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Como se o povo em lagrimas se
tornasse, sob os nossos olhos, um
povo em armas.

Georges Didi-Huberman

Colaboragio como produto

Enfrentamos um momento no Brasil que demanda urgéncia de agio e posiciona-
mento, dado o reencontro repentino com fantasmas histéricos de nossa fundagio
colonial que julgdvamos superados. Ao mesmo tempo, também precisamos lidar
de forma critica e atenta aos novos modos de subjetividade e governanga préprios
ao neoliberalismo, que configuram condutas e moldam nossos desejos a ponto
de moldar também os modos de resposta e agio em relagio a esse momento.
Por corrermos o risco de tornar nossas criticas inécuas ou mesmo catalisadoras
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dessas forgas coloniais e regressivas, ¢ preciso estar principalmente atento as pro-
posigdes artisticas que geralmente julgamos como essencialmente contrérias ao
neoliberalismo e as for¢as que ele emprega.

A arte da performance, dada a sua histérica verve politica e sua base “andr-

quica™

, ainda aparenta ser uma poderosa ferramenta para fazer frente a cada vez
maijor onda conservadora que assola o pais, que por vezes se direciona diretamente
aos seus produtos e processos (como nos recentes casos de censura a obras de
artistas performativos como Maikon K, Wagner Schwartz e Renata Carvalho). E
comum compreendermos a arte da performance como a pratica 20 mesmo tempo
mais atacada e mais potente para responder as questoes e problemas politicos
que nos cercam, justamente porque no trabalho de recuperar o corpo préprio
a performance teria o poder de revelar tabus sociais “dentro de uma cultura em
que o corpo, a partir de suas convengdes vigentes, ¢ alienado de si préprio™.
Dada essa afirmagio, incontestével a luz de poderosos trabalhos criados desde
0s anos 1970, precisamos também estar atentos ao que cada vez mais se revela
como ameaga normativa ao poder da performance, produzida gragas a polissemia
do termo. Este abarca tanto nogdes disruptivas proprias ao campo da arte quanto
a ideia de bom desempenho (do atleta, do computador, na cama, do empresirio)
eda exibigio constante de si para outros, em uma perigosa aproximagao com a
sensibilidade neoliberal. A diversidade de significados aproxima cada vez mais
a arte da performance da mercadoria e da sensibilidade do status guo, em um
fendmeno que ¢ agravado pela recente entrada dessa produgio nos contextos
institucional, museoldgico e mercadolégico. Mesmo Richard Schechner, um dos
principais teéricos a definir a performance enquanto campo de experimentagio
artistica, afirma em escritos recentes que “no século XXI as pessoas vivem pelo
meijo da performance como nunca viveram antes” e que “a satura¢io do compor-
tamento produzida pela internet e pela globalizagio torna a performance cada vez
mais dificil de se detectar™, apresentando uma “nova condigio politica de poder

* GOLDBERG, Roselee. A arte da performance: do futurismo ao presente. Sio Paulo:
Martins Fontes, 2006, p. IX

> GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Sio Paulo: Perspectiva, 2009, p. 100

+ SCHECHNER, Richard. “O que ¢ performance”. In: O percevejo, Rio de Janeiro, n. 12,
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que ¢ co-extensiva, mas que tem objetivos totalmente diferentes das promessas
politico-estéticas inseridas nas praticas artisticas que nds geralmente identificamos
como performance”™.

Do amplo universo que compreende essa problemadtica, neste artigo pen-
saremos brevemente sobre duas priticas e investimentos dentro da arte da per-
formance que buscam ou articulam comunidades provisérias, seja apenas entre
os performers ou incluindo provisoriamente o publico. Iremos contrapor um
modo mais comum de se pensar a colaboragio e a construgio de relagdes na arte
performdtica com outro tipo de investimento corporal, baseado na afetagio, na
interrupgio e na dessubjetivagio. Sio casos em cujo lide com a responsabilidade
politica da performance parece — apenas i primeira vista — mais distante. Tragare-
mos este segundo modo a partir de dois recentes trabalhos, ainda em processo,
de artistas brasileiros: O gue realmente estd acontecendo quando algo acontece?
de Cristian Duarte em companhia e Quiero hacel el amor, de Carolina Bianchi y
Cara de Cavalo. Sio propostas que respondem de forma radical ao atual cendrio
brasileiro, dada sua negatividade quase absoluta, que vai na contramio de um
momento artistico calcado em uma nogio consensual e progressista da arte, que
a vé de forma cada vez mais instrumental enquanto ferramenta de melhoria do
social.

