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... E aquele

Que ndo morou nunca em seus proprios abismos

Nem andou em promiscuidades com os seus fantasmas
Nao foi marcado. Nao sera marcado. Nunca serd exposto
as fraquezas, ao desalento, ao amor, ao poema.

Manoel de Barros
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Demasiado Sensual:

a danca como pratica coreo-politica-afetiva

Claudia Fernandes Canarim

RESUMO

A presente dissertacdo ¢ uma elaboracdo conceitual desenvolvida a partir da
concep¢ao do projeto artistico Demasiado Sensual. Enquanto corpo teorico, foram
estabelecidos didlogos poéticos, filosoéficos, performativos e carnavalescos entre autores
cujos temas de investigagdo e criagdo se afinam com as areas de interesse deste projeto,
a fim de consubstanciar em teoria 0 que me interessa no fazer, na minha pratica. A partir
da proposta dos paradigmas do tempo de coexistir na contemporaneidade e da alegria
em devir carnaval, acrescento camadas de perceptos e afectos as questdes coreo-
politicas atuais da danca contemporanea. Esta que produz tor¢do em nossos
pensamentos e expansio da nossa vontade de agir ao devir pura multiplicidade. E neste
contexto de pesquisa que construo argumentos para a compreensao da danga como
pratica coreo-politica-afetiva.

PALAVRAS-CHAVE: Carnaval; Dances Studies; Filosofia; Performance.

ABSTRACT

This dissertation is a conceptual elaboration developed from the conception of the
artistic project Demasiado Sensual. As theoretical body, poetic, philosophical,
performative and carnival dialogues were established between authors whose research
and creation themes comport with areas of interest in this project in order to substantiate
in theory what interests me to do in my practice. From the proposal of the paradigms of
the time of coexisting on the contemporaneity and of joy in becoming carnival, I add
layers of percepts and affects to the current choreo-political issues of contemporary
dance. This dance, which produces twist in our thoughts and expansion of our will to act
when becoming pure multiplicity. It is in this context of research that I raise arguments
for the understanding of dance as choreo-political-affective practice.
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INTRODUCAO

Demasiado Sensual: a dang¢a como pratica coreo-politica-afetiva ¢ uma
elaboragdo conceitual desenvolvida a partir da concep¢do de um projeto artistico
pessoal cujo titulo € apenas Demasiado Sensual. Aqui, enquanto corpo teérico em um
formato de dissertagao para fins de conclusao do mestrado em Artes Cénicas, houve um
desenvolvimento teorico no qual foram estabelecidos didlogos poéticos, filosoficos,
performativos e carnavalescos entre autores cujos temas de investigacdo e criacao se
afinam com as areas de interesse do meu projeto artistico, € que consubstanciam em
teoria 0 que me interessa no fazer, na minha pratica. Portanto, torna-se fundamental
introduzir também este projeto a fim de contextualizar o referencial tedrico e autores
utilizados na presente dissertacao, fruto desta pesquisa.

Demasiado Sensual, enquanto projeto artistico, surgiu embrionario no ano de
2013 a partir do encontro entre artistas cénicos e videomakers, cujos percursos
profissionais, interesses pessoais € respectivas nacionalidades, de origem latino-
americana, definiram em si sua unidade naquela época. O principal objetivo era
estabelecer parcerias para o desenvolvimento de suas ideias a partir de um labor
coletivo com intuito de materializar em uma arte hibrida, tais como a performance e o
videodanca, a proposta do novo paradigma estético-politico de Gilles Deleuze e Felix
Guattari com énfase no paradigma da alegria de Baruch de Spinoza. Assim, tais
parcerias contribuiriam para a cena contemporanea das artes do movimento através de
elementos distintos porém constituintes da cultura latino-americana, a base de bom-
humor e sensualidade.

Permeado pela pesquisa de movimento em respeito aos recentes conhecimentos
cientificos da saide do corpo humano, que se remetem aos movimentos e gestuais das
dangas de origem afro-brasileiras, como o samba e a capoeira, pela tridimensionalidade
imanente em sua execucao. Mas, sobretudo, permeado pelo humor e sensualidade
caracteristicos da cultura latina, na qual o duplo sentido — inimeras vezes de conotagao
sexual —, imanente ao imagindrio criativo daqueles artistas estabelecendo a leveza em
seu fazer, e que se reflete em suas utopias para a elaboragdo e instauracao da
permanéncia de um paradigma da alegria nas artes cénico-profissionais. Demasiado
Sensual, pretende, portanto, estabelecer o prazer e a alegria como principio e fim de seu

fazer artistico.



Os principais objetivos deste projeto sdo potencializar o prazer e a alegria como
principio e fim de um fazer artistico, e estabelecer parcerias para o desenvolvimento de
tais ideias a partir de um labor coletivo com intuito de materializar em uma arte hibrida,
tais como a performance e o videodancga, a proposta de um paradigma estético-politico-
alegre para a cena contemporanea das artes do movimento, através de elementos a base
de bom-humor e sensualidade, ambos fortes constituintes da cultura latino-americana.

Além disso, a influéncia das artes populares traz consigo principios inerentes a
cultura de origem deste projeto, neste caso a latina, na qual o sentido do movimento e
da dramaturgia nunca estard desassociado do sentido da vida de seus criadores.
Concepgao, elaboragdo, produgdo e execucdo de sua arte permanecem entremeadas ao
contexto de seu cotidiano, onde o acontecimento festivo do carnaval — quando um
coletivo humano se integra a alegria dos encontros inesperados entre os mais variados
tipos de pessoas que inimeras vezes sequer se conheciam anteriormente aquele
momento —, compde com o discurso da brincadeira (broma) de duplo sentido, dos jogos
de palavras nas linguas latino-americanas, e estabelecem referéncias originais e
principais pontos de partida para os processos investigativos, de pesquisa e de criagao
deste projeto.

A partir do ano de 2014, no ambito do curso de mestrado em Artes Cénicas da
Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova de Lisboa, Demasiado
Sensual se atualizou, ganhou um corpo tedrico e se tornou o proprio objeto de estudo da
presente dissertacdo. Através de ampla revisao bibliografica de temas afins, sobretudo
em Performance Art € Dances Studies, a concepcao do projeto se ampliou e ganhou um
subtitulo propositivo, no qual compreende a danga como pratica coreo-politica-afetiva.

Com o intuito de ndao perder uma relacao direta com a pratica corporal e
experimentacdo criativa durante o periodo de elaboracdo e desenvolvimento desta
dissertacdo, eu estabeleci parceria com o Programa de Estudo, Pesquisa e Criagao
Coreografica (PEPCC)' coordenado pelo Férum Danga de Lisboa. Como o PEPCC
propde uma formacao avancada e intensiva em danga contemporanea em didlogo com a
criacdo, incentivando o treino, a reflexdo, a experimentacdo e a apresentagao,
dirigindo-se a todos os que procuram uma via profissional na danga, na performance e

que desejam investir em um processo de pesquisa artistica, isso fez com que fosse

" http://www.forumdanca.pt/danca/pepcc_2015.html



elencado por mim para ser o espacgo parceiro para a conclusdo desta pesquisa tedrica de
mestrado.

Todo o percurso vivido até aqui dentro do PEPCC, todas as aulas técnicas, o
continuo processo de criagao orientado por distintos professores que fizeram parte da
grade curricular deste programa e o convivio com os colegas das mais diversas origens
e backgrounds artisticos foram fundamentais para as inquietacdes e encaminhamentos
do Demasiado Sensual enquanto projeto (minha pratica) e dissertacao (minha teoria).

Assim, pretendi aqui afinar minhas concepgdes artisticas as minhas ideias, € me
arrisquei na elaboragcdo do corpo tedrico de um projeto ainda em pleno
desenvolvimento, em pura experimentacdo, logo, ainda a procura também de um
método de criagdo. Pois, como observa o filosofo Bruno Resende em seu artigo Juro

que ndo resisti (2009) sabe-se bem que

toda investigacdo (ou pesquisa), seja no campo da ciéncia, da
filosofia ou da arte, exige um método. E ele que permite a
constituicdo do objeto e assegura a formulacdo das questdes
pertinentes de modo a orientar o processo criador. Pode ser um
conjunto coerente de regras e principios ou fruto da intuicao — e
ndo ¢ a toa que Bergson fez da intuicdo o método e este ¢

filosofico por exceléncia. (RESENDE, 2009: p.24)

Portanto, a presente dissertacdo Demasiado Sensual: a dan¢a como pratica
coreo-politica-afetiva foi estruturada com o intuito de organizar o meu pensamento em
consonancia com a minha pratica. Construida como um tear tedrico, teci fios de
conceitos, alinhavando minhas ideias em parceria com alguns autores da filosofia, da
sociologia, dos estudos da danca e da performance, da cultura popular brasileira e da
poesia. Alguns me acompanharam desde o primeiro capitulo.

Como se tratava de construir um corpo tedrico para as minhas inquietacdes
praticas, direcionei trés principais eixos corporais que desenharam cineticamente os
conteudos de cada capitulo. E assim, no primeiro capitulo, Tempo de Coexistir: o Corpo
Hibrido, conceitos que tratam do tema do processo de hibridagdo caracteristico das artes
contemporaneas foram colocados a partir de uma postulagao: a proposi¢ao do tempo de
coexistir como um paradigma para compreendermos a contemporaneidade. Sob este

prisma, as relagdes das artes com as novas midias e as performances digitais foram
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abordadas, e o funcionamento do plano de imanéncia como plano de composi¢ao
contemporanea foi apresentado. O uso do termo ‘acerca de’ antes de cada subtitulo foi
preciso, justamente por se tratarem apenas de despretensiosas aproximagdes, pois
acredito que tais temas demandam investigacdes futuras muito maiores.

No segundo capitulo, Transgressdo como Meétodo: o Corpo do Carnaval, o
proprio carnaval como fenomeno constituinte e disruptivo de uma cultura foi abordado
em diferentes perspectivas teoricas que se complementaram. Propor a transgressao
como método de pensamento e acao a partir de um corpo carnavalesco e grotesco vai de
encontro com outra proposta politica: o paradigma da alegria como um projeto libertario
dos processos humanos de subjetivacao, com reflexos diretos nos processos criativos.
Esta escolha estética partiu principalmente da minha experiéncia de carnaval de rua na
cidade onde nasci, Rio de Janeiro, Brasil, o qual foi abordado em sua vertente politica
de re-ocupagdo do espaco publico pelo povo.

No terceiro e ultimo capitulo Dan¢a como pratica: o Corpo Multiplicitario, a
danga foi protagonista e dialogou com autores que reiteram sua poténcia
transformadora, desde o corpo individual sensivel ao corpo social e do conhecimento. A
compreensdo de que o corpo humano ¢ constituido em relacdo, singular e
coletivamente, inserido numa cultura com atravessamentos sociais € econdmicos,
compde a constru¢do do meu discurso, que acrescenta a camada dos afetos aos
questionamentos coreo-politicos da dangca contemporanea. O conceito de multiplicidade
fecha o capitulo, por observar no corpo do dancarino a capacidade de devir puro na
multiplicidade da multiplicidade.

Por fim, nas Consideragoes Finais: O Paradigma da Alegria, dois novos corpos
surgem, o Corpo Alegre e o Corpo Poténcia, como ultimo alinhavo neste tecido vivo de
ideias, contextualizando retroativamente as escolhas conceituais desenvolvidas nos
capitulos anteriores, e reiterando as propostas do paradigma da coexisténcia e da
camada afetiva no campo coreo-politico da danga.

Neste sentido conjuntivo do conceito de multiplicidade ¢ que posso hoje
argumentar que o projeto Demasiado Sensual ¢ desejo e utopia ativa e satira e parddia.
E micro e também macro politica. E paradoxo e também paradigma. E alegria e festa e
carnaval! E também ¢ estar na rua e ¢ ser da rua. E portanto € ocupar e fazer algo. E por
conseguinte ¢ comecar e seguir um fluxo e ¢ continuar. E ¢ devir e ciborg e pos-
humano. E também ¢ afeto e coletivo e estar junto. E logo, ¢ coexistir. E também

desejo, de coexistir entre uma pratica e uma teoria.



Capitulo I. TEMPO DE COEXISTIR: O CORPO HiBRIDO

Aos blocos semanticos dar equilibrio. Onde o abstrato entre,
amarre com arame. Ao lado de um primal deixe um termo
erudito. Aplique na aridez intumescéncias. Encoste um gago

ao sublime. E no solene um pénis sujo.

—  Manoel de Barros, O Livro das Ignordgas, in Poesia Completa (2010)

‘Assim pois a questdo...” ¢ o inicio de O que é Filosofia? (2008 [1981]), ultimo
livro produzido por Gilles Deleuze e Félix Guattari, dupla de grandes pensadores do
século XX, cujo legado atravessa e influencia grande parte das areas de interesse do

mundo ocidental na atualidade.

Hé casos em que a velhice d4, ndo uma eterna juventude mas, ao
contrario, uma soberana liberdade, uma necessidade pura em
que se desfruta de um momento de graca entre a vida e a morte,
e em que todas as pecas da maquina se combinam para enviar ao
porvir um trago que atravesse as eras.. (DELEUZE e

GUATTARI, 2008: p.09)

Ao se perguntarem ‘mas o que foi isso que eu fiz toda a minha vida?’, Deleuze e
Guattari (2008) presenteiam a humanidade com suas potentes ideias acerca do que ¢
afinal Filosofia, a partir e sobretudo da aproximacao entre os campos das Ciéncias e das
Artes. ‘A filosofia ¢ a arte de formar, de inventar, de fabricar conceitos’ (p.10), e ‘o
filosofo ¢ o amigo do conceito, ele ¢ conceito em poténcia’ (p.13) sdo algumas das
respostas objetivas que os autores oferecem aos questionamentos partilhados e sobre os
quais irao se debrugar detalhadamente ao longo do livro.

Um exemplo de tais questionamentos seria pensar o ato de criagdo presente

nesses trés campos de formas distintas:

Nao se pode objetar que a criacdo se diz antes do sensivel e das
artes, ja que a arte faz existir entidades espirituais, € ja que os
conceitos filosoficos sdo também semsibilia. Para falar a

verdade, as ciéncias, as artes, as filosofias sdo igualmente



criadoras, mesmo se compete apenas a filosofia criar conceitos
no sentido estrito. [...] A exclusividade da criagao de conceitos
assegura a filosofia uma fun¢do, mas nao lhe dd4 nenhuma
proeminéncia, nenhum privilégio, pois hd outras maneiras de
pensar e de criar, outros modos de ideacdo que nao tém de
passar por conceitos, como o0 pensamento cientifico.

(DELEUZE e GUATTARI, 2008: p. 13-17)

Em face aos inimeros pontos de convergéncia e especificidades que Deleuze e
Guattari (2008) apontam no encontro entre as Filosofias, as Artes e as Ciéncias, destaco
a imagem e funcionamento do Plano de Imanéncia como proposta para se pensar a
contemporaneidade. Mais precisamente, neste primeiro capitulo, a partir do conceito de
hibridismo e com um recorte no campo das artes, proponho pensar as performances

digitais e as novas midias.

I) 1. ACERCA DO PLANO DE IMANENCIA

Para Deleuze e Guattari (2008), enquanto construtivismo, a filosofia apresenta
dois aspectos complementares que divergem por natureza: criar conceitos e tragar um
plano. Embora correlativos, ‘o plano de imanéncia ndo ¢ um conceito’. Enquanto os
conceitos filosoficos sdo totalidades fragmentdrias com bordas ndo coincidentes, o
plano ¢ um uno-todo ilimitado sempre aberto — ‘uma mesa, um platd, uma taca’.
‘Planomeno’ — trata-se do plano de imanéncia dos conceitos, um plano de consisténcia
(p.51).

Enquanto os conceitos sdo arquipélagos ou ossatura, superficies ou volumes
absolutos disformes, agenciamentos concretos (como configuragdes de uma maquina)
ou acontecimentos, o plano ¢ respiragdo, absoluto informe sempre fractal, a maquina
abstrata (cujo agenciamento ¢ uma peca), o horizonte dos acontecimentos.

O que torna o plano imanente ao conceito ¢ justamente a complementaridade
entre ambos, na qual ‘o proprio plano ¢ o meio indivisivel em que os conceitos se
distribuem sem romper-lhe a integridade, a continuidade’. Outro aspecto relevante desta
relagdo ¢ o fato do plano envolver ‘movimentos infinitos, que o percorrem e retornam’,
enquanto os conceitos se apresentam como ‘velocidades infinitas de movimentos

finitos, que percorrem cada vez somente seus proprios componentes’ (p.52).



Assim, a respeito das especificidades e conexdes entre conceitos e plano,
Deleuze e Guattari (2008) concluem que ‘o plano de imanéncia ndo ¢ um conceito
pensado nem pensavel, mas a imagem do pensamento, a imagem do que ele se da do
que significa pensar, fazer uso do pensamento, se orientar no pensamento...’. Definem
entdo que a imagem do pensamento retera apenas o que este pode reivindicar de direito,
ou seja, 0 movimento infinito ou do infinito — o constituidor da imagem do pensamento
em si. Por sua vez, o movimento infinito define-se por uma ida e volta, ‘porque ele nao

vai na direcdo de uma destinagao sem ja retornar sobre si’(p.53).

O movimento infinito ¢ duplo, € ndo h4 sendo uma dobra de um
a outro. E neste sentido que se diz que pensar e ser sio uma s e
mesma coisa. Ou antes, o movimento ndao ¢ imagem do
pensamento sem ser também matéria do ser. [...] E por isso que
ha sempre muitos movimentos infinitos presos uns nos outros,
dobrados uns nos outros, na medida em que o retorno de um
relanca um outro instantaneamente, de tal maneira que o plano
de imanéncia ndo para de se tecer, gigantesco tear. Voltar-se
para ndo implica somente se desviar, mas enfrentar, voltar-se,
retornar, perder-se, apagar-se. [...] Ha planos de imanéncia
variados, distintos, que se sucedem ou rivalizam na historia,
precisamente segundo os movimentos infinitos retidos,

selecionados. (DELEUZE e GUATTARI, 2008: p.54-55)

Tendo em vista a variedade de planos existentes na historia, Deleuze e Guattari
(2008) destacam o fato do plano de imanéncia ser ‘folhado’. Segundo os autores, supoe-
se essa multiplicidade de planos como conseqiiéncia deste tomar do caos determinagdes
— ‘com as quais faz seus movimentos infinitos ou seus tracos diafragmaticos’ —
entretanto, sem ser capaz de abragar todo o caos, a0 menos sem recair nele. Assim, cada
plano operaria uma selecdo particular ‘do que cabe de direito’ aquele pensamento
(p.68).

Além disso, o plano também deve ser ‘esburacado’, ‘deixando passar essas
névoas que o envolvem’ (p.69). Névoas referidas pelos autores como questionamentos
feitos a respeito dos deslizamentos entre planos que os grandes filosofos fazem — ao

criarem 0s seus proprios planos e novas formas de pensar, que por sua vez se
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superpdoem a demais planos e que podem, inclusive, ir € vir no plano de outros
pensadores ao longo da histéria da Filosofia.

Deleuze e Guattari (2008) justificam o fendmeno por dois aspectos: pois o
‘pensamento nao pode impedir-se de interpretar a imanéncia como imanente a algo’ e
porque ‘cada plano de imanéncia, ao que parece, ndo pode pretender ser unico, o plano,
sendo reconstituindo o caos que devia conjurar.” Comparam a historia da filosofia a arte
do retrato. Ao mesmo tempo, ndo se trata de repetir o que algum filésofo ja disse, de
‘fazer parecido’, mas sim de ‘produzir semelhanca’, ao desnudar o plano de imanéncia
instaurado e os novos conceitos criados anteriormente. ‘Sdo retratos mentais noéticos,

maquinicos’ (p.74). Assim,

Num longo periodo, filosofos podem criar conceitos novos,
permanecendo no mesmo plano e supondo a mesma imagem
que um filésofo precedente, que eles reivindicardo como mestre:
Platdo e os neo-platonicos, Kant e os neo-kantianos (ou mesmo
a maneira como Kant ele mesmo reativa certos segmentos do
platonismo). Em todo caso, ndo serd, todavia, sem prolongar o
plano primitivo, afetando-o com novas curvaturas [...] Os
conceitos que vém povoar um mesmo plano, mesmo em datas
muito diferentes e sob acomodagdes especiais, serdo chamados
conceitos do mesmo grupo; nao serdo assim chamados aqueles
que remetem a planos diferentes. (DELEUZE e GUATTARLI,
2008: p.76-77)

Com o intuito de avangar nas questoes suscitadas ao longo de suas digressoes
acerca do plano de imanéncia, os autores propdem, por fim, ‘considerar o tempo da
filosofia em detrimento da historia da filosofia.” Um ‘tempo estratigrafico, onde o antes
e o depois ndo indicam mais que uma ordem de superposicoes’ (p.77).

Definem, assim, o tempo filos6fico como um ‘grandioso tempo de coexisténcia’,
sem excluir nem o precedente nem o posterior, superpondo-se numa ‘ordem
estratificada’. Um ‘devir infinito’ da filosofia que atravessa, porém sem se confundir
com a sua propria histéria. Por conseguinte, definem também a propria filosofia como
‘devir, ndo historia’. Para Deleuze e Guattari (2008) filosofia ‘¢ coexisténcia de planos,

nao sucessao de sistemas’ (p.78).



E a partir desta definicdo de filosofia elaborada por Deleuze e Guattari (2008)
que se propde destacar alguns aspectos imanentes ao conceito de hibridismo na

contemporaneidade sob o paradigma do ‘tempo de coexisténcia’.

I) 2. ACERCA DO HIBRIDISMO

Claudia Madeira, em seu livro Hibrido: do mito ao paradigma invasor? (2010),
parte da etimologia da palavra “hibrido” para definir este termo que, de acordo com a
autora, ¢ a Unica palavra que ‘parece servir para dar algum referente a experiéncia’

quando se tenta ‘nomear alguns objetos, praticas e processos’ na contemporaneidade

(p.01).

Hybris — o termo grego — remete para uma trama de ligagdes
cujo denominador comum ¢ a mistura de coisas de ordens
distintas, da qual resulta algo excessivo (ou, no seu inverso, algo
em falta). Nessa trama, destaca-se a ligacdo com o termo
‘monstro’, presente desde a mitologia grega até a ciéncia
moderna, passando pela geografia, historia e religido. Nessa sua
origem genealdgica comum, destacam-se uma série de seres
fabulosos, verdadeiros compostos de uma natureza mista, como
os grifos, os centauros [...]. Esta relagdo faz refletir, como num
espelho, os seus elementos comuns de irregularidade e de
estranheza: qualquer um deles representa o resultado da mistura
de coisas/objetos/praticas de ordem diferente; qualquer um deles
ndo se Integra em categorias como ‘puro’, ‘fixo’ ou
‘classificavel’, sendo nas suas categorias hibridas e/ou
monstruosas. Assim, se na etimologia originaria de hibrido esta
a palavra grega hybris (nome que também foi atribuido a deusa
que representa o exagero e a insoléncia), da etimologia de
monstro retira-se o sentido de monstrum, que vai invocar um
‘efeito de exibicao’, de mostrar, que emerge da relagdo com o
fendmeno excepcional; e monestrum, que significa ‘advertir,

prevenir, anunciar’. (MADEIRA, 2010: p.02)



Além disso, Madeira (2010) também observa que a teratologia fabulosa — a
ciéncia da origem dos monstros — ndo se encerrou na mitologia. Pois, constata-se que
até o século XVI, por exemplo, através do relato de diversos viajantes que alcangaram
terras muito distantes das suas de origem que, ‘desde os gregos até Marco Polo,
acreditou-se na existéncia de ragas fabulosas’ em um mundo caracterizado por
‘desconhecimento e indefini¢ao’, um mundo habitado por monstros (p.12).

Por conseguinte, foram iniimeros os curiosos e investigadores que, desde os
campos da filosofia, histéria e teologia, se debrugaram sobre tudo o que era da natureza
do monstruoso, ou seja, do diferente, da alteridade. E ao realizar-se uma aproximagao
do tema, tal qual afirma Madeira (2010), descobrir-se-a que as histérias do monstro e do
hibrido se misturam. Portanto, a teratologia fabulosa poderia ser considerada a primeira
etapa da histéria das ciéncias da vida.

De acordo com Madeira (2010), Aristoteles (384a.C.-322a.C.) foi um dos
pioneiros a teorizar sobre o monstro. Em seu tratado Da Gerag¢do dos Animais (330-322
a.C.), sob um enfoque etimolégico, o fildsofo o definiu como o que ‘ndo tem aparéncia
humana, mas somente animal’, ou ‘o que ndo se assemelha aos seus pais’
(ARISTOTELES apud MADEIRA, 2010: p.12). A autora ainda destaca que tal
defini¢dao chega a incluir as mulheres, ‘apesar de nao as considerar o pior’ dentre todos
os tipos de monstros, pois nela ‘encontra qualidades’ — como ‘a reproducao da espécie’
— que os restantes dos monstros nao tinham (p.12).

Ja outro filésofo, Plinio, o Velho (23d.C.-79d.C.), em sua Historia Natural (77-
79d.C), a partir das descricdes de gedgrafos de Alexandre, o Grande — primeiro
imperador europeu ‘expansionista’ para terras orientais —, sobre diversas espécies de
‘seres fabulosos’ encontrados nestas terras distantes (em relacdo a Europa), estabeleceu
uma conexao estreita entre monstro € viagem, tendo em vista que a ‘experiéncia da
viagem’ naquela época era ‘entendida como um teste, como procura de superacao do
conhecimento que o homem tinha de si e do mundo’ (p.12). ‘A viagem era vivida como
“supra-realidade” ou “realidade trans-humana™ (KAPLER, 1994 apud MADEIRA,
2010:p 12). Para Madeira (2010),

ha na viagem o sentido da inevitabilidade, da experiéncia do que
se recebe do bom e do mau. Ai o inesperado ¢ esperado [...].
Mas o climax de uma experiéncia de viagem ¢ o encontro com o

estranho, o diferente, sendo o monstro a pedra de toque da
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autenticidade de uma experiéncia de viagem. Como diz Kapler
“quem nao viu monstros, nao viajou!” (MADEIRA, 2010: p.12-
13)

Sob outra perspectiva, de acordo com Madeira (2010), foi no século VI d.C. que
o filosofo Santo Agostinho (354d.C.-430d.C.), incrédulo a respeito desses seres
fabulosos tao vivos nos relatos dos viajantes, desenhou uma explicagdo teologica que
lhes concedera um ‘estatuto vizinho das mirabilia, possibilitando-lhes assim a
integragdo no conceito cristdo do mundo’ (GIL, 1994 apud MADEIRA, 2010, p. 13).
Fato que transpds os monstros do mundo discursivo para um mundo imagético, no qual
diferentes ‘representacdes desse imaginario grotesco’ se inscreveram nos ‘espagos-
limites das coisas do sagrado’, tais como na arquitetura das catedrais, especialmente das
gbticas. Para a autora, esse movimento traduzira uma necessidade do sagrado pelo
‘profano grotesco’ para realizar uma distingdo entre ‘o bem e o mal’, e ainda, para
garantir ‘a solidez arquitetonica do mundo real’ (GIL, 1994 apud MADEIRA, 2010: p.
13).

Agora, retomando Plinio, o Velho, uma das suas primeiras significagdes para
hibrido fora proposta quando se referia ‘aos migrantes que chegavam a Roma na sua
época’. De acordo com Madeira (2010), ‘a esse processo antigo de cruzamento entre
culturas e povos, ¢ atribuida por Laplantine e Nouss, a denominagdo de mesticagem’
(p.35). Como o hibridismo e a mestigagem tém sido expressdes recorrentes no
dicionario contemporaneo das ciéncias sociais, a autora destaca que para Laplatine e

Nouss (1997),

o Mediterraneo, por exemplo, ¢ visto como o primeiro
entreposto do mundo mestico: como crisol cultural que haveria
de dar origem a Europa resultante de multiplas migracdes
milenares, sob as formas de invasdes, conquistas, confrontos,
perseguicdes, massacres, pilhagens, degredos, mas também de
trocas, comparagdes e diferentes tipos de transformacgoes.

(MADEIRA, 2010: p.35)

Para Madeira (2010), existe uma clara ‘coexisténcia de expressdes — hibrido e

mestico —, para tratar o mesmo processo de mistura entre populagdes, culturas, linguas’
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e este fato levanta um pertinente questionamento a respeito de qual seria a terminologia
mais justa para se definir o fendmeno dos cruzamentos (p.36). Em suma, segundo a
autora, avangou-se na hipotese do termo hibrido ser ‘mais operacional que mesticagem’,

por retirar-se dele

em especial a vertente do hibridismo intencional, que aponta
diretamente para um processo, uma agdo consciente, mesmo
artificial, de producdo de misturas, onde a tecnologia tem ganho
importancia crucial. J& “mesticagem” continuaria a aplicar-se no
nivel de um hibridismo organico, isto €, num nivel embrionario

e estrutural de processo. (MADEIRA, 2010: p. 38)

Entretanto, levando-se em conta contextos de processos historicos de
colonizagdo, sobretudo da parte que fora colonizada, mesticagem ganhou conotagao
pejorativa e racista, e, quando adotado, deve ser feito com o devido cuidado de
circunscrevé-lo em seu tempo-espago socio-politico-economico.

A titulo de exemplo, o filésofo brasileiro Emanuel Tadei, em seu artigo A
mesticagem enquanto um dispositivo de poder e a constitui¢cdo de nossa identidade
nacional (2002), aborda a mesticagem ‘ndo como um fendmeno natural’, mas ‘como
um dispositivo de poder’, descrevendo e analisando o desenvolvimento histérico deste
dispositivo claramente foucaultiano, forte constituinte dos processos de subjetivagao
brasileiro (p.02). Através dele, saberes foram construidos, desde o inicio da relagao
colonial entre Brasil-Portugal, passando a incluir o periodo imigratorio imperial, com o
intuito de controle da grande massa que era a populacdo escravizada, sobretudo a
africana.

O discurso de aparente valorizagdo e até mesmo exaltagdo dos mesticos como
‘0os mais aptos a viver nos tropicos’ — vide, potencial forca de trabalho e algures
intermediario cristianizado ‘entre o bem e o mal’ — escondia os verdadeiros interesses
das classes dominantes sob aqueles corpos, sobretudo seu medo de revolugdes e revoltas
contra o colonizador. Criou-se assim, de forma bem-sucedida — pois repercute até os
dias de hoje como uma qualidade imanente ao ‘ser brasileiro’, por convergéncia

‘pacifica’ da mistura originaria entre trés racas, a saber: a indigena continental, a
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africana escravizada e a européia colonizadora® — a ideologia de uma ‘democracia
racial’ no Brasil, na qual os sujeitos frutos daqueles cruzamentos sdo seres cordiais,
déceis e submissos, instituindo-se aqui o racismo velado, negado.

