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			APRESENTAÇÃO


			Mario Ferreira Piragibe


		     


			A Coleção Arte da Cena tem a satisfação de levar até você um de seus volumes mais diversos em termos de temáticas e abordagens. Estudos em Performance e performatividades divisa um painel sucinto, ainda que variado de estudos, que apresentam as identidades como suporte para a expressão cênica, trabalhadas de modo a forçar os seus próprios limites formais e conceituais. Os estudos contidos neste volume contemplam aspectos da performatividade em manifestações da cultura popular brasileira, abordam processo individuais de construção da performance (o que Eleonora Fabião designa como roteiro), mapeiam a performatividade de gênero no teatro brasileiro em perspectiva histórica, indagam sobre os aspectos performativos na pintura, entre algumas outras questões.


			O que este livro busca capturar é um instantâneo da discussão acerca do que o momento presente oferece para os diálogos possíveis entre performance e cena, contemplando em um ponto de vista explodido um vislumbre da amplitude da discussão geral. O resultado é um apanhado de capítulos que oferecem, por sua diversidade de estilos e temáticas, uma perspectiva clara e rigorosa, organizada de modo a proporcionar ao leitor e estudante uma experiência de leitura ao mesmo tempo densa e agradável.


			Uberlândia, 16 de abril de 2019.
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			Prefácio


			DA PERFORMANCE ÀS PERFORMATIVIDADES CONTEMPORÂNEAS


			Jarbas Siqueira Ramos


		     


			Os Estudos da Performance, como o percebemos hoje no meio acadêmico, é um campo de conhecimento que foi constituído entre os anos 1960 e 1970 a partir da interface entre as áreas de artes e ciências sociais, especialmente a antropologia e a sociologia. Nessa direção, os trabalhos desenvolvidos por Richard Schechner a partir da relação entre o teatro tradicional e os estudos antropológicos de Victor Turner e sociológicos de Erving Goffman têm sido importantes referenciais teóricos, ainda hoje, para a construção da compreensão da performance no universo das artes.


			De acordo com Schechner, em entrevista concedida a Ana Bigotte Vieira e Ricardo Seiça Salgado (2012), o termo “performance” foi elaborado a partir da interface com os estudos empreendidos por Goffman em seu livro A representação do eu na vida cotidiana, publicado inicialmente no ano de 1959, e que apareceria como concepção em seu trabalho pela primeira vez em texto publicado na The Drama Review no ano de 1966 (volume 10, número 4). Entretanto, é no texto O que é performance?, originalmente publicado em 1973 no livro Performance Theory, que Shechner aponta os caminhos para a compreensão da performance cultural e artística ao indicar que as performances acontecem em oito situações: na vida diária, nas artes, nos esportes e outros entretenimentos populares, nos negócios, na tecnologia, no sexo, nos rituais sagrados e seculares, na brincadeira; sendo que a vida diária pode englobar todas as outras sete situações, enquanto as artes retiram os seus conteúdos de todas as coisas e lugares (Schechner, 2003). Para melhor compreender as formas de organização da performance, Schechner sugere uma atenção ao que denominou como “comportamento restaurado”, que para o autor refere-se a “[...] ações físicas ou verbais que são preparadas, ensaiadas ou que não estão sendo exercidas pela primeira vez” (Schechner, 2003, p. 50).


			Ao longo dos anos 1970, ainda que o uso do termo performance tenha se popularizado, as tentativas (nas artes, na literatura, nas ciências sociais) em buscar uma definição para o conceito não conseguiram restringir a sua complexidade, dada a sua extensa e profunda rede de conhecimentos que se colocam no contexto da própria atividade humana. Se de um lado as práticas das Performances Culturais se consolidavam, com estudos que variavam em torno das dimensões estéticas das tradições populares na interface entre os comportamentos restaurados de Schechner e os dramas sociais de Victor Turner, de outro lado é nesse período que o campo da Arte da Performance passou a ser reconhecido como campo de atuação de artistas de diferentes áreas de atuação, especialmente as artes visuais e o teatro.