Dentro desse cendrio, que recebe uma grande quantidade de préticas partici-
patodrias e performativas, uma das mais difundidas perspectivas que colaboram
para essa visdo ¢ a Estética Relacional desenvolvida pelo critico e curador Nicolas
Bourriaud durante os anos 1990, proposta de anilise da arte que pensa nos ob-
jetos como meros disparadores de relagoes entre sujeitos e de forte cunho ético.
Essa proposta - hoje ja exaustivamente debatida dado seu vinculo direto com
os circuitos de maior valorizagio da arte - chama atengio uma vez que ji ld o
autor afirmava o cardter “correto” dos artistas de preocupagio “democritica”, que
contraditoriamente necessitariam do “cartio de visitas”, da “agenda de enderegos”
e da “vernissage” para amparar seus gestos de cunho comunitério, como cozinhar
sopas para grandes jantares (Rirkrit Tiravanija) ou lavar a louga de estranhos (Ben

s LEPECKI, André. Singularities: dance in the age of performance. New York: Routledge,
2017, p. 8.
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Kinmont)®. Cabe citar a Estética Relacional, pois j4 nesse primeiro movimento
de guinada ética na arte contemporinea (apds o pessimismo dos pés-modernistas
dos anos 1980), a ideia de colaboragio aparece muito préxima de um investimento
narcisico, que reconfigura os termos do trabalho tendo em vista a solugio de pro-
blemas e falhas do capitalismo, o que a0 mesmo tempo refor¢a aimagem do artista
enquanto sujeito politicamente consciente e engajado e reafirma o capitalismo
como tnico imagindrio de comunidade futura possivel.

Quando pensamos essa reconfigura¢io da comunidade tendo em vista os
efeitos de governanga do neoliberalismo, que enxerga todos os “sujeitos como
atores do mercado™, a formagio de um nds coeso e harmoénico parece essencial
para fundar “um modelo de ordem [...] que integra a todos a um projeto supe-
rior™®, sendo “a énfase no consenso e no trabalho em equipe™ a primeira das
caracteristicas de governanga citadas por Wendy Brown em suas recentes andlises
do neoliberalismo enquanto forma de subjetivagio. Torna-se cada vez mais possi-
vel relacionar experimentagdes colaborativas no campo das artes com os recentes
espagos de coworking nos moldes das grandes empresas do Vale do Silicio. Seja
nas galerias de arte ou no Google, vemos a imagem de um idilico espago que funde
lazer e trabalho, onde as pessoas sio constantemente estimuladas a empreender
novas e criativas ideias em colaboragio, apreciando “o trabalho em equipe visando
sempre o crescimento”, o que deixa marginalizado o “lugar para uma cidadania
agonistica ou agitadora” °.

Faz-se urgente, portanto, pensarmos em formas de comunidade e colaboragio
que se permitam apresentar o fracasso e revelar os limites da ética e alteridades
(im)possiveis dentro do campo da arte. Com contribui¢des essenciais de tedri-
cos (como Claire Bishop, Jen Harvie, Philip Auslander) e artistas (como Tania
Bruguera, Laura Lima, Santiago Sierra, dentre outros) importantes passos estao
sendo dados para pensarmos sobre as condiges de eficicia da arte e o que de fato
significa sua recente reemergéncia em tempos do capitalismo criativo. S3o os casos

¢ BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Sio Paulo: Martins Fontes, 2009, p- 80

7 BROWN, Wendy. Cidadania sacrificial: neoliberalismo, capital humano e politicas de
austeridade. Zazie edi¢bes, 2018, p. 5

¥ Ibid, p. 34

2 Ibid, p. 1.

' Ibid, p. 33
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artisticos que aparentam ficar a margem dessa requisi¢ao, criando €spagos vazios
de sentido e de engajamento fracassado, que mais interessam enquanto forma de
recusa.