Tal identidade mitica do ‘mesti¢o’ fora internalizada a partir do século XX com
a epistemologizacdao dos saberes sobre ‘a mestigagem’. Ela ‘perdeu seu estatuto
cientifico e ganhou o senso comum’ (SCHWARCZ, 1998 apud TADEI, 2002: p.08). E
se nos primordios era problematizada, pois nao era de fato desejada pelos governantes e
distintos intelectuais, ao contrario, havia uma resisténcia a mistura racial, pois o desejo
era de ‘branquear’ a populagdo para se criar melhor impressao de ‘civilidade’ aos
viajantes europeus. Hoje, vé-se estudiosos, como o francé€s Michel Serres (1999)
acreditando que ‘esse grande caldeirdo de racas que ¢ o Brasil’ seria ‘o modelo das
solucdes requeridas hoje pelas guerras mundiais™® (SERRES, 1999 apud TADEIL 2002:
p-12).

Também por isso que ha de se estar de acordo com Madeira (2010) ao concluir
que o hibrido ¢ ‘a palavra mais duactil para nomear todo o tipo de misturas’,
principalmente no que se refere ‘a introdugao das tecnologias avancadas e dos processos
sociais modernos e pdés-modernos’ — sendo nas ‘fronteiras’ entre paises e cidades onde
as especificidades do processo de hibridacdo emergem. Portanto, € novamente, o

hibridismo pressupde a mobilidade, a viagem (p.37).

2 O mais importante critico literario brasileiro ainda vivo, Antonio Candido de Melo ¢ Sousa (1918-)
tendo como critério reunir no conjunto de seus conteudos topicos que julga fundamentais para se
conhecer o pais, a saber: ‘os europeus que fundaram o Brasil; os povos que encontraram aqui; 0s escravos
importados sobre os quais recaiu o peso maior do trabalho; o tipo de sociedade que se organizou nos
séculos de formacdo; a natureza da independéncia que nos separou da metropole; o funcionamento do
regime estabelecido pela independéncia; o isolamento de muitas populagdes, geralmente mesticas; o
funcionamento da oligarquia republicana; a natureza da burguesia que domina o pais’. Candido (2013)
sugere as seguintes leituras, das quais destaco as que abordam historicamente aspectos sobre o nosso
hibridismo cultural: O Povo Brasileiro (1995) de Darcy Ribeiro; Raizes do Brasil (1936) de Sérgio
Buarque de Holanda; Histéria dos Indios no Brasil (1992) organizado por Manuela Carneiro; O
Abolicionismo (1883) de Joaquim Nabuco; Ser Escravo no Brasil (1982) de Katia de Queirds Mattoso; 4
Escraviddao Africana no Brasil (1949) de Mauricio Goulart; 4 Integra¢do dos Negros na Sociedade de
Classes (1964) de Florestan Fernandes; Casa Grande e Senzala (1933) de Gilberto Freyre; América
Latina, Males de Origem (1905) de Manuel Bonfim; dentre outros.

3 O fato destacado por Tadei de que Serres ter morado por um ano na cidade de Sdo Paulo em 1973
(periodo ditatorial, inclusive) faria dele alguém familiarizado com o Brasil ndo procede, e sua declaracio
s6 demonstra como este estudioso ndo estd de fato a par da nossa historia e da nossa dindmica social.
Além de ndo saber que todas as nossas ‘guerras civis’ foram batizadas pelos historiadores como
‘revoltas’, Serres também ignora completamente os nimeros alarmantes anuais de assassinatos por
racismo, por vezes superiores a numeros de paises que estdo ha décadas em guerra civil, como por
exemplo: os genocidios da populagdo indigena, da populagido jovem negra, dos homossexuais e o
feminicidio (genocidio das mulheres). Esta organizagdo é apenas um exemplo das que registram e
analisam tais dados: http://www.mapadaviolencia.org.br/
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Além disso, o hibrido tem como imanente o heterogéneo — uma diversidade de
elementos constituintes que, ‘desde a sua origem’, ja sdo ‘resultantes da fusao de outras
origens’, num encadeamento continuo ‘cuja génese ¢, muitas vezes, dificil de precisar’
(p.40). ‘Para a biologia, o nascimento ¢ heterogénese, para o mito ou religido, a criagao
¢ heterogénese’. Ou seja, na origem ‘o uno vem do plural, seja através da fusdao do
ovulo e do espermatozoide, seja através da fusdo do sopro divino com a matéria
terrestre’ (NOUSS, 2001 apud MADEIRA, 2010: p.41).

Sob esta nova perspectiva, o que era da ordem do hibrido ultrapassa a imagem
negativa e anti-natural, onde o ‘inverso da vida ndo era a morte, mas o monstruoso’,
(PAPADOGEORGI, 1995 apud MADEIRA, 2010: p.41). Ao assumir o positivo como
representacao, torna-se ‘sindnimo de vida, por essencialmente ser a base da reprodu¢ao’
(p.41). Foi justamente Gregor Mendel (1822-1884), um dos precursores dos estudos
genéticos, quem colaborou para a mudanga de estatuto do hibrido enquanto ‘expressao
do heterogéneo’. Ao estudar hibridos vegetais para ‘analisar a transmissdo de certos
caracteres’, Mendel fez com que o hibrido deixasse de ‘ser considerado um organismo-
global para ser considerado um organismo-mosaico, com caracteres individualizaveis,

que podem separar-se e recombinar-se’ (p.42). A autora destaca tal fato, pois foi

Esta imagem do “organismo-mosaico’ [que] permitiu a
progressiva desconstru¢ao do hibrido, que foi deixando de ser
encarado como algo excepcional e passou a ser visto como
natural na evolucao, reconhecendo-se a existéncia de diferentes
tipos de hibridos. [...] Esta evidéncia levou a que a genética
viesse mesmo enunciar que através da reproducao e do material
genético “todos os individuos sdo hibridos”. [E] o processo de
hibridizagdo passa [...] a ser visto como funcdo importante no
incremento da variedade genética [...] entre uma espécie,
necessaria para a ocorréncia da evolucao. (MADEIRA, 2010: p

43)

Por conseguinte, Madeira (2010) afirma que as evolugdes cientificas, sobretudo
os avangos da genética demonstraram que o monstro ‘responde as mesmas leis dos seres
ndo monstruosos’, sendo este um fato importante para o processo de ‘integracdo do

andémalo’, e, por conseguinte, do hibrido, através de uma naturalizagdo, até mesmo
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banalizagdo. Se todos os organismos vivos sao hibridos, tudo aquilo o que ¢ da ordem
do monstruoso — justamente por ser também de natureza hibrida — passa a ser integrado
ao mundo organico, perdendo seu estatuto originario ‘@ margem’. Integrar ou eliminar
velhos monstros, proteger os novos ao tornd-los ‘menos monstruosos’, foi papel
fundamental das ciéncias (p.23).

Todavia, eles ndo deixaram de existir em seu carater mais desviante. ‘Persistem
dentro, fora e nos limites da esfera do humano, sendo a sua histéria um instrumento
analitico valioso’ para a compreensdao dos atuais fendmenos de hibridizagao da
sociedade contemporanea (p.24). Pois € o grotesco do e no corpo que, ao gerar espanto
e riso do outro diante do desvio, da alteridade, ndo se cansa de repetir ao homem que ha
um corpo, isto €, que ele existe. Re e afirma sua existéncia. Desnuda-se
simultaneamente a monstruosidade e a humanidade do corpo grotesco, do corpo hibrido,
do corpo humano, do nosso corpo (p.28).

Tendo em vista as consideragdes acima sobre sermos corpos hibridos, voltar-se-
a4 as defini¢des de hibrido. Reportando ao grego, hybris significa ‘tudo o que excede a
medida, excesso; orgulho, insoléncia; ardor excessivo, impetuosidade, exaltagdo;
ultraje, insulto, injaria, sevicia; violéncia, sendo que em sua traducao posterior para o
latim, hybrida, adquire o significado de ‘bastardo’’ (p.10). Aspectos estes que acabaram
por se configurar campo fértil para denominar uma série de objetos de cruzamento.
Madeira (2010) constata que ‘desde as ciéncias da vida’ até ‘as ciéncias sociais, a

palavra veio traduzir uma multiplicidade de objetos’ (p.09). Objetos estes

advindos de fenomenos de hibridacdo mitoldgicos, religiosos,
étnicos, lingiiisticos, culturais, artisticos, tecnologicos, etc., t€ém
gerado varios sinonimos do processo de hibridagao:
monstruosidades (mitoldgicas); sincretismo ([na] religido [na]
lingiiistica e [nos] estudos culturais, em geral); mesticagem
(historia e antropologia); crioulizagdo ([na] antropologia [e]
lingiiistica);  fusdo, contaminacdo, collages, samplers,
performance, instalagdes, ready-made (nas artes); entre outros
ainda que indiretos, como periferias e fronteiras (na geografia,
[e] na andlise de fendomenos culturais); até novas dareas
disciplinares  (engenharia do ambiente, etc.); géneros

organizacionais (organizacdes hibridas na gestdo, nos
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governos); géneros culinarios (a cozinha de fusdo); até os
cyborgs (organismos cibernéticos que fazem a combinagao entre
humanos ou animais e as tecnologias) e identidades hibridas

(estilos de vida). (MADEIRA, 2010: p.09-10)

Por fim, ao mesmo tempo em que had latente no hibrido um ‘futuro
categorizavel’ — tendo em vista, por exemplo, no campo das artes, que cada novo género
surge por inversao, deslocamento ou combinacao de géneros anteriores, mutagdes frutos
de erros, de desvios ‘casuais’ de seus tragos secundarios, também ha um ‘devir-hibrido,
uma categoria em transito, que pode desvanecer-se ou consolidar-se em uma terceira
entidade’, quando a soma das partes resultar em um terceiro objeto (1+1=3), por vezes
da ordem do excesso, do impuro, do monstruoso (p.96-98).

E nessa poténcia do hibrido em devir que se pretende pensar o paradigma do
tempo da coexisténcia. Considerando o hibridismo um processo imanente ao existir dos
seres vivos, logo, do corpo humano e dos seus saberes e fazeres sociais e culturais,
propoe-se um plano de coexisténcia entre as variedades de individuos em sua poténcia
original hibrida, sempre singular.

E um coexistir com e na diferenca, na varia¢io, no que ha de mais inaugural em
cada ineditismo de cada devir-hibrido, seja em uma pessoa, em um trabalho artistico, ou
em um fendmeno cultural. Sdo as camadas estratificadas dos planos de imanéncia que
urgem como paradigma para o convivio, logo, o coexistir com a alteridade.

O proprio plano de imanéncia também devém hibrido, porque ¢ territério
estratificado, folhado que estd sempre recebendo novos compositos que deslizam entre
os planos de acordo com as novidades desviantes que emergem. E ¢ deste encontro de
compositos distintos, porém com afinidades, que o plano se compde como horizonte de
acontecimentos em seu movimento infinito que o percorre € o retoma, produzindo

semelhanga, e nunca repeticao sem diferenga.

I) 3. ACERCA DAS NOVAS MIDIAS

Assim como ‘uma camada ou uma folha do plano de imanéncia estara
necessariamente em cima ou por baixo em relagdo a uma outra’ (DELEUZE e
GUATTARI, 2008: p.77), passar-se-a a compreensdo das relacdes estabelecidas no

processo de re-mediacao também como uma forma de coexisténcia entre as midias que
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se superpdem em camadas, atravessam os buracos de seus respectivos planos de
imanéncia onde foram concebidos como conceitos tecnologicos.

Assim como ‘as imagens do pensamento ndo podem surgir em qualquer ordem,
ja que implicam mudanca de orientacdo que s6 podem ser situadas diretamente sobre a
imagem anterior.” (p.77), o langamento de uma nova midia ndo negara jamais a
precedente, pelo contrario, destacara a coexisténcia no tempo presente com a midia
anterior a quem ela, a nova midia, se propoe a atualizar, e at¢ mesmo superar.

E ¢ exatamente assim que Jay Bolter e Richard Grusin iniciam Remediation:
understanding new media (2000), seu livro sobre re-mediagdo, ao destacarem a seguinte
frase dita pelo personagem de um filme de fic¢ao cientifica, Lenny Nero em Strange
Days® — “Isto ndo é como TV, apenas melhor’>, ao se referir & midia chamada wire, que
supostamente transmitiria informagdes diretamente entre consciéncias humanas, sem
qualquer outro tipo de mediacao existente.

Ao mesmo tempo em que o filme apresenta o wire como a encarnagao do desejo
de ir além dos meios de mediagdo, de acordo com estes autores, Strange Days também
apresenta ‘um mundo fascinado pelo poder e ubiqiiidade das midias tecnologicas’
(p.03), sendo o wire concomitantemente a ultima palavra em tecnologia de mediagao,
assim como ¢ pressuposto que desapareca da consciéncia de seu usuario. E justamente a
partir deste exemplo que Bolter e Grusin (2000) passam a definir a logica dupla de
funcionamento que, paradoxalmente, caracteriza o conceito proposto de re-mediacao —
imediaticidade (via transparéncia — deseja ndo ser percebida, como se nao existisse) e
hipermediaticidade (via opacidade — se afirma pela presenga em excesso).

De acordo com os autores, o referido filme capta as formas contraditorias e
ambivalentes das quais as novas midias funcionam em nossa cultura — em um
‘contraditorio imperativo por imediaticidade e hipermediaticidade’. Afirmam ainda que
a nossa cultura deseja ao mesmo tempo multiplicar as midias e apagar todos os tragos de
mediacao, e idealmente ‘apagar a midia no proprio ato de multiplica-la’(p.05).

Através de inimeros exemplos detalhadamente analisados ao longo do livro, sob
o espectro da dupla légica da imediaticidade e hipermediaticidade, Bolter ¢ Grusin
(2000) definem, em suma, o processo de re-mediacdo como ‘a representagdo de um

meio em outro’ (p.45).

* Filme estadunidense de ficgdo cientifica, dirigido por Kathryn Bigelow, langado em 1995 e traduzido
para o portugués brasileiro como ‘Estranhos Prazeres’.
> Todas as citagdes de publicagdes orignalmente estrangeiras sio tradugdes minhas.
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Destacam também o fato do processo de re-mediagdao ndo ser uma invengao nem
exclusividade das midias digitais, e oferecem outros iniimeros exemplos de onde pode-
se identificar isso ao longo da historia da arte e da vida no mundo ocidental. Como, por
exemplo, o uso concomitante de textos e imagens nos manuscritos medievais, a pintura
de Pieter Saenredam (século XVII), ou ainda a fotografia de Edward Weston e um
sistema computacional para realidade virtual (ambos no século XX).

Por conseguinte, Bolter ¢ Grusin (2000) afirmam que ambas as midias, tanto as
novas quanto as antigas, invocam esta dupla logica da immediacy e hypermediacy ao
procurarem refazer-se a si mesmas e a outras. Assim como as duas logicas ndo apenas
‘coexistem nas midias digitais como sdo mutuamente dependentes, immediacy depende
da hypermediacy’ (p.06).

Nao apenas as duas logicas coexistem como, justamente por isso, as midias em
si coexistem, tendo em vista a mais atual se estabelecer ao visar substituir a anterior,
assim como a fala do personagem de Strange Days. Uma midia novata se afirma ao
coexistir, ao se definir a partir de algo que ja existia e que continua na cena através do

enunciado de seu surgimento.

O que ¢ novo sobre as novas midias vem da forma particular
com a qual cada uma atualiza/remodela a midia antiga e cada
midia antiga se atualiza ao responder aos desafios da nova
midia. [...] As novas midias digitais oscilam entre
imediaticidade e hipermediaticidade, entre transparéncia e
opacidade. Esta oscilagdo ¢ a chave para a compreensao de
como um meio atualiza seus predecessores e outra midia
contemporanea. Embora cada meio prometa reformar seu
predecessor oferecendo mais imediaticidade ou autenticidade na
experiéncia, a promessa de reforma inevitavelmente nos leva a
nos tornar conscientes do novo meio como um meio. Assim,

imediaticidade leva a hipermediaticidade. (BOLTER e
GRUSIN, 2000: p.15-17)

O processo de re-mediacdo nos torna conscientes de que todas
as midias sd3o em um nivel um ‘jogo de sinais’. [...] este

processo insiste no real, na efetiva presenca da midia em nossa
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cultura. Midia possui a mesma reivindicagcdo de realidade como
os artefatos culturais mais tangiveis. [...] Além disso, midias
tecnologicas constituem redes ou hibridos que podem ser
expressas em termos fisicos, sociais, estéticos e econOmicos.
Introduzir uma nova midia [...] significa [...] atualizar (ou re-
atualizar) esta rede. [...] Novas midias digitais [...] emergem de
cada contexto cultural e atualizam outras midias, que estdo
envolvidas no mesmo contexto ou similar. (BOLTER e

GRUSIN, 2000: p.17)

Se, assim como os autores afirmam que as novas midias fazem exatamente como
seus predecessores, ou seja, apresentam a si como atualizagdes e versdes aprimoradas
de outras midias, pode-se dizer que a interdependéncia entre esta dupla logica ¢
imanente a sua coexisténcia, porque a nova midia sé ¢ nova ao compor um novo plano
que coexiste com um plano de midias anterior através do qual a nova se afirma —
atravessando buracos dos planos de imanéncia, tal qual acontece com os conceitos
filosoficos. Ou ainda, compondo com um plano ja existente, no qual a nova midia cabe
em sua novidade e passa a coexistir com 0 ja proposto anteriormente.

Ao surgirem na cultura, as novas midias sdo alocadas em respectivos planos de
imanéncia, independente do tempo cronoldgico de origem, mas relativas ao tempo de
coabitagdo de seus planos criadores de unidade e sentido. E por isso que poder-se-ia
verificar como determinadas tecnologias que poderiam ser consideradas obsoletas ainda
permanecem em sua légica e funcionamento, atualizadas por alguma nova midia que
veio a ser seu melhoramento no tempo presente.

A titulo de exemplo, consoante ao foco principal de Bolter e Grusin (2000) nas
tecnologias visuais, tais como graficos computacionais € o World Wide Web, proponho
a imagem de um plano de imanéncia das artes e tecnologias visuais, onde a pintura, a
fotografia, o cinema, a televisdo, o computador e respectivos avangos em seus
desenvolvimentos tecnologicos coexistiriam.

Pensar o tempo das midias e das performances digitais como ‘tempo de
coexisténcia’ implicaria também na superposicado estratificada dos planos de imanéncia
como folhagens entre as linguagens artisticas, onde haveria aproximagdes por
afinidades e sentidos que atravessariam e comporiam planos diferentes ao longo dos

tempos, conforme novos meios, midias e manifestagdes artisticas surjam e se auto-
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regulem, se reorganizem, propondo algo de novo nas relagcdes de coexisténcia com o

que ja existia na cena, cotidiana, artistica e tecnolégica.

I) 4. ACERCA DE SERMOS CIBORGUES

A utilizagdo onipresente de computadores no cotidiano contemporaneo vem
compor uma outra camada, superposta, estratificada, de plano de imanéncia na presente
proposta de pensar o tempo das midias e das performances digitais como um tempo de
coexisténcia. Em 2000, Bolter e Grusin ja afirmavam que a ubiquitous computering nao
seria a ultima expressao de re-mediacdo como reforma social e politica; reforma no
sentido de que a midia reforma a realidade em si mesma.

A hipermediaticidade da vida transbordada de computadores e novas midias
digitais, conforme descrita em detalhes por Bolter e Grusin (2000), se compde com as
afirmacdes de Donna Haraway em seu Manifesto Ciborgue (2009 [1985])°. Para
Haraway (2009), o final do século XX foi um tempo mitico onde todos ja haviamos nos
tornado ‘quimeras, hibridos — teoricos e fabricados — de maquina e organismo’(p.37).

Em entrevista para Hari Kunzru (2009), Haraway discorre sobre alguns pontos
fundamentais de seu pensamento que vigorava na época da elaboragao do manifesto.
Kunzru destaca que para Haraway ‘as realidades da vida moderna implicam uma
relagdo tdo intima entre as pessoas € a tecnologia que nao ¢ mais possivel dizer onde
nos acabamos e onde as maquinas comecgam’ (p.22).

A respeito dessas fronteiras que se esmaecem entre o mundo humano e da
maquinaria high-tech, contracenam desde medicamentos que, por exemplo, diabéticos,
hipertensos, etc., tomam diariamente até proteses e Orgdos artificiais que substituem
partes do nosso corpo — ambos recursos para a sobrevivéncia. Nao necessariamente
trata-se de uma supressao total do homem pela maquina, mas esta coexisténcia entre
elementos extra-humanos na vida, pele e carne humanas, ¢ que entra em cena quando se
desenha o ciborgue.

Segundo Haraway (2009),

Estamos falando, neste caso, de formas inteiramente novas de
subjetividade. Estamos falando seriamente sobre mundos em

mutacao que nunca existiram, antes, neste planeta. E ndo se trata

% Texto originalmente publicado pela Socialist Review em 1985.
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de simplesmente de ideias. Trata-se de uma nova carne.

(HARAWAY, 2009: p.23)

Kunzru (2009) esclarece ainda que ‘o mundo de Haraway ¢ um mundo de redes
entrelacadas. [...] complexos hibridos de carne e metal que jogam conceitos como
natural e artificial para a lata do lixo’. Tendo em vista que os ciborgues sao essas redes
hibridas que nos incorporam, ja que nao se limitam a ficarem a nossa volta, Kunzru
conclui entdo que todos nds somos, sim, construcdes ciborguianas de pessoas e
maquinas. Ja que inexoravelmente ‘as redes estao dentro de nés’(p.24).

Assim, dentro da perspectiva ciborguiana, os nossos corpos ja nao seriam tao
naturais quanto nos fazem crer, e estariamos nos mantendo, saudavel ou doentiamente,
via produtos da grande industria alimenticia, drogas farmacéuticas e/ou invariavelmente
alterados por procedimentos médicos. Estariamos, portanto, construindo a nés proprios
como construimos circuitos integrados ou sistemas politicos. Por conseguinte, ‘se as
mulheres (e os homens) nao sao naturais, mas construidos, tal como um ciborgue, entao,
dados os instrumentos adequados, todos nos podemos ser reconstruidos’ (p.25).

Ao mesmo tempo em que isto nos liberta, ao jogar por terra pressupostos basicos
do legado dicotdmico cartesiano, como oposigdes entre natureza e cultura, self ¢ mundo,
etc., Haraway (2009) chama atencdo para este fato também nos trazer
responsabilidades. Pois ‘a tecnologia ndo ¢ neutra. Estamos dentro daquilo que fazemos
e aquilo que fazemos estd dentro de nds. Vivemos em um mundo de conexdes — e €
importante saber quem ¢ feito e desfeito’ (p32).

Menciona também a biopolitica, conceito proposto por Michel Foucault (2002
[1979]), o qual Haraway (2009) contra-ataca afirmando ndo passar de ‘uma débil
premonig¢do da politica-ciborgue — uma politica que nos permite vislumbrar um campo
muito mais aberto. Para Haraway (2009), ‘somos em suma, ciborgues. O ciborgue ¢ a
nossa ontologia; ele determina a nossa politica’ (p.37).

Ainda na entrevista a Kunzru, Haraway (2009) reafirma a importancia de se

levar a sério a crenga na ideia do ciborgue ao esclarecer que:

Estamos falando de coabitagdo: entre diferentes ciéncias e
diferentes formas de cultura, entre organismos e maquinas.
Penso que as questdes que realmente importam (quem vive,

quem morre € a que prego) — essas questdes politicas — estdo
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corporificadas na tecnocultura. Elas ndo podem ser resolvidas de
nenhuma outra maneira. (HARAWAY apud KUNZRUN, 2009:
p. 28)

Assim, em um plano de imanéncia ciborgue, coabitariam homens e demais
organismos vivos com todo o tipo de maquinas e tecnologias e suas respectivas midias.
Ciéncias da saude e da computagdo, industrias farmacéuticas e alimenticias, ficcao e
astronomia, os transgénicos, a tecnocultura e inclusive a biopolitica foucaultiana — ainda
que rechacada por Haraway — coexistiriam neste plano, pois o ‘ciborgue ¢ um
organismo cibernético, um hibrido de maquina e organismo, uma criatura de realidade
social e também uma criatura de ficgdao’ define Haraway (2009, p. 36).

Se, de acordo com Haraway (2009) no inicio de seu manifesto, ‘nas tradigdes da
ciéncia e da politica ocidentais [...] a relagdao entre organismo ¢ maquina tem sido uma
guerra de fronteiras’, pela qual argumenta ‘a favor do prazer da confusdao de fronteiras’
concomitantemente a ‘responsabilidade em sua construgdo’ (p.37), a imagem de um
plano de imanéncia para se pensar o ciborgue como a ontologia do pds-humano ¢ aqui
colocada como proposta, com o intuito de criar um campo de possibilidades via tempo
de coexisténcia entre o que transborda pelas fronteiras — viabilizando um novo modo de

um convivio ja inexoravelmente irremediavel a todos nos.

Nao mais estruturado pela polaridade do publico e do privado, o
ciborgue define uma polis tecnoldgica baseada, em parte, numa
revolucao das relacdes sociais do oikos — a unidade doméstica.
Com o ciborgue, a natureza e a cultura sao reestruturadas: uma
ndo pode mais ser objeto de apropriagdo ou de incorporacao pela
outra. Em um mundo de ciborgues, as relacdes para se construir
totalidades a partir das respectivas partes, incluindo as da
polaridade e da dominagdo hierarquica, sdo questionadas.

(HARAWAY, 2009: p.39)

E ¢ porque ‘o ciborgue esta determinantemente comprometido com a
parcialidade, a ironia e a perversidade’. Porque ele ¢ ‘oposicionista, utépico e nada
inocente’ (p.39). Que, trinta e um anos apos ter seu proprio manifesto ele se tornou um

legado inexoravel da humanidade maquinica, para as eras seguintes, ao deixar dois
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residuos culturais importantes, a saber: ‘a descricdo do mundo como uma colegdo de
redes’ e ‘a intuicdo de que nao existe uma distingdo tao clara entre pessoas € maquinas’
(p. 126).

Por fim, a respeito do termo pos-humano’, Tomaz Tadeu (2009) desenvolve
argumentos que justificam a subjetividade humana como uma ‘constru¢do em ruinas’,
cuja presenga inegavel do ciborgue coloca em questdo a ontologia do ser humano em
uma ‘desavergonhada conjun¢ao entre o0 humano e a maquina’ (p. 11). De acordo com
Tadeu (2009), ‘¢ a propria singularidade e exclusividade do humano que se dissolve. A
heterogeneidade de que ¢ feito o ciborgue [...] invalida a homogeneidade do humano tal
como o imaginamos’ (p. 13).

Se existe uma criatura ‘tecno-humana’ que age como se, mas sem a
possibilidade de retroagir em nenhuma essencialidade, racionalidade ou interioridade,
este ser ‘coloca em xeque a originalidade do humano’ (p.14). E o fim do nosso
privilégio, afirma Tadeu (2009).

Mas afinal, o que acontece quando ‘o humano se dissolve como unidade’ (p.14)?

I) 5. ACERCA DAS PERFORMANCES DIGITAIS

O devir ciborgue se naturalizou entre nos. E se existe ainda alguém que nao se
reconhece como um ciborgue em termos harawaynianos, os artistas contemporaneos
certamente nao o fardo esquecer. Alguns chegam a radicalidade da imagem de um
mutante, como € o caso de Stelarc® — ao utilizar instrumentos médicos, proteses,
robotica, os sistemas de realidade virtual, a internet e a biotecnologia para explorar
alternativas, interfaces intimas e involuntarias com o corpo. Este performer ja produziu
trés filmes do interior do seu corpo. E entre 1976-1988, completou vinte e cinco
performances de suspensao corporal com ganchos reais perfurando sua pele.

Ou, a ndo menos polémica, ORLAN’ — ao fazer da cirurgia plastica uma de suas
plataformas de atuagdo como performer. De acordo com a biografia publicada em seu
site, ela foi a primeira artista a utilizar a cirurgia como meio artistico. Assim como
Stelarc, ORLAN também faz coexistir em um plano de imanéncia criativo diversos

meios e midias, ao explorar diferentes técnicas como a fotografia, o video, a escultura

7 Termo apresentado como subtitulo e como ideia por Tomaz Tadeu na sua introdugio para a publicagdo
traduzida por ele mesmo, para o portugués no Brasil do Manifesto Ciborgue em 2000 (segunda edigdo
2009).

¥ http:/stelarc.org/_.swf

? http://www.orlan.eu
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(em resina, marmore e inflavel), o desenho, a instalagdo, a performance e a
biotecnologia.

Steve Dixon, em seu livro Digital Performance: A History of New Media in
Theater, Dance, Performance Art, and Installation (2007), é outro autor que também
traga um perfil do final do século XX atravessado pelas tecnologias computacionais, as
quais desempenharam ‘um papel dinamico cada vez mais importante no teatro, na danca
e na performance’, além de destacar o fato de que ‘novas formas dramaticas e géneros
de performances surgiram em instalagdes interativas e na internet’ (p.01).

No intuito de discernir o que ha de novo nas novas midias, Dixon (2007) se
pergunta como as tecnologias digitais, ‘novas’ e ‘velhas’, se relacionam com a midia
antiga ¢ como elas podem vir a interferir nos paradigmas da performance. Por
conseguinte, discrimina uma ‘era pré-digital’ e propde o termo ‘Performance Digital’,
pois, segundo o autor, ndo ha sombra de duvidas de que a conjuncdo entre a
performance e as novas midias traz consigo novas ‘experiéncias, géneros e ontologias
unicas e sem precedentes de performances’. Afirma ainda que ‘certas praticas e sistemas
tecnologicos sao genuinamente novos, distintos e avant-garde’ — e se propde a
identificar e defini-los, como e porqué o sdo, ao longo de seu livro.

Assim, o termo Performance Digital fora definido amplamente por Dixon (2007)
a fim de incluir obras de performance nas quais as tecnologias computacionais
desempenhassem um papel fundamental, e ndo apenas como subsidiaria em conteudos,
técnicas ou formas de apresentagdo. Com isso, o autor abarcou uma série de obras
artisticas hibridas e originais de diversos campos artisticos, tais como da danca, do
teatro, da performance e da instalagdo — e na seqiiéncia discorre sobre elas.

Dixon (2007) também define as praticas de performances digitais e as estrutura
em trés secdes consoantes com antigos e permanentes fundamentos do teatro, da
performance e que também sio da danca'® — o Corpo, o Espaco ¢ o Tempo. Além disso,
destaca e demonstra que, tais conceitos fundamentais ‘sofrem alteragdes significativas
em numerosas areas de praticas performativas a partir do momento em que técnicas e
tecnologias computacionais sao adotadas’ (p.13).

Um dos principais comentaristas da cultura digital, Lev Manovich, destacado
por Dixon (2007), afirma que os maiores artistas da contemporaneidade sdo cientistas

da computagdo, tal qual as grandes obras de arte sdo as novas tecnologias em si

10 .
‘danca’ fora acréscimo meu.
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mesmas. Pois, de acordo com Manovich, a web representaria a maior obra de hipertexto
ja criada, tendo em vista oferecer infinitas possibilidades de combinag¢des. Sob esta
perspectiva, ‘a maior obra interativa ¢ a propria interface humano-computador em si
mesma’ (MANOVIC apud DIXON, 2007: p.05).

Ao mesmo tempo em que os computadores se inseriram definitivamente em
todas as esferas da vida durante a década de 1990, Dixon (2007) contrapde uma
observagao feita por Patrice Pavis — um renomado académico dos estudos da
performance — de que inumeros artistas inicialmente entusiastas das performances
digitais deram as costas a tecnologia e regressaram para as praticas estritamente ‘ao
Vivo’.

