasto que cada um con-
segue conectar a sua singularidade com algo dali e trazer toda uma reflexdo. Um
outro ja esta fazendo outra e abre-se caminho para muitas conexoes diferentes
que estao ali e ainda poderao ser feitas.

Se ndo, eu cristalizo e trato como algo muito fragil. Ao dizer, por exem-
plo: Feldenkrais pensava assim. O pensamento dele me atravessa, me permeia.
Ha certos momentos em que eu ja ndo sei mais se este pensamento é do Felden-
krais, do Guimaraes Rosa, do Artaud... Meu, eu sei que néo é. Esta é tinica coisa
que eu sei.

Eu acho que a gente nao inventa nada de novo. O criativo é a maneira de
VOCé entrar em contato com um material e trazer a tona coisas. Mesmo porque,
aquele autor também nao inventou tudo aquilo, ele fez 0 mesmo trabalho cria-
tivo, foi beber em um monte de outras obras, num virtual de um monte de
coisas. Feldenkrais diz isto e o Guimaraes diz: eu ndo inventei as coisas, elas
estavam ai, eu so tive a capacidade de ir la e trazer.

S6 que nem tudo esta explicitado. Tem gente que diz: mas aonde que

esta o texto que diz isto? Aonde estd o pulo do gato? E nao ha. E vocé quem
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vai fazer o pulo do gato. Porque na hora em que vocé se conectar fundo com
aquilo, acontece algo criativo. E alguém vira falar, ah, da onde que ela tirou isto,
tem um lugar que ela escondeu e nao esta mostrando para ninguém...

Feldenkrais diz, eu fui la e tirei, tirou porque estava envolvido, estu-
dando e pensando. E outro alguém que tiver um mesmo grau de envolvimento
vai la e vai tirar alguma coisa que esta ali. Cada um vai tirar, entao veja, isto é
infinito, uma multiplicidade.

Na época do Feldenkrais tinha o Frederick Matthias Alexander, a Gerda
Boyesen, a Ida Rolf, todos contemporaneos, com certeza ele leu e conhecia
o trabalho destas pessoas. Mas em algum momento ele partiu para um olhar
original dele. Firmar um olhar dele que nao era o da Ida, do Alexander... Cada
um criou uma abordagem muito prépria, da sua singularidade. A Ida Rolf era
quimica, bioquimica, e ela estava muito interessada nos tecidos, nas fascias.
Entéo ela investiga a mudanca daquele tecido e cria uma abordagem que mexe
e muda as composicoes dos tecidos. Seu caminho de pesquisa é o de liberacao
destes tecidos e fluxos do corpo. A fascia diz respeito as trocas do mundo com
vocé e de vocé com o mundo, faz um meio de campo. E um lugar muito impor-
tante e ela olha para isto.

Entdo cada um tem um olhar singular. Para questoes que aparecem
numa certa época e como é que aborda aquilo. A diferenca é que Feldenkrais
era fisico, teve um problema nos joelhos e ficou bastante motivado diante desta
impossibilidade para encontrar caminhos para a questao. Foi entdo pesquisar,
estudar e ver como abordar de maneira diferente do que os médicos naquele

momento apresentavam. Diziam que seria um processo final, de degeneracao:



olha, vocé s6 vai piorar e uma hora morrer. E para ele nao, ele tinha uma visao
dinamica. Ele entdo diz: vocé sempre pode melhorar. Estava querendo nao o
certo e o errado mas como vocé pode melhorar. Nao importa a questao, nao
importa certo e errado, importa que vocé pode melhorar. Nao importa de onde
vem a questao.

E ele comecou a trabalhar ferramentas e procedimentos para que se
pudesse melhorar partindo da seguinte constatacdo: nés usamos muito pouco
do nosso potencial. A vida cotidiana, a vida social, nos leva a um uso muito
limitado da nossa poténcia. Entao ele pensava que era possivel uma melhora.
Na medida em que vocé trabalha a sua poténcia as suas questoes, as mesmas ja
se recolocam dentro disso. Clinicamente eu percebo que quando a pessoa traz
uma questdo, ela esta paralisada ali.

Quando uma pessoa traz para uma dinamica de vida algo cristalizado,
quando se coloca em movimento, suas questdes também se recolocam. Entdo
ndo se trata de eu ter um problema que vou curar. Mas olhar como eu tenho
questoes na minha vida que estao paralisadas e como é que eu penso a minha
vida como uma dinamica, um processo e como eu recoloco estas questoes den-
tro destes processos, boto tudo pra andar junto. Eu leio isto no Feldenkrais,
apesar de ndo estar colocado exatamente desta maneira em seus poucos escri-
tos.