Colaboragio como emogio

Mesmo com virias de suas potencialidades captadas e abusadas pela légica ne-
oliberal, algumas formas especificas de se pensar o corpo e a performatividade
ainda parecem resistir ao desejo de performar enquanto exibigio de si, da eficicia
das mensagens e ao entendimento do trabalho em conjunto enquanto espago de
consenso. Dois recentes trabalhos brasileiros parecem desafiar essas apropriagoes:
O que realmente estd acontecendo quando algo acontece? de Cristian Duarte em
companhia e Quiero hacer el amor de Carolina Bianchi y Cara de cavalo. Ambos
os trabalhos sao desenvolvidos a partir de 2017, em um momento de desmonte
de politicas publicas para a danga e para o teatro na cidade de Sao Paulo, e na
simplicidade de suas formas parecem responder diretamente a crescente escassez
de recursos, por nio dependerem de nada além dos corpos para sua realizagio. Sio
obras de forte teor coreogrifico e orientados para espagos de maior circulagio de
publico (publicos ou privados) que tomam a forma de simples proposi¢oes feitas
pelos criadores para serem ativadas por um grupo de performers previamente
ensaiados.

A performance de Duarte apresenta uma gargalhada conjunta e silenciosa
distendida no tempo, iniciada em unissono a partir de algum dispositivo inicial
(durante abertura de processo na Casa do Povo a agio se iniciava com um texto fa-
lado em conjunto, jd em sua apresentagio na mostra VERBO de performance art,
fogos de artificios indicavam o comego). Sem nunca emitir som, as gargalhadas
transitam entre a sinceridade e o exagero da representagao, € nunca se referenciam
a algo especifico do espago ou da situagio - apesar de permitirem pequenos con-
figuragdes espaciais, como duplas e grupos que se unem, ou mesmo descidas e
levantadas conjuntas, dado o engajamento do riso. J4 no trabalho de Bianchi, um
grupo de mulheres habita durante algumas horas um espago institucional para
transd-lo, estimulando sexualmente nio apenas seus corpos, mas chio, paredes,
escadas, quinas e tudo que pode recebé-las. Operando a partir de delegacoes que
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envolvem a¢des muito bdsicas, mas talhadas com afinco, essas performances se
distanciam tanto de propostas coreograficas complexas (nas quais os performers
se sacrificam tendo em vista chegar a determinada imagem ou estado desejado),
quanto de situagdes de participagio direcionadas ao publico em geral ou a grupos
localizdveis a partir de marcadores sociais” casos nos quais a relagio com a técnica
e o trabalho ¢ bem mais afrouxada. A simplicidade aparente das duas propostas,
aliada a um trabalho de execugio apurado, parece esconder sugestdes que partem
da ordem do afeto para negar modos de racionalidade neoliberais.

Poderfamos falar que as obras tratam diretamente de contetdos politicos,
como a liberdade sexual das mulheres ou o desespero perante a situagio atual
do Brasil. Essa afirmagio ¢ possivel, mas ¢ também uma imposi¢io de sentido e
fechamento para duas agoes que sao demasiadamente abertas para comportarem
apenas esse tipo de leitura. Para além dessa leitura de ordem simbélica, propomos
pensar a obra como ensaios para comunidades inoperantes, fracassadas e cam-
baleantes, ja que nos dois casos, as obras recusam qualquer tipo de mensagem
a ser transmitida. Nio simbolizam nada, no apresentam um tema ou assunto
especifico, e ndo dio chaves diretas para a leitura das intengdes das e dos perfor-
mers (mesmo no caso de Quiero hacel el amor, no qual o titulo apresenta uma
intengio clara, esta se dissolve nas a¢des, na forma de um querer que nunca se
cumpre). O que escolhem apresentar ¢, antes de tudo, uma afetagio comparti-
lhada por um grupo, uma situagio de emogio conjunta, como um funeral ou um
jogo de futebol. E o caminho da emogio, apesar de claramente ser uma proposta
performativa, parece desafiar certo entendimento da performance, diretamente
vinculado com poder, autonomia e transformagio de mundo.