Por fim, Dixon (2007) defende a tese de que o verdadeiro antecessor historico
das performances digitais ¢ um dos movimentos da vanguarda modernista do inicio do
século XX, mais precisamente o futurismo. Para Dixon (2007), ao menos o hiperbolico
desejo projetado pelo italiano Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) em seu
Manifesto Futurista, publicado no parisiense Le Figaro, a 20 de fevereiro de 1909, se

tornou realidade no ano 2000.

Estamos no promontdério extremo dos séculos!... Por que
haveremos de olhar para trds, se queremos arrombar as
misteriosas portas do Impossivel? O Tempo e o Espago
morreram ontem. Vivemos ja o absoluto, pois criamos a eterna

velocidade onipresente. (MARINETTI, 1909)

No campo especifico da danga, Dixon (2007) cita dois icones da histéria da
danga ocidental como exemplos, a saber: os experimentos do mestre estadunidense
Merce Cunningham (1919-2009), ao utilizar diversas midias em suas criagdes c€nicas e
ao passar a coreografar para as cdmeras, ¢ outro também consagrado coredgrafo
estadunidense, radicado na Alemanha, William Forsythe (1949-) e o seu Improvisation
Technologies (1994) — criagao em uma midia atual no inicio dos anos 1990, o CD-ROM
— 0 qual fora concebido como uma ferramenta para o ‘ensino e aprendizagem de seu
método de improvisacao’ (WOLFF, 2013: p.08).

De acordo Silvia Wolff, em seu artigo Corpo Tecnologico: Sobre as Relagoes
entre Danga, Tecnologia e Videodan¢a (2013), este CD-ROM apresentava ‘imagens em

movimento com graficos eletronicos que permitiriam a compreensao do caminho do
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movimento realizado a partir de cada proposta de improvisagao’ (p.08). Ja

especificamente a respeito de Cunningham, Wolff (2013) afirma que,

Merce Cunningham um coredgrafo que faz a transi¢do entre o
moderno e o pos-moderno criara um software intitulado /ife
forms''  que servira para seu trabalho de composicio
coreografica através dos corpos digitalizados de seus bailarinos.
[...] Junto ao video-artista Charles Atlas, Cunningham explorara
a relagdo entre a danca, a musica, o video, as artes plasticas e a
tecnologia. Na obra intitulada Variations V [1965] os bailarinos
dangavam entre antenas com cé¢lulas fotoelétricas, que
disparavam sinais para o console dos musicos (John Cage e
David Tudor), por onde os sons eram gerados. O espetaculo
contava ainda com imagens de Stan Van Der Beek, distorcidas
por Nam June Paik. A organizagdo proposta nesta obra, nao
mais fechada na estrutura da “caixa-preta”, coloca o observador
junto ao fenomeno observado em um processo de interagdao e
imersdo na obra de danga. Suas inovagdes trardo novas questdes
sobre as possibilidades corporais e de organizacdo coreografica
e estética da danga em cena. Este coreografo estreitard ainda

mais a relacdo com a musica, o video, as artes plasticas e a

tecnologia de forma geral. (WOLFF, 2013: p.05-06)

Acrescenta-se ainda os primeiros experimentos de danca para a camera da
cineasta ucraniana radicada nos Estados Unidos, Maya Deren (1917-1961), que
remontam aos primoérdios das criagdes do corpo e do movimento para o video, e cuja
obra A Study in Choreography for the Camera, de 1945, ‘em sua concepcao de espago e
tempo, poderia ser descrito como um marco na génese da videodanca’ (ROSINY, 2007:
p. 22).

De acordo com Claudia Rosiny, em seu artigo Videodan¢a (2007), ‘a

videodanca ¢ uma linguagem especifica que fez parte de um desenvolvimento geral em

"' De acordo com Gerard Thomas (2009), foi nos anos 1980 que Cunningham desenvolveu tal software,
batizado de Life Forms atualmente conhecido como Dance Forms. Com esta tecnologia, incorporada ao
seu processo criativo a partir de 1991, o coredgrafo criava movimentos ¢ combinagdes de passos.
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direcdo a intermidialidade e a mistura de tipos de artes, evidente desde a virada do
século XX’ (p.18), coadunando com uma mudanga em dire¢do a novos padrdes de
recepcao descritos por Erika Fischer-Lichte a respeito dos teatros de vanguarda
destacados por esta autora em seu livro The Transformative Power of Performance: a
new aesthetics (2008).

Especificamente no ambito das dangas cénicas, ainda sob a perspectiva de uma
historia ocidental da danca'’, um ponto alto na confluéncia das artes do movimento
foram os espetaculos dos Balés Russos produzidos por Sergei Diaghlev. Como Rosiny
(2007) constata, ‘nao s6 os cenarios e figurinos foram desenhados pela vanguarda
artistica da época: em Le Train Blue, de 1924, bailarinos moviam-se em camera lenta,
mostrando assim uma sofisticada compreensao do uso filmico do tempo’ (p. 19)

E se ¢ verdade que ‘as novas tecnologias ndo param de tensionar a danga na
direcdo de uma reinvengao’ (CALDAS, 2009: p.28), poderiamos considerar entdo o
proprio campo histérico e estético do videodanca criando um plano privilegiado de
imanéncia para as artes do movimento em geral.

Em seu ensaio Poéticas do Movimento: Interfaces (2009), Paulo Caldas

observa:

‘Dancar o impossivel’ foi uma expressdo ja usada'’ para referir
aquilo que a tela autoriza a danca: espagos impossiveis, transitos
impossiveis entre espacos, a matéria escapa de sua fisica, o
corpo de sua anatomia, o tempo confunde suas dimensoes e
sentidos. O cinema, desde sempre, produziu efeitos sobre a
danga; o video os prolonga e — no instante em que a imagem se
torna digital — os extrema. A imagem da danga na tela hoje
acolhe dimensodes distintas: ela ainda pode ser memoria —
quando repete e preserva as imagens do mundo (a dimensao

historiografica da videodanga nao pode ser rejeitada), mas —

'2 Originais da regido sul do Brasil, temos o caso emblematico da companhia Cena 11, que desde 1994,
como eles proprios descrevem em sua biografia virtual, vem atuando no territorio de produgao e pesquisa
artistica em danga contemporanea, comportamento e tecnologia. A técnica de quedas — literais, concretas
e de alto risco — dos corpos dos bailarinos, coreografadas na interface com outras midias ao vivo em cena,
reescrevem a categoria de belo em consonéncia com as supra habilidades daqueles corpos em movimento.
http://www.cenal 1.com.br/

3 Dancing the Impossible: Choreography for the Camera foi o titulo de um artigo publicado por Lisa
Kraus na Dance Magazine, em janeiro de 2005.
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sobretudo — ¢ producdo, como arte, de cada vez mais novas

experiéncias no mundo. (CALDAS, 2009: p.28)

I) 6. ACERCA DAS NUVENS

Parafraseando Miguel de Cervantes (1547-1616), ‘0 céu [ndo] ¢ [mais] o limite’
para as novas experiéncias artisticas proporcionadas na interface com as novas midias e
tecnologias desenvolvidas com o advento da modernidade e aceleradas no pos-
modernismo — como pode-se constatar no caso do videodanga, por exemplo. Termos
como ‘impossivel’ e ‘irreal’ tornaram-se cada vez mais palpaveis, materializaveis e
concretizaveis através de uma nova forma de experienciar o real através do mundo
virtual.

E o que se propds no presente capitulo foi justamente pensar o plano de
imanéncia projetado por Deleuze e Guattari (2008 [1980]) na perspectiva das
contemporaneas ‘nuvens’ — drives virtuais para armazenamento de dados digitais — as
quais parecem corresponder em seu funcionamento com a légica do ‘tempo de
coexisténcia’ tal qual fora descrito nas paginas anteriores.

O tempo de coexisténcia como paradigma serviria ndo apenas como mais uma
leitura tedrica para compreensao dos fendmenos de transbordamento das fronteiras entre
varios universos humanos, mas também para a instauracao de uma nova forma de ser e
estar na contemporaneidade — em convivio com as diferengas, em si hibridas, no que

nelas ha de potencialidade criativa e fazedora de novos mundos [im]possiveis.
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Capitulo II. TRANSGRESSA0 COMO METODO:
O CORPO DO CARNAVAL

No comego era o verbo.

S6 depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comecgo, 14 onde a
crianga diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.

A crianga ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona
para a cor, mas para o som.

Entdo se a crian¢a muda a fun¢do de um verbo, ele
delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer
nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio.

—  Manoel de Barros, O Livro das Ignordgas, in Poesia Completa (2010)

Transgression (2003) € respectivamente objeto de estudo e titulo do livro de
Chris Jenks. Para o autor, a abordagem do tema como um ‘topico intelectual’ permeia
uma extensa variedade de ‘contextos empiricos’ a partir dos quais procurou demonstrar
sua presenca real em nosso meio social. Crime, sexualidade, ritual, carnaval, arte,
cultura e loucura sdo tratados ao longo deste livro que comega se referindo ao atentado
as Torres Gémeas do World Trade Center, de 11 de setembro de 2001 (Nova lorque,
EUA), como um ‘cruel pano de fundo’, tendo em vista coincidir com o inicio da sua
escrita.

De acordo com Jenks (2003), no evento que convencionou-se chamar de ‘11 de
setembro’ houve uma violacao, uma linha foi cruzada, mais ainda, uma fronteira, talvez
uma ‘fronteira moral universal’ fora extrapolada. E foi sob este prisma que o autor
comecou a definir o ato de ‘transgredir’ como ‘ir além das fronteiras ou limites
definidos pela ordem ou pela lei ou por convengao’.

Transgressdo significa ‘violar ou infringir’. Mais precisamente, ¢ também
‘proclamar e at¢ mesmo louvar a ordem, a lei ou a convengao’, pois transgredir ‘¢ um
ato profundamente reflexivo de negacio e afirmagdo’. E justamente por esta qualidade
que Jenks (2003) afirma que a ‘transgressao serviria como um extremo vetor sensivel de

acesso ao escolpo, direcdo e compasso de qualquer teoria social’. Assim definida, a
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transgressao seria aquela conduta onde se quebram regras ou se excedem fronteiras. E
também estar ‘as margens’ e ‘em relagdo’ com as totalidades presentes no socius e
reconhecer uma ‘zona de atragao’ presente na transgressao (p.02).

Em contrapartida, Jenks (2003) também destaca na contemporaneidade uma
dificuldade inicial em se definir um tnico ‘centro’ que sustentaria claramente os limites
0s quais a transgressdo extravasaria. A esse respeito, o autor define sua visao da
sociedade constituida por ‘dobras e filamentos subterraneos movendo-se de lado a
outro’'*. Entretanto, Jenks (2003) acredita ja ndo haver mais harmonia ou concordancia
na relacdo entre tais elementos, mas sim competicao, diferenca e divergéncia, e que
justamente por isso, hoje ‘nds procuramos outras formas de unidade’ tais como
‘solidariedade, cultura e comunidade para expressar pedagos de concordancia e para
reafirmar nossa fé na vida coletiva’ (p.04).

Jenks (2003) também observa que a disciplina sofreu uma mudanga através de
uma série de meta-paradigmas e que ‘tangiveis metaforas do social ndo eram mais
vidveis e nossas palavras de ordem deram lugar a novas geografias de espaco social,
muitas, completamente cognitivas’ (p.04). Sobre este aspecto, o autor destaca dois
grandes momentos filoséficos e respectivas previsdoes morais, a saber: o [luminismo e
sua visdo da perfeicdo da espécie humana; e o anuncio de Friedrich Nietzsche (1844-
1900) de que “Deus estd morto’. Do legado de Nietzsche, Jenks (2003) destaca o fim
das certezas, a revisao dos valores vigentes e a libertacao do controle ao infinito.

Além disso, Jenks (2003) aponta para o carater de ‘instabilidade’ instaurado
desde que o fendbmeno das ‘identidades politicas’ ganharam maior visibilidade e cada
vez mais grupos minoritarios passaram a clamar pelo direito de existirem em suas
diferencas. Relembra que as inimeras questdes levantadas sempre foram a respeito das
‘relagdes entre o centro da vida social e a periferia, o centro e a margem, identidade e
diferenca, o normal e o desviante, e as possiveis regras que poderiam conseguir nos
vincular a uma coletividade’. Observa também que tais questdes sempre permearam
zonas liminares dentro da cultura, tais como nas vanguardas, em movimentos politicos
radicais (como o Anarquismo) € nos movimentos tradicionais de praticas criativas
contra-culturais (como o Surrealismo). Porém, de acordo com o autor, agora elas
mudaram das bordas para o centro.

Por fim, Jenks (2003) cita Marshall Berman e seu livro All that is solid melts

'Y Uma descri¢do que se aproximaria da proposta rizomatica desenvolvida por Gilles Deleuze ¢ Félix
Guattari em Mil Platés (2006 [1980]).
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into air: the experiencie of modernity (1985) em sua afirmacdo de que tudo o que ¢
‘solido derrete no ar’, fato através do qual nos tornarmos conscientes de que o ‘centro
nao pode ser controlado’ (p.05), o que desencadearia uma inseguranga incutida em
nossas consciéncias, a respeito das nossas relacdes com 0s outros € com 0S NOSSOS
proprios desejos. Além disso, periodos de instabilidade tal qual experienciamos agora
tendem a testar a for¢a das autoridades e tradigoes.

Para Jenks (2003), seria apenas possuindo um forte senso de ‘unido’ que
conseguiriamos comegar a entender e levar em consideracdo o que esta ‘fora’, as
margens, ou melhor, o que desvia do consenso. Para ele, uma rebelido contemporanea
transborda solidao, assim como na contemporaneidade a possibilidade de se libertar de
regras morais se tornou intensamente um projeto privatizado. E entdo se pergunta: como
podemos nos tornar ‘livres de’ ou ‘diferentes a’?

Todavia, se transgressao se refere aquilo que excede as fronteiras ou excede aos
limites, a questdo humana ja seria em si uma constante experiéncia de existir sob
limites, tendo em vista a absoluta finitude da propria vida, ou seja, a morte como um
fato inexordvel a existéncia humana. Se o constrangimento se configura também como
uma constante em nossas agoes ao se considerar o processo de socializagdo, limites no
comportamento sempre serdo respostas pessoais aos imperativos morais da nossa
sociedade. Em suma, na perspectiva de Jenks (2003), qualquer limite ou conduta traz
consigo uma intensa relagao com o desejo de transgredir limites (p.07).

E assim, o carnaval e respectiva ideia do ‘mundo do avesso, revirado de cabeca
para baixo’ teorizado por Mikhail Bakhtin em seu livro 4 Cultura Popular na Idade
Média e No Renascimento (2010), surge no discurso de Jenks (2003) como expressao
clara desta ‘antipatia magnética entre a ordem e o excesso’. Com isso, define o
comportamento transgressivo como aquele que ‘ndo nega os limites ou fronteiras, mas
pelo contrario, as excede e completa’, pois ‘cada regra, limite, fronteira ou borda
carrega consigo sua propria fratura, penetragao ou impulso de desobedecer’. Conclui
entdo que ‘a transgressao ¢ um componente da regra’, que nao ¢ sinonimo de desordem,
pois ao trazer a tona o caos, nos relembra da necessidade da ordem, e reitera que ‘¢
preciso conhecer a ordem coletiva para reconhecer as bordas a fim de transcendé-las’
(p.07).

Jenks (2003) defende ainda a ideia de que a transgressao se tornou um topico
basico pos-moderno tendo em vista o desejo humano de transcender limites —

caracteristico da modernidade — ter sido acelerado na pds-modernidade. Pois, para o
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autor, como aponta Nietzsche (1966[1885]), ‘a passagem para a modernidade foi um
processo de opressdao e compartimentalizacdo do desejo’. E como ‘as pessoas foram
restringidas de forma arbitraria’, por conseguinte, ‘a modernidade involuntariamente
gerou um desejo desgovernado de expandir, exceder ou ir além das margens da

aceitabilidade ou do desempenho normal’ (NIETZSCHE, 1966 apud JENKS, 2003:
p.08).

II) 1. MAS E CARNAVAL!

No capitulo The World Turned Upside Down, Jenks (2003) trata do tema do
carnaval tanto como um fendmeno histérico quanto como o simbolo de transgressao
popular mais duradouro do ocidente. Retoma o aspecto etimologico da palavra carnaval,
do Latim carmem lavare — remover a carne, lavagem do corpo — posteriormente
associado ao sentido folclorico do Latim Medieval carnem vale — despedir-se da carne,
adeus a carne! — ou seja, uma evocacao direta para se desprender do corporal e
transgredir a ordem vigente.

Originalmente, o carnaval medieval europeu era uma festividade associada ao
periodo da pré-quaresma de origem feudal, a qual carrega consigo profundos
simbolismos. Essa radical proximidade da quaresma — de origem judaico-crista, esse
duro periodo de peniténcias — garantia uma experiéncia extrema de oposicdo entre o
excesso/exuberancia e a restri¢ao/limite.

Para Jenks (2003), carnaval ¢ um periodo de transgressao da ordem vigente
durante o qual o folido ¢ transportado para um outro lugar. Embora temporario, todas as
circunstancias sao alteradas durante o carnaval — ‘status e hierarquias sdo invertidas em
um motim de prazer, excesso, mau comportamento e desordem. O mundo convencional
¢ virado de cabega para baixo’. Ao mesmo tempo, o simbolismo do carnaval também ¢
riquissimo e ndo se restringe apenas a um periodo de libertagdo e anarquismo. Os atos
do carnaval, através da imitagdo, da satira e da parddia, criam um mundo paralelo a
ordem dominante em inversdes existentes as configuracdes socio-culturais daquele
momento, por ex: eleicdo de um novo rei, a tipica figura do Rei Momo (p.162).

Jenks (2003) define também um dos aspectos mais importantes do carnaval, a
saber: ‘as pessoas ndo sdo mais quem sao € as ‘mascaras’ se tornam a base para a
interacdo. A identidade transformada ¢ transportada pela mascara e pela fantasia e a

revelacdo do seu verdadeiro eu ndo ¢ permitida.” O poeta, compositor e escritor
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brasileiro, Chico Buarque de Holanda, em sua marcha-rancho Noite dos Mascarados

(1967), descreve bem o espirito desta caracteristica do carnaval:

— Quem ¢ voce?

— Adivinha se gosta de mim...
Hoje os dois mascarados

procuram os seus namorados
perguntando assim:

— Quem ¢ vocé? Diga logo...

— Que eu quero saber o seu jogo...
— Que eu quero morrer no seu bloco...
— Que eu quero me arder no seu fogo!
[...]

Mas ¢ carnaval!

Nao me diga mais quem ¢ voce¢!
Amanha tudo volta ao normal.
Deixa a festa acabar,

deixa o barco correr,

deixa o dia raiar!

Que hoje eu sou

da maneira que vocé me quer.

O que vocé pedir eu lhe dou,

Seja vocé quem for,

seja o que Deus quiser!

(Chico Buarque de Holanda, 1967)

E ¢ o grotesco que, de acordo com Jenks (2003), ird guiar essa transformagao,
cujas fantasias, corpo e apresentacdo de si mesmo — tanto na aparéncia quanto nos
gestos — se caracterizardo pelas distor¢des e incongruéncias, pelas bizarrices e
excentricidades, pelo o que ha de mais estranho, pelo ridiculo e pelo absurdo. E via
grotesco que o carnaval cria tanto uma loégica quanto uma estética proprias, a0 mesmo
tempo em que transgride as distingdes entre os seres humanos e outros animais e entre
as classes sociais.

Sob este aspecto, o grotesco tende a operar uma critica a ideologia dominante,
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pois instaura uma comunicagdo direta, ndo hierdrquica entre absolutamente todos os
seus participantes. E ¢ justamente por isso que, na perspectiva de Jenks (2003), ‘o
carnaval ¢ um fascinante substantivo cultural, veiculo para o exame e analise da
transgressao’, o qual se tornou em ‘uma nova metafora e novo estilo para se ler o social’

(p.163-164).

[...] essa eliminagdo proviséria, ao mesmo tempo ideal e efetiva,
das relagdes hierdrquicas entre individuos, criava na praca
publica um tipo particular de comunicagdo, inconcebivel em
situagdes normais. Elaboravam-se formas especiais do
vocabuldrio e do gesto da praca publica, francas e sem
restricdes, que aboliam toda a distancia entre individuos em
comunicacdo, liberados das normas correntes da etiqueta e da
decéncia. Isso produziu o aparecimento de uma linguagem

carnavalesca tipica. (BAKHTIN, 1968 apud JENKS, 2003:
p.10)

Em suma, assim definida e batizada por Bakhtin (2010[1968]) de
‘heteroglossia’, trata-se de ‘uma especial carnavalesca forma de expressdo de feira
livre’. Humor, vulgaridade, lingua comum. Para Jenks (2003), o carnaval ¢ uma
performance linguistica, uma riquissima ‘cacofonia do espontaneo’.

Junto com a voz, ha também o corpo especifico do carnaval. ‘O corpo humano,
o corpo social e o corpo do conhecimento se tornam intercambiaveis e o carnaval, ou o
estilo carnavalesco, capaz de deslizar de um a outro’ — em um plano de imanéncia do
carnaval. Um corpo que dialoga com o realismo grotesco bakhtiniano, onde ha uma
clara desconstrucdo da imagem e modus operandi do humano tal qual o reconhecemos
no cotidiano.

Dissociacao. Defecgdo. Durante o carnaval ‘somos autorizados a flatular, a nos
mover do centro para a periferia, a quebrar a relagdo entre significante e significado e a
escolher outro sentido’. Ha definitivamente uma ‘permissdo para transgredir!
Transgressdo como ironia, estilo de intervencao ou até mesmo de exploracdo, mas
essencialmente como um novo comportamento, como uma nova base para as relagdes

sociais’ (p.169).
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Novamente, Jenks (2003) reitera que o carnaval so6 produziria transgressao social
existindo por um determinado periodo de tempo, no qual o caos serviria para reafirmar a
ordem vigente que, logo em seguida, volta ao seu curso normal. A forca e poténcia
transgressiva imanente ao carnaval estariam contidas nessa relacdo permanente com
uma ordem oficial estabelecida.

Entretanto, segundo este autor, seria possivel introduzir o ‘comportamento
carnavalesco’ no cotidiano, mas nao seria da mesma forma em que ocorre no ‘modo de
carnaval verdadeiro’, como exemplifica via particularidades da cidade litoranea inglesa
de Brighton, onde o carnaval atualmente se tornou em um ciclico evento festivo de
‘prazeres rituais’ — ‘the pure pavilion of transgression’ (p.169).

E se fosse possivel passar a vida inteira brincando de carnaval como faz o poeta
Manoel de Barros (2010) ao brincar com as palavras quando escreve? ¢ — Eu passo as
minhas horas a brincar com as palavras. Brinco de carnaval. Hoje amarrei no rosto das
palavras minha mascara. Fago o que eu posso’ (p.441).

Pois a perspectiva de Jenks (2003) ¢ muito especifica, € mesmo se referindo a
teoria de Mikhail Bakhtin (2010) sobre o carnaval, ele supde a ‘morte do carnaval’.
Paradoxalmente, destaca o que chama de ‘carnaval underground’ — ou seja, o fenomeno
da coexisténcia de elementos fortemente carnavalescos e sua inequivoca permissao para
transgredir inseridos no cotidiano, em locais ‘a margem’, através de grupos e nichos que
irdo ao longo do ano agir de forma a ir contra as expectativas e regras socialmente
impostas em uma coletividade.

Neste caso, aponta o estilo de vida ‘boémio’ como um exemplo, e reitera sua
compreensdo de que a transgressao ¢ algo imanente ao ser humano — pois ela emerge
desde o momento em que nos confrontamos com a finitude da vida, com o inexoravel
fato da nossa morte. Ser humano ¢ existir com limites que nos determinam e ao mesmo
tempo nos incitam ao ato de transgressao, de desejar ir além, de transpor essas bordas,

fronteiras, sejam elas quais forem. Pois, até mesmo para o autor

a morte do carnaval ndo sinalizou o fim do simbolismo da
inversao. Se tornou ‘underground’, ou re-emergiu, ou fora
sublimado, ou re-formado ou talvez isto seja o que nds, seres
humanos, fazemos. ‘Carnaval’ talvez seja um conceito que
descreva um evento, ‘carnavalesco’ talvez descreva um

processo, as ideias de Bakhtin sobre ‘hibridacao’ e

35



‘heteroglossia’ talvez sirva para descrever locais, interagdes e
modos de comunicagdo, mas, em outro nivel, tudo isso sejam
formas de abordar a disposicdo humana para transgredir e
mecanismos para celebrar o caos elementar a despeito da
amnésia induzida através da busca moderna pela ordem.

(JENKS, 2003: p.171)

E se Jenks (2003) ainda afirma que o carnaval contemporaneo sao
‘reconstrugdes estilizadas’, ou de acordo com ele, ‘puros festivais’, e em sua lista de
exemplos cita o carnaval do Rio de Janeiro (Brasil), Veneza (Italia), Notting Hill
(Inglaterra), Nova Orleans (EUA), provavelmente se atém apenas a um dos fendmenos
pelos quais o carnaval passou ao longo de sua historia recente.

Especificamente a respeito do carnaval carioca, provavelmente o autor se refere
a informagdo que chega a ele a respeito de aspectos da espetacularizagdo do carnaval e
que se restringe ao universo dos desfiles das tradicionais agremiagdes das escolas de
samba do Rio de Janeiro — conforme os preceitos preconizados por Guy Debord em sua
Sociedade do Espetaculo (1997) e Theodor Adorno em sua Industria Cultural e
Sociedade (2002).

Porém, todavia, entretanto, ¢ o préprio Bakhtin (2010) quem afirma — em
referéncia a um periodo, a partir da segunda metade do século XVII, durante o qual
houve uma redugdo, falsificacdo e empobrecimento progressivo das formas dos ritos e
espetaculos carnavalescos populares na Europa, quando os antigos privilégios da praca
publica se restringiam cada vez mais — que a festa ‘quase’ deixou de ser a segunda vida
do povo, seu renascimento € renovagao temporarios.

Bakhtin (2010) frisa o uso da palavra ‘quase’, porque, segundo ele, o principio
da festa popular do carnaval ¢ indestrutivel. Embora reduzido e debilitado, o carnaval
ainda assim continuou fecundando diversos dominios da vida e da cultura (p.30).

E sob o viés da indestrutibilidade dos principios do carnaval enquanto
festividade popular, publica e de rua, e que se aproxima da proposta libertaria de Hakim
Bey em seu livro TAZ: Zona Autéonoma Temporaria (2001) — de acordo com o proprio
autor, extremamente necessaria a contemporaneidade — que emerge aqui, como exemplo
de TAZ, o universo dos carnavais de rua brasileiro. Mais especificamente, o carnaval de

rua da cidade do Rio de Janeiro.
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I1) 2. LUTE PELO DIREITO DE FESTEJAR!"

Para Bey (2001), o carnaval de rua ¢ por exceléncia uma ‘zona liberta’, ou pelo
menos uma TAZ em potencial, em seu carater festivo, temporario e para milhares de
pessoas. E ‘uma festa “aberta” porque ndo ¢ ordenada’, e que ‘pode até ser planejada,
mas se ela ndo “acontece” ¢ um fracasso’, pois ‘a espontaneidade € crucial’ (p.26).

O autor abre seu livro em epigrafe com Nietzsche, em sua ultima carta a Cosima

3

Wagner: desta vez, no entanto, eu venho como o vitorioso Dionisio, que
transformard o mundo numa festa... ndo que eu tenha muito tempo...”. Afirma ainda que
pretende abordar o tema da TAZ deliberadamente de forma a ndo defini-la, porém
fazendo apontamentos sobre suas caracteristicas através de exemplos especificos, pois,
segundo o autor, ‘a TAZ ¢ quase auto-explicativa. Se o termo entrasse em uso seria
compreendido sem dificuldades... compreendido em a¢do.’ (p.14).

‘Como ¢ que o mundo “virado de cabeca para baixo” sempre acaba se
endireitando?’ questiona Bey (2001). E assim explica que o conceito de TAZ surgiu,
primeiramente, de uma critica ao conceito de ‘revolugdo’ e a partir de uma analise do
conceito do ‘levante’ e ‘insurreicdo’ — representada pelos historiadores como as
revolugdes que ‘fracassaram’, isto €, aqueles movimentos que nunca terminaram seu

ciclo. Todavia, Bey (2001) as considera como campo do possivel ‘Levante’, ‘levantar-

se’, como ‘uma acao de independéncia’ (p.15).

[...] revolugdo conquista ‘permanéncia’, ou pelo menos alguma
duragdo, enquanto o levante ¢ ‘temporario’. [...] Como os
festivais, os levantes ndo podem acontecer todos os dias — ou
ndo seriam ‘extraordindrios’. Mas tais momentos de intensidade
moldam e dao sentido a toda uma vida. [...] algo mudou, trocas e

integragdes ocorreram — foi feita uma diferenga. (BEY, 2001:

p.16)

Em suma, apos discorrer sobre diferencas entre revolucdo e levantes, sobre o
sonho anarquista do fim do Estado, de uma sociedade e cultura livres, etc., Bey (2001)

sugere que a TAZ possa ser um tipo de ‘rebelido’ sem confronto direto com o Estado,

15 11+ . . . LN . ..

Hino da banda novaiorquina Beastie Boys — abreviagdo de Boys Entering Anarchistic States Towards
Inner Excellence (uma livre traducdo seria “garotos incorporando estados anarquicos visando exceléncia
interior”)
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‘uma operacao de guerrilha que libera uma area (de terra, de tempo, de imaginagao) e se
dissolve para se refazer em outro lugar e outro momento, antes que o Estado possa
esmaga-la’ (p.17).

Tendo em vista que o Estado ndo se preocupa com a ‘substancia’ e sim com a
‘simulagdo’, a TAZ poderia vir a passar desapercebida por longos periodos de tempo, ja
que ‘nunca se relaciona com o Espetaculo’, tornando-se ‘invisivel para os agentes da
simulacdo’. Por conseguinte, a TAZ poderia ‘ocupar clandestinamente essas areas’ de
fendas e rachaduras da realidade simulacro controladas pelo Estado, ‘e realizar seus
propositos festivos’, pois, justamente o ‘seu grande trunfo estd em sua invisibilidade’

(p.18).
Sobre a natureza da TAZ, Bey (2001) afirma:

assim que a TAZ ¢ nomeada (representada, mediada), ela deve
desaparecer, ela ‘vai’ desaparecer, deixando para trds um
involucro vazio, e brotard novamente em outro lugar, novamente
invisivel, porque ¢ indefinivel pelos termos do Espetaculo. [...]
A TAZ ¢ um acampamento de guerrilheiros ontologistas: ataque
e fuja. Continue movendo a tribo inteira, mesmo que ela seja
apenas dados na web. A TAZ deve ser capaz de se defender;
mas, se possivel, tanto o ‘ataque’ quanto a ‘defesa’ devem
evadir a violéncia [...] O ataque ¢ feito as estruturas de controle,
essencialmente as ideias. As taticas de defesa sdo a
‘invisibilidade’, que ¢ uma arte marcial, ¢ a ‘invulnerabilidade’
que ¢ uma arte ‘oculta’ dentro das artes marciais. A ‘maquina de
guerra némade’'® conquista sem ser notada e se move antes do

mapa ser retificado. (BEY, 2001: p.19)

E justamente a respeito dos mapas, mais especificamente a partir de um processo
identificado por Bey (2001) como ‘fechamento do mapa’, que o conceito de TAZ teve

seu segundo elemento propulsor. Segundo o autor, o século XXI ¢ o primeiro sem ‘terra

'S Deleuze precisa este conceito em Conversagdes (2006 [1990]): “Nos definimos a “méquina de guerra
como um agenciamento linear que se constrdi sobre linhas de fuga. Neste sentido, a maquina de guerra
ndo tem absolutamente por objeto a guerra; ela tem por objeto um espago muito especial, o espaco liso,
que ela compde, ocupa e propaga. O nomadismo ¢é precisamente esta combinagdo maquina de guerra-
espaco liso. [...] Uma maquina de guerra pode ser revolucionaria, ou artistica, muito mais que guerreira”

(p.47).
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incognita, sem fronteiras’. Teoricamente, ndo existe nenhum espago no planeta que nao
esteja sob o controle da institui¢ao policial ou sob pagamento de impostos. Entretanto,
como o ‘mapa’ em si ¢ uma ‘malha politica abstrata’ e s6 tem a capacidade de detectar
‘malhas dimensionais’, tudo o que compde o espectro das ‘complexidades fractais’ lhe
escapa (p.21-22).