			Conforme afirma Rose Lee Goldberg (2006), a performance art se alia historicamente aos processos artísticos de revolta e experimentação (como foi o Futurismo, o Dadaísmo, o Surrealismo, os Happenings), caracterizando-se por ser uma prática que se coloca como “meio permissivo, aberto, com variáveis infinitas, executado por artistas impacientes com as limitações das formas de arte mais estabelecidas” (Goldberg, 2006, p. 9). Nessa direção, a arte de performance se consolidou como um campo de atuação artística nos anos 1980. É desse período que emerge os interesses que organizaram a ideia contemporânea da performance: “desenvolver as qualidades expressivas do corpo, especialmente em oposição ao pensamento e à fala discursiva e lógica, e em celebrar a forma e o processo em vez do conteúdo e do produto” (Carlson, 2009, 115-116). Assim, a arte de performance consolida uma prática artística em que o corpo se tornou tanto o sujeito como o objeto da obra, sendo que os processos criativos buscavam esgarçar os limites físicos, mentais e sensoriais do corpo, além de ampliar as dimensões políticas e estéticas da arte.


			Desde a década de 1990 até os tempos atuais, falar sobre performance é perceber uma produção artística que deseja ser politicamente engajada, preocupada em se posicionar política, cultural, social e artisticamente por meio de processos criativos que buscam redimensionar os discursos em busca de serem críticos, éticos e estéticos sem, contudo, serem representacionais. Nessa direção, Carlson (2009, p. 161) afirma que:


			Ao invés de fornecer ‘mensagens’ políticas de resistência ou representações, como fizeram as performances políticas dos anos 1960, a performance pós-moderna oferece resistência precisamente por não oferecer ‘mensagem’, positivas ou negativas, que se ajustem confortavelmente às representações populares do pensamento político, mas por desafiar o processo de representação em si, mesmo quando ela precisa executar esse projeto por meio de representação.


			A performance contemporânea tem sido terreno fértil para produções que buscam, na complexidade de suas atuações, tanto na teoria como na prática, desenvolver trabalhos que versam sobre uma diversidade de temas e que abarquem diferentes percepções e modos de concepção dos mesmos, seja na dimensão cultural, social, política ou artística. Nessa direção, temas relacionados às práticas culturais tradicionais, às identidades diaspóricas, às políticas sociais, às lutas pela representatividade das minorias, às transgressões da normatividade, aos diferentes modos e leituras do corpo e suas expressões, emergem como possibilidades que se articulam para a construção da performance como lugar de resistência.


			Desse modo, mais do que pensar em fechar o conceito de performance, o caminho que se apresenta na contemporaneidade é o de ampliar a sua atenção para as performatividades (da vida cotidiana e das artes, como já postulava Schechner desde os anos 1960) como possibilidade de reconhecer os limites, compreender as fronteiras, se atentar aos rastros e acessar outras formas de atuação e expressão. Assim, a atenção de que produz ou pesquisa as performatividades deve estar mais nos atos de formação e constituição das práticas performativas (artísticas, culturais ou sociais) que no acesso a uma causalidade histórica; ou seja, a atenção das performatividades está na ação que a promove e nos seus efeitos (para os artistas e para as audiências) e menos em sua dimensão conceitual.


			Assim como a performance resiste a definições, não é aconselhável tentar elaborar conclusões que delimitem a sua possibilidade transgressora e diversa. Em outra medida, não nos é aprazível pensar em relativizar o campo das performances/performatividades sem sublinhar a sua importante contribuição para a compreensão de processos artísticos, culturais e sociais da contemporaneidade. Contudo, é certo que os estudos das performances/ performatividades somente dão conta da particularidade de cada evento, de cada estudo.  Interessa, então, perceber que os diferentes modos de atuação no campo dos estudos das performances/performatividades é justamente o reflexo dos diferentes modos de interlocução que cada um estabelece com a produção performativa.