Se pensarmos em uma de suas perspectivas fundadoras, como proposta por
John Austin nos anos 1960, o performativo se especificaria por um tipo de mu-
danca direta no mundo, que nio representasse a agao, mas fosse a propria agao.
Ao invés de quando falamos “eu corro”, verbo que depende de uma agio para
acontecer, um performativo como “eu aposto” depende apenas de sua enunciagio
para se efetivar no mundo. Grande parte do distanciamento da representagio
que a arte da performance buscou em suas origens encontra ecos nessa ideia de
que determinadas enunciagdes afetam de forma mais direta o tecido da realidade,

" Ver BISHOP, Claire. “Antagonism and relational aesthetics”. in: October n. 110, 2004.
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mas sempre mantendo o “eu” como sujeito e agente da transformagio. Diversos
tedricos também determinario a performance a partir de nogdes autobiogréficas
e de cunho pessoal, como quando Josette Feral descreve a arte da performance
tendo o eu como centro:

a performance aparece como a arte do eu, uma arte em que se exprime
uma for¢a muito grande de enuncia¢io, um mim eu (moi je) que
reduz tudo a ele mesmo e ele mesmo filtra o mundo. Mim eu falo, eu
vejo, eu digo, eu fago, eu desloco, eu mego, eu construo, eu destruo,
eu produzo e eu produzo sentido. Por isso o performer reduz tudo
aele. Ele estd, pois, no mais das vezes s6.”

O desafio de dessubjetivar este eu centralizado (heranga modernista de um
modelo normativo estdvel), que reaparece onde menos esperamos nos discursos
da performance, tem sido um empreendimento de diversos artistas e tedricos,
como Amelia Jones em sua revisio da ontologia da performance enquanto prética
imediatista ou mesmo Bruce Nauman em suas inimeras incursoes pelo fracasso
dos modelos masculinos de representagio. No caso dessas obras, quando vemos
os performers a tropegarem de tanto rir, alamberem com lascivia paredes e escadas,
a tropegarem e rogarem nos espagos, ou mesmo a cair dada sua exaustio fisica,
vemos um movimento possivel desse desafio: o aceite da emogio como modo
de “construir lagos a partir da experiéncia comum de viver a distincia do padrio,
reativando memdrias de quando ainda estdvamos convencidos de que deviamos
aderir 2 norma”™ .

Seja rindo ou se excitando com a arquitetura do espago, a exibi¢io publica e
conjunta dessas emogdes se configura como um gesto de abertura e exposi¢io que
aparenta pouco ou nenhum controle, mas que evidencia sua construgio. Estas
obras nio tratam de transformar a emogio em um produto (um dos principais
recursos de um pés-modernismo cinico), mas sim de produzir a emogio em
instincia publica, de forgar seu compartilhamento. Georges Didi-Huberman

* FER AL, Josette. Além dos limites: teoria e prditica do teatro. Tradugio por J. Guinsburg et
al. Sao Paulo: Perspectiva, 2015, p. 146.
% ROQUIE, Tatiana. Erotismo e risco na politica. Sio Paulo: n-1 edigdes, 2018, p. 26.
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Fig. 1: Quiero hacel el amor, 2017. Fotografia de Mayra Azzi. Sesc Santana.

z €

entenderi esse gCStO como uma exposigio do Corpo ao quec completamente

73

ridiculo, como se estivesse todo nt”, um momento no qual o sujeito “expde o
seu impoder, ou a sua impoténcia, ou a sua impossibilidade de ‘enfrentar’#,
correndo inclusive o risco de ““perder a face’ uma vez que “o ser exposto pela
emogdo implica um ato de honestidade: recusa mentir sobre o que o atravessa,
recusa fingir™ .

Sua descrigio, que sugere uma entrega sem controle e mediagio, poderia ser
lida como um elogio a performance, seu compromisso com o engajamento real
do corpo e sua recusa a interpretagio - principalmente tendo em vista os casos
em que isso se buscou na histéria da arte contemporanea (Bas Jan Ader chorou
por diversos minutos para uma camera, Vito Acconci se masturbou para seu
publico colocando-se debaixo de seus pés no chio). Mas quando sugerimos que
o tratamento das emogdes nessas obras opera como recusa ao performativo ¢
primeiramente porque sua produgio for¢ada torna a questio da verdade uma
de segundo plano, respondendo a uma apatia que se encontra generalizada nos
nossos corpos (o do publico, mas também o dos performers) a partir de uma
situacdo de risco. Nio risco a integridade fisica dos performers e do publico, mas

' DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 19
5 Ibid, p. 20.
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o risco de uma situagio de hiperexposi¢io, que for¢a uma teia comum de emogio
e exibi¢io para, eventualmente, se encontrar realmente afetado por ela, como
nas diversas situagdes sociais de exibi¢io coletiva de emogdes (tais quais funerais,
carnavais, esportes), de igual ou maior intensidade e sinceridade que situagoes
particulares.