Como o proprio Bey (2001) afirma, ‘o mapa esta fechado, mas a zona autonoma
esta aberta’ e ‘se desdobra por dentro das dimensdes fractais invisiveis a cartografia do
Controle’. Neste momento, o autor passa a discorrer sobre as principais caracteristicas
constituintes da TAZ e primeiramente escreve a respeito de uma antropologia natural da
TAZ, na qual considera o modelo paleolitico, cujo icone ¢ a formagdo humana em
‘bando’ — ‘o tipico bando ndomade ou semi-nomade de cagadores/coletores’, gerado pela
abundancia e que produz prodigalidade. O bando ¢ aberto, compartilhado entre um
coletivo que divide afinidades sob lagos amorosos; parte de um ‘padrao horizontalizado’
de costumes, parentescos, espiritualidades, aliangas, contratos, etc. (p.24).

Em segundo lugar, sob a perspectiva da TAZ como um festival, aponta para a
esséncia da festa ser um ‘cara a cara’. Isto acontece quando um grupo converge esforcos
para a realizacdo de desejos mutuos, ‘seja por boa comida e alegria, por danga,
conversa, pelas artes da vida’ ou até mesmo pelo ‘prazer erotico ou para criar uma obra
de arte comunal, ou para alcangar o arroubamento do éxtase’. Trata-se de uma unido de
seres singulares ‘em sua forma mais simples’, em ‘um basico impulso biologico de
ajuda mutua’ (p.27).

Para Bey (2001), a ‘emergéncia de uma cultura festiva distanciada ou mesmo
escondida dos pretensos gerentes do nosso lazer’ urge como uma nova manifestagao
dessa luta, em oposi¢dao ao convite da midia para celebrarmos os momentos de nossas
vidas ‘com a unificacdo espuria entre mercadoria e espetaculo, o famoso ndo-evento da
representacao pura’. Bey (2001) veementemente propde ‘o espectro da recusa’ e que
lutemos ‘pelo direito de festejar’! Assim, o carnaval de rua surge como um exemplo de
TAZ em potencial, tendo em vista inclusive o conceito dos ‘sentidos como base da
transformagao social’, sobretudo olfato e paladar, destacados por Charles Fourier, citado
pelo autor (p.24-26).

Em terceiro lugar, a partir do conceito proposto por Deleuze e Guattari
(1995[1980]) de nomadismo psiquico, Bey (2001) destaca como componente vital para
a existéncia da TAZ o que ele chama de ‘cosmopolitismo desenraizado’. Como uma

tatica, um modo ativo, esses ndmades dos bandos devém corsarios, devém virus.
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‘Sentem tanto o desejo quanto a necessidade de TAZ’ orientando seus caminhos por
‘estrelas estranhas, que podem ser nucleos luminosos de dados no ciberespaco ou,
talvez, alucinacdes’ (p.29).

Guiados pelo desejo ou por pura curiosidade. Em busca de diversidade e
aventura. Errantes com lagos de lealdade frouxos, pois desligados de quaisquer espagos-
tempos pré-determinados. Trata-se de uma nova forma de subjetivacdo contrapondo-se
ao ‘fetichismo da mercadoria’ — este responsavel pela instauragao de uma falsa ‘unidade
tiranica’ de ofuscamento de toda a diversidade cultural e singularidade, para que ‘todo
lugar seja igual ao outro’ (p.28).

De acordo com Bey (2001), foi com a ‘morte de Deus’ nietzschiana que uma
descentralizagdo do ‘projeto europeu’ fora possivel, abrindo-se assim uma janela para
um outra ‘visdo de mundo, pos-ideoldgica e multifacetada, capaz de se mover de forma
desenraizada’, e especialmente ‘capaz de enxergar, pela primeira vez, através de olhos
caleidoscopicos, como os olhos de algum inseto dourado, cada faceta apresentando a
concepgao de outro mundo inteiramente diverso’ (p.27).

Por fim, surge a imprescindibilidade da web, ‘tdo vasto e ambiguo’ que Bey
(2001) dedica-lhe inteiramente um capitulo a parte. Pois a TAZ ‘deseja, acima de tudo,
evitar a mediacdo’, deseja ‘experimentar a existéncia de forma imediata’, e a palavra
‘web’ designa justamente ‘a estrutura aberta, alternada e horizontal de troca de
informacgdes, ou seja, a rede nao-hierarquica’. Todavia, ndo necessariamente a web
depende da tecnologia computacional para existir. Posto que a chave ¢ somente ‘a
abertura e a horizontalidade da estrutura’, o autor identifica a coexisténcia de outras
formas de se construir redes de informagao (p.32-34).

Bey (2001) circunscreve ainda a terminologia ‘contra-net’ para ‘indicar o uso
clandestino, ilegal e rebelde da web, incluindo a pirataria de dados e outras formas de
parasitar a propria net’. Segundo o autor, a net (totalidade das transferéncias de
informacgodes e dados), a web (rede nao hierarquica de informacgdes) e a contra-net ‘sao
partes do mesmo complexo’ e se misturam, ou seja, se hibridizam (p.33).

E como a TAZ, ‘escolhe o que pode usar’. Sendo a ‘nossa natureza’ a cultura, da
qual somos ‘corvos e ladrdes, cacgadores/coletores do mundo da Comunicagdo
Tecnoldgica’, a web se tornou ‘um sistema de suporte capaz de transmitir informagoes
de uma TAZ a outra’, at¢ mesmo capaz de defendé-la ao tornd-la invisivel ou
atribuindo-lhe garras, pois ha de se levar em conta que ‘a TAZ possui uma localizagao

temporaria, mas real no tempo e no espago’. Por conseguinte, um outro tipo de local —
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‘ndo real, mas virtual; ndo imediato, mas instantdneo’ — precisa vir a existir. Portanto, ‘a
web nao apenas fornece apoio logistico a TAZ’, mas sobretudo ‘ajuda a cria-la’ (p.33).
Agora, tendo em vista as principais caracteristicas descritas por Bey (2001),
parece que a TAZ tem alma carnavalesca, ora na sua existéncia efémera em tempo-
espago, ora no seu desaparecimento e na sua invisibilidade (caracteristico das méascaras
e fantasias carnavalescas), mas, sobretudo, na sua exuberancia, em seu excesso €
intensificagdo da vida através de lagos afetivos, dos mais produtivos e potentes, € que
sao compartilhados coletiva e horizontalmente em bandos. Ou nao seriam em blocos,

tais como os blocos de carnaval?! Pois

‘A TAZ ¢ utdpica no sentido que imagina uma intensificacao da
vida cotidiana ou, como diriam os surrealistas, a penetragao do
Maravilhoso na vida. Mas nao pode ser utopia no sentido literal
do termo, sem local, ou lugar do lugar nenhum. A TAZ existe
em algum lugar. Ela fica na interse¢do de muitas forgas, como
um ponto de poder pagdo na juncao das misteriosas linhas de
realidades paralelas [...] Algumas existem unicamente ‘dentro’
da web [...] Por uma caracteristica de sua propria natureza, a
TAZ faz uso de qualquer meio disponivel para concretizar-se
[...] acima de tudo, ela vai viver, agora, ou quanto antes, sob
qualquer forma, seja ela suspeita ou desorganizada.
Espontaneamente, sem preocupar-se com ideologias ou anti-
ideologias [...] Porque a TAZ ¢ uma intensificagdo, um excesso,
uma abundancia, um potlatch, a vida vivida. (BEY, 2001: p.35-
36)

II) 3. O MAIOR SHOW DA TERRA!

E Hoje o dia! (1982) é a letra ‘nota 10’ do samba de enredo da G.R.E.S Unifo
da Ilha do Governador — uma das escolas de samba do carnaval carioca. Dentro deste
género de samba, ele foi um dos mais regravados na historia, e parece retratar muito
bem o carater emblematico do atual carnaval brasileiro, simbolo de exportacdo da

cultura nacional para o mundo.
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A minha alegria atravessou o mar
E ancorou na passarela

Fez um desembarque fascinante
No maior show da Terra!

Sera que eu serei o dono desta festa? Um rei
No meio de uma gente tdo modesta
Eu vim descendo a serra

Cheio de euforia para desfilar

O mundo inteiro espera

Hoje ¢ o dia do riso chorar!

[...]

E hoje o dia da alegria e a tristeza
Nem pode pensar em chegar!

Diga espelho meu

Se ha na avenida

Alguém mais feliz que eu

(G.R.E.S Uniao da Ilha do Governador, 1982).

Apesar de todo o processo de mercantilizacdo e espetacularizagdo vivido pelas
agremiagdes das escolas de samba, que passaram a funcionar em um formato especifico
de competi¢do, com pré-requisitos e pontos a serem somados, crondmetro
acirradamente marcado para desfilarem em uma passarela também especifica — o
Sambodromo —, ndo mais na liberdade das ruas da cidade, em suma, espago-tempo
transpostos para um novo modos operandi distinto de sua origem. Nem mesmo esse
fendmeno diminui a influéncia e importancia da existéncia do carnaval e seus rituais
mantenedores que acontecem ao longo do ano para a elaboracdo e execucao deste
‘produto final’ a ser apresentado no Sambodromo, quase sempre no més de fevereiro.

Mesmo em parte subsidiadas por governos ou patrocinadores privados, ora com
a verba das vendas de fantasias em alas especificas abertas a turistas ou pessoas de fora
da comunidade da agremiacao e comercializagdao de outros produtos simbolos da escola,
ora com a disponibilizagdo de ‘vaga’ de rainha de bateria cedida as atuais musas
nacionalmente conhecidas, por estratégias diversas de marketing ou carisma de seu
publico na avenida, seus principais construtores, 0os compositores, os sambistas, as

passistas, os mestres-sala, as portas-bandeiras, as ‘baianas’, os ritmistas, 0s
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carnavalescos, as costureiras e os artesdos dos carros alegoricos, produtores e
realizadores do desfile em cada escola, em sua maioria, ainda sdo da comunidade de
origem da propria escola.

Nota-se que, quando se fala em ‘comunidade’ no Brasil, o termo j& estd
associado diretamente as comunidades economicamente menos favorecidas, ou seja, as
mundialmente conhecidas ‘favelas’. Talvez porque, como Zygmunt Bauman aponta em
Comunidade: a busca por segurang¢a no mundo atual (2003), o termo comunidade traz
uma sensa¢do de lugar de conforto, de confianga, onde somos levados pela mesma
vontade de melhorar nossa vida em comum e podemos contar com a boa vontade dos
outros. Talvez seja isso que os bairros das elites brasileiras, classe média e alta,
perderam, qui¢a nunca tiveram, ao herdarem e perpetuarem determinadas caracteristicas
das oligarquias colonialistas desde 1500. Os que moram no ‘asfalto’ se distinguem dos
que vivem nos morros ou periferias cariocas, pois parece que aqueles ja ndo se dispdem
ou nem acreditam, a grosso modo, que ‘nosso dever, pura e simplesmente, ¢ ajudar uns
aos outros e, assim, termos pura e simplesmente o direito de esperar obter a ajuda de
que precisamos’ (BAUMAN, 2003: p.08). Talvez seja justamente esse senso de ajuda
mutua que une as pessoas que moram em lugares socialmente desfavorecidos e que os
tornem designados imediata e coletivamente como ‘comunidades’.

E ¢ como comunidade e pela comunidade que as escolas de samba do Rio de
Janeiro vivem o seu carnaval o ano inteiro a cada detalhe e a cada etapa dos
preparativos. E tradicional e caracteristico os seus ‘puxadores’ de samba iniciarem os
desfiles com o seguinte grito: ‘— Al6 comunidade (de ...)! Chora cavaco!’. Eles vivem o
carnaval ao longo do ano, e quanto mais se aproxima a data do proximo espetaculo a
céu aberto, j& comecam a pensar, produzir ¢ dar vida ao carnaval do ano seguinte.

Afinal, o carnaval

se situa nas fronteiras entre a arte ¢ a vida. Na realidade, ¢é a
propria vida apresentada com os elementos caracteristicos da
representacdo. Na verdade, o carnaval ignora toda distingao
entre atores e espectadores. [...] Os espectadores ndo assistem ao
carnaval, eles o vivem, uma vez que o carnaval pela sua préopria
natureza existe para todo o povo. Enquanto dura o carnaval, ndo
se conhece outra vida sendo a do carnaval. Impossivel escapar a

ela, pois o carnaval ndo tem nenhuma fronteira espacial.
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Durante a realizagdo da festa, s6 se pode viver de acordo com
suas leis, isto ¢, as leis da liberdade. O carnaval possui um
carater universal, ¢ um estado peculiar do mundo: o seu
renascimento € a sua renovagdo, dos quais participa cada
individuo. Essa ¢ a propria esséncia do carnaval, e os que
participam dos festejos sentem-no intensamente. (BAKHTIN,

2010: p.06)

A despeito da espetacularizacdo do carnaval das Escolas de Samba cariocas,
esse glamour ainda ndo ¢ significativo a ponto de mudar sua historia original que
perpetua até a atualidade. O samba de enredo e seus compositores ainda sdo em sua
maioria moradores de regides menos favorecidas da cidade e com profissdes subalternas
ao status co. De acordo com Muniz Sodré, em Samba, o dono do corpo (1998), muitos
sambas ja foram devidamente reconhecidos, ou seja, suas musicas, letras e arranjos
originais, anteriormente vendidos para outrem para que seus compositores, em
dificuldades financeiras, ganhassem algum ‘trocado’ na época, ja foram devidamente
reconhecidos a quem lhe ¢ de direito, o direito autoral da criagdo. Muito desse trabalho,
sobretudo quando o compositor ja havia falecido e a autoria gerava polémica, deveu-se
a pesquisa de historiadores em parceria com outros musicos.

Se, por um lado, houve um desenvolvimento das agremiagdes do carnaval de rua
para a avenida do Sambddromo, que deu origem as Escolas de Samba e respectivos
desfiles institucionalizados — vertente do carnaval carioca comercialmente exportada e
criticada em sua superficie por Jenks (2003), que muito provavelmente nao teve a
experiéncia de carnaval brasileiro, existe ainda outro viés do carnaval que se manteve
vivo pelas ruas da cidade com os seus famosos, histéricos, tradicionais, irreverentes,
inusitados, inimeras vezes instantaneos de tdo espontaneos, os sempre inventivos e
descontraidos blocos de rua. Assim, coexistem, durante o carnaval do Rio de Janeiro, os
blocos de rua e os desfiles das Escolas de Samba, cada um com o seu respectivo

publico.

II) 4. UM BAILE A CEU ABERTO
Definitivamente, nos locais onde ele ¢ celebrado no pais, ‘o carnaval ¢ a segunda
vida do povo, baseada no principio do riso. E a sua vida festiva’. Como afirma Bakhtin

(2010), em suma, ‘durante o carnaval ¢ a propria vida que representa, € por um certo

44



tempo o jogo se transforma em vida real. Essa ¢ a natureza especifica do carnaval, seu
modo particular de existéncia’. (p.07).

A respeito do carnaval europeu, Bakhtin (2010) descreve:

Os festejos do carnaval, como todos os atos e ritos cOmicos que
a ele se ligam, ocupavam um lugar muito importante na vida do
homem medieval. [...] Todos esses ritos e espetaculos
organizados a maneira cOomica apresentavam uma diferenca
notavel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer, em
relacdo as formas do culto e as cerimonias oficiais sérias da
Igreja ou Estado feudal. Ofereciam uma visdo do mundo, do
homem e das relagdes humanas totalmente diferente,
deliberadamente nao-oficial, exterior a Igreja e ao Estado;
pareciam ter construido, ao lado do mundo oficial, um segundo
mundo e uma segunda vida aos quais os homens da Idade Média
pertenciam em maior ou menor propor¢ao, € nos quais eles
viviam em ocasides determinadas. Isso criava uma espécie de

dualidade do mundo. (BAKHTIN, 2010: p.05)

Quem vive a experiéncia de carnaval de rua ainda hoje no Brasil sabe bem o que
Bakhtin (2010) afirmou sobre aqueles que participam dos festejos: eles o sentem, e o
sentem intensamente. Quando o carnaval comeca na sexta-feira ao entardecer com os
primeiros blocos que saem pelas ruas, ¢ como atravessar um portal. No Rio, ¢ o Bloco
das Carmelitas, no bairro de Santa Teresa, que tradicionalmente abre o baile a céu
aberto. As ruas se transformam em inumeras pistas de danca que, por sua vez,
transformam a cidade em um grande saldao da alegria. Quem ainda esta no trabalho
conta as horas para sair mais cedo e ir as ruas brincar de ser o que ndo ¢ ao longo do
ano. A cidade literalmente para para ver o carnaval passar e vive o carnaval
intensamente ao longo de quarto dias, que costuma se estender at¢ o domingo seguinte a
quarta-feira de cinzas.

Gostando ou ndo da atmosfera do carnaval, dos prés e contras desse periodo, os
habitantes da cidade sio tomados pelo clima festivo. E impossivel passar imune ao
espirito carnavalesco que incrivelmente toma conta de todos, até¢ do mais rabugento dos

sujeitos, que procura fugir dos espacos onde havera este baile a céu aberto. Todos se
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posicionam a respeito do carnaval. Muitos ficam na expectativa de brincar nas ruas,
outros ansiosos pelos dias livres de feriado prolongado para ‘dar uma fugida’ da ‘cidade
grande’, ou seja, da sua rotina de trabalho. O comércio oficial e os ambulantes também
esperam ansiosos pela chegada dele.

De qualquer maneira, todos participam desse mundo paralelo instituido durante
o carnaval. E algo que, querendo ou ndo, faz parte da cultura brasileira. Uns vivem dos
preparativos para o periodo. Outros para depois do periodo. Nao a toa, todos sabem que,
de fato, no Brasil, o ano s6 comeca depois do carnaval.

Nada consegue competir com o carnaval, sobretudo suas manifestacdes de rua.
Grandes eventos, langamentos de discos, estreias de espetaculos e afins, que desejem ou
precisem da atencdo das pessoas esperam o carnaval passar. Mesmo as escolas e
universidades que precisaram impor o retorno as suas atividades no més de fevereiro,
por conta de cargas horarias letivas a cumprir pelo Ministério da Educacao e Cultura,
esbarram no fendmeno carnaval e s6 engrenam de fato depois que ele passa. Concursos
e outras atividades publicas, que ndo interessam ao governo ter a atengao do povo,
costumam acontecer as vésperas do carnaval, sorrateiramente, ja que ‘em principio,
ninguém deveria saber dos mesmos’.

Como Bakhtin (2010) observou, o carnaval ¢ a segunda vida do povo. E a sua
vida festiva. Sendo as festividades uma forma primordial da civilizagdo humana, elas
sempre tiveram um conteudo essencial, um sentido profundo, pois exprimiam sempre
uma concep¢ao de mundo. Para que as festas fossem verdadeiras, era preciso um
elemento a mais, vindo do mundo dos espiritos e das ideias. Assim, o carnaval revestido
de segunda vida do povo penetrava temporariamente no reino utopico da

universalidade, liberdade, igualdade e abundancia.

Ao contrario da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma
espécie de liberacdo temporaria da verdade dominante e do
regime vigente, de abolicdo provisoria de todas as relagdes
hierarquicas, privilégios, regras e tabus. Era a auténtica festa do
tempo, a do futuro das alternancias e renovacdes. Opunha-se a
toda perpetuacdo, a todo aperfeicoamento e regulamentagao,
apontava para um futuro ainda incompleto. A aboli¢do das
relagdes hierarquicas possuia uma significagdo muito especial.

[...] todos eram iguais e onde reinava uma forma especial de
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contato livre e familiar entre individuos normalmente separados
pela vida cotidiana pelas barreiras intransponiveis da sua
condi¢do, sua fortuna, seu emprego, idade e situacao familiar.
[...] esse contato livre ¢ familiar era vivido intensamente ¢
constituia uma parte essencial da visdo carnavalesca de mundo.
O individuo parecia dotado de uma segunda vida que lhe
permitia estabelecer relacdes novas, verdadeiramente humanas,
com os seus semelhantes. A alienagdo desaparecia
provisoriamente. O homem tornava a si mesmo e sentia-se um
ser humano entre seus semelhantes. O auténtico humanismo que
caracterizava essas  relacoes [...] experimentava-se
concretamente nesse contato vivo, material e sensivel. O ideal
utopico e o real baseavam-se provisoriamente na percepcao
carnavalesca do mundo, unica no género. (BAKHTIN, 2010: p.

08-09)

Talvez seja exatamente essa aboligdo provisoria das relagdes hierarquicas o que
caracteriza e determina a atmosfera estabelecida durante o carnaval de rua ainda na
contemporaneidade e faca com que exista essa sensagao de suspensdao do tempo,
atravessamento de um portal. Em um periodo especifico onde ¢ permitido transgredir as
regras, quando as barreiras sociais sao temporariamente baixadas no contato direto entre
todos os folides desta festa ¢ sdo estabelecidas novas relagcdes mais humanas, o carnaval
perpetua suas caracteristicas mais primordiais e reafirma ser indestrutivel em seu
principio singular de festa popular. Mesmo no embate com as forcas do capital que nao
cessam de tentar capturar e ressignificar elementos desta festa de forma a torna-la
comerciavel e lucrativa, tentando retirar dela seu brilho e forga transgressiva
coletivamente compartilhada por um povo, o carnaval de rua, ainda assim, continua

sendo a festa do povo, ao menos no Brasil'’.

172016 foi o primeiro ano em que passei o carnaval fora do meu pais e fui ao carnaval mais tradicional e
famoso do continente europeu. Investi em uma viagem a Veneza, na Italia com o intuito de adquirir uma
minima, mesmo que superficial, experiéncia de carnaval ancestral. De fato, as mascaras e o que as
pessoas se tornam a partir da relagdo com este objeto impressionam — por vezes, era apenas uma mascara
que criava a fantasia, sobretudo nos ‘turistas’. Veneza mereceria um estudo de caso a parte,
principalmente a partir de uma pesquisa de campo, de fato aprofundada. A respeito do Brasil, foram trinta
e dois carnavais. E muito comum os brasileiros contarem sua idade através dos carnavais vividos. Fato
que demonstra em si mesmo a relagdo que o povo possui com esta festividade.
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II) 5. FOI NO CARNAVAL QUE PASSOU...

Pois, se de alguma forma os governos procuram mercantilizar e burocratizar o
carnaval ao instituirem regras a serem ‘seguidas’, de forma a ‘organizar’ o carnaval de
rua, determinando, por exemplo, quais blocos estardo em que ruas da cidade e por
quanto tempo, inimeros blocos pequenos e paralelos a Agenda oficial do carnaval de
rua do Rio pululam pela cidade ao longo dos dias de folia sem se quer nos darmos conta
de sua existéncia. Alguns ja se ‘tradicionalizaram’, por ocorrerem sempre no mesmo
local e horario com aquele pequeno circulo de amigos musicos e agregados.

Alguns destes blocos acabam entrando numa agenda paralela a oficial, ja se
oficializando ao revés, ou seja, entrando na agenda ‘permanente ndo-oficial’ dos blocos
tradicionais de rua, por existirem como ‘parddia’ destes — como, por exemplo, o Boi
Tolo, criado em 2006 e formado por pessoas que chegaram no dia errado do desfile do
Corddo do Boi Tata, que havia mudado de data naquele ano para evitar ‘multiddes’.

Além desta parodia do tradicional Corddo do Boi Tatd — criado em 1996 por um
grupo interessado em tocar musicas de festas tradicionais brasileiras — outros blocos
ainda estdo por vir, ou surgem em uma esquina qualquer de Santa Teresa, ou no seu
bairro. E vocé s6 descobre que ele existe ao vé-lo passar, reunindo muitos folides
‘sedentos’ pelo som do carnaval que por vezes mal se escuta nos gigantescos blocos
oficiais, de tao longe que se fica dos musicos do bloco.

Junto com o aspecto celebrativo da vida, o carnaval também traz consigo
movimentos de resisténcia politica. Em 2009, assistimos a organizacdo e estreia do
movimento Desliga dos Blocos do Rio de Janeiro, que surgiu contra a exigéncia
imposta pela prefeitura do Rio de preenchimento de um formulério para que os blocos
recebessem ou nao autorizacdo para desfilar — dever-se-ia informar dados sobre o
‘desfile’ tais como: publico estimado, local de inicio e término, existéncia de
patrocinadores, carro de som, etc. De acordo com Diogo Eduardo e Hugo Duarte no

artigo-manifesto Liberdade, Folia e Luta (2014),

A falta de debate e de critérios claros representa o cerceamento
da liberdade de organizagao dos blocos, através da imposi¢ao de
medidas arbitrarias que t€m por objetivo favorecer os interesses
privados dos patrocinadores e das empresas vencedoras das
licitagdes. Esse processo foi acompanhado pelo surgimento da

Desliga dos Blocos do Rio de Janeiro, reunindo o Boi Tolo e
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outros blocos para amplificar a resisténcia a mercantilizagcdo do
carnaval e defender a liberdade criativa das manifestacoes
populares. A Desliga passou a atuar na organizagdo de atos
irreverentes e questionadores, através das Bloqueatas e das
Aberturas do Carnaval Nao Oficial. Nos ultimos eventos,
passaram a ecoar nao somente as bandeiras relacionadas
diretamente ao carnaval, mas também as pautas de outras lutas
sociais, como as criticas a Copa do Mundo de Futebol e os
questionamentos aos governos municipal e estadual

(EDUARDO e DUARTE, 2014).

Em 2012, o movimento que ja ¢ em si uma parodia das ‘ligas’ tradicionais dos
blocos de carnaval de rua do Rio — vem dai o seu nome Des-liga, ou Anti-liga, como
eles se nomeiam — langa o Manifesto pelo Carnaval de Rua Carioca (2012) afirmando

seu papel politico necessario na cena contemporanea do carnaval de rua brasileiro.

A retomada do carnaval de rua do Rio de Janeiro ¢ um processo
historico e singular. Alguns se lembram das pequenas
aglomeragdes que comegaram a ressurgir no final do século
passado, em diversos lugares da cidade, relembrando
marchinhas, apresentando a propria no¢do de carnaval para uma
nova geracdo. Esse momento foi mais que a retomada do
carnaval, ele foi o momento da retomada da rua, de uma rua que
andava ha muito esquecida. Sem nenhum esfor¢o do poder
publico, sem o patrocinio de uma marca de cerveja, sem
qualquer cobertura da TV, espontinea e coletivamente a
multiddo tomou a forca o que ja lhe pertencia: nosso espago
comum. Nos ultimos anos, o crescimento exponencial do
numero de blocos e de folides traz uma série de duvidas em
relagdo ao nosso carnaval. Primeiro, porque certos blocos
comegaram a ficar superlotados, impedindo algumas pessoas de
se divertirem. Segundo, porque o Estado e o mercado
perceberam o que lhes era Obvio: um precisa controlar a

multiddo que toma as ruas e o outro precisa [deseja] usa-la para
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ganhar dinheiro, [respectivamente] através do ‘choque de
ordem’ e da publicidade abusiva que invade nossas ruas. Temos
pela frente um desafio historico de lidar com esse dilema entre o
crescimento e a espontaneidade sem qualquer tipo de nostalgia
ou de elitismo. Criar nossas taticas ¢ manter o carnaval vivo. E
isso ndo significa recusar as massas, mas transforma-las em
agente que toma as ruas de maneira multipla e criativa. Ja ha
sinais dessa criatividade infinita que se esparrama pelas esquinas
da cidade. Em 2006, um grupo de folides acordou cedo para
pular o carnaval e se viu enganado: o bloco em que iam tinha
mudado de horario propositadamente para que menos pessoas o
acompanhassem. Em vez de voltarem pra casa, eles criaram
outro bloco, ali, na mesma hora. Chegou um bumbo, chegou um
trompete. A festa comegou e dura até hoje. A cidade estava
aberta e foi ocupada. Essa experiéncia ¢ a faisca. Devemos ser
agentes, criando novos caminhos que se bifurcam, inventando o
que nao foi inventado, criando novas identidades e negando as
imposicoes arbitrarias ou as tentativas de privatizacao do espago
publico. Devemos ficar na rua o tempo todo, livres, cantando e
dangando, sem parar. Para isso, ¢ preciso ocupar areas
esvaziadas e subutilizadas durante o carnaval e também recusar
o modelo empresarial da Prefeitura, apoiado por associagdes e
blocos dependentes do poder publico e do seu projeto de
mercantilizagdo da folia. A maior festa carioca deve ser livre,
independente e realizada com a disposicdo dos folides, pois
somos um grupo de pessoas cantando e dangando a felicidade
nas ruas. O carnaval é e sempre serd um ato politico. E a
incorporagdo da arte no cotidiano. Lutar para preservar sua
poténcia ¢ lutar por uma rua que nos ¢ sempre tirada.
Avancemos foliGes! Viva o carnaval, viva o Z¢ Pereira € o Saci
Pereré. Viva o sorriso doce dos que desobedecem. Em tempos
de tanques nas ruas, nao retrocedamos, com a certeza de que um

dia o exército de palhagos vencera!
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Agora, a respeito dos temas e do repertorio de carnaval, estes também nao param
de se renovar, € ndo apenas no conteudo em si, dentro da tradicional linguagem do
samba, marcha-rancho (as famosas ‘marchinhas’ de carnaval) e outros ritmos brasileiros
tradicionais em festas de rua (como o frevo, o maracatu, etc). Nem as musicas, as
fantasias e as mascaras carnavalescas deixaram de refletir as questdes de seu tempo,
desde temas de amor, piadas e satiras politicas anualmente atualizadas em novas
marchinhas e parddias.