E pode ser ndo s6 no seu corpo mas na sua casa. Se a energia da casa
esta parada, alguma questao da pessoa também esta parada. A casa, o quarto,
a planta, a cozinha, o cachorro, tudo estd na dinamica da pessoa. Entdo olhe

bem para o0 ambiente em que vocé estd que isto tem a ver com o seu cOrpo tam-
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bém. Coloque a energia para circular, mexa, troque a cor, tire a poeira, mude.
A estereoscopia, por exemplo, é uma realidade, estd ali, mas muita gente nao
consegue ver. E se a pessoa insistisse um pouco mais conseguiria ver pois esta €
uma capacidade de todo mundo. Ou seja, o que vocé precisa ver esta ali, precisa
assim, encontrar uma maneira de enxergar aquilo.

Mesma coisa quando as pessoas falam do Butd. O que o Takao traz é o
mesmo que o Kazuo Ohno ou o Hijikata estavam falando em suas dancas, em
seus procedimentos artisticos, e que Proust falara literalmente como um pensa-
dor. A idéia de que no mesmo momento em que o artista estd criando a obra,
esta criando o sujeito artista, esta trabalhando nesta questao. Por isso que vida
e obra se cruzam ali. Elas tém uma interface. Porque vocé nao cria a obra se néo
estiver criando as condicdes para a criacdo daquela obra, que é a criacdo deste
sujeito que cria a obra.

E este sujeito que cria a obra, ndo é o sujeito de um corpo cotidiano.
Entdo quando a gente fala do corpo do artista talvez ai a gente possa fazer um
link. Esta é uma questao para mim importante. Quando a gente entra para fazer
uma improvisacdo ndo é com este corpo da rua. Este corpo é um corpo que
eu s apresento marcas, habitos e clichés. E um corpo que s6 consegue trazer
0 que ja esta marcado ai, ndo consegue trazer nada nestes primeiro momento
a Ndo ser que entre NUM Processo e comece a arrebentar com isso. Arrebentar
ndo sei se é a palavra mas talvez: limpar. Até que vocé possa deixar que outras
trilhas, que outras poténcias aparecam ali. Se nao, num primeiro momento, eu
s6 posso falar do que ja existe, fazer composicao com o que ja existe.

Este corpo criativo por exemplo, para Takao na danca butd, vocé ex-



perimenta no seu cotidiano e por isto ele dizia: olha, nesta loucura de trabalho,
a gente nao chega ao poético. Estd no meio desta loucura? Para. Cancela. Vai
ao parque e escreve um poema. O que ele estava dizendo é que no movimento
utilitario cotidiano nao vai poder emergir o poético. Eu nao sei como é isso em
artes plasticas mas quando vocé olha o pintor Francis Bacon surge uma questao
interessante. Bacon dizia o seguinte: quando eu pego uma tela vazia ali s6 tem
cliche: o cliché que estava nele como pintor, o atelié estava cheio de cliché e o
quadro também estava cheio de cliché. Entdo quando eu chego para pintar ali
eu chego para pintar o cliché.

Assim o primeiro procedimento todo que eu preciso realizar é limpar a
tela, me limpar, para poder comecar. Eu tenho todo um trabalho de limpeza,
de sair disso dai. Entdao nos procedimentos antes da gente querer improvisar
tem um trabalho longo de sair deste corpo cotidiano e quase como um xama
chamar as entidades (“estou brincando”). E um trabalho de limpar, de quebrar
com os clichés e dilatar energias que estao em mim para que 0 corpo possa estar
num lugar mais distanciado de tudo o que é mecanico do cotidiano, com outras
trilhas abertas, para poder trabalhar e criar.

O que estamos chamando de vida, no cotidiano social, na verdade te-
mOos pouco espaco para que a gente possa vivé-la. E fundamental que o artista
possa levar para o cotidiano esta vida o quanto for possivel. Isto que o Takao di-
zia que era o sujeito artista. Esta é a grande batalha. A grande batalha que vocé
esta dizendo e que o Takao dizia é que o sujeito artista é aquele que vai levar
para a vida dele esta experimentacao. O que a gente esta dizendo é que na vida

social, cotidiana, a gente tem pouco espaco e oportunidade de viver isto porque
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0 que a maioria diz é o seguinte: eu nao tenho tempo, eu preciso trabalhar, eu
preciso sobreviver. Todo mundo d4 esta desculpa, ao invés de falar: nao, vamos
ficar aqui, dilatar... Mas e ai, como eu faco para romper com estes compromis-
S0s?