O fato de se encontrar realmente afetado por algo, porém, interessa menos
para o publico do que para os performers, para os quais o reconhecimento da
realidade da emogio (como, por exemplo, uma memoria ou uma identificagio
mimética) ¢ apenas mais um dos mecanismos para continuar a situagio perfor-
mativa. Para quem assiste a performance, ¢ central a mudanca no sentido da
agéncia da agio: os performers parecem nio ter agéncia, como que tomados por
um surto coletivo que os impede de pensar e agir. Didi-Huberman nos lem-
bra, a partir do termo patetico (adjetivo que poderia qualificar a situagio dos
performers em ambas as propostas), que parhos, para Aristdteles, seria a “’forma
passiva’ de um verbo™. Ao invés de tomar a agio para si, como “eu sorrio”, o
local do pathos seria o do “sorriem-me”. Reside aqui uma das condigoes histéricas
para a diminui¢io da emogio em relagdo a razio: a primeira retiraria agéncia dos
humanos, impedindo a livre e voluntiria reflexdo e autonomia dos sujeitos. A
emogio, parcela incontroldvel e inconstante da humanidade, deixada com todo
o preconceito do desconhecimento para “as criangas, as mulheres, os loucos, os
velhos e os selvagens” apenas poderia ser estudada e analisada a distdncia como
algo a se recusar (como no cldssico exemplo das fotografias de estudo dos casos de
Histeria).

Mas se nos distanciamos dessa nogio dicotdmica e nos aproximamos das
obras, conseguimos pensar na emo¢io como uma “mogao, um movimento que
consiste em colocar-nos de fora (e-,ex-) de ndés mesmos™”7, estando a0 mesmo
tempo em nds e fora de nés. Mesmo enquanto agio, ainda é uma agao especifica
do qual nunca se ¢ totalmente agente. Pelo contrério, ¢ “um movimento afectivo
que nos ‘possui’ mas que nés nao ‘possuimos’ inteiramente™®, uma situagio de
perda constante, de descontrole. E parece ser ainda mais profunda essa relagio,

¢ Ibid., p. 21.
7 Ibid., p. 28.
® Ibid., p. 29.



194 Rapsodia 12

pois, dentre intimeras a¢des que os diretores poderiam ter escolhido para figurar
em suas obras, estao aqui duas nas quais maior e mais evidente descontrole sio
detectados: crises de riso (que podem indicar a0 mesmo tempo extrema alegria e
profundo desespero); e excitagdo sexual, que sugere a0 mesmo tempo um desejo
incontroldvel por um outro e um intenso engajamento do corpo (ainda mais
na sugestdo masturbatéria da obra ao propor o estimulo com objetos). Sio
performances que lidam com uma a¢io destinada para o outro que sé encontra
0 eco vazio das paredes, mesas e cadeiras dos locais e cujas afetagdes do publico
(quando ocorrem) so breves, parciais e sempre timidas. Mais do que para o
pr’lblico, $30 agOes que atravessam o pl’lblico, tratando-o como mais uma coisa em
meio a0s objetos do local.

Portanto, os performers no dependem da afetagio ou reconhecimento do pu-
blico, mas dependem dele como testemunha de uma emogio que nio afeta mais
ninguém. Aqui podemos tragar outra recusa ao performativo enquanto gesto que
depende da sua visibilidade para se tornar efetivo no mundo. Nesses casos, mesmo
visiveis, nada se transforma, pois as performances sio a0 mesmo tempo a exibi¢io
publica de uma emogio compartilhada e a sinalizagio que seu destinatdrio estd
silenciado. Segundo Wendy Brown, o neoliberalismo gera ”individuos extrema-
mente isolados e desprotegidos, em risco permanente de desenraizamento e de
privagio dos meios vitais basicos, completamente vulnerdveis as vicissitudes do
capital”™. Nestas propostas, publico e performers se encontram em semelhante
estado: ocupam o mesmo espago, vestem as mesmas roupas, nio estao protegi-
dos por nenhum tipo de aparato artistico que os diferencie do publico, exceto
pela abertura para certa emogio, de execugio to simples e cuja frequéncia de
ocorréncia ¢ tio grande que poderia potencialmente ser vivenciada pelo piblico a
qualquer momento, seja dentro ou fora da obra. Os performers encontram-se,
portanto, em uma situagio tio instdvel e precdria quanto seu publico, e nio re-
querem dele nada além da contestagio do cardter pablico de sua vulnerabilidade
€ exposi¢ao.