Assiste-se a um novo fendmeno desde o final dos anos 2000, que ¢ a
incorporagdo de géneros musicais que ndo fazem parte do repertério da musica popular
brasileira, vindos tanto da cena nacional quanto internacional, para dentro dos blocos.
Tudo tocado e re-arranjado em ritmo de carnaval, e blocos passam a existir em
homenagem a grandes idolos, tornando-se fendmenos de sucesso imediato dentre o
publico carnavalesco. Como ¢ o caso do Bloco do Rei, que surgiu em 2009 em
homenagem ao rei da Jovem Guarda, Roberto Carlos. Em seu primeiro desfile, o bloco
parou de surpresa em frente ao prédio do idolo nacional e por sorte foi recebido pelo
proprio na sacada de sua janela. No ano seguinte, a associagdo de moradores do
nobrissimo bairro da Urca ndo permitiu mais que o Bloco do Rei ou qualquer outro
desfilasse por 14.

Em 2010, um fendmeno que arrastou milhares de folides pelas ruas de Botafogo,
bairro que se tornou minusculo diante dele, foi a estreia do Bloco do Sargento Pimenta
em homenagem ao quarteto John, Paul, Ringo e George, The Beatles. Este bloco
rapidamente precisou virar ‘palco’ em um espaco que comportasse O numero
incomensuravel de fas beatlemaniacos durante sua performance no carnaval de rua, e se
mudaram para o parque do Aterro do Flamengo em 2012.

Também em 2012, surge o Bloco Fogo e Paixdo em homenagem ao recém-
falecido Rei do Brega brasileiro, Wando (1945-2012) — famoso por seu publico
feminino jogar calcinhas no palco durante seus shows. E em 2013, estreia o Bloco
Thriller Elétrico em homenagem ao Rei do Pop internacional, Michael Jackson (1958-
2009), onde os principais hits do idolo sdo tocados em ritmos brasileiros.

Em 2014, quem brilhou pelas ruas foram os garis da Comlurb, resumindo em
um Uunico ato o turbulento periodo de reivindicagdes das classes trabalhadoras
brasileiras nos ultimos anos, mais especificamente depois que o Brasil foi eleito sede da
Copa do Mundo de Futebol. Eles cantavam: ‘— Eeeee-8-6-8, nesse carnaval o prefeito

vai varrer! (Sozinho!)’. Assim, esse grupo — fundamental para a manutencao da limpeza
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da cidade, por conseguinte da existéncia salubre em um centro urbano, porém
extremamente desvalorizado em nossa sociedade — diferentemente de outros grupos
sociais, estrategicamente elegeu o periodo do carnaval de 2014 para entrar em greve. E
foram atendidos. Imagine a ‘cidade maravilhosa’, ‘cartdo postal’ nacional e uma das
principais sedes da Copa em um carnaval sem o trabalho indispensavel dos garis, que
estavam em greve.

Ainda em 2014, o movimento da Desliga dos Blocos seguiu se organizando e
tradicionalizando a Abertura ndo oficial do carnaval de rua do Rio. Em entrevista a um

jornal local, um dos organizadores do Corddo do Boi Tolo declarou,

Somos blocos piratas porque a gente nao pede autorizagdo e sai
a revelia. A gente simplesmente exerce o direito que a
Constitui¢dao [Brasileira] nos garante de sair e ocupar as ruas
livremente, mas nao fazemos coisas proibidas. As pessoas sdo
livres para se organizarem pacificamente nas ruas [...] O Boi
Tolo ndo pede autorizagdo e nem vai pedir. A gente entende que
para a ocupacao do espago publico precisa apenas de aviso com
antecedéncia ao poder publico. [...] O Carnaval de Rua também
¢ uma manifestagdo politica. Nao ¢ s6 botar o nosso bloco na
rua, as grandes bandeiras sdo contra a mercantilizagdo do
Carnaval e da cidade, e pela liberdade criativa no espago

plblico. (SANTOS apud ORTIZ, 2014)

No ano de 2015, por exemplo, a crise hidrica pela qual a regido sudeste do Brasil
passou, figurou como protagonista no cenario politico nacional e no pré-carnaval de rua,
como ilustrou a marchinha Sereia da Cantareira (ANEXO 1). Em uma parddia a uma
marchinha que homenageia um time de futebol paulista, Cora¢do Corinthiano (1968),
de Ruth Amaral, Manoel Ferreira e Gentil Junior, jovens de Sdo Paulo — estado que
mais sofreu com a crise — langaram um videoclipe na internet de sua satira hidro
carnavalesca do pais que tem a maior rede hidrica natural de 4gua potavel do planeta.

Maiores informagdes sobre esta crise encontram-se no Ensaio sobre a cegueira

hidrica (2015), no site A Conta D'Agua'®, fruto da Midia NINJA" — um movimento

'8 https://medium.com/a-conta-da-agua
19 A sigla NINJA significa Narrativas INdependentes Jornalismo e A¢do. https:/ninja.oximity.com
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pela independéncia dos meios de comunicacdo no Brasil que surgiu no ano de 2013,
durante o periodo das manifestacdes que levaram milhdes de pessoas para as ruas das
principais cidades do pais, no contexto do movimento internacional #Occupy
(#occupytogether)™.

Também em sinergia com o Occupy Movement, emerge uma outra articulagao
politica no cenario contemporaneo brasileiro. Nasce em 2014 o #OcupaCarnaval®', cujo
objetivo era contagiar o proprio carnaval com o clima e a energia das manifestagcdes
populares. De acordo Tomas Ramos (2016), um dos organizadores, ‘a ideia do Ocupa
Carnaval ¢ levantar, também nos dias de folia, temas que movimentos sociais discutem
ao longo do ano’. Justamente por isso € que por exemplo, ‘as intervencdes da prefeitura
[da cidade do Rio de Janeiro] para a Olimpiada nao poderiam ficar de fora’.

Em 2016, realizou-se o Olim-Piada, um cortejo com satiras aos Jogos Olimpicos
a partir da marchinha que se tornou hino da cidade, Cidade Maravilhosa (1935),
composi¢do de André Filho. O encarecimento do custo de vida no Rio e
superfaturamento de obras para fins de olimpiadas foram alguns dos temas denunciados.
Em vinte e um de abril deste ano, com apenas trés meses de inauguracao, a ciclovia
olimpica teve um dos seus trechos desabado no mar, causando a morte de dois ciclistas
€ uma terceira vitima ainda desaparecida.

Enquanto espago aberto de articulagdo politica entre blocos de carnaval, grupos
de artes, coletivos de cultura, midias ativistas, movimentos sociais e militantes
independentes, o Ocupa Carnaval se firmou como um movimento de auto-gestdo e
organizacdo coletiva ndo hierarquica. Atuante também ao longo do ano, leva para as
ruas, através de blocatos e suas marchinhas-parddia politizadas (ANEXO 2), toda
natureza de reivindicagdes da ordem do dia da sociedade brasileira, como por exemplo:
o aumento das passagens dos transportes publicos, a desmilitarizagdo da policia, a
violéncia contra a mulher, a especulagdo imobiliaria a partir das remogodes de familias
de areas de interesse publico, desastres ecoldgicos frutos de corrupgao, repressao contra
moradores de rua e camelds (vendedores ambulantes de rua), etc.

Em seu ano de estreia, ja foi tema de um programa de radio britanico, produzido
para o SOAS Radio, da Universidade de Londres, sob a transmissdo do poadcast

Caipirinha Appreciation Society”>. No carnaval de 2016, pelo menos 30 blocos

20 http://www.occupytogether.org/;
2! hitps://www.facebook.com/ocupacarnaval/videos; https:/soundcloud.com/ocupa-carnaval
22 http://cas.podomatic.com/entry/2014-02-28 T09 56 31-08_00
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aderiram ao movimento e incorporaram marchas-parddias em seus repertorios

tradicionais. E o Manifesto do Ocupa Carnaval (2014) segue rugindo pelas ruas...

O Carnaval ¢ o mais belo grito do povo! Ocupamos as ruas com
estandartes, confetes e serpentinas mostrando que o Rio € nosso:
suas colombinas e pierr0s estdo vivos e pulsam. Abaixo as
catracas que transformam a cidade em um grande negocio, onde
o lucro prevalece sobre a vida, onde o dinheiro ¢ mais livre que
as pessoas. Enquanto capitalizarem a realidade, nos
socializaremos o sonho. Viva a energia da rebeldia. Viva a
criatividade das fantasias. Viva o Z¢ Pereira e o Saci Pereré. A
cidade ndo estd a venda e nossos direitos ndo sdo mercadoria.
Folides, uni-vos! Ocupa Eles. Ocupa Eu. Ocupa Tu. Ocupa

Geral. OCUPA CARNAVAL!

II) 6. MAIS DE MIL PALHACOS NO SALAO

O carnaval de rua, ao menos em cidades menores do Brasil, como no interior de
Minas Gerais, ou em maiores, como em Pernambuco e sua gigante dobradinha
municipal Recife-Olinda, nunca deixou de funcionar com sua légica original das coisas
‘a0 avesso’, ‘ao contrario’, como parodia carnavalesca de uma segunda vida, o segundo
mundo da cultura popular que se constréi como parddia da vida ordinaria, como um
‘mundo ao revés’.

De acordo com Bakhtin (2010), todas as formas e simbolos da linguagem
carnavalesca estdo impregnados do lirismo da alternancia e da renovagdo, da
consciéncia da alegre relatividade das verdades e autoridades no poder. Tudo isso ¢
sentido principalmente como consequéncia da abolicdo provisoria das relagdes
hierarquicas entre os membros da populagdao local durante o carnaval, o que, por
conseguinte, leva ao surgimento da uma linguagem carnavalesca tipica, tendo em vista

que,

essa eliminagdo provisoria, ao mesmo tempo ideal e efetiva, das
relagdes hierdrquicas entre individuos, criava em praca publica
um tipo particular de comunicacao, inconcebivel em situagdes

normais. Elaboravam-se formas especiais do vocabulario e do
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gesto da praca publica, francas e sem restricdes, que aboliam
toda a distancia entre os individuos em comunicac¢ao, liberados
das normas correntes da etiqueta ¢ da decéncia. [...] Originou
uma linguagem propria de grande riqueza, capaz de expressar as
formas e simbolos do carnaval e de transmitir a percepgao
carnavalesca do mundo peculiar, porém complexo, do povo.

(BAKHTIN, 2010: p.09)

Esse contato entre as pessoas durante o carnaval de rua do Rio, por exemplo, ¢
tao peculiar que cabe bem a traducdo de Yara Viera do termo ‘familiar’ utilizado por
Bakhtin (2010) para esta publicacao no Brasil. De fato, ¢ como se todos que acabaram
de se esbarrar pelas ruas e cumprimentam-se livremente, fazendo piadas, trocando
gentilezas, sorrisos, galanteios por ai, fossem mesmo intimos, como se ja se
conhecessem ha muito tempo, como se fossem da propria ‘familia’, mais
especificamente, aquele familiar mais querido.

Apesar da multidao pelas ruas da cidade, o clima ¢ pacifico. Raramente ocorrem
confusdes entre os folides, pois sempre tem aquele que acalma os animos durante crises
de ciumes entre casais. SO perde a carteira quem a leva no bolso, quica sai de bolso ou
bolsa pelas ruas da cidade. Durante os dias especificos de carnaval, acontece essa
magia. Diferente dos momentos e festejos pré-carnavalescos, que, apesar de convocar o
‘espirito’ do carnaval, ainda ndo conseguem espantar outros espiritos. Situagdes ruins
sempre tiveram, sim, dia, hora e local para acontecer no Brasil, mas nao ocorrem
durante o carnaval.

Durante o carnaval carioca, o grotesco das ruas coexiste com o glamour do
Sambodromo. Sendo o grotesco, tal qual definido por Geoffrey Harpham em seu ensaio
The Grotesque: First Principles (1976), a mais escorregadia das categorias estéticas,
jamais fixa, variando sempre de acordo com seu contexto, porém mantendo mais ou
menos idéntico o efeito em seu espectador, leitor ou audiéncia.

O grotesco, assim definido, ¢ algo a ser sentido em seu encontro em cada época.
Assim como nossa percep¢do do mundo fisico muda ¢ o que ja foi considerado
distorcao agora pode se naturalizar, cada época ira redefinir o grotesco em termos do
que ameaga o senso de esséncia humana. Assim, as respostas ao grotesco tendem a

variar entre riso € espanto (ou repugnancia ou horror).
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No encontro com o grotesco, afirma Harpham (1976), prevalece a ambiguidade,
pois, segundo o autor, ela ¢ central na resposta ao grotesco — o qual se abre entre uma
realidade contraditéria e paradoxal que frequentemente atravessa a fusdo de formas ou
realidades que sabemos serem separadas. Novamente aqui, deparamo-nos com o
hibridismo.

Ainda, o grotesco ¢ uma estrutura, a estrutura do estranhamento. Sendo a
surpresa e rapidez elementos essenciais neste estranhamento, o familiar ou lugar comum
deve ser subvertido de repente. Ao mesmo tempo, o grotesco deve conter em si, ou
comegcar a partir de, certas convengdes estéticas as quais sua audiéncia sentird como
representando a realidade conhecida que sera ‘chacoalhada’, caso contrario, o grotesco
passaria para a esfera da fantasia ou do puro absurdo. Assim, Harpham (1976) define o
grotesco como o lugar onde uma categoria explode dentro de outra, satisfazendo nossa
necessidade humana de maior ordenamento flexivel.

Sob esse aspecto, Bakhtin (2010) observa que era facil condenar a estética
grotesca do corpo carnavalesco quando comparado aos canones da estética
perfeccionista que ressurge com o Renascimento em seu aspecto Classico. A imagem
corporal carnavalesca na Idade Média, de acordo com Bakhtin (2010), era justamente o
contrario do que se preconizava como um corpo perfeito e acabado.

No realismo grotesco bakhtiniano — nome dado pelo autor para o sistema de
imagens da cultura comico popular — o principio material e corporal aparece sob a
forma universal, festiva e utdpica, onde o cosmico, o social e o corporal estao ligados
indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel. Como um conjunto alegre e

benfazejo.

O porta-voz do principio material e corporal [...] é [...] o povo,
um povo que na sua evolugdo cresce e se renova
constantemente. Por isso, o elemento corporal ¢ tdo magnifico,
exagerado e infinito. Esse exagero tem um cardter positivo e
afirmativo. O centro capital de todas essas imagens da vida
corporal e material sdo a fertilidade, o crescimento e a
superabundancia. As manifestagdes da vida material e corporal
[...] sdo atribuidas a uma espécie de corpo popular, coletivo e
genérico [...] A abundancia e a universalidade determinam por

sua vez o carater alegre e festivo (ndo cotidiano) das imagens
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referentes a vida material e corporal. O principio material e
corporal ¢ o principio da festa, do banquete, da alegria, da

‘festanga’. (BAKHTIN, 2010: p. 17)

Outro aspecto fundamental que diz respeito a esse corpo de carnaval se relaciona
com um tragco marcante do realismo grotesco, o ‘rebaixamento’, ou seja, trata-se da
transferéncia de tudo aquilo considerado ‘elevado’, ‘espiritual’, ‘ideal’ e ‘abstrato’ ao
plano material e corporal, ao plano da terra e do corpo na sua indissoluvel unidade.
‘Rebaixar’ significa, portanto, aproximar da terra e corporificar, assim como também ¢
o riso popular que, segundo Bakhtin (2010), organiza todas as formas do realismo
grotesco ¢ sempre foi ligado ao baixo material e corporal. Por conseguinte, o riso
degrada e materializa. No realismo grotesco de Bakhtin (2010), a degradacao do
sublime, o ‘alto’ e ‘baixo’ possuem sentido topografico em seu aspecto cosmico, sendo
a terra o principio da absor¢do, de nascimento e ressurreicdo. J4 no aspecto corporal, o
baixo ¢ representado pelos drgaos genitais, ventre e traseiro.

Degradar significa ainda entrar em comunhdo com a vida da parte inferior do
corpo (a do ventre e 6rgaos genitais) e seus respectivos atos (coito, concepgao, gravidez,
parto, absor¢ao de alimentos e satisfagdo de necessidades fisioldgicas). Logo, o ‘baixo’
¢ sempre o comec¢o, ¢ um baixo produtivo, onde se realizam a concepgdo € o
nascimento. Estas sdo, portanto, especificidades da concepcao grotesca de corpo, ou

seja, do corpo do carnaval.

Em oposi¢do aos canones modernos, o corpo grotesco nao esta
separado do resto do mundo, ndo estd isolado, acabado nem
perfeito, mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus proprios
limites. Coloca-se énfase nas partes do corpo em que ele se abre
ao mundo exterior, isto ¢, onde o mundo penetra nele ou dele sai
ou ele mesmo sai para o mundo, através de orificios,
protuberdncias, ramificagcdes e excrescéncias [...] E em atos
como o coito, a gravidez, o parto, a agonia, o comer, o beber, ¢ a
satisfacdo de necessidade naturais, que o corpo revela sua
esséncia como principio em crescimento que ultrapassa seus
proprios limites. E um corpo eternamente incompleto,

eternamente criado e criador, um elo na cadeia da evolucao da
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espécie ou, mais exatamente, dois elos observados no ponto
onde se unem, onde entram um no outro. (BAKHTIN, 2010: p.

23)

Sao essas caracteristicas do corpo carnavalesco atual que ainda o fazem ser
considerado grotesco, pois, durante o carnaval, o folido materializa com liberdade essa
transgressao dos limites do decoro cotidiano. Nao necessariamente um nudismo, ou algo
soturno. Como observou Harpham (1976), o grotesco varia de acordo com a €época em
que ele surge, e serdo os paradigmas vigentes que irdo ditar o que estd fora ou dentro do
espectro do grotesco. Mas ¢ sobretudo o grotesco, em sua flexibilidade e transgressao de
toda e quaisquer bordas, limites e fronteiras, ‘o hibridismo por exceléncia’, como
afirmou Robert Storr em seu ensaio Disparities & Deformations: Our Grotesque
(2004).

Hibrido em sua natureza, por desfazer barreiras, juntar os diferentes e produzir
algo novo, inusitado, como ja fora descrito por Bakhtin (2010) a respeito dos principios
do carnaval do periodo medieval. Tal caracteristica ¢ notéria no carnaval de rua
brasileiro, justamente por talvez sermos em si o resultado de uma mistura onde
1+1+1=4, nos tornando hibridos em nossa origem enquanto pais nos moldes das
civilizagdes modernas.

Desta ‘hibridizagdo organica’ histérica entre nativos do continente sul-
americano (os povos amerindios), os africanos (escravizados) e os colonizadores
europeus (sobretudo portugueses), certamente deste encontro original, ja em sua origem
necessariamente hibrido e gerador deste quarto elemento, advém o ‘brasileiro’.

Parece que isto que nos constitui deixou um legado grotesco em nossa cultura,
nos atravessando nao s6 durante o nosso carnaval e respectivos eventos preparativos,
mas também em nossa forma de ser e estar no mundo. Talvez por isso sejamos
grotescos no seu sentido mais adaptativo, flexivel, combinatério entre todas as
diferencas e na reverenciada e emblematica imagem do ‘homem cordial’ desenvolvida

por Sérgio Buarque de Holanda em seu classico Raizes do Brasil (1995).

A contribuigdo brasileira para a civilizacdo sera a cordialidade —
daremos ao mundo o ‘homem cordial’. A ilhaneza no trato, a
hospitalidade, a generosidade, virtudes tao gabadas por

estrangeiros que nos visitam, representam, com efeito, um trago
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definido do carater brasileiro, na medida, a0 menos em que
permanece ativa e fecunda a influéncia ancestral dos padrdes de
convivio humano, informados no meio rural e patriarcal. [...]
Sao antes de tudo expressoes legitimas de um fundo emotivo
extremamente rico e transbordante. [...] Nenhum povo esta tao
distante dessa nocao ritualista da vida do que o brasileiro. Nossa
forma ordinaria de convivio social ¢, no fundo, justamente o
contrario da polidez. [...] A polidez ¢, de algum modo,
organizacdo de defesa ante a sociedade. [...] Equivale a um
disfarce que permitirda a cada qual preservar inatas sua
sensibilidade e suas emocoes. [...] No ‘homem cordial’, a vida
em sociedade é, de certo modo, uma verdadeira libertagao do
pavor que ele sente em viver consigo mesmo, em apoiar-se
sobre si proprio em todas as circunstancias da existéncia. Sua
maneira de expressao para com os outros reduz o individuo,
cada vez mais a parcela social, periférica, que no brasileiro

tende a ser a que mais importa. (HOLANDA, 1995: p.146-147)

Agora, imagine se durante o ano ja tratamos a todos pelo primeiro nome,
omitindo o sobrenome de familia no tratamento social. Se procuramos sempre
estabelecer ‘intimidade’, pois no Brasil, ¢ precisamente o rigorismo do rito, inclusive
religiosos, que se afrouxa e se humaniza, afirma Holanda (1995). O emprego da
terminacao ‘inho’, apostas as palavras, serve para nos ‘familiarizar’ ainda mais com as
pessoas € os objetos, como uma maneira de fazé-los mais acessiveis aos sentidos e
também aproxima-los do coracdo — ndo importa se a pessoa ou objeto ¢ mesmo baixo
ou pequeno; 0 nome ja passara a ser usado no diminutivo ou ganhard um apelido, de
modo a estabelecer um vinculo fraterno.

Se esse comportamento ja faz parte da nossa cultura, imagine o fendmeno da
‘heteroglossia’ durante o nosso carnaval de rua? De acordo com Antonio Candido, em
seu prefacio a Holanda (1995), temos a incapacidade secular de separarmos a vida
publica da privada. E se isso ¢ algo caracteristicamente transgressivo do carnaval,

conforme descreveu Jenks (2003) ao se referenciar na teoria de Bakhtin (2010), por

certo se intensifica durante as nossas manifestagdes de carnaval de rua.
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Talvez por isso as mascaras, as fantasias e respectivo ato de transvestir-se de
caricatos personagens, cujas personalidades deslizam na mesma pessoa durante um
mesmo carnaval, sejam recursos libertadores de amarras sociais instituidas em nossa
cultura e tdo ansiosamente aguardados 360 dias para serem utilizadas durante o
carnaval, para vivermos a experiéncia unica que ¢ ‘brincar de’, ou ‘pular carnaval’ —
como nds chamamos.

Talvez seja justamente porque o ato de brincar, a brincadeira e o exercicio do
ludico sdo tao fundamentais para o ser humano, independentemente de sua faixa etaria.
Pois, como afirma o psicanalista Donald Winnicott em seu classico ‘O Brincar ¢ a
Realidade’ (1975), ¢ no brincar, e talvez apenas no brincar, que a crianga ou o adulto

fruem sua liberdade de criagao’ (p. 79).

Quanto riso, oh! Quanta alegria!
Mais de mil palhagos no saldo.
Arlequim esta chorando

pelo amor da Colombina

no meio da multidao.

Foi bom te ver outra vez
esta fazendo um ano

foi no carnaval que passou.
Eu sou aquele Pierro

que te abracou e te beijou meu amor.

A mesma mascara negra
que esconde o teu rosto.

Eu quero matar a saudade...

Vou beijar-te agora,
Nao me leve a mal,
Hoje ¢ carnaval!

(Z¢ Keti e Pereira Mattos, Mdscara Negra, 1967)
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Capitulo ITI. DANCA COMO PRATICA:
O CORPO MULTIPLICITARIO

Ser pedra depende de pratica
— Manoel de Barros, Matéria de Poesia, in Poesia Completa (2010)

Hé algumas definigdes para o termo pratica, de origem grega, praktike. A
aplicacdo de regras e principios; a execucao repetida de algo ou o exercicio sistematico
com o fim de adquirir destreza ou proficiéncia; o modo de proceder; o uso, o costume; a
maneira ou método usual de se fazer algo; o exercicio de qualquer profissdo; a
habilidade em qualquer ocupagdo adquirida por prolongado exercicio da mesma. Tudo
isso indicaria que algo ou alguém possui ‘muita pratica’.

No 4mbito da danca, a bailarina e performer Vénia Rovisco (2015)* propde uma
distingdo entre o que se faz em sala de aula — de técnica ou de criagao — e aquilo o que
ela denomina de ‘pratica’. Pois, segundo Rovisco (2015), o espago da aula ¢ o da
‘formagdo’, ¢ o espago de se receber informacoes. Ja a ‘pratica’ é o espaco pessoal no
qual cada artista ira criar para absorver tais informagdes buscando um desenvolvimento,
no sentido de se construir um corpo presente para comunicar ao eleger diariamente algo
para se trabalhar. Pratica ¢ o ato de escolher, para fazer todos os dias, algo daquilo que
nos potencializa e sobre o qual precisamos avangar. Um lugar onde podemos reconhecer
0s nossos habitos e criar espago para transforma-los.

Esta concepcao de ‘pratica’ deve ser didria, pois sendo seres singulares e com
perspectivas unicas, a cada dia teremos disponibilidades diferentes para coisas distintas.
Rovisco (2015) atenta para o fato de que a pratica ¢ ‘disciplina’, porém nao ¢ ‘rigor’, ou
seja, ¢ ‘auto-disciplina’, mas ndo precisa ser sempre a mesma coisa, nem sempre no
mesmo horario. Entretanto, enfatiza que ¢ preciso haver ‘insisténcia’ ¢ nao se deve
abdicar da pratica. Pois a pratica ¢ sobre resistir, permanecer. Sendo um corpo no
espago em composicdo, € a linguagem fisica € comunicagdo, se nao houver um corpo
com presenga a compor com o todo, o bailarino permanecera plano, em uma superficie

lisa. E ndo ¢ isso o que se espera ver em cena.

2 Durante workshop de Danga Contempordnea no &mbito do PEPCC 2015-16 em dezembro passado.
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Sera justamente sob este aspecto, de se ‘por em pratica’, no sentido de realizacao
de qualquer ideia ou projeto, que Hélia Borges ira defender em sua tese Sobre o

movimento: o corpo e a clinica (2009) ‘a danga como pratica politica’. Pois ¢

a danca, como portadora de um especial traco caracteristico que
¢ o seu eterno desaparecimento. Sustentada na constru¢ao do
gesto, no movimento € no ritmo, [—] as variagdes sdo seu tema
revelando uma certa imanéncia politica a presenca corporal que,
em sua condi¢do plural, ndmade e imprevisivel [—], a danca
voltada para a experimentacao da mobilidade do corpo, pode se
tornar um campo privilegiado para o combate aos

microfascismos cotidianos. (BORGES, 2009: p.144)

Em sua tese, Borges (2009) se ‘dedica ao estudo do corpo em sua qualidade
sensivel buscando evidenciar que ¢ sobre este que incidem as formas de dominagao’.
Em uma pesquisa fundamentada em seus largos anos de experiéncia clinica em
conjuncao com sua docéncia na Escola e Faculdade Angel Vianna (Rio de Janeiro,
Brasil)**, Borges (2009) elegera um espago importante para a danca em sua tese por
verificar nela a possibilidade de transformacao efetiva (e afetiva) de um ‘corpo
entediado, esvaziado de suas forcas singulares produtivas’, por ter sido ‘anestesiado em
seu campo intensivo’, quer seja por ‘sobre-excitacdo’ quer seja por ‘apagamento’.

De acordo com a autora, ao proporcionar um campo potente de resisténcia as
politicas do biopoder e seus estratagemas, através de seus métodos de experimentacao
do movimento e de sensibilizagdo corporal, a danca ‘apreendida no gesto, em seu ritmo’
¢ capaz de fazer emergir ‘uma dimensdo do humano que escapa ao adequado, ao
racional, ao identitario’, isto €, que escapa a mortificagdo biopolitica (p.15). Sobretudo

porque

a danga se concretiza num processo de investigacdo das
possibilidades do corpo, explorando todas as potencialidades
inscritas nas tematicas a serem trabalhadas pelo artista,

deformando as formas preestabelecidas, suspendendo o sentido

2% hitp://www.escolaangelvianna.com.br/blog/ O legado de Angel e Klauss Vianna encontra-se disponivel

em respectivos acervos online: http://www.angelvianna.art.br/ e http://www klaussvianna.art.br/
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comum das coisas, visando trazer novas possibilidades signicas.
Abre-se, portanto, o campo perceptivo. (BORGES, 2009: p.
146)

E a partir desta abertura do campo perceptivo que se inicia o processo de
empoderamento do sujeito e a transubjetivacio® se efetua. Assim, a ‘compreensdo da
multiplicidade que habita um corpo que se move’ (p.145) e o ‘movimento enquanto
construtor de novos mundos possiveis’ (p.09) reiteram a danga como principal agente da
biopoténcia — descrita por Peter Pal Pelbart em Vida Capital (2007) como ‘a capacidade
do vivo se afirmar como existente’ diante do enfrentamento das intervengdes
biopoliticas no corpo e na vida (PELBART, 2007 apud BORGES, 2009: p. 04).

Neste contexto, a compreensdao do corpo em movimento em sua multiplicidade
se tornou fundamental em sua tese e, por conseguinte, também a propria danga,
enquanto campo privilegiado de estudo e pesquisa do movimento. Pois compreende-se

que

0 movimento ¢ um percurso de um ponto a outro no tempo e/ou
no espaco, mas ele nao implica necessariamente um sentido. O
movimento sé se torna transitivo quando se transforma em
gesto. A danca enquanto manifestacdo de um movimento
corporal, fusiona em si este duplo aspecto. Entre existéncia
objetivavel e acontecimento evanescente, situa-se a danga.

(BORGES, 2009: p.146)

Sobre este aspecto, Borges (2009) retoma as ideias de movimento e pré-
movimento em Rudolf Von Laban (1879-1958), que, destituindo-lhe de uma construgao
do gesto por imitagcdo, fez emergir na danca moderna o ‘gesto imanente’ que ‘busca
expressar a singularidade do ato criativo, contagiando pelos multiplos nele contidos’
(p.147).

De acordo com Isabelle Launay, em seu artigo Laban ou a experiéncia da danga

(1998), Laban se interessava principalmente pela ‘importancia do movimento € a sua

25 C e ~ - . . ~

Na transubjetividade estdo implicados os atravessamentos oriundos das formas de apreensdo do mundo
localizados para aquém do universo simbdlico, situados nos atritos gerados na experiéncia primaria de
alteridade e que se realizam na constru¢o erotizada com o mundo (op.cit: 24)
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influéncia sobre a qualidade de vida cotidiana’ (p.74). Pioneiro da danga expressiva
europeia, uma das suas areas de investigagdo e criagao se relacionava diretamente ao
processo de mecanizagdo do corpo inaugurado pela vida moderna no periodo da
Revolucao Industrial na virada do século XIX para o XX. Foi Laban quem, na historia
da dancga no ocidente, se interessou pelo automatismo do movimento instituido no corpo
do homem moderno em sua relagdo recém-inaugurada com as maquinas do mundo
industrial, acabando por desenvolver uma ampla pesquisa de analise do movimento com
o intuito de restituir ao homem comum sua capacidade motora e criativa.

Outro aspecto relevante de intervencao no fazer da danga e que também foi
inaugural do que se convencionou chamar de danca contempordnea, dentre outros
aspectos inovadores, foi a introdugdo do método do acaso aplicado por Merce
Cunningham (1919-2009). Com isto, de acordo com Borges (2009), Cunningham
possibilitou o surgimento de ‘expressoes singulares nas multiplas manifestagdes do
existir’ de seus bailarinos (p. 148).