			O futuro dos estudos acerca das performances/performatividades está mais na compreensão dos modos de engajamento entre os sujeitos performativos e as suas audiências (emocionalmente, culturalmente, politicamente, socialmente, fisicamente, mentalmente) que na construção de concepções muito restritivas dos modos de sua produção. É nessa direção que os trabalhos apresentados neste volume Estudos em Performance e Performatividades da Coleção Artes da Cena buscam estabelecer interfaces, práticas e/ou teóricas, com as diversas formas de reflexão produzidas a partir das performances/performatividades no contexto brasileiro, propondo, a partir de seus lugares, uma interlocução com a contemporaneidade, de modo a problematizar ética, política e esteticamente o seu universo e, a partir dele, contribuir para outros processos reflexivos que busquem promover discursos acerca das descolonizações e emancipações, sejam elas culturais, sociais ou artísticas.
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			MOSQUETEIRO COM SEU CACHIMBO: PODE UMA PINTURA SER PERFORMÁTICA?


			Sainy C. B. Veloso


		     


			Toda obra de arte é filha de seu tempo e, muitas vezes, mãe de nossos sentimentos. [...] Tem, também, raízes em sua época. Mas não é somente o espelho e eco dessa época; possui, além disso, uma força de despertar profético, capaz de uma vasta e penetrante irradiação. (Kandinsky, 1996, p. 31)


			Até pouco tempo, pesava sobre a imagem1 – irmã rejeitada da tradição racionalista e positivista das Ciências Humanas – como documento e, consequentemente, conhecimento, a suposição ainda platônica de que ela mentia, falseava a realidade. Portanto, não digna de crédito e conhecimento. De fato, a imagem mente, seduz, engana. Basta atentarmos para as imagens publicitárias. Mas as imagens também produzem verdades.


			Se a realidade da imagem está no ícone e a verdade da imagem se faz no símbolo verbal e, consequentemente escrito, conforme propõe Alfredo Bosi (1974), elas dependem de quem as vê. Assim, como anuncia Jean-Luc Nancy (2003), podemos compreender a verdade como e na imagem. O autor aponta essa virada decisiva no pensamento filosófico contemporâneo, não obstante já anunciada hermeticamente na obra de Emmanuel Kant (1987).


			Nancy (2015) discute a imagem em sua diferença com os conceitos de mímesis, representação, imitação. A mímesis não designa a imitação no sentido de reprodução de uma forma, de um objeto, nem tampouco a representação diante de alguém, pois, ao assim fazer, separa da coisa em si. Nesse processo, ela substitui o objeto pela própria coisa em si, ao mesmo tempo em que, paradoxalmente, carrega os traços, vestígios sensíveis, e até mesmo inconscientes, de seu autor. Enquanto a mímesis expõe um desejo de apoderar-se do objeto em si e tornar presente o ausente, a imitação abandona o imitável, reconhece a distância que os separa, apesar de carregar traço do objeto. A imagem é, portanto, para o autor, mais do que ela própria.


			Capaz de munir o pensamento de visibilidade, a dialética da imagem é contemplada por Walter Benjamin (2009) quando, por meio de um exercício do pensamento, possibilita mostrar o passado redimido pelas urgências do presente. O “salto dialético” recorre a um traço retirado do passado para se dirigir ao futuro, como uma seta a ziguezaguear no ar, ligando pontos para a construção de sentidos. É, por conseguinte, movimento; e a visibilidade, uma possibilidade do olhar. Como o pensamento é um exercício reflexivo, sensível, afetivo, social, memorialístico, como em Walter Benjamin, a imagem é muito mais do que ela própria assim como afirmou Nancy (2015), uma vez depender do olhar do outro.


			Esta questão é pensada de maneira complexa quando Didi-Huberman (2012) pensa a imagem como ardência. Para o autor, a imagem “arde” e se multiplica mediante qualquer tentativa em agrupá-la, em face de sua proliferação atual no universo estético, técnico, cotidiano, político, histórico. Seu caráter ardente encontra-se em toda sua multiplicidade. Nas verdades cruas que estas mostram; na mentira que se conta em sua demanda por credulidade; na censura e destruição; nos dilaceramentos, em “reivindicações contraditórias e tantas rejeições cruzadas, manipulações imorais e execrações moralizantes” (Didi-Huberman, 2012, p. 209).