No caso da obra de Duarte, dada a facilidade de transmissio e afetagio do
riso, a aproximagio entre performers e pr’lblico ¢ mais comum, e quanto mais
os primeiros se aproximam dos segundos e realizam pontuais relagdes de olhar,

¥ Op. dit, p. 8.
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Fig. 2: O gue realmente estd acontecendo quando algo acontece?, 2017. Fotografia de Edouard
Fraipont. VERBO, Galeria Vermelho.

intensidade e duragio do riso para algum observador, mais vemos alguém do
publico entrar durante um tempo maior ou menor no mesmo tecido de emogio
do grupo. J4 na proposi¢io de Bianchi, a diferenga é maior, seja pelo género do
grupo de performers ou pela qualidade e amplitude de gestos possiveis (se em
Duarte apenas rir ¢ possivel, no caso de Bianchi se pode lamber, alisar, friccionar,
relaxar, estimular, etc.), revelando um potencial de maior violéncia e separagio
para quem observa, porém essencial para o que Tatiana Roque nomeard como o
“efeito erdtico da presenca das mulheres na politica”, reafirmando como “o desejo
da mulher - assim, cru — mete medo”* quando publicamente exposto. Para
além de colocar o publico em situagio de reconhecimento da vulnerabilidade,
pontua uma diferenga em relagio aos corpos femininos que habitam espagos
que nio seriam destinados a eles enquanto seres excitdveis. De certa forma, a
vulnerabilidade compartilhada que fica evidente no caso de Bianchi é em relagio
4 propria arquitetura, que minimamente oscila, treme, range, COmMO se o tesao
daqueles corpos tivesse o potencial de fazer a institui¢io toda cair.

Por fim, nessas obras o que se sugere ¢ a possibilidade de pensarmos um per-
formativo sem a ilusio do “eu”. E como se a0 invés de proporem “eu sorrio” ou

** ROQUIE, Tatiana. Op. Cit, p. 14.
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“eu me excito”, as obras propusessem “sorriem-me” e “excitam-me”, tornando
os performers corpos de pura afetagio. Os corpos se colocam no trabalho de
serem afetados, de se permitirem ao trabalbo da emogio, propondo um modo
de colaborag¢ao mais nuangado: o da colaboragio interna e assumida entre os
performers, que se cansam fisicamente e solicitam ao outro: “amparam-me”,
“apoiam-me”; mas também o da colaboragio da testemunha, que enquanto put-
blico ndo ¢ convidado a produzir mais e para além do que ji produz em seu
cotidiano. Apenas testemunha algo que parece ser demasiado comum, porém
levado em escala publica, revelando com isso seu potencial destrutivo.

Emoc¢io como destrui¢io

Em momentos de crise, somos convidados a parar de pensar e trabalhar. Pode-
riamos sugerir que essa sugestio nio se aplica aos artistas e agentes da cultura,
mas sabemos que nio ¢ verdade. A austeridade que se presentifica na sempre
vaga ideia de crise nio apenas interrompe programas publicos de fomento as
artes, mas continuamente nos convida — mesmo nas situagdes mais precérias -
a “ser criativos”, “inventar novas formas”, “continuar fazendo” ou “resistir cri-
ticamente”, sem nos darmos conta que esses pedidos instrumentalizam nossas
préticas e processos, obrigando-nos a revestir a produgio de sensibilidade com
assuntos, temas e forma que a amparem, arriscando uma situagio na qual “a
propria critica se espetaculariza e se vende como mercadoria”™' — como cada vez
mais parece ocorrer em obras engajadas, cada vez mais solicitadas pelas grandes
bienais e feiras de arte que, apesar das irregularidades fiscais, dos apoios escusos
e das histdrias contraditérias de sua formagio, querem estar do “lado certo” da
histéria.