Ao introduzir ‘o acaso na coreografia e a decomposicao das sequéncias
“organicas” de movimento’, o trabalho de Cunningham passou a se produzir na
multiplicagdo das articulagdes tradicionais’. Foi com o ‘esvaziamento das emogdes e
das imagens da esfera dos movimentos, concentrando-se apenas nos movimentos’ que
ele conseguiu produzir o vazio, e teriam sido justamente estes ‘vactiolos’ que
permitiram a ‘multiplicagdo das articulagdes do movimento’ (148).

Para Borges (2009), ¢ justamente a produgdo de vazios o que possibilita a
abertura de novos campos perceptivos — agenciamento fundador da danca
contempordnea. E a partir das sensagdes criadas no corpo pelas articulagdes —
experiéncia vivida no encontro com os espagos articulares do proprio corpo — sao nestas
dobras que o corpo se multiplicita € amplia sua capacidade de existir.

Assim, Borges (2009) circunscreve o campo da danca contemporanea como seu
objeto de maior interesse, pois foi a danga contemporanea quem desamarrou o corpo do
bailarino classico da necessidade de imita¢ao, do mimetismo do gesto, que retirava dele
a possibilidade de ‘transitar na imponderabilidade, na obscuridade’. Para a autora, ‘o ato
de desconhecimento, de estranheza, de desterritorilizagdo esta implicado na dilatagao,
ndo na imitacdo’ (p. 147). Sao exatamente as ‘multiplas possibilidades gestuais que se
instalaram a partir do momento em que nao mais a representacdo se coloca como
referéncia para o gesto dangcado’ que aproximam a danca de uma pratica libertaria do

automatismo instituido pelo projeto moderno de sujeito e sociedade (p. 152).
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A danga ¢ o um absoluto efémero; ela desaparece no momento
mesmo em que surge, detendo assim a ideia de infinito, um
lugar puro, nu, fora do nome, para além do dizivel. Vertigem: o
infinito aparecendo na finitude do corpo que € capaz de arte. A
substancia da arte ¢ uma abstracdo da experi€éncia material,
transmite o fugidio e ao mesmo tempo o familiar a senciéncia.
Na arte, a forma ¢ dada imediatamente a percepcdao, mas vai

além de si mesma. (BORGES, 2009: p. 153)

Para a autora, os problemas e questdes que surgem para o artista da danca
contemporanea emergem a partir de ‘percepgoes, sensagoes, inquietagdes, duvidas e,
deste caos — massa a ser modelada em movimentos e gestos — expressam-se, COmo
efeito, a abertura de uma fenda no senso comum, o que possibilita uma visdo que
ilumine outros horizontes’. Assim, ‘a danga promove, entdo um ato de abrir o espago
comum circundante’, justamente porque ‘ela cria seu proprio espaco’ (p. 150).

Trata-se de um ‘espago limitado’. Todavia, o bailarino nunca perde sua
consciéncia de que o seu espaco ¢ tangivel e real. Tal fato instaura uma ‘dupla
percepcao do movimento’, a saber, em uma ‘escala macro’, percebe-se 0 repouso como
ponto inicial de onde se origina o0 movimento. E na escala micro, da ‘micropercepgao’,
este repouso ja se encontra em movimento. E € por isso que a autora afirma que ‘o
corpo mesmo parado ¢ visto como um campo de forcas atravessado por vetores,
correntes e tensoes’.

E justamente neste intervalo entre o aparecimento e o desaparecimento do
movimento, gerador de uma ‘dupla inscrigdo do movimento’ no corpo dangante, que o
dangarino atinge seu ‘equilibrio metaestavel’ (GIL, 2001 apud BORGES, 2009: p. 150).
E ¢ neste ‘equilibrio no desequilibrio’ que Borges (2009) identifica uma transformagao
consubstancial, na qual o corpo se torna capaz de deixar de agir no automatismo,
condi¢do ‘resgatada a partir da conscientizagao do seu corpo em movimento’.

O corpo, assim, ¢ compreendido como um ‘campo de forcas’, na qual as
relagdes entre ele e o espago, estdo tensionadas em um contiguo entre interior e exterior,

tal qual a banda de Moébius. O ‘corpo em movimento em sua dimensdo micro, campo

%% Trata-se de um espago topologico construido a partir da colagem das duas extremidades de uma faixa,

’

apods efetuar-se meia volta em uma delas. E, sobretudo uma superficie que transgride os parametros de
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de forgas intensivas, ou campo de deslocamentos de energia’ ird conceituar o que José
Gil em Movimento Total: o corpo e a danga (2001) define como ‘corpo paradoxal’.

Nesta perspectiva, em que ‘a abertura do corpo nao ¢ nem metonimia nem
metafora. Trata-se realmente do espago interior que se revela ao reverter-se para o
exterior, transformando este Gltimo em espaco do corpo’. E sob esta ambivaléncia que
Gil (2001) conceitualiza o corpo que danga como um paradoxo, visto que ele ‘abre-se e
fecha-se sem cessar ao espago € aos outros corpos, capacidade que se prende menos
com a existéncia dos orificios que o marcam de forma visivel do que com a natureza da
pele’. E ¢ assim que ‘o bailarino sente-se dangar’. (GIL, 2001 apud BORGES, 2009: p.
151).

A danga brinca com o tempo € com o espago, espacializando ela
cria espago e, portanto, espacializa o pensamento. A danga ¢
acontecimento sem representagdo, exige espago; a danca ¢ antes
do nome, ¢ a marca da emergéncia, do surgimento de algo. [...]
E o puro acontecimento, pois quando um movimento nasce ele
ja nasce quando exposto, ele estd nascendo naquele momento. E
sempre outros mundos, ou seja, € sempre um outrar-se, COmo

nos diz Fernando Pessoa. (BORGES, 2009: p.152)

III) 1. A DANCA E O QUE IMPEDE O MOVIMENTO DE MORRER DE
CLICHE?

Ha um cio vegetal na voz do artista.

Ele vai ter que envesgar seu idioma ao ponto

de alcancar o murmurio das dguas nas folhas das arvores.

Nao tera mais o condao de refletir sobre as coisas.

Mas tera o condao de sé-las.

Nao tera mais ideias: tera chuvas, tardes, ventos, passarinhos...

— Manoel de Barros, Retrato do artista quando coisa, in Poesia Completa (2010)

fronteira, pois apresenta apenas um lado ¢ uma borda. Devido a tais caracteristicas, tem sido amplamente
utilizada para representar um caminho infinito, sem inicio nem fim.
7 Tal frase titulo foi inspirada em Helena Katz em seu livro ‘Um, dois, trés, a danga é o pensamento do
corpo’ (2005: p.32). E sera aqui revisitada sob uma perspectiva coreo-politica, em um didlogo entre
André Lepecki, Gilles Deleuze, Felix Guattari e Manoel de Barros.
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Para o poeta Manoel de Barros, em seu Retrato do artista quando coisa (2010),
o artista tera chuvas, tardes, ventos, passarinhos, etc., ¢ ndo mais ideias. Nao refletira
sobre, mas sera as coisas em si, isto ¢, tera o conddao de incorporar, encarnar, devir.
Qualquer que seja o viés teodrico escolhido para a compreensdao da visdo do poeta ao
desenhar com palavras subversivas um retrato do artista quando coisa, trata-se de algo
que este €, ou seja, dentro do campo da experiéncia do vivido, do existir re e inventando
realidades, ressignificando mundos.

Ter o condao de ser algo prescinde a experiéncia de se tornar esse algo, o que
por sua vez prescinde de um corpo em processo de transformagao neste algo. Se com
Barros (2010), ‘bom ¢ corromper o siléncio das palavras’, como seja: uma ra lhe pedra,
posto que a ra o corrompe, um passarinho lhe arvore, com isso o transgride, as folhas
secas lhe outonam, ao transmudarem-no para outono, ele se torna o proprio outono...
(p.358). No universo das artes ao vivo, ¢ a danca que domina os conhecimentos praticos
e tedricos sobre o corpo, 0 movimento € o gesto; detém saberes e treinos de
incorporagdo, de encarnacdo e de devir que se deseja em cena — as mais diversas
manifestagdes de danca desenvolveram sua propria abordagem para tal ha séculos.

Nao a toa, André Lepecki, em sua introducdo a Dance (2012), constata o
fendmeno, segundo ele, ‘curioso e ainda pouco teorizado’, a respeito da danca ter se
tornado, nos ultimos anos, a saber a primeira década do século XXI, ‘uma referéncia
crucial para se pensar e fazer a curadoria no ambito das artes visuais e da performance’.
Fenomeno este visto como uma intensificacdo de um movimento que gradual e
continuamente foi ganhando forma ao longo da segunda metade do século XX (p.14).

Para o autor, a centralidade da danca nas atuais praticas artisticas e curatoriais
pode ser observada artisticamente, posto que as influéncias e sincronicidades sao
muitas. Porém, no nivel do discurso critico e da percep¢ao publica de danca, ha uma
falta de conhecimentos sobre o proprio desenvolvimento historico e estético da mesma,
suas preocupacdes imanentes e multiplas manifestagdes. Lepecki (2012) cita o
coredgrafo francés Boris Charmatz (2003) ao verificar o fato de ainda existir a nog¢ao de
que a arte contemporanea deva ser, por definicdo, feita por artistas visuais ‘ou que tal
histéoria da arte, no final das contas, deva ser reticente ao incorporar dimensdes
performativas ou até mesmo musicais, assim como também a historia da Body Art

parece ignorar a danga ocidental’ (p.14).
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De acordo com Lepecki (2012), a ma compreensao sobre a danga enquanto uma
suposta arte ‘visceral’ criada por artistas ‘ndo-verbais’ que devem se mover

‘graciosamente’ ‘ao som da musica’ gera intrigantes questoes, a saber:

por que a danga tem ganho cada vez mais um papel catalisador
para as artes ao longo da segunda metade do século XX? Por
que a danga teria se tornado uma forca inevitavel nas artes da
cena na ultima década, operando como um potente atrator e
surgindo tanto em trabalhos de artistas visuais, performances e
artistas do video, quanto em programas de galerias e museus de
arte contemporanea, até mesmo sendo adquiridas por colegdes

de artes visuais? (LEPECKI, 2012: p.14-15)

Lepecki (2012) se aventura a nos sugerir que tal inclusdo da danga em um
projeto artistico na atualidade ¢ um gesto necessario o qual lhe permitiria afirmar sobre
si mesmo: ‘isto € tdo contemporaneo!’ (p.15)

A fim de desenvolver uma primeira resposta para tais questoes, Lepecki (2012)
comega por evocar as principais qualidades constitutivas da danga, as quais segundo ele
seriam: a efemeridade, a corporalidade, a precariedade, o scoring e a performatividade.
Para o autor (2012), ‘tais qualidades sdo responsaveis pela capacidade da danga de
ativar elementos criticos e de composi¢ao cruciais para a fusao das politicas e estéticas
que caracterizam bem a sensibilidade e a cena da arte contemporanea’ (p.15).

Em primeiro lugar, a ‘efemeridade’ da danga, pelo fato de nao deixar nenhum
objeto por tras depois da sua performance, demonstra a possibilidade de criar
alternativas para a economia da objetivacao nas artes, por mostrar a possibilidade de se
criar obras fora dos regimes de mercantilizacao e fetichizagdo de objetos tangiveis.

Em segundo lugar, a inegavel ‘corporalidade’ da danga, que constantemente
demonstra, tanto para os dangarinos quanto para o publico, possibilidades concretas de
incorporagdo, até mesmo porque o trabalho do dangarino ¢ nada mais que incorporar,
desincorporar e re-incorporar, reconfigurando a corporalidade e propondo
subjetividades improvaveis.

Quanto a ‘precariedade’ da danga, que surge em um nivel fisico necessario e
continuo no jogo de danca com forgas econdmicas, € a um nivel social em sua posi¢ao

subalterna na economia geral das artes, pode-se dizer que performa/indica/frisa a
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vigente e implacavel precarizacdo da vida, trazida pela momentdnea e triunfante
globalizagao neoliberal do capitalismo financeiro.

Ja a profunda relagdo da danca com o ‘scoring’ expde todas as forgas
imperativas ¢ dominantes incorporadas na pratica da coreografia. Na verdade, como um
sistema de comando, uma partitura de movimento coreografada revela a formacgao de
corpos obedientes, disciplinados e pré-formatados, técnica e subjetivamente adaptados
para produzir, ou melhor, reproduzir certas imagens encenadas expressas por um desejo
autoral.

Por fim, a ‘performatividade’ inevitavelmente revela-se como essencial ao
projeto estético da danca, tendo em vista que esta propde-se a conectar um

planejamento coreografico com sua atualizacdo do movimento. Para Lepecki (2012),

esta ligagdo entre a danca e a performatividade demonstra uma
implementagdo nao metaforica, ou, uma atualizagdo, que sao
pré-condicdes da danga: citagdo sem fim de uma sempre
singular, ainda que sempre dispersa, ou semi-ausente, origem,
que todavia insiste em fazer um retorno a danca: de novo e de
novo, apesar de, ou melhor, por causa da sua efemeridade. Esta
insisténcia em um retorno com diferenca, esta ética de persistir
enquanto encara as demandas da auséncia, constitui a forca
politico-afetiva particular a danca dentro de um campo mais

amplo das artes contemporaneas. (LEPECKI, 2012: p.16)

De acordo com Lepecki (2012), ao se tomar todos esses aspectos — os quais sao
constitutivos da danga como uma pratica estética e que sao as principais caracteristicas
identitarias da danga, dentro do que Jacques Ranciere (2006) designou como ‘o regime
estético das artes” (RANCIER, 2006 apud LEPECKI, 2012, p. 16) — comeca a ficar
mais claro o porqué de a danca emergir como um elemento energético e catalisador nas
artes contemporaneas € pensamentos criticos da atualidade.

Lepecki (2012) observa que ‘a danga tem se tornado central em exibi¢des de
arte’, assim como ‘na ultima década, a danga também pode ser encontrada em projetos
criados por artistas os quais nao considerariam a si mesmos como coredgrafos’. Quanto
a tais observagoes, o autor destaca a importancia de se esclarecer que em todos esses

casos ‘ndo se tratava de uma questdao de “colaboracao” entre as artes visuais e a danga’,
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visto que ‘seria melhor se falar em um desejo gerador de confundir as artes fora das
suas arrumadas circunscri¢des’; acrescentando a ‘tal impeto libertario vindo dos anos
1960, tal fusdo ou confusdo ¢ acionada pela forca dindmica e mobilizadora de
articulacdo cujo nome proprio ¢ danga’. Assim, conclui que ‘a alianga entre este nome
proprio e suas qualidades impropriamente fugidias ¢ o que fez a danga se tornar a
modalidade preponderante para se pensar e se criar na contemporaneidade’ (p.16-17).

Na sequéncia, Lepecki (2012) ainda sublinha um fato historico relevante a
genealogia da danca como uma arte autdbnoma: ‘a nocao de danga enquanto “metafora”
[que] surgiu no final do século XIX’ em um contexto cuja tonica era ‘extrair a danga da
sua profunda relagdo com a musica, a narrativa e o gesto simbdlico’ para passar a ser
vista como uma forma de arte. Através desse movimento a procura de uma autonomia
estética, o modernismo na danga se firmou ¢ assim se desenvolveu a dan¢a moderna
naquelas trés primeiras décadas — também marcadas pelas transformagdes sécio-
politico-economicas da época (p.18).

Segundo o autor, a danca fora atravessada pelos efeitos da inflexdo politico-
critica sobre as artes em decorréncia de alguns eventos, tais como: as duas grandes
guerras mundiais, o holocausto alemao, as bombas atdmicas, os movimentos de
independéncia e respectivo novo realinhamento geografico terrestre, a Guerra Fria, o
advento da ‘sociedade do espetaculo’, a desterritorializacao do capital, a globalizacao e
o neoliberalismo.

Para Lepecki (2012), passara a existir uma sensibilidade bem distinta em relagao
a danga e a coreografia na virada do século XIX, e novas questdes e prioridades também
se fizeram sentir desde entdo ¢ no decorrer do século XX, com reverberagoes
significativas nas produgdes culturais e praticas artisticas da época. Tais movimentos
politicos, econdmicos e sociais conduziram os artistas a relacionarem suas praticas
diretamente as questoes da liberdade e da participagdo, por vezes a radicalidade das
concepgoes sobre o humano e o ndo-humano. ‘Uma dupla conjuntura estabelecida entre
politica e subjetividade dentro da estética propds as artes a restabelecerem suas
prioridades, as quais se tornaram: ser concreta, anti-metaforica e, acima de tudo,
experimental’ (p.19).

De acordo com o autor,

desde os anos 1950, a experimentagdo concreta havia sido

relacionada a uma forma particular de atuacdo: o ‘performar’.
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Associadas, experimentar se tornou animar as capacidades e
potencialidades do corpo além e para além da formagdao do
. , . C e .

humano’ como categoria geral de subjetiva¢do. Experimentar
era abrir o corpo para novas areas do sensivel, do perceptivel e
do significativo, dos afetos e das sensagdes. Por conseguinte,
experimentar  significou se aproximar dos problemas
profundamente relacionados as questdes que sao constitutivas da

danga e da coreografia. (LEPECKI, 2012: p.19)

Naquele contexto, qualquer no¢do de metafora como base para a pratica artistica
era impossivel de se sustentar. Pois se tratavam de projetos biopoliticos que, em
primeiro lugar, através da incorporacdo, experimentavam linhas de fuga concretas,
corporeas € necessarias para desmistificar tal metaforicidade insustentavel; e em
segundo lugar, ofereciam caminhos para explorar modos alternativos de se viver e de
estremecer os sistemas de subordinagdo e respectivos comportamentos pré-
condicionados.

Por fim, Lepecki (2012) observa, ‘nao que a danca tivesse uma “solucao natural”
para estes desafios, visto que a danca também teve que encontrar seus proprios modos
de experimentar e performar subjetividades e corporeidades’. Porém, defende o autor,
‘dado as cinco caracteristicas constitutivas’, descritas anteriormente, ‘a danga ja estaria
equipada para enfrentar tais problemas’ (p.19).

Todavia, como afirma Lepecki (2012), a danca ainda tinha que ‘redescobrir a si
mesma, fora dos paradigmas da estética modernista — mesmo que para tal tivesse que
desenvolver uma critica a propria no¢ao de que seria uma “arte do movimento” — e dos
coreo-normativos modos de treinamento, composicao e apresentagdo de danga’. Por
conseguinte, o autor destaca a importancia que teve a danga ‘de pedestres’, a danca
‘tarefa-orientada’, as dancas nas galerias, nas ruas, nos museus €/ou em praias vazias
nos anos 1960 (p.19).

Em contrapartida, Lepecki (2012) também sugere que poderiamos pensar que os
anos 1970 teriam marcado de vez o fim da cooperagdo entre a danca e as artes visuais
com o advento da arte conceitual e do pés-minimalismo, gragas ao seu particular modo
de desmaterializar o objeto artistico, atrelados a sua forte dimensao politica (p.19). Pois,

naquele periodo
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Yvonne Rainer havia se mudado da coreografia para o video; a
arte da performance e a body art estavam crescendo, repensando
e ativando o corpo de uma forma que a danga nunca havia
ousado a fazer; enquanto a danca-teatral, especialmente durante
os anos 1980, comecou a se preocupar novamente com a
exibicdo da técnica de danga — salvo as maiores excecoes, de
meados dos anos 1970 em diante, que foram Pina Bausch com a
criacdo da Dancga-Teatro em Wiippertal e a colaboracdo entre
Steve Paxton, Lisa Nelson e Nancy Stark Smith na invengao e

desenvolvimento do Contato Improvisagdao. (LEPECKI, 2012:
p.19)

Entretanto, o autor afirma que duas novas forcas se fundiram no inicio dos anos
1980, redefinindo os horizontes estético-politico-afetivos das décadas seguintes e
reacendendo as capacidades politicas e estéticas da danga. Tratavam-se dos fendmenos:
‘pandémico da SIDA e seus efeitos entorno das questdes de identidade, corporeidade e
mortalidade como um desafio essencialmente biopolitico’ e do ‘avanco do hip-hop
dentro da hipervisual emergente cultura video-musical a qual mediou para uma
audiéncia global imagens de um movimento negro que prop0s agenciamentos
radicalmente diferentes entre danca, palavras, ritmo e politica’ (p.20).

E se hoje, as questdes preeminentes do nosso tempo possam ser diferentes —
precarizacdo da vida, fundamentalismos e torturas, guerras por fontes de energia,
catastrofes ecoldgicas, etc. — de todo modo, segundo o autor (2012), ‘as questdes coreo-

politicas permanecem’ (p.21), sejam:

identificar quais sdo as forcas e os equipamentos, didrios € nao-
metaforicos, que coreografam a sujeicdo, a mobilizagdo, a
subjugacdo e a prisdo; descobrir como se mover nesta
contemporaneidade; compreender como, movendo (ainda que
em pausa) pode-se criar uma nova coreografia para o

desenvolvimento social. (LEPECKI, 2012: p.21)
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Desde que estas questdes continuem relevantes, Lepecki (2012) afirma: ‘a danca
continuara a ser uma pratica crucial e um sistema de pensamento critico dentro do

regime estético da arte contemporanea’ (p.21).

III) 2. MAS PENSO QUE SEJA UM DESOBJETO ARTISTICO...

O resto ia no invento
Pois que inventar aumenta o mundo

— Manoel de Barros, Retrato do artista quando coisa, in Poesia Completa (2010)

Em principio paradoxal, ao propor pensar o como se mover mesmo em pausa,
Lepecki (2012) refere-se a compreensao de Gilles Deleuze sobre o movimento enquanto
‘pura intensidade’, logo, acontece mesmo na imobilidade, desde que esteja relacionado
a atualizacdo de um evento. Especificamente em O que é Filosofia? (2008 [1981]),
Deleuze, em parceria com Guattari, ird afirmar que ‘a obra de arte ¢ um ser de sensagao,
e nada mais: ela existe em si’ e o artista ¢ aquele que ‘faz vir diante de nés [em sua
obra], ndo a semelhanga [com algo], mas a pura sensacao’ (p. 213-217).

Movimento enquanto pura intensidade e obra de arte enquanto pura sensagao sao
dois pontos que podem vir a colaborar na compreensao da proposta de Lepecki (2012) a
respeito da presenga da danga como crucial no desenvolvimento de praticas e
pensamentos nas artes contemporaneas. Pois Deleuze e Guattari (2008), ao mesmo
tempo em que afirmam que a arte ¢ a Unica coisa do mundo que conserva € que ‘se
conserva em si, embora ndo dure mais que seu suporte € seus materiais. [...] o que se
conserva, a coisa ou a obra de arte, ¢ um bloco de sensagdes, isto ¢, um composto de
perceptos e afectos’ (p.213). Ao longo do capitulo Percepto, Afecto e Conceito,

esclarecem tais afirmagdes ao definirem que

0s perceptos ndo mais sdo percepcdes, sao independentes do
estado daqueles que os experimentam; [e] os afectos ndo sao
mais sentimentos ou afecgoes, transbordam a forca daqueles que
sdo atravessados por eles. As sensagdes, percepgoes e afectos
sdo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido.
Existem na auséncia do homem, podemos dizer, porque o

homem, tal como ele ¢ fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo

73



das palavras, ¢ ele proprio um composto de perceptos e de

afectos. (DELEUZE e GUATTARI, 2008: p. 213)

Assim, Deleuze e Guattari (2008) também desenham um novo retrato do artista
quando coisa em uma manoelissedebarros propria desta dupla de filosofos, o artista
sendo aquele que cria blocos de perceptos e afectos, e cuja Unica lei de criacao € que o
composto deve ficar e manter-se de pé sozinho, sendo isso o mais dificil. Para tal, para
que esta unica lei de criacdo aconteca, eles acreditam que se faz necessaria a
inverossimilhanga geométrica, a imperfeicdo fisica e a anomalia orgédnica sob a
perspectiva tanto de um modelo suposto quanto das percepgdes e afecgdes vividas. O
‘manter-se de pé sozinho [...] ¢ somente o ato pelo qual o composto de sensacdes criado
se conserva em si mesmo’ (p.214).

Em uma contraposi¢do entre as artes produzidas por pessoas com sofrimento
mental e as obras de profissionais das artes, os filosofos descrevem mais uma
caracteristica dos blocos de sensagdes, que ¢ a necessidade que eles tém de possuirem
‘bolsdes de ar e de vazios’, visto que mesmo o vazio € uma sensagdo ¢ ‘toda sensacao
compde-se com o vazio, compondo-se consigo’. E por fim, a este respeito, desenham a
seguinte imagem: ‘uma tela pode ser inteiramente preenchida, a ponto de que mesmo o
ar ndo passe mais por ela; mas algo s6 ¢ uma obra de arte se [...] guarda vazios
suficientes para permitir que neles saltem cavalos’ (p.215).

Os autores também afirmam que concebemos, desenvolvemos e fazemos arte
com sensagdes, ou seja, ‘pintamos, esculpimos, compomos, [dancamos], escrevemos
sensagdes’, que por sua vez, enquanto perceptos, ndo seriam emogdes que remeteriam a
um objeto especificamente. Quanto ao modo como a sensacao poderia se conservar sem
um material duravel, por mais que o tempo seja breve, ja ¢ considerado uma duragao.
Eles observam que, por sua vez, o plano do material ‘invade o plano da composi¢do das
sensag0es mesmas, até fazer parte dele ou ser dele indiscernivel. [...] E, todavia, a
sensagdo nao ¢ idéntica ao material, [...] 0 que se conserva em si € o percepto ou afecto’

(p.216). Assim,

mesmo se o material s6 durasse alguns segundos, daria a
sensagdao o poder de existir e de conservar em si, na eternidade
que coexiste com esta curta duracdo. Enquanto dura o material,

¢ de uma eternidade que a sensagdo desfruta nesses mesmos
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momentos. A sensacdo nao se realiza no material sem que o
material entre inteiramente na sensagdo, no percepto ou no
afecto. Toda a matéria se torna expressiva. (DELEUZE e

GUATTARI, 2008: p. 217)

Se o que se conserva em si ¢ o percepto ou afecto, tendo em vista a sensagdo nao

ser idéntica ao material, o que acontece quando se trata de uma arte na qual o material e
o suporte sdo os mesmos? Ora, sendo a dancga a arte cujo suporte e respectivos materiais
sdo os proprios corpos dos bailarinos e as coreografias, com seus gestos € movimentos
dangados — respectivamente, corporalidade e scoring, e porque ‘o homem [...] € ele
proprio um composto de perceptos e afectos’, pode-se compreender como imanente a
danga ser em si e por si mesma um bloco ou um composto de sensagdes — prescindindo
de se materializar enquanto um objeto artistico, sendo a sua propria acao de existéncia,
o dangar, uma entidade de sensacoes.
Pois, justamente no sentido da sua efemeridade que, mesmo na sua curta duracdo, ao
existir apenas durante as suas apresentacoes, ela permanece através do composto de
perceptos e afectos criados no encontro com seu publico e se perpetua no jogo da sua
presenca pela auséncia daqueles corpos-bailarinos, o que, por sua vez, vai novamente de
encontro a contemporaneidade das artes que desmaterializaram o objeto artistico como
fim em si na sua concretude. A danga devém ser de sensagdo na sua precariedade fisica,
em congruéncia com o momento presente de precarizacdo da propria vida, fragil e
exposta em diversos niveis socio-politico-econdmicos.

E sera através da quinta e ultima caracteristica descrita por Lepecki (2012), a
performatividade, na qual a danca insiste em um retorno com diferenca enquanto
enfrenta as suas proprias demandas de auséncia justamente por causa da sua
efemeridade, que toda a danga se tornara expressiva, em justaposi¢do a afirmagdo de
Deleuze e Guattari (2008) de que ‘toda a matéria se torna expressiva’.

Sera diretamente com o corpo, pelo corpo e através do corpo que a danca, a
partir de seus mais variados métodos, dara vida ao trés ‘grandes tipos monumentais’ ou
‘variedades’ de apresentagcdes dos compostos de sensagdo, caracterizados por Deleuze e
Guattari (2008) a saber: a sensacao simples, eles chamaram de ‘vibragao’ — embora ja
durdvel ou composta; ou quando duas sensagdes ressoam uma na outra em um corpo-a-

corpo puramente energético, eles chamaram de ‘enlace’ ou ‘corpo-a-corpo’; ja quando
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duas sensacdes se separam ou se distanciam, mas para serem reunidas pela luz, pelo ar
ou pelo vazio, eles chamaram de ‘recuo’, ‘divisao’, ‘distensao’ (p.219).

‘Vibrar a sensagdo — acoplar a sensagao — abrir ou fender, esvaziar a sensagao’.
Se para os filosofos (2008), a escultura apresenta esses tipos quase em estado puro, tal
como os grande escritores sempre souberam bem criar esses seres de sensacao que
conservam em si a hora de um dia, o grau do calor de um momento, para as artes da
cena, a danca ¢ quem mais favorece este suposto estado de pureza dos trés grandes tipos
de compostos de sensacdo, pois ¢ através da incorporacdo em si mesma que ird fazer
vibrar, acoplar, abrir ou fender ou esvaziar a sensa¢ao no proprio corpo em movimento
dancado.

Parafraseando a afirmacao de Deleuze e Guattari (2008) sobre a escultura, no
caso da danga, esta apresentaria estes tipos em estado puro, com suas sensagdes-corpo,
que vibram segundo a ordem das partituras coreograficas, seus poderosos corpo-a-corpo
com o publico que os entrelagam, seu arranjo de grandes vazios entre géneros distintos
de danga e entre seus pares de movimento, onde nao se sabe mais se € a luz ou o ar que
danga sozinho ou ¢ conduzido pela danga.

Por fim, mais especificamente sobre o percepto, os autores o definem como

a paisagem anterior ao homem na auséncia do homem. [...] E o
enigma (freqiientemente comentado) de Cézanne: ‘o homem
ausente, mas inteiro na paisagem’. Os personagens ndao podem
existir, mas entraram na paisagem e fazem eles mesmos parte do
composto de sensagdes. [...] os afectos [entre eles e os animais]
sdo precisamente estes devires ndo humanos do homem, como
os perceptos (entre eles e a cidade) sdo as paisagens nao
humanas da natureza. ‘Ha um minuto do mundo que se passa’,
ndo o conservaremos sem ‘nos transformarmos nele’, diz
Cézanne. Nao estamos no mundo, tornamo-nos com o mundo,
noés nos tornamos, contemplando-o. Tudo ¢ visdo, devir.
Tornamo-nos universo. Devires animal, vegetal, molecular,

devir zero. (DELEUZE e GUATTARI, 2008, p. 219).