			Logo, os objetos do mundo, dentre eles as imagens, não existem de maneira autônoma. Vemo-los em sua aparência e por intermédio delas, pois suas materialidades são um meio para interpretar a cultura. As imagens como artefatos culturais possibilitam conhecimentos até mesmo em sua intenção de mentir, enganar. A questão se encontra na ardência delas no contato com o real. O que não se realiza somente pelo “simples corte praticado no mundo dos aspectos visíveis” (Didi-Huberman, 2012, p. 207), mas pelo desejo que as anima; pela intuição de estar a cerca do objeto escondido;2 “pela intencionalidade que a estrutura”; pela anunciação que manifesta; pela imaginação e resplendor de sua própria consumação; pela verdade transitória que possibilita. Arde pelo movimento, audácia, dor e memória. Para o autor, de todo modo, a imagem arde “quando já não é mais que cinza: uma forma de dizer sua essencial vocação para a sobrevivência, apesar de tudo” (Didi-Huberman, 2012, p. 216).


			Por certo que ao falarmos de imagem referimo-la pelo viés psicanalítico, tal como faz Didi-Huberman (2012), ao desenvolver um campo lexical atrelado à ideia de imagem à forma, à plasticidade, ao ritmo e à força de sua aparição. Por conseguinte, a imagem se configura visualmente por associações, busca de sentidos, imaginação, pensamentos, os quais se entrelaçam ao que Didi-Huberman chama de “ardência”, e Walter Benjamin de “dialética”.


			Nessa articulação, Didi-Huberman (2015) percebe as formas simbólicas como corpos significativos reincidentese, como tais, sua troca, circulação, sobrevivência se encontram fora das convenções históricas temporais, mas têm suas próprias histórias e as contam na dialeticidade da imagem como em Benjamin. Próximo do pensamento lacaniano, o autor constrói um léxico especulativo centrado na questão de por que olhamos as imagens e recorre a termos em desuso para, performativamente, colocá-los em atualização semântica. “Aparição”, por exemplo, refere-se àquilo que se torna visível na imagem e não mera aparência enganosa, falsa, supostamente simulacro.


			Desse modo, o movimento do pensamento didi-hubermaniano desloca vocabulários e mecanismos próprios a cada disciplina como a antropologia, a psicanálise, a arte, a sociologia, e a filosofia, a todo o momento em que se julga pertinente a transposição. Ademais, provoca a montagem de diferentes imagens e textos, por exemplo, cujas interpretações demandam um repertório de saberes situado nas margens das disciplinas propriamente ditas, em tempos anacrônicos. Nesse sentido, para Giorgio Agamben (2009, p. 58-59) o deslocamento anacrônico permite a “percepção e apreensão de nosso tempo presente” e, como complementa Benjamin, de maneira dialética entre a memória, o tempo e o espaço.


			Como Benjamin, Didi-Huberman recorre ao anacronismo do mundo para visibilizar a nossa fragmentação na sociedade atual e a montagem é uma forma de pensar o mundo criando algo diferente, não mais preso às compreensões estáticas de tempo do estruturalismo e semiótica. Portanto, saber olhar uma imagem, na contemporaneidade, exige, daquele que a vê, uma participação em sua compreensão, desvinculada do binômio conteúdo/significados, pois a relação com a plasticidade dos objetos não é consciente, interpretativa. Na interação entre aquele que vê e o que é visto, há questões de como construímos imagens ao mesmo tempo em que elas nos constroem. Na concepção de Didi-Huberman (2013, p. 33), a imagem “resulta de movimentos provisoriamente sedimentados nela. Esses movimentos a atravessam de fora a fora, e cada qual tem uma trajetória – histórica, antropológica, psicológica, entre outros...”. Assim, o autor propõe o exercício de pensar a antropologia da imagem e a montagem como metalinguagem e forma de conhecimento.


			Por essa via segue o processo aqui proposto: pensar a imagem3 de uma das últimas obras de Pablo Picasso – Mosqueteiro com seu cachimbo (1972) – como “aparição” e “ardência”. E assim se pergunta: o que destoa e “arde” nessa obra de Picasso e qual sua relação com a imagética performativa atual, postada em redes sociais?


			[image: ]


			Figura 1. Pablo Picasso. Mousquetaire à lapipe, 1968


			Disponível em:<http://bit.ly/2Vt9Ks1>. Acesso em: 24 set. 2018.