Tatiana Roque, na contramio desse modo de afirmagio politica, sugere que
“habitar o desconforto é um condi¢io para se recolocar o problema da subjeti-
vidade nos dias atuais”**. Sua afirmagio colabora com um problema apontado

' SIBILA, Paula. “O artista como performer. Dilemas do eu espetacular nas artes con-
temporineas”. In: Performance Presente Futuro, vol. 11. Rio de Janeiro, Aeroplano, 2009 p.
20

** ROQUIE, Tatiana, Op. Cit, p. 13



EMOCIONAM-ME: o performativo em risco | RENAN MARCONDES 197

por Paula Sibila: em um momento no qual a performatividade estd dissolvida em
todos os modos de exibi¢io de si (intra e extra artisticos), arte passa a ser apenas
aquilo que fazem os artistas, em uma pobre tautologia que distancia cada vez mais
aarte de seu potencial de “apostar no desconhecido” e de “apagar a marca autoral
com um estilhaco de sentido — ou de sem-sentido

”2,3

, recusando-se a entregar as
respostas e saidas que o capitalismo criativo impde a todos, inclusive aos artistas.

Seria possivel recusar o convite de trabalhar e apenas pensar? Como o escrivio
de Melville que preferiria nao, é possivel crer que “a prética da recusa traz algo em
comum”™* e que a “pura suspensio” seria um momento possivel “em que a forma
¢ experimentada por simesma”. As duas obras que vimos nio apenas dizem que é
possivel, mas ainda sublinham que 0o modo de pensar, no campo da arte, ¢ bastante
especifico. Se Didi-Huberman rememora o pathos como condi¢do de exibi¢io
da emogio, Jacques Ranciere identifica que no regime estético das artes, hd um
“logos idéntico a um pathos, intengio do inintencional, etc.”?C. Seguindo o autor,
o pensamento possivel para nds seria um de cardter patético, que nio objetiva
nenhum fim, que nio visa a nada. Um pensamento que cambaleia, tropega e sua
como os performers tomados de emogao, mas cientes de sua produgio. Que opta
pelo fracasso e pelo chio como uma escolha politica. Pensamento critico, porém
emocionado, sin perder jamds la ternura.

Se podemos afirmar que essas obras fazem alguma coisa, ¢ afirmar como mor-
tas as estruturas sensiveis, sociais e arquitetonicas que as rodeiam. As destroem
silenciosamente pela fric¢do dos corpos, do suor, da musculatura das faces e pél-
vis. Ao contririo do performativo, que constrdi coisas no mundo (e, portanto,
tem forga de Lei), s3o obras que se direcionam ao “aformativo” proposto por
Werner Hamacher e relembrado por Hans-Thies Lehmann em seu teatro pds-
dramdtico®. O aformativo, recusa direta ao performativo, toma suas bases nas

3 Op. cit.

* Op. Cit.p. 26.

* RANCIERE, Jacques. A partilba do sensivel: estética e politica. Sio Paulo: Editora 34,
20009, . 34

26 Thid, p- 32.

*7 ver THIES-LEHMANN, Hans. Teatro pds-dramdtico. Sio Paulo: Cosac Naify, 2007 e
HAMACHER 1997 e HAMACHER, Werner. “Aformativo, greve: a “Critica da violéncia” de
Benjamin”. In: BENJAMIN, Andrew; OSBORNE, Peter (orgs.). A filosofia de Walter Benjamin:
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nogoes de violéncia divina e cardter destrutivo de Walter Benjamin, e assim como
elas seria dirigido “para nada” e qualificado como “sem inten¢io™® tais quais as
propostas de Benjamin, que recusam qualquer fim. Esse cardter de deposi¢ao radi-
cal, refletido nessas obras nas quais nao se vé nenhum posicionamento e nenhuma

({4

transformacio, nos relembra que a greve pura de Benjamin seria a “anica politica
que nio serve como instrumento”, onde se anulam as “relagoes de explora¢io™ -
tais quais a entre performers e publico acima citadas, mas também entre criador e
intérprete (sendo que Carolina e Cristian costumeiramente participam das agdes
realizando exatamente a mesma proposta).