Ja sobre o afecto, para os filosfosos
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ndo ultrapassa menos as afeccdes que o percepto, as percepgoes.
O afecto nao ¢ a passagem de um estado vivido a um outro, mas
o devir nio humano do homem. [..] E antes uma extrema
contigiiidade, num enlacamento entre duas sensagdes sem
semelhanca ou, ao contrario, no distanciamento de uma luz que
capta as duas num mesmo reflexo. [...] ndo ¢ [...] que um se
transforme no outro, mas algo passa de um ao outro. Este algo
so6 pode ser precisado como sensagdo. E uma zona de
indeterminagdo, de indiscernibilidade, como se as coisas,
animais e pessoas [...] tivessem atingido, em cada caso, este
ponto (todavia no infinito) que precede imediatamente sua
diferenciagdo natural. E o que se chama de afecto. [...] SO a vida
cria tais zonas, em que turbilhonam os vivos, e s6 a arte pode
atingi-la e penetra-la, em sua empresa de co-criagio. E que a
propria arte vive dessas zonas de indeterminagdo, quando o
material entra na sensa¢ao como numa escultura de Rodin. Sao

blocos. (DELEUZE e GUATTARI, 2008: p. 224-225)

Novamente, a danca se afinando. Se o percepto seria ‘a paisagem anterior ao
homem na auséncia do homem’, as efemeridade e performatividade imanentes a danga
favorecem o seu surgimento. E se os afectos sao precisamente ‘os devires ndo humanos
do homem’, a corporalidade e o scoring imanentes a danga — desenvolvida de forma a
potencializar corpos extremamente capazes, abertos e disponiveis para devir o que for
preciso e desejado — favorecem o agenciamento dos afectos através de suas obras
dangadas, seja em movimento ou em pausa num devir zero.

Talvez seja justamente pela danga, em suas caracteristicas imanentes, favorecer
o contato com aquilo que precede imediatamente a diferenciagdo natural entre as coisas,
animais e pessoas, trabalhando a partir de e dentro desta zona de indeterminagdo, de
indiscernibilidade criada pela propria vida, que a arte contemporanea — cujo privilégio €
ser a Unica area, por ser arte, que pode atingir e penetrar tal zona — reconheca na danga a
for¢a de co-criagdo em todas as suas potencialidades.

Novamente parafraseando Deleuze e Guattari (2008), pode-se afirmar que a
danga, com suas praticas e seus conhecimentos, contém esse ‘composto de forgas nao

humanas do cosmos, dos devires ndo humanos do homem, e da casa ambigua que os
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troca e os ajusta, os faz turbilhonar como os ventos’. E se para os fildsofos, ‘a carne ¢
somente o revelador que desaparece no que revela: o composto de sensagdes’ (p.236),
tal afirmacdo lanca pistas contundentes para compreensdo do fendmeno constatado por
Lepecki (2012) na cena das artes contemporaneas de privilegiar a danca como
catalisadora e como crucial nas praticas artisticas e pensamentos criticos da atualidade.
Por fim, a respeito da relagdo entre compostos de sensagdes e os artistas,

Deleuze e Guattari (2008) observam que

os grandes afectos criadores podem se encadear ou derivar, em
compostos de sensacdes que se transformam, vibram, se
enlacam ou se fendem: sdo estes seres de sensacdo que dao
conta da relagdo do artista com o publico, da relagdo entre as
obras de um mesmo artista ou mesmo de uma eventual afinidade
de artistas entre si. O artista acrescenta sempre novas variedades
no mundo. [...] E de toda a arte que seria preciso dizer: o artista
¢ mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos,
em relagdo com os perceptos ou as visdes que nos da. Nao ¢
somente em sua obra que ele os cria, ele os d4 para nds e nos faz
transformarmos-nos com eles, ele nos apanha no composto.

(DELEUZE e GUATTARI, 2008: p. 227)

Ora, ‘ele nos apanha no composto’! E o artista, quando dangarino, ou quando se
aproxima das praticas e conhecimentos da danga para sua criagdo, nos ‘outonam’... ou
nos ‘primaveram’... quaisquer que sejam as estagdes ou suas questdes coreo-politico-

afetivas, transmutamos com eles.

IIT) 3. SOBRE BRAGAS & BANANAS

‘Braga’ ¢ a denominagdo na lingua espanhola para a peca de roupa intima
feminina que reveste a parte de baixo do corpo. No Brasil ¢ chamada de calcinha, em
Portugal de cueca. Do inglés panties. J& o revestimento de cima, o soutien, do francés, ¢
comum em todas essas linguas. Mas os sutids ja foram queimados nos anos 1960; as
calcinhas. ainda ndo.

Parece que a invencao do sutid teve por objetivo acomodar o seio, possibilitando

molda-lo, diminui-lo, escondé-lo ou exibi-lo. Transformou-se de coadjuvante a
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protagonista do figurino, e se tornou um aliado na busca da beleza e do conforto. Uma
versdao desta historia conta que tudo comecgou no inicio do século XX, com o gesto
transgressivo de uma jovem nova-iorquina, Mary Phelps Jacob (1891-1970), que se
revoltou contra o espartilho ao criar uma espécie de ‘porta-seios’ tendo como material
dois lengos, uma fita e um corddo. Depois de confeccionar copias para as amigas,
resolveu comercializar a invencao. Mais interessada no sucesso de sua criacao nas festas
do que nas lojas, acabou por vender a patente nos Estados Unidos.

Assim como o espartilho, que surgiu na Renascenca para encaixar a silhueta
feminina em um padrdo estético imposto pela aristocracia ocidental — por meio de
corddes bem amarrados, ele apertava os seios a tal ponto que muitas desmaiavam. Com
o tempo, o sutid também ganhou estatuto simbdlico de opressao masculina. Se quando
apareceu, o sutid veio para libertar as mulheres daquela ditadura, décadas posteriores,
nos anos de 1960, as feministas o queimaram em praga publica.

Por ser a opressao da sexualidade feminina, a violéncia contra a mulher ¢ o
feminicidio ainda recorrentes nas sociedades contemporaneas que este espectro tematico
se tornou objeto de pesquisa, ou seja, em campo de questdes coreo-politicas-afetivas do
projeto Demasiado Sensual, cujas respostas ativas tém sido elaboradas como
performances em espacos publicos, a saber: PUTA MADRE (2015) cuja agdo-chave ¢ a
retirada de inimeras calcinhas, e Yes, nos temos bananas! (2016) cuja acao-chave ¢ o
comer bananas.

Questdes de género, terminologias e categorias, criagdes humanas datadas,
questionaveis e questionadas por movimentos ativistas pela diversidade das
manifestagdes da sexualidade humana. Hoje, além da bissexualidade (conceito
psicanalitico que defende a universalidade da bissexualidade humana ao nascimento,
assim como um corpo totalmente auto-erogeno), também se reivindica o espago para a
coexisténcia da transsexualidade com as demais — por sua vez, ja questionadas em seus
proprios campos semanticos € semidticos, como por Judith Butler em seu classico
Gender Trouble (1990).

Todos esses temas mobilizam incontaveis grupamentos humanos e esferas
sociais distintas. Querendo ou ndo, todos nos nos posicionamos sobre a questdo. Todos
somos chamados a responder por um nome (masculino, feminino, ou unissex) que a
familia de origem nos batiza ¢ a responder (ou nao) por um determinado tipo de
comportamento mais ‘adequado’ ao nosso ‘género de nascenga’ (NBC News, 2015). As

portas dos banheiros, cujos simbolos distinguem o universo ‘masculino’ do ‘feminino’,
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seria outro exemplo desta chamada para uma ‘tomada de posicao’, assim como de
‘performar cotidianamente’ o proprio género, qualquer que seja (PELLEGRINI, 2015).
Quem deseja outra coisa, quem sai deste eixo imposto em sua cultura de origem, sofre.
Quem deseja ser e exercer sua sexualidade de forma livre mesmo dentro da
‘normatividade’ hetero-hegemonica estabelecida na contemporaneidade, também sofre.
Todavia, ndo se pretende aqui pormenorizar conceitualmente tais questoes, mas
ir direto aos comportamentos, ou seja, aos reflexos destas questdes no cotidiano, como
se vive e se sente isso, pois sao exatamente estes os materiais de trabalho que compdem
o cerne coreo-politico-afetivo das performances de rua PUTA MADRE (2015) e Yes, nos
temos bananas (2016) desenvolvidas por mim no ambito do projeto Demasiado

Sensual.

IITI) 3.1. CIRCUNSCREVENDO A CULTURA DO ESTUPRO E O
FEMINICIDIO

Observa-se que ser mulher em uma sociedade com o legado do patriarcado
imposto durante a colonizagdo europeia nas Américas a partir do século XV faz com
que ela carregue o lugar do ‘NAO’ e o paradoxo do ‘dever sem prazer’. Ou seja, as
mulheres sdo ‘adestradas’ desde este paradigma. Pois a menina nao pode sentar-se no
chdo de calcinhas/biquinis sem vestir um short por cima (afinal, pode vir a ter alguma
inflamacao na vagina); nao pode mostrar os mamilos — o quanto antes os pais as vestem
com bustiés/tops/sutids (somente quando bebés ficam s6 com a parte de baixo do
vestudrio como os bebés meninos, ja quando meninas, logo lhe vestem o dorso, mesmo
ainda na auséncia dos seios); também ndo pode sentar-se de pernas abertas, mas deve-se
mostrar as pernas torneadas e depiladas ou com pelos clareados em micro-shorts ou
micro-saias; os seios nao podem estar a mostra — o topless nas praias brasileiras ainda ¢
um tabu, mas os decotes ultra sensuais, quase nus, sdo permitidos; aprende-se desde
cedo sobre o corpo fisioldgico, sobre a satude fisica e sexual — de onde veem os bebés, o
processo da menstruagdo (¢ ensinado como nao engravidar, mas ndo ¢ ‘permitido’
transar de acordo com os proprios desejos, pois isso ndo € um comportamento
‘adequado’ a uma mulher ‘direita’); a virgindade ¢ algo que deve ser ‘preservado’ e nao
se deve contar para ninguém quando ¢ ‘perdida’; sair com o amigo de um ex-namorado
¢ o suficiente para rotularem a mulher como ‘sem valor’, ou melhor, vadia, vaca,
piranha, vagabunda; ‘ficar’, sair, dormir com mais de um homem ao mesmo tempo ¢

sinal de ‘prostitui¢do’ e ndo de simples exercicio livre da propria sexualidade; comprar
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preservativos e pilulas na adolescéncia ¢ um constrangimento nas farméacias e deve ser
um segredo para todos.

Conclui-se que a familia d4 orientacdes a mulher sobre a vida sexual apenas para
que nao se engravide antes ‘da hora’, ndo para que tenha prazer pelo prazer e uma vida
intima e sexual satisfatoria; aprende-se a ser sensual para o deleite do sexo oposto, ou
para causar inveja em outra mulher, mas ndo pode-se ter prazer. Dentro da ‘cultura do
estupro’, todas as vezes em que mulheres foram, sdo e serao violadas e desrespeitadas, a
culpa sempre foi, ¢ e sera delas, porque sempre foram, sdo e serdo as ‘responsaveis’
pelo ato criminoso do OutrO, invariavelmente um ‘homem’. Eis a logica da ‘cultura do
estupro’: a vitima ¢ sempre culpabilizada.

Em suma, os corpos e a sexualidade feminina sdo ‘adestradas’ para o
cumprimento de padrdes cuja tonica ¢ o ‘ndo’. Nao a toa a mulher neste contexto tem
dificuldades para encontrar sua forma de gozar e/ou atingir orgasmos multiplos, quica
pesa-lhe a culpa ao sentir prazer e se realizar sexualmente, porque desde sempre lhe ¢
dito que esse lugar ¢ proibido. Ela ndo pode! Ela ndo pode gozar sem ser ‘objeto de
desejo’ e satisfazer ‘seu homem’ primeiro.

As revistas femininas corroboram com isso, desde as publicagdes para as
adolescentes, onde seus artigos ensinam como dar prazer ao homem, mas nao como
sentir prazer sozinha, como chegarmos no ‘ponto G’ de forma auténoma. Quando
falam, ¢ a partir de uma relacdo com alguém. Naturaliza-se assim o lugar de ‘servir ao
macho’, como quem deve ‘servir a casa’. Mesmo nos discursos sobre a mulher
moderna, ‘bem sucedida e feliz’ ¢ aquela que d4 conta da vida profissional e doméstica
ao mesmo tempo em que também se mantém esbelta e sexy.

E tanta contradicdo que o lugar da insuficiéncia, de nunca se chegar a este
patamar, gera inimeros problemas de satde psiquica e fisica. Fato que também expde as
mulheres a situagdes violentas, tais como seguir um protocolo social de ter que ‘ceder’
aos proprios parceiros mesmo quando ndo querem transar, afinal, € preciso estar sempre
disponivel! O que ndo deixa de ser uma forma de estupro, um estupro silencioso, e
talvez no extremo da radicalidade do perverso, pois este ninguém sabe. Até mesmo
quando se sabe, nao se reconhece como tal (LEITE, 2015).

Imagine o panorama real tendo em vista, por exemplo, no Brasil, onde estima-se
que apenas 35% dos casos de estupros criminosos foram denunciados de um numero de
50.224 casos registrados no ano de 2013 (BBC News Brasil, 2015). Inimeros casos de

violéncia doméstica também sequer chegam ao registro criminal ‘oficioso’, pois toda
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mulher ja foi violada ou estuprada silenciosamente e infinitas vezes, de forma que,
infelizmente, nunca dar-se-a conta de se registrar tais fatos.

E neste contexto que leis de protegdo & integridade fisica e pela vida da mulher
indignam, ora pela necessidade de sua existéncia — Lei Maria da Penha, de 2007 (R7
NOTICIAS, 2013b) —, ora pela inacreditavel ‘revolta’ por parte de homens que acham
tais leis ‘descabidas’ (CARVALHO, 2012), como quando por ocasido da promulgagao
da recente lei instituida no Brasil em 2015 contra o feminicidio (PORTAL BRASIL,
2015).

Femicidio ¢ o termo cunhado para o assassinato de mulheres em razdo do
género (feminino), ou seja, simplesmente por serem mulheres. Curiosamente, o termo
pode ser dividido em duas partes em sua etimologia: primeiro, femi, que deriva
de femin-, cuja origem & grega (phemi) e significa ‘manifestar seu pensamento pela
palavra, dizer, falar, opinar’; e —cidio, derivado do latim -cid/um, cujo significado
remete a expressao ‘acdo de quem mata ou o seu resultado’. A cada uma hora e meia,
uma brasileira morre vitima de violéncia masculina no Brasil (R7 NOTICIAS, 2013a).
No dia 03 de junho de 2015, as mulheres argentinas foram as ruas em marcha contra o
feminicidio em seu pais. L4, uma mulher € morta a cada 30 horas (ALJAZEERA, 2015;
MSNBC, 2015). ‘#NI UNA MENOS!’ ecoa o desejo de todas!!!

Assim, tendo em vista o panorama de violéncia contra a existéncia da mulher e
sua transubjetivagdo, resumidamente apresentado acima, sobretudo o dado estatistico de
que a cada 1 hora e 30 minutos uma mulher ¢ assassinada por feminicidio no Brasil, o
atual plano de imanéncia coreo-politico-afetivo do projeto Demasiado Sensual em sua
pratica performativa foi criado. Ha de se perguntar de onde viria o genocidio por
género, especificamente contra o género feminino.

A Cultura do Estupro legitima e banaliza, naturalizando a violéncia covarde
contra as mulheres no mundo inteiro. Tal tema finalmente emergiu no Brasil via
pesquisa do IPEA em 2014 (TEODORO, 2014). Apesar da negacdo deste fendmeno por
parte da maioria masculina, parece uma pandemia planetaria (CAUSAS PERDIDAS,
2013; GELEDES.org.br, 2015). H4 ainda uma diversidade de perversidades, torturas e
mutilagdes pelas quais as mulheres sdo obrigadas a passar desde nascenca nas mais
diversas culturas. O Brasil, por exemplo, ocupou o 12° lugar no ranking mundial de

feminicidio em 20148, quando, a cada dois minutos, cinco mulheres foram espancadas,

%8 http://culturadoestupro.blogspot.pt (2014)
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e a cada 2 horas, uma mulher foi assassinada, vitimas de parentes, maridos, namorados,
ex-companheiros ou homens rejeitados por elas.

Além do feminicidio, ha outras experiéncias de violéncia contra mulheres a
serem consideradas como coexistentes a este plano coreo-politico-afetivo, a saber:
africanas, meninas do Oriente Médio e de algumas outras partes do mundo tém seus
clitoris, pequenos e grandes labios cortados e costurados quando pequenas — a excisao e
até mesmo a ablacao da genitalia feminina ainda ¢ praticada por muitas culturas, mesmo
j4 existindo a proibicdo legal deste pratica em alguns destes paises — 97,5% da
somalianas sofreram mutilagdo genital”’ (DIARIO DE NOTICIAS, 2016; DESERT
FLOWER FOUNDATION, 2015; GOUVEIA, 2012); as mul¢umanas em quaisquer
tipos de burca — na Arabia Saudita todas as leis sdo baseadas no codigo islamico o qual
instituiu que todas as mulheres precisam de autorizagao de um guardido masculino para
sair de casa e para votar (MOURA BRASIL, 2014); as iraquianas, cujo governo tentou
legalizar o casamento a partir dos nove anos de idade — ou seja, instituindo legalmente a
pedofilia que ja existe como pratica nessa cultura (ANDRES, 2014); as indianas, cujo
governo acha que as adilteras e as vitimas de estupro devem ser enforcadas™, ¢ ja
tentaram legalizar tal ideia — recentemente, um caso de estupro coletivo dentro de um
onibus chocou o mundo (PRAGMATISMO POLITICO, 2014); as sirias, que sdo
vendidas ainda meninas a paises vizinhos mais ricos (GLOBO NEWS, 2013); as
irlandesas, que, caso venham a praticar o aborto, terdo que cumprir 14 anos de prisao
(ANISTIA INTERNACIONAL Brasil, 2015); as chinesas, que sdo obrigadas a abortar
mesmo tardiamente caso engravidem de um segundo filho — o caso de uma mulher que
foi obrigada a dormir com o bebé morto’' repercutiu na internet (WOMEN’S RIGHTS
WITHOUT FRONTIERS, 2010); as meninas nepalesas costumam ser vitimas de trafico
humano e cerca de 5.000/ano sdo submetidas a prostituicdo em paises vizinhos; as
paquistanesas vitimas de ‘crimes de honra’, ou seja, sofrem ataques de acido — mirrados

em seus rostos a fim de cega-las e deforma-las — quando questionam qualquer

? A cada 11 segundos uma menina sofre mutilagio genital, clama por apoio internacional a campanha
Stop Female Genital Mutilation! da ONG Flor do Deserto.

3% Apenas 26% dos casos de estupros na india resultam em condenagdes, e em muitos casos o juiz afirma
que, se a vagina da vitima ndo esta tdo ferida, & porque cla era habituada a praticar sexo e o caso ndo se
caracteriza como estupro.

31O ntimero de abortos feitos por ano na China chega a 13 milhdes, cerca de 1.458 abortos por hora. A
falta de mulheres, motivo que trouxe aumento da escraviddo sexual e a politica do filho inico, também
pode ser a causa da maior parte de suicidio feminino no pais. De acordo com a Organizagdo Mundial da
Satude, a China é o pais que tem o maior indice de suicidio do mundo, contabilizando cerco de 500
suicidios por dia.
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autoridade masculina ou negam propostas sexuais; as congolesas, cujo pais fora eleito
em 2013 pela ONU como a ‘capital mundial do estupro’ — 200 mil mulheres e criangas
foram estupradas s6 em 1998 (CAUSAS PERDIDAS, 2013).

Todas estas violagdes dos direitos humanos femininos, muitos com frequéncia
diaria, compdem o atual plano coreo-politico-afetivo do projeto Demasiado Sensual,
coexistindo ao feminicidio, pois ndo considero que exista gradacdo entre os atos de
violéncia nem quaisquer justificativas misdginas e sexistas aceitaveis. Assim como
também considero inaceitavel o fato de devermos estar em constante sinal de alerta para
a possibilidade de sermos estupradas — quigd assassinadas na sequéncia do ato de
violagdo sexual. Isto também nao deveria ser naturalizado nem justificado por esta
ideologia machista que ‘cré’ que foi a mulher quem ‘pediu/provocou’ o ato criminoso
do ‘macho-alfa’ (SA, 2014). Pois sim, 95-99% dos casos de estupro sio feitos pelos
homens — seja contra mulheres, outros homens ou criangas, de ambos os sexos.

A mulher ndo deveria sentir ‘alivio’, porque daquela vez em que foi violada se
tratou ‘s6’ de uma mao inapropriada na bunda ou na vagina durante festas e shows, ou
dentro dos transportes publicos. Ou por ter sido ‘apenas’ uma cantada escabrosa ou um
‘olhar’ no qual foi ‘comida com os olhos’, ou seja, quando foi vitima de um assédio
sexual (que ¢ um crime). Ou quando aquele cara estranho vindo de um canto escuro na
nossa direcao dentro de um estacionamento ser apenas outro cliente do supermercado.
Este tipo de alivio ndo deveria existir (BURNETT, 2014) *2.

A mulher ndo deveria sentir medo de existir nem de ser mulher! Nem deveria ter
que deixar de andar em determinados lugares e horarios s6 porque ¢ mulher! Porque na
verdade quem sdo os responsaveis por tais atos, por vezes letal, sdo em sua grande
maioria, os homens. Data de 09 de junho de 2015 a morte de uma jovem de 17 anos que
pertencia a um grupo de trés adolescentes, todas amarradas, estupradas coletivamente,
brutalmente agredidas e jogadas do alto de um penhasco no estado do Piaui, Brasil
(ANDRADE, 2015). No dia 28 de fevereiro de 2016, duas jovens argentinas foram
mortas durante uma viagem pelo Equador. Apo6s declaragdes, inclusive proferidas pela
vice-ministra equatoriana na época, de que as jovens (em dupla) estavam viajando
‘sozinhas’ e que por isso estavam ‘procurando’ o que ‘acharam’, gerou indignacao por
toda América Latina. Uma carta escrita em nome das duas, j& mortas, viralizou na

internet e a vice-ministra foi destituida do cargo (VERNE, 2016). Até quando?

32 . o . . .
O escritor Zaron Burnett propde um curioso ‘guia’ da cultura do estupro para ‘homens cavalheiros’.
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Seja no ato violador do olhar, da ‘mao boba’, dos comentarios e insultos, que
sao completamente distintos de um elogio, configurando-se crime de assédio sexual;
seja no discurso de um parceiro, familiar ou colega de trabalho que desmerece o feito ou
uma atitude quando realizados por uma mulher ‘naturalizando’ o estigma de ‘maluca’;
também quando no transito se diz ‘sé podia ser mulher’, ou quando um médico toca o
corpo da paciente de forma inadequada, assediando-a... em todos estes exemplos

cotidianos, a violéncia retroalimenta diariamente a cultura de estupro e o feminicidio.

IIT) 3.2. CRIANDO A PARTIR DO CORPO COLONIAL

Um outro elemento mais especifico e recente que destaco na composi¢do do
plano coreo-politico-afetivo de Demasiado Sensual ¢ o fenomeno da estigmatizacao em
torno do imaginario social Mulher Brasileira, o qual tive conhecimento residindo em
Lisboa desde 2014. Trata-se de uma ‘construcao social discursiva e performatica imersa
em relacdes de poder historicas e em modos de subjetivagdo sempre reconstruidos’,
como define a socidloga brasileira Mariana Gomes, em seus artigos Mulheres
brasileiras em Portugal e imagindrios sociais (2011) e O imaginario social “Mulher
Brasileira” em Portugal (2013).

A autora elucida a complexidade deste fenOmeno em terras lusas, ao retomar as
raizes da constru¢do do ‘corpo colonial’ como aquele ‘corpo disponivel’ para o sexo
imposto pelo colonizador, que se atualiza na contemporaneidade acrescida de olhares
sexistas, racistas e xenofobicos que os paises ex-colonizadores perpetuam em outro
contexto tempo-espacgo, distinguindo-se entre os que sdo ‘europeus’ dos ‘nao-europeus’
— juntando no mesmo ‘balaio de gato’, estrangeiros de todas as origens, ciganos,
mesti¢os, afros, arabes, latinos, etc.

Acrescenta-se a este fendmeno o fato de, ao longo dos anos 1990, a agéncia
nacional de turismo brasileira ter sido responsavel pela veiculacdo da imagem da
mulher como ‘ilustracdo’ aos locais naturais, supostamente ‘atrativos’ para turistas
estrangeiros. Devido a pressdes de movimentos sociais, a referida estatal, hoje instituto,
mudou seu discurso e estratégias de ‘marketiza¢dao’ do turismo nacional — destacando a
diversidade cultural, histérica e patriménios naturais, voltando-se para o turismo
ecologico, de esportes radicais e atividades culturais.

Porém, o imaginario em torno da mulher brasileira enquanto um ‘corpo
colonizadamente disponivel’, ou seja, exdtico, erogeno e facil, sobretudo para os

homens portugueses, continua forte e interferindo direta e diariamente na vida de
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absolutamente todas as imigrantes brasileiras em Portugal (JOTA e SETTI, 2008). Até
mesmo as prostitutas encontram dificuldades para estabelecerem suas regras enquanto
profissionais do sexo perante tal preconceito arraigado na mentalidade do publico
portugués.

De um lado, as mulheres do mundo privado, ‘as santas’, ‘as Marias’, ‘as maes’ e
‘as esposas’; do outro, as mulheres ‘da vida publica’, ‘as pecadoras’, ‘as Evas’, ‘as
prostitutas’, ‘as disponiveis’, ‘as inferiores’, ¢ por fim, ‘as hipersexualizadas’. De um
lado, as ‘europeias’ e do outro lado todas as ‘ndo-europeias’. A italiana pode até ser
‘quente’ e ‘sensual’, mas por ser europeia, ndo pertence ao grupo cujo ‘corpo-categoria’

¢ a de ser ‘disponivel’, enfatiza Gomes (2013).

A analise sobre a ordem discursiva ‘Mulher Brasileira’
demonstrou que este ¢ um imaginario marcado pela
colonialidade, pelo racismo, pelo sexismo e pela
heteronormatividade, na medida em que as mulheres brasileiras
sdo essencializadas, estigmatizadas e inferiorizadas por supostas
caracteristicas culturais, comportamentais e fisicas comuns, as
quais remetem a uma hipersexualidade e a disponibilidade
sexual de seus corpos aos homens portugueses. O imaginario
‘Mulher Brasileira’ ainda se faz presente em Portugal e tem
impactos na vida das brasileiras imigrantes. [...] O imaginario
‘Mulher Brasileira’ em si mesmo representa relacoes de poder
que inferiorizam e essencializam as brasileiras; além disso,
transforma-se em diferentes situacdes de preconceito e
discriminacao, percebidas na pesquisa de campo e relatadas pela
literatura ~ (ESPINOZA, 2011; FERNANDES, 2008;
MACHADO, 2009; PADILLA, 2007, 2008). Preconceito e
discriminacao que parece atingir todos os brasileiros (como se
compusessem uma raga) e, especialmente, as mulheres
brasileiras a partir do imaginario de hipersexualidade
(independente de posicodes diferenciadas de classe). A influéncia
desse imaginario na vida das imigrantes brasileiras ¢ relatada
também em outros paises (BEZERRA, 2007; ASSIS, 2011). No

entanto, em Portugal, a situagdo parece ser mais cruel e com
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maior inferiorizacdo das brasileiras — o que se acredita estar
relacionado com a colonialidade mais presente nesse imaginario

em Portugal. (GOMES, 2013: p. 878-879)

Tornou-se emblematico deste fenomeno em Portugal o que veio a se chamar o
caso das Mdes de Bragan¢a. Em 2003, um grupo de mulheres portuguesas se mobilizou
para expulsar as prostitutas locais, que, segundo elas, estavam ‘a virar a cabec¢a’ de seus
maridos, que gastavam as rendas da familia e dos filhos com as prostitutas, e que por
vezes se divorciavam. O intuito do ‘motim’ contra as apelidadas entdo como as Filhas
de Braganga era banir as casas de prostituicdo para salvarem seus casamentos, € um
documento abaixo-assinado fora entregue na época a PSP, a Camara, ao Governo Civil
e ao Bispo. A repercussao do caso foi tamanha que, no mesmo ano, a mundialmente
conhecida revista Times publicou uma reportagem com destaque de capa referindo-se a
cidade como o segundo bairro vermelho da Europa — em mengao a Red Light holandesa
(TSF RADIO NOTICIAS, 2013).

Contaram-me algumas versdes sobre esta histéria, cujas informagdes procurei
averiguar junto aos jornais locais da época. Anterior aos acontecimentos de 2003,
durante os anos 1980 e 90, parece que fora estabelecida uma rede de prostituicdo em
Portugal com a importacdo de profissionais do sexo, ndo sé do Brasil, mas de outras
partes do mundo — um misto de trafico ilegal de mulheres e de drogas. Em paralelo a tal
rede e sem relacdo com ela, houve também um aumento imigratério de brasileiros para
Portugal (RODRIGUES, 2013).

Outro dado recorrente no discurso das pessoas daqui diz sobre a influéncia das
telenovelas brasileiras na constru¢do do imagindrio social portugués. Desde a queda da
ditadura, que durou quarenta anos em Portugal, em 25 de abril de 1975, nossas novelas
comecaram a ser transmitidas em rede nacional televisiva portuguesa, com a estreia de
‘Gabriela’, protagonizada pela voluptuosa Sonia Braga. A cldssica cena da atriz subindo
no alto de um telhado sendo assistida por todos os habitantes do vilarejo baiano como o
grande acontecimento do dia consagrou a personagem Gabriela, que passou a
representar em territério portugués, sobretudo no imagindrio social, a imagem da
libertacdo sexual feminina — associada e estendida deste entdo a todas as mulheres

brasileiras (NOVELAS INESQUECIVEIS, 2015).
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IIT) 3.3. PUTA MADRE

Com estas questdes e afeccdes circunscritas como plano de imanéncia criativo e
coreo-politico-afetivo do projeto Demasiado Sensual, na verdade inaugural de suas
incursoes de rua, elegi como primeiro ato performativo a agdo de tirar varias calcinhas
pelas ruas. Tal ideia foi experimentada primeiramente fora de Portugal, durante uma
residéncia artistica no Museu de Artes de Vanguarda La Neomudejdr” em Madrid, em
junho de 2014, com incursdes pelas ruas daquela cidade. Naquele periodo, ainda nao
estava muito claro o didlogo estabelecido com o universo de violacao dos direitos
humanos femininos, o que s6 foi se afinando conforme o plano coreo-politico-afetivo
ganhava corpo nas incursdes de rua em Lisboa ao longo do ano de 2015.

Nao me recordo exatamente como tais ideias ganharam vida dentro da residéncia
no IVAHM’14**. Salvo engano foi uma colagem de propostas que me interessavam
experimentar, sobretudo relacionadas a imagem do feminino, que surgiram individual e
coletivamente em um grupo de pesquisa de danca-teatro do qual fiz parte no Brasil entre
2010 e 2012, mas que nao foram efetivamente desenvolvidas.

Uma das acgdes realizadas para uma das cenas desenvolvidas por mim para as
noites de performances na La Neomudejar dentro do IVAHM’14, era caminhar por
cima de uma grande mesa de madeira rustica, vestida de sobretudo e oculos escuros,
retirando muitas calcinhas. O inicio da cena era sair de casa vestida em trajes elegantes,
porém com uma lampada redonda de papel chinés na cabega e ir a pé até o museu.
Dentro do museu, eu colaborava primeiramente na cena de outra performer, que
fotografava e projetava, em tempo real, suas acdes com o publico ao redor de uma
cama. Somente apds tal performance ¢ que a minha ‘cabeca-lampada’ era retirada,
especificamente no momento em que entrava na area da referida mesa. A partir dai,
ocorria a cena da caminhada e retirada das varias calcinhas, escondidas por baixo do
vestido.