			A obra profética: Mosqueteiro com cachimbo


			Em 1968, o pintor espanhol Pablo Picasso (1881-1973) pinta em óleo sobre tela o Mousquetaire à lapipe, mosqueteiro com seu cachimbo (Figura 1). Esse personagem foi o último a entrar na galeria das criações de Picasso. O quadro faz parte de uma série de pinturas e desenhos de Picasso, na qual o artista revisita figuras temáticas, advinda do passado da Espanha do Século de Ouro,4 e do quadro intitulado Ronda noturna, de Rembrandt, pintado entre 1639 e 1642 (Hernando; Aznar, 2014, p. 75).


			Dentre essas figuras – de homens e mulheres e suas relações – Picasso, em dado momento, concentra-se na figura masculina. Em Mosqueteiro com seu cachimbo retrata uma figura que lembra um mosqueteiro com gola, chapéu de aba alta, cabeleira encaracolada, barbicha afiada, bigode espetado, sapatos de fivela, e mangas de camisa com rendas, tal como os homens do século XVII, retratados por Rembrandt (Figura 2).
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			Figura 2. Rembrandt Harmenszoon van Rijn. Detalhe da Ronda noturna, pintada entre 1639 e 1642


			Disponível em: <http://bit.ly/2PTuWBJ>. Acesso em: 24 set. 2018.


			Desde 1955, Picasso vinha fazendo uma série de releituras de algumas obras da história da arte. Não obstante a atividade artística de Picasso aumentar com a idade e durante sua convalescência de uma pós-cirurgia do estômago, a temática é reduzida à mulher e à relação homem-mulher. Nesse contexto, destoa a figura do mosqueteiro em uma série que se inicia com desenhos dos finais de 1966 e perdura por cinco anos de trabalho. Afora suas gravuras, o mosqueteiro aparece em 450 pinturas e desenhos, em sua abundante produção entre os seus últimos cinco anos de vida5 (Pomar, 2007, s.p.).


			À sombra da morte


			Qual o sentido dessa figura convocada do passado na obra tardia de Picasso, em sua derradeira fase de vitalidade criativa e existencial? Alexandre Pomar (2007) relata que o artista viveu os três primeiros anos da década de 1970 sob a sombra da morte: a sua e a da pintura. Para o autor, Picasso presenciou o fim do academismo pompier, a revolução que a fotografia propiciou, na forma de olhar e representar o mundo, a academização de sucessivas vanguardas.


			No autorretrato metafórico do artista em Mosqueteiro e seu cachimbo, uma figura masculina ocupa a maior parte da tela. Suas roupas remetem-nos há tempos passados, um romântico espadachim que, por ora, espera sentado fumando seu cachimbo, com um objeto em suas mãos que mais parece um bandolim do que uma espada ou um bacamarte. No quadro não há outras figuras de fundo, apenas manchas monocromáticas que delineiam a figura do mosqueteiro sem volume. Esta figura parece se desmanchar, da cintura para cima, e se fundir com o fundo. Não há uma linha que delimita essa parte do corpo.


			O glorioso e destemido mosqueteiro já não performa mais a coragem, o ideal de classe, o herói de uma França gloriosa. Já não traz mais, em si, insígnias de poder e dignidade. Nem o peso do corpo como matéria. Entretanto, para Pomar, a questão é simples. A série dos mosqueteiros é o último confronto do artista com seus mestres inspiradores: El Greco, Velazquez e Rembrandt. Ao comentar a questão, Michel Leiris (apud Pomar, 2007) expõe outra interpretação. Para Leiris, Picasso desmistifica o retrato cortesão francês da época de Luiz XV, distorce o elemento humano para ridicularizá-lo, ri de sua própria decrepitude e de tudo que pensou por meio de sua pintura, pois os referenciais de sua leitura de mundo não são mais os mesmos.


			Há no quadro uma construção/desconstrução do corpo, na dissolução de suas formas, na tensão que ainda as conjuga, a sorte da pintura. A derradeira presença da pintura como representação. Mas, como um fazer simbólico, a pintura ou qualquer outra ação expressiva do artista vão muito além do que se mostra. Pululam, em Mosqueteiro com seu cachimbo, um drama e um personagem ambíguo: um herói, fidalgo orgulhoso, trazido do “Grande Século”, e um patético mosqueteiro, que se desmancha em sua imediata apresentação.
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