Mas como retoricamente pergunta Slavoj Zizek sobre essa radicalidade depo-
sitora de Benjamin: “nio serd mais um sonho esquerdista de um acontecimento
“puro” que nunca tem de fato lugar?”*°. Seu potencial utdpico talvez tenha sua
maior chance de experimentagio dentro das artes, cujo poder de dizer “acerca do
que gostarfamos que ocorresse, mas ainda nem conseguimos sequer imaginar”3I a
retira de qualquer compromisso de efetivagio e resultado. Zizek, respondendo sua
pergunta, afirma que “a violéncia divina pertence a ordem do Acontecimento”,
cuja falta de objetividade de critérios permite que “o mesmo ato que, para um
observador de fora, nio passa de uma explosio de violéncia, pode ser divino
para os que nele participam” **. Como j4 indicado no titulo de Duarte, quando
algo acontece de forma concreta (performativamente falando), hd uma segunda
camada de acontecimento, imperceptivel, mas em curso, como o potencial do
fogo de artificio antes de sua explosio, que necessita de atengio e abertura para
ser percebido. Estd em aparente pausa, mas ¢ pura virtualidade de revolugio,
experimentando enquanto forma uma politica radical em termos benjaminianos:

A teoria politica de Benjamin dos meios puros, que nio pdem mas

destruigdo e experiéncia. Jorge Zahar Editor: Sio Paulo, 1997.

* HAMACHER, Op. Cit, 1997, p. 132

*» Ibid, p. 133.

ZIZEK, Slavoj. Violéncia: seis reflexdes laterais. Sio Paulo: Boitempo, 2014, p. 153.

3 SIBILA, Paula. “O artista como performer. Dilemas do eu espetacular nas artes con-
temporineas”. In: Performance Presente Futuro, vol. II. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2009 p.
20.

»» 717EK, 2014, p- 158.
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dep6em, que nio produzem mas, ao contrario, interrompem a pro-
dugio, no apenas versa tematicamente sobre uma revolugio, mas
efetua ela prépria uma inversio da perspectiva da teoria politica
cléssica: define a politica nio mais por referéncia a produgio da vida
social e sua representagio no “organismo moral” do Estado, mas
por referéncia aquilo que subverte o imperativo da produgio e da
autoprodugio [...]*

Sua emogio publica e compartilhada termina em si, em um grupo “jovem e
alegre” assim como o cariter destrutivo definido por Walter Benjamin®*. Também
como ele, se antecipa a natureza — produzindo o que viria de forma supostamente
natural e descontrolada — e “faz seu trabalho, evita apenas o trabalho criativo”
(idem). Com isso, ensaiam formas nas quais nada precisa ser produzido, exceto o
que ainda nio foi dado como morto: seus corpos. Dessa forma, a colaboragio
aqui nio pode incluir nenhuma agio positivamente propositora (como vemos
na Estética Relacional) ou mesmo criticamente destrutiva (como nas obras de
Santiago Sierra). Aqui, a colaboragio estd na aceitagio da pausa a ser comparti-
lhada pelos participantes desse acontecimento e pela abertura para encontrar nele
o potencial de destrui¢io que eles imaginam: prédios a ruir, comunidades inteiras
embriagadas de tesdo e alegria, corpos que apenas se reconhecem no fracasso
mutuo.

Cabe, enfim, apontar para a dimensio de gozo que essa participagio sem
compromissos e de cardter emotivo abre. Nao um gozo simbdlico de dimensio
sexual, mas a busca pelo gozo anterior a forga performativa da Lei, aquele cujo
potencial é de dissolugio do sujeito e, portanto, da ordem do impossivel. Também
para Lacan, o contrério do ttil, algo que nio serve para nada, que produz efeitos
de destrui¢io que aproximam mais o corpo do sofrimento do que do prazer. Mas
que alguma pulsio o movimenta adiante, talvez a de “criar espago™, talvez a
“do excesso de vida” . Em todo caso, tem como horizonte miximo o aceite em

3 HAMACHER, Op. Cit, p. 137.

3 BENJAMIN, Walter. “O cardter destrutivo”. In: Imagens do pensamento. Assirio
& Alvim: Sio Paulo. 2004

» BENJAMIN, Op. Cit. 2004.

3¢ ZIZEK, 2014, p- 155.
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dissolver seus corpos, em desaparecer reagindo para além da dimensio de protegio
da Lei. S6 nio deixario de ser afetados pelas coisas, sejam elas quais forem. Isso
porque passar a ver o humano pela perspectiva da afetagio e nio da produgio
parece ser um dos mais importantes passos em termos poh’ticos.
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