Por exemplo a vida da Leila Diniz. Ela foi quase presa pela ditadura
porque diziam que era revolucionaria, nao uma revolucionaria dos modos da
esquerda que queria pregar a revolucdo. Ela nao pregava a revolucao, ela era a
revolucao na vida dela. Isso criava um incomodo muito grande por exemplo
com os parceiros dela. Estava com um, largou este, ficou com um outro... a
vida dela fluia com intensidade. E ai a sociedade fala: ela é puta. E depois ela
vira uma atriz famosa ai ndo é mais puta, é liberta, entende? Ela é uma pes-
soa que nunca manteve a aparéncia. Fol a primeira pessoa que apareceu com
um biquini e uma super barriga na praia. Com aquilo consideraram-na uma
devassa. Veja, hoje em dia, qualquer gravida vai de biquini na praia. Mas tinha
esta pressdo social. Quando a ditadura a prende, ela fala: eu nao quero fazer
revolucdo nenhuma, eu quero € viver em paz, me deixem em paz, eu quero é
ser livre. Para a ditadura, ela era uma revolucionaria mas ela de fato queria criar,
era uma atriz, falava o que pensava. Ela ndo queria ter restricdes para ser o que
ela era.

Depois ¢é até idolatrada mas na hora é marginalizada, punida... Tem que
negar-se. Cientistas por exemplo, tiveram que negar suas obras pois contradi-
ziam tudo que havia sido dito antes. Milhares de mulheres foram mortas como
bruxas na fogueira porque pensavam e falavam o que pensam. Todos estes sdo

sujeitos artistas. Sao pessoas que tinham uma pratica de vida, que afirmava al-



guma coisa, e que incomoda de mais.

Eu acho que quem consegue levar isto para a vida é muito dificil porque
voceé vai sofrer uma pressao de todo mundo: da familia, dos amigos, da socie-
dade em geral, da imprensa. Na nossa vida, a qualquer momento que vocé as-
sumir um caminho tnico e que vocé tiver forca neste caminho, de algum lugar
uma cacetada vira. Porque a sociedade nao agtienta. Ela vai assimilando pouco
a pouco, com o tempo.

Com o Takao isto foi um grande aprendizado. Entdo a gente tinha a
hora de comecar o ensaio e nao tinha uma hora marcada para terminar o en-
saio, nunca teve. Entao quando ele chegava era a hora de comecar o trabalho e,
terminava, na hora que o trabalho terminasse. Muitas vezes saia la pela uma da
manha.

O Takao tinha a capacidade de habitar a intensidade. Eu chamo do rigor
extremo das coisas. Nada é gratuito absolutamente nenhuma coisa é gratuita. E
isto eu acho que é um primor da contribuicdo dele. Porque cada singularidade
de cada artista traz um mundo... Proust fala: cada um traz um mundo possivel a
tona. Que se voceé ndo for 1a para ver nés nao o terfamos. Isto é que é lindo. Esta
seria uma missdo (se é que eu posso falar que o artista tem uma missao) que ele
traz a tona alguma coisa que so ele pode trazer e que se ele nao o fizer ela nao
vird. Porque so ele pode trazer, porque é singular. Isto é muito lindo. Isto fazia
com que ele tivesse esta poténcia de tirar de cada artista a sua singularidade.

A experimentac@o cria um corpo singular que se expressa ou expressa
este corpo de uma maneira singular. Entdo so existe uma luva para cada mao e

uma mao para cada luva. Duas maos nao caberiam na mesma luva neste caso.
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Para cada linguagem, cada expressao, um corpo. Muito singular.

Entao surgiu nesta nossa conversa um lugar. O corpo deste artista que
ao viver a arte como destino, como desejo, esta vivendo num lugar em que na
medida em que ele cria o seu corpo, cria. Acho que é deste campo que vocé esta
falando na sua pesquisa, deste artista que voce esta falando. Como é que este
artista conectado com o seu destino, com o seu desejo, a arte cria corpo nele e
o corpo expressa a arte dele. Expressa aquela alma que esta ali, aquela subje-
tividade. E como no desejo de expressdo que esta alma tem ela necessariamente
cria um corpo, um substrato para que isto possa se materializar. O corpo neste
sentido é este material, esta matéria, é corporificacdo desta subjetividade. E esta
subjetividade é fruto dos encontros deste destino. Porque todos os encontros
mudam o interno, ele vai se ampliando, e chega uma hora que aquele corpo nao
da mais conta... esta criacdo vai criando corpo e este corpo vai se expressando
e isto € eterno.

E ai é¢ muito lindo pensar isto no ponto de vista das cores. Na idéia do
ferreiro fica muito claro isto, ele nao simplesmente bate o ferro, o ferro bate o
corpo dele também. E isto é fazer corpo. Aquele oficio cria corpo a0 mesmo
tempo que aquele corpo interage com aquela matéria e espiritualiza aquela ma-
téria. Veja, é ferro mas de repente, é Escalibur. Aquilo é mais do que um ferro
fundido, aquilo ja tem signos ali. Ja esta espiritualizado aquilo ali de alguma
maneira. Tem umas espadas dos samurais classicas que eram forjadas por uns
artesaos especiais que faziam ligas especiais que tinham todo um procedimen-
to... era uma arte tremenda. Tinha um balanco perfeito. Era um ser que nasceu

ali, entendeu?