Lembro-me do diretor do museu comentar sobre a sensibilidade da minha agao
em convergéncia com as obras de arte que estavam expostas junto aquela mesa que eu
usei como ‘passarela’. Tratavam-se de quadros de meninas violentadas, em situacdo de
rua e prostituicdo em paises da América Latina. Segundo ele, era forte 0 momento em

que me sentava na frente de um quadro sobre prostitui¢ao, cuja imagem era de uma

33 http://www.laneomudejar.com
34 http://ivahm.com
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menina de calcinhas — quando eu retiro a cabega-lampada e mostro meu rosto de dculos
€scuros.

Apos aquele feedback na noite de performances coletivas abertas ao publico,
decidi experimentar o ato de tirar calcinhas fora do museu, pelas ruas da Madrid, em
algum lugar onde acdes performativas como estas nao fossem esperadas. Pois senti que,
durante a noite de performances, dentro daquele museu com caracteristicas e publico
especializados em arte contemporanea, o meu ato perdera sua forca reflexiva e
provocativa, ja que estava dentro de um ambiente onde ja se espera e se deseja que
‘algo’ aconteca. SO pude compreender a poténcia das calcinhas no encontro com as
pessoas comuns em seus cotidianos pelas ruas. E foi no térreo de um mega complexo de
edificios comerciais que vivi a for¢a das calcinhas sendo deixadas como rastro por uma
mulher que ndo mostra efetivamente seu corpo, nem o seu rosto.

Ao poucos, um recorte maior foi sendo feito em meus afectos e pensamentos,
corroborando com as orientagdes do diretor da residéncia, o performer israeclense Sharah
Dor™, sobre pensar em como me tornar relevante naquele espaco fisico de criagdo (ex-
mecanica de trens localizado no estacionamento da esta¢dao e transformado em museu
de arte sem quaisquer alteracdes em sua estrutura fisica). Para Dor (2014), ali ‘o
movimento “dan¢ado” ndo seria nem o comego nem relevante, pois deveriamos achar o
norte para o nosso trabalho na relacio com o espago e¢ ndo na “danca em si”’.
Deveriamos nos perguntar, sobretudo, o que o espago estava nos pedindo. Outra questao
que guardei daquela experiéncia e que corroborava com orientacdes de outros diretores
em outros trabalhos e professores em outras formagdes, era a de por meus interesses em
jogo para que a cena a ser criada fluisse, para mim e para o publico. Ou seja,
circunscrever minhas afecgdes coreo-politicamente.

Foi a partir dai que circunscrevi afetivamente a questao coreo-politica da mulher
brasileira, em sua sensualidade e alegria estigmatizadas em Portugal, como tema de
pesquisa para o desenvolvimento da performance intitulada posteriomente de PUTA
MADRE, em homenagem as mulheres de Braga(nga), porque compreendo que toda
Mulher Brasileira carrega o estigma da puta/prostituta, que por sua vez carrega o fardo
da exploracdo sexual em grande parte de sua carreira, € que, por serem mulheres,

também carregam o embate pela libertacdo da sexualidade feminina — se tornar uma

35 http://www .artness.org
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profissional do sexo pode ser resultado de uma opressdao, como pode também ser uma
escolha.

Com isto em mente, defini o ato de tirar inimeras calcinhas em publico como a
acdo performativa chave daquele trabalho, e a primeira experiéncia em Portugal foi por
ocasido da disciplina Espacos Performativos, realizada no campus da FCSH da UNL
entre 17:30 e 18:30 — horéario de troca de turnos entre as graduagdes e pos-graduacdes.

Utilizei o mesmo figurino de Madrid e desta vez criei um circuito onde eu
atravessava o espacgo de forma circular, conforme me sugeria o patio daquela institui¢ao
de ensino. Retirava as calcinhas durante o percurso e as vestia de volta. A principio
como se fosse uma agdo corriqueira, € que, a0s poucos, comecou a chamar a atengao
das pessoas. E algo inusitado para mim ocorreu naquela intervengao.

Ao contrario de Madrid, onde as pessoas interagiram diretamente comigo, ali, os
homens negavam a minha presenca e as minhas agdes. Mesmo chegando bem proximo
a eles, retirando calcinhas parada em sua frente, o olhar era vidrado, como se eu nao
estivesse ali. Ora viravam o rosto, ora olhavam adiante, como se eu nao estivesse ali.
Ouvi inclusive alguns irritados, comentarem para um colega ao lado para me ignorar e
viravam o rosto literalmente na minha frente. Porém, de longe, a distancia, me
observavam..

As jovens mulheres, apesar de curiosas e de rirem do comeco ao fim, também
mantiveram distancia, nenhuma menina veio falar ou interagir diretamente comigo ou
com as calcinhas deixadas pelo chdao — salvo um rapaz que, do alto de uma escadaria,
disse para eu lavar minhas ‘cuecas’. A julgar pelo sotaque, ndo era portugués.

Em Madrid, homens pegaram ou levaram minhas calcinhas embora, me pediram
em casamento. Um policial foi o primeiro a interagir comigo — veio me perguntar se
estava tudo bem e se afastou para me observar quando lhe disse discretamente que se
tratava de uma performance, mas logo depois se foi. Mulheres me acompanharam
durante a performance. Uma senhora jogou uma das calcinhas deixadas pelo chao no
lixo. Um casal que entrava no centro comercial brigou. Um senhor, artista de rua que
estava na porta da loja a tocar violino, tocou Ave Maria para mim. Coisas aconteceram
em Madrid. Naquela primeira intervengao em Lisboa, coisas ficaram latentes.

Pus-me a pensar sobre outros lugares dentro da cidade de Lisboa em que talvez
meu ato performativo provocasse outro tipo de friccdo com a realidade espago-tempo
local. Decidi experimentar nos bairros onde as prostitutas foram tradicionalmente

expulsas para a rua de tras da avenida principal, mas onde ainda havia prostituicao.
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Por ocasido de uma campanha em prol das vitimas do primeiro terremoto no
Nepal, fui convidada a experimentar a performance das calcinhas — até entdo chamada
de As mulheres de braga — em conjunto com a intervencdo de um artista de rua, que
toca baixo-acustico a noite na porta da Igreja dos Martires, no bairro Baixa-Chiado —
coragao comercial e turistico de Lisboa. O repertorio daquele musico era classico. Sem
combinarmos, a Ave Maria também fora tocada. J& o publico era majoritariamente de
turistas em Portugal.

Naquela noite, criei um circuito em linha reta na porta da igreja junto ao meio-
fio da rua. Uma espécie de plateia se formou do outro lado da rua. Muitos transeuntes
passavam sem se darem conta da performance até se aproximarem literalmente de mim.
Desta vez, acrescentei um gesto dirigido ao publico para me ajudarem a vestir alguma
calcinha de volta. Alguns homens me deram apoio do tipo: deixar eu segurar em suas
maos ou ombros, como se eu nao tivesse equilibrio para fazé-lo. Alguns vestiram
literalmente a calcinha no meu corpo, s6 até as coxas — um Unico rapaz subiu a calcinha
até o quadril. Quando claramente eram portugueses, pois os ouvia falar entre si,
apertavam o passo, desviavam o olhar e eu mal conseguia chegar.

Ja quando vinham as mulheres, elas pegavam as minhas calcinhas, as vestiam
por cima de suas roupas contracenando comigo, repetindo uma acdo de por e tirar
lentamente até o chao. Uma delas me vestiu e entrou por baixo do meu casaco. Uma
senhora me abragou fortemente e me disse emocionada algumas vezes: ¢ — Brava!’ (em
francés). Novamente, a acao durou cerca de uma hora.

Coincidentemente naquele semestre, ocorreu um evento sediado pelo Teatro
Municipal Maria Matos em homenagem ao aniversario de 25 anos da publicagao de um
livro marco das teorias sobre género e queer nos Estados Unidos, o Gender Trouble, de
Judith Butler (1990). Tive a oportunidade de acompanhar toda a programacao, que
incluia performances e palestras (TEATRO MARIA MATOS, 2015), para me atualizar
sobre o tema, o que colaborou diretamente para a definicdo de algumas questdes a
respeito da performance das calcinhas, como, por exemplo, o titulo do trabalho.

Ocorreu-me que poderia ser emblematico da luta pela autonomia e libertagdo da
sexualidade feminina o lugar que a prostituta ocupa socialmente — a comecar pelo
reconhecimento da profissdo como profissao. Dai surgiu o titulo PUTA MADRE, que na
lingua portuguesa pode soar como uma ofensa, mae puta, mas em espanhol coloquial
significa algo ‘do cacete!’, algo ‘porreta!’. Se colocarmos o ‘tu’ antes de puta madre,

dai sim seria uma ofensa a mae. Algo nessa dubiedade me interessou.
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Lembrava-me a ideologia do movimento brasileiro Marcha das Vadias,
consoante ao movimento internacional SlutWalk. De certa forma, este titulo
homenagearia a todas as mulheres. Assim, PUTA MADRE parecia contemplar as causas
femininas. A todas nds! Vadias, putas, vagabundas, ou seja, mulheres em seu pleno
exercicio da livre sexualidade e em luta para existirmos como mulheres.

Uma segunda performance deveria ser realizada para fins académicos do
mestrado e iria dividir o espago-tempo com a instalacdo em video de uma colega cujo
tema era o corpo feminino. Coincidentemente, o endereco do local agendado para nossa
noite de performances correspondia ao bairro elegido para criar tensdo sobre o tema da
prostituicdo em Lisboa. Decidi voltar a tirar as calcinhas pelas ruas do entorno do
espago, antes de trazer o publico para dentro dele, onde eu daria continuidade as agoes,
fazendo uso da sua informalidade. Tudo fora encadeado, sem intervalos, em agdes
sequenciadas. Para aquela versdo especifica, houve um primeiro momento pelas ruas do
entorno do Largo do Intendente e um segundo momento dentro do Bar Desterro.

Pensando sobre a nova cena a ser criada para o interior do bar, lembrei-me da
revista feita nas mulheres que visitam familiares em presidios no Brasil. Sob a
possibilidade de transportarem coisas ilegais na vagina para seus presidiarios, justifica-
se a revista intima delas: tanto a vagina quanto o anus sdo postos a prova manualmente
pelos segurancas. Acrescentei ao meu roteiro de ‘tirar calcinhas’ o ato de tirar coisas da
vagina. O primeiro objeto em mente foi de imediato um absorvente interno menstruado,
mas posteriormente decidi por uma imagem de uma boca costurada impressa em um
pequeno pedago de papel e um cigarro — para criar uma relagao entre o isqueiro que iria
usar para queimar a ultima calcinha retirada ja dentro do Desterro. Cigarro e isqueiro
surgiram em referéncia ao ato de fumar de muitas prostitutas e na relagdo deste fogo que
seria utilizado para queimar uma calcinha vermelha.

Na noite da performance, uma relagdo com o trafego de carros aconteceu sem
ser programada. Havia pouca gente pelas ruas naquela noite. Algumas na entrada de uns
quatro bares locais. Entretanto, a policia fora chamada por causa dos ‘distarbios’
causados no transito. Os quatro policiais homens que surgiram n3ao me abordaram,
pareciam nao saber o que fazer, porque na verdade nao estava infringindo nenhuma lei.
Estava apenas a atravessar as ruas. E ndo estava nua. Tirava calcinhas por baixo da
minha roupa sem mostrar qualquer parte do meu corpo. Mas no momento da chegada
dos policiais, ja era hora de seguir para o bar. Os amigos que foram assistir a

performance vieram comigo. O publico da rua que me acompanhou pelo bairro do
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Intendente, recolhendo algumas das minhas calcinhas, ficou por 14. Eram homens mais
velhos, imigrantes ndo portugueses (a julgar pelo sotaque e vestuario). Um deles
perguntou aos amigos que assistiam se ‘era propaganda de cuecas femininas’, enquanto
as recolhia e entregava a algumas prostituas locais.

Da minha perspectiva enquanto performer, ndo sei dizer mais sobre como foram
de fato tais experiéncias. Porém, também de dentro, sei cada vez mais sobre PUTA
MADRE. Se uma tnica mulher do publico do bar me disse que teve vontade de tirar e
queimar a propria ‘cueca’ comigo, intuo que aquela cena comecou a desenhar seu plano
e a circunscrever sua coreo-politica-afetiva propria de acdao. E, por conseguinte, a do

projeto Demasiado Sensual.

III) 3.4. YES, NOS TEMOS BANANAS!

Com este plano coreo-politico-afetivo de inquietagdes presente, uma segunda
performance de rua foi elaborada em 2016, ja em outro contexto de criagdo, a partir de
um dos cursos de pesquisa e criacdo que tive até o presente momento na formagdo do
PEPCC. Ja no primeiro exercicio proposto pela diretora teatral portuguesa, Joana
Craveiro, em seu Laboratorio de Praticas Dramaturgicas®®, concebi a performance de
rua cujo titulo € Yes, nos temos bananas!.

Diferente da performance anterior, esta ja nasceu com nome, em referéncia ao
classico carnavalesco do compositor e diretor artistico Jodo de Barro, o Braguinha, em
parceria com Alberto Ribeiro. De acordo com Térik de Souza em A Historia da Musica
Brasileira por seus autores e intérpretes (2015), Yes, nos temos bananas (1937) trata-se
de um manifesto pré-tropicalista, em resposta ao fox estadunidensse Yes, we have no
bananas de Louis Prima (1923). Na verdade, a performance foi concebida sobretudo a

partir desta frase titulo afirmativa que ecoava.

Yes, nds temos bananas!
Bananas pra dar e vender!
Banana menina, tem vitamina,

Banana engorda e faz crescer!

3% Quanto aos exercicios posteriores de criagdo, destaco o uso do livro do filésofo francés Roger-Pol Droit
101 Experiments in the Philosophy of Everyday Life (2003) — traduzido em 22 linguas.
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Vai para a Franga o caf¢, pois €.
Para o Japao o algodao, pois nao.
Pro mundo inteiro, homem ou mulher,

Bananas para quem quiser!

Mate para o Paraguai, nao vai.
Ouro do bolso da gente ndo sai.
Somos da crise, se ela vier!
Bananas para quem quiser!

(Braguinha e Alberto Ribeiro, 1937)

A cena enquanto exercicio tinha como proposta durar apenas um minuto € meio.
Porém, considero que ela aconteceu desde a minha saida do Forum Danca até o meu
retorno. O local escolhido para a intervencao foi uma praga publica em um bairro
residencial de Lisboa, a Paiva Couceiro. O horario era diurno, e o publico majoritario
frequentador daquele espago-tempo era um grupo de senhores portugueses, de meia e
maior idade, jogadores de cartas e outros jogos. Na praca, também havia pessoas de
outras idades e que estabeleciam outras relagcdes com aquele espago. Havia algumas
senhoras e outros tantos frequentadores das proprias esplanadas dos cafés ao entorno e
os comerciantes locais, vivendo suas rotinas.

Desta vez vesti uma peruca loira platinada, 6culos de sol amarelos, uma calca
dourada e uma blusa de paetés dourados, bem justas ao corpo. Tal qual uma vendedora
ambulante, carregava uma cesta de feira-livre presa ao meu pescogo, repleta de bananas
€ com uma mensagem por escrito: ‘para dar e vender 1 euro’. O prego era uma
referéncia ao baixo custo do sexo oral feito por prostitutas menores de idade nas favelas
do Rio de Janeiro, por 1,99 reais cada.

A agdo de ‘comer’ as bananas comegava assim que eu chegava no meio das
mesas de jogo da praca. A interagdo com aquele publico ocorria a medida em que eles
reconheciam meu gesto, ora pediam uma banana, ora eu mesma oferecia — nem sempre
aceitavam. Algumas das senhoras presentes pareciam alheias & minha ac¢ao e vieram me
pedir bananas, claramente querendo comé-las — as bananas apenas como alimento. Ja
alguns homens teciam ‘elogios’ as minhas ‘bananas’.

Novamente, assim como em PUTA MADRE, esta cena de rua transcorria sem eu

me identificar nem usar palavras. Na primeira intervencao naquela praga, testei utilizar
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o som da marcha de carnaval titulo da performance e a coloquei para tocar do meu
celular amplificado por uma pequena caixa de som portatil. Mas sequer se ouvia a
musica, quanto mais a letra.

Na segunda incursao naquele espaco publico, abdiquei da musica. Por sugestao
da diretora, a minha ag¢ao foi reduzida a apenas comer as bananas, sem chupa-las, pois o
ato comer aquele objeto, em sua opinido, ja continha em si o signo do sexo oral. Desta
vez, por ser uma mostra de processo do curso, precisei esperar por um publico
especifico do Forum Danga e procurei me integrar ao comércio da praca antes de ir para
o centro dela. Escolhi uma loja de frutas e verduras. A senhora dona da loja interveio, e
nao satisfeita com a minha justificativa de que eu nao estava a vender bananas e que
sairia em poucos minutos, ela seriamente disse para eu me retirar do local. Ela
continuou sem acreditar que eu nao venderia bananas, porque tinha um pre¢o na minha
cesta, argumentava: 1 euro.

Eu me ative a a¢dao de comer e distribuir bananas a unidade. O horario marcado
fora distinto da primeira intervencao e os jogos de cartas ainda nao haviam comecado.
Mudei minha trajetoria e percorri as esplanadas do entorno para ter um publico local. Os
homens novamente teceram elogios as bananas. Alguns nao aceitaram sob a justificativa
de ja terem almogado. Uma mulher com sua filha pequena me acompanhou até o fim e
pediu para tirar uma foto com a menina. Elas, novamente, alheias a minha relacao
politico-afetiva com as bananas.

A musica, mesmo fora de cena, reverbera emblematica para o que considero o
eixo coreo-politico-afetivo do projeto Demasiado Sensual. Trata-se de uma musica de
carnaval que possui na imanéncia de sua composicdo a sensualidade, a alegria e a
politica, e na qual a letra brinca com o duplo sentido da palavra banana, com o signo
que ela ¢ e contém em si — da abundancia das riquezas naturais exploradas em nossa
terra, ¢ do gesto de oferecer bananas ao cruzar os bragos como um “fora”, um “nao” a
alguém. Ao mesmo tempo em que ¢ alegre, ¢ um manifesto, carrega um paradoxo, que
passa desapercebido para quem ndo a escuta com a devida aten¢ao e/ou nao tem
fluéncia na lingua portuguesa.

Experimentar Yes, nos temos bananas! enquanto performance de rua,
acrescentando-se a ampla pesquisa tedrica realizada para a presente dissertagdao
realizada durante o curso de mestrado e todas as outras experiéncias vivenciadas ao
longo da formagdo do PEPCC, fizeram emergir novas inquietagdes para o que pretendo

desenvolver futuramente com o projeto artistico Demasiado Sensual. A primeira delas ¢
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sobre como me relacionar com o publico de forma a sensibiliza-lo com as minhas
afecgdes. Ou seja, como captura-los no composto de sensagdes das minhas obras
coreograficas.

Sigo curiosa...

IIT) 4. MULTIPLICITES

Multiplicidade ¢ um conceito que Gilles Deleuze toma de empréstimo de Henri
Bergson (1859-1941) para sua obra filosofica. Porém, foi a partir da parceria com Felix
Guattari em Mil Platos (1995 [1980]) que a poténcia deste conceito se clarifica e se
afirma. Apesar da distingao da versdo original de Bergson, algo se manteve enquanto
‘um trago notavel de alcance inédito’, a de ser ‘o que sé se divide mudando de
natureza’. Francois Zourabichvili, em seu ‘Vocabulario de Deleuze’ (2009), elucida que
ao ser ‘articulada diretamente a ideia de encontro, compreende-se melhor em que
medida toda multiplicidade ¢ de imediato “multiplicidade de multiplicidades™’. Sendo

que

uma multiplicidade ¢ composta de dimensdes que se englobam
umas as outras, cada uma recapturando todas as outras em um
outro grau, segundo uma lista aberta que pode ser acrescida de
novas dimensdes; ao passo que, de seu lado, uma singularidade
nunca ¢ isolavel, sempre ‘se prolongando até a vizinhanca de
uma outra’, segundo o principio do primado dos acoplamentos

ou das relagdes. (ZOURABICHVILI, 2009: p.38)

Talvez seja o corpo a multiplicidade por exceléncia, pois nele se compdoem
dimensdes que englobam infinitas outras, retroativamente alimentadas por tantas mais, a
partir de uma lista aberta e receptiva a novas dimensdes — compondo seu plano de
imanéncia que desliza entre contextos, épocas e incidéncias de saberes e experiéncias
diferenciadas sobre, no € com o corpo. Assim, o aspecto conjuntivo do corpo se
evidencia em sua imanéncia e o corpo em sua multiplicidade pode devir...

Sem Orgdos, com Deleuze e Guattari (1995 [1980]), destituido de uma
organizacdo em ‘organismo’, caracterizando-se como fluxos de intensidade em

movimento &...
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Corpo Carne, quando a carne do mundo e a carne do corpo sdo, para Deleuze e
Guatttari (2008), correlatos que se misturam em uma ‘coincidéncia ideal’, em um
curioso ‘carnismo’ a qual inspira a encarnagdo proposta pela fenomenologia. Trata-se,
portanto, de ‘uma noc¢do piedosa e sensual’, hibridismo entre sensualidade e religido
‘sem a qual, talvez, a carne nao ficaria de pé sozinha (ela desceria ao longo dos ossos,
como nas figuras de Bacon)’, ja que ‘¢ a carne que vai se liberar ao mesmo tempo do
corpo vivido, do mundo percebido, e da intencionalidade de um ao outro’, sem
contanto, ser a sensa¢ao em si, pois a carne € ‘o termometro de um devir’ (p. 230-232)
&...

Corpo-Carne-Mundo, quando Hélia Borges (2009) se aproxima de Maurice
Merleau-Ponty (2000) ao localizar a produgdo subjetiva como algo encarnado que se
mundifica &...

Corpo Carnaval, quando o corpo humano, o corpo social ¢ o corpo do
conhecimento se tornam intercambidveis, compondo uma performance linguistica na
qual coexistem o humor, a vulgaridade e a lingua comum, sob a perspectiva de Mikhail
Bakhtin (2010). Ou seja, trata-se de uma riquissima ‘cacofonia do espontaneo’ &...

Corpo Grotesco, segundo Chris Jenks (2003), ao caracterizar-se por distor¢oes,
incongruéncias, bizarrices, excentricidades; pelo o que ha de mais estranho, pelo
ridiculo e pelo absurdo. Assim como quando se torna a estrutura do estranhamento,
variando de acordo com os paradigmas vigentes que ditam o que esta fora e o que esta
dentro do espectro grotesco, na perspectiva de George Harpham (1976). E ainda, para
Mikhail Bakhtin (2010), quando os proprios limites sdo ultrapassados, ‘onde o mundo
penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai para o mundo, através de orificios,
protuberancias, ramificagdes e excrescéncias’, em suma, onde os corpos ‘entram um no
outro’ (p.23) &...

Corpo Transgressdo, com Chris Jenks (2003), quando o corpo vai além das
fronteiras e limites estabelecidos pela ordem ou por uma conven¢ao, a0 mesmo tempo
em que para tal faz-se necessario o pleno reconhecimento destas regras sociais a fim de
que seja possivel se posicionar as margens € em relacdo com as totalidades presentes no
socius &...

Corpo Transubjetivo, ao subjetivar-se via atravessamentos gerados por atritos
causados pela experiéncia primdria de alteridade, a qual se realiza na construgdo
erotizada com o mundo, quando na perspectiva de Hélia Borges (2009), proposta a fim

de ampliar o sentido de intersubjetividade &...
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Corpo Biopolitico, atravessado pelos investimentos de controle do Estado sobre
si em uma logica onde se vigia e se pune o corpo institucionalmente na modernidade e
contemporaneamente também de forma capilar, através da disseminagao deste ‘olho do
poder’ internalizado em cada sujeito, tal como evidenciado por Michel Foucault
(2002[1979)). &...

Corpo Mul¢umano, com Giorgio Agamben (2002[1995]) e sua descrigdo do
esvaziamento e despotencializagdo do corpo em sua forga vital durante um regime
totalitario e fascista &...

Corpo Cordial, com Sergio Buarque de Holanda (1995[1936]), quando nascido
no Brasil & que também poderia vir a ser um Corpo Pregui¢ca enquanto devir-
Macunaima, o anti-herdéi brasileiro eternizado na literatura de Mario de Andrade (1928)
&...

Corpo Colonial, quando atualizado nas imigrantes brasileiras em Portugal como
aquele corpo hipersexualizado e disponivel para o sexo imposto pelo ex-colonizador,
que na contemporaneidade ¢ acrescido de olhares sexistas, racistas e xenofdbicos,
conforme analise socioldgica de Mariana Gomes (2013) &...

Corpo Invisivel & Corpo Invulneravel, enquanto taticas de defesa das Zonas
Autonomas Transitorias & até mesmo Corpo TAZ, porque a TAZ ‘tem uma intensa
percepcao de si mesma como corpo’ (BEY, 2001: p. 35) &...

Corpo Biopotente, na perspectiva de Peter Pal Pelbart (2003) quando emerge a
capacidade imanente ao humano em resistir as for¢cas do biopoder &...

Corpo Corajoso, quando Michel Foucault (2008) afirma sua fisicalidade ao
declarar em uma entrevista que ‘sé existe coragem fisica, a coragem € sempre um corpo
corajoso’, fazendo ver a coragem como qualidade corporea, se posicionando contra um
processo discursivo de esvaziamento do corpo de sua poténcia (FOUCAULT, 2008
apud BORGES, 2009: p. 50) &...

Corpo Consciente, através de diferentes trabalhos de sensibilizagdo corporal
que propdem a conscientizacdo pelo movimento, tais como os métodos criados por
Moshe Feldenkrais (1977), Gerda Alexander (1997), Ida Rolf (1986), Lola Brikamn
(1989), Klauss Vianna (2005) e Angel Vianna (2009) &...

Corpo Vibratil, enquanto campo de afeccdo as micropercepgdes em sua
capacidade de ser afetado pelas forgas intensivas que atravessam os objetos em sua

manifestagdo como existentes, tal qual fora observado por Hélia Borges (2009) &...
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Corpo Paradoxal, quando em sua capacidade de se abrir e se fechar sem cessar
ao espaco do outro e aos outros corpos, como observa Jos¢ Gil (2001) ao se debrugar
filosoficamente a respeito do corpo que danga &...

Corpo Bailarino, enquanto um corpo combativo e de resisténcia aos micro-
fascismos cotidianos, por ser ‘um corpo habitado por, e habitando outros corpos e
espiritos, e existindo a0 mesmo tempo na abertura permanente ao mundo através da
linguagem e do contato sensivel’ (GIL, 2001, apud BORGES, 2009: p.68) &...

Corpo Indisciplinar, em referéncia ao que Muniz Sodré identificou em
Antropologica do Espelho (2002) como resultado das estratégias de pesquisas de ordem
transdisciplinar, que em sua radicalidade trans- acabam por se tornarem indisciplinares.
Justificativa que Christine Greiner utiliza para o subtitulo de seu livro O Corpo: pista
para estudos indisciplinares (2005).

Assim, Greiner (2205) propde que ndo sejam nem trans nem interdisciplinar os
campos de investigagdo sobre o corpo, pois ‘o esfor¢o de colar conhecimentos buscados
em disciplinas aqui e ali’, j4 ndo seriam suficientes tendo em vista que o proprio
conceito que sustenta a disciplina por si, de acordo com Zygmunt Bauman em
‘Modernidade e Ambivaléncia’ (1999), parece empoeirado e puido. Portanto, a sua
proposta ¢ a da aboli¢do total da moldura da disciplina em favor da indisciplina que,
segundo a autora, € 0 que caracteriza o corpo.

Por conseguinte, Greiner (2005) abre precedentes tedricos que corroboram sua
proposta de que, na contemporaneidade, se faz necessaria a criagdo de novas
epistemologias. E neste contexto, ela apresenta sua composicdo conceitual do
‘corpomidia’ — teoria desenvolvida em parceria com Helena Katz dentro do Programa
de Estudos Pés-Graduados em Comunicagao e Semidtica da PUC de Sao Paulo, Brasil.
Um corpo que se constitui a partir do movimento, mais especificamente a partir do
sentido do movimento, que por sua vez ¢ quem dé inicio aos processos de ‘comunicagao
de estados e nexos de sentido que modificam o corpo’ (p.133).

Esta perspectiva de corpo, ao se constituir pelo movimento e se modificar pelo
proprio movimento, parece ir de encontro a imagem conceitual da multiplicidade e
reiterar minha proposta de compreender o nosso corpo por si € em si como
multiplicitario por exceléncia. Sob o principio do primado das relacdes e dos
acoplamentos, quando na recaptura das dimensdes de composicao multiplicitaria, uma
dentro da outra, o corpo parece exemplificar com exatiddo o que Deleuze e Guattari

(1980) afirmaram sobre a caracteristica mais inaugural deste conceito, o fato da
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multiplicidade ser ‘multiplicidade de multiplicidades’, sobretudo articulada a ideia de
encontro ¢ de a divisdo so6 ocorrer alterando de natureza, tendo em vista a capacidade
imanentemente plastica do corpo em sua permanente porosidade e dilatacdo, tanto
sensivel e virtual quando fisica e real.

Em termos empiricos, ¢ na experiéncia da danca que esta natureza multiplicitaria
do corpo parece ser mais evidente — tal qual fora amplamente abordada pelos autores
utilizados neste capitulo. O corpo em movimento, mais especificamente em movimento
dangado, esta aberto ao encontro, ele deseja encontro com outros corpos no espaco, ele
transmuta a si € o entorno ao se tornar puro campo e composto de afeccdo as
micropercepcoes cotidianas.

E em sua capacidade de ser afetado pelas forcas intensivas que atravessam os
corpos em sua manifestacdo como existentes, este corpo quando devém danca, quando
devém corpo bailarino, colabora para o projeto nietzscheano de afirmacao incondicional
da existéncia. A afirmacdo da vida enquanto uma aprovagdo criativa, autopoiética, de
modo algum resignada. E ¢ sobre esta perspectiva que a presente dissertacdo propos
pensar e afirmar a danga, como uma pratica coreo-politica-afetiva, e que também pode e

deve ser festiva e espinoseanamente alegre!

100



Consideracoes Finais: O PARADIGMA DA ALEGRIA

O corpo é uma grande razdo,

uma multiplicidade com um so sentido [...]

O eu sente alegria e se pergunta como ha de fazer

para experimentar ainda muitas vezes a alegria —

¢é para esse fim que lhe deve servir o pensamento. [...]

Algumas vezes ja disseste sim a uma alegria?

O meus amigos, entdo dissestes ao mesmo tempo sim a todas as dores.
Todas as coisas estdo encadeadas e misturadas,

amorosamente enlacadas.

— Friedrich Nietzsche, Assim Falava Zaratustra (2002)

As obras filoséficas do holandés Baruch de Spinoza (1632-1677) e do alemao
Friedrich Nietzsche (1844-1900), distantes em espacgo-tempo, possuem um importante
centro de convergéncia justamente em suas ontologias, fundamentais para a
compreensdo de seus universos conceituais. André Martins, em seu ensaio Nietzsche,
Espinosa, o acaso e os afetos: encontros entre o trdagico e o conhecimento intuitivo
(2000), afirma que esta aproximagdo ontologica acontece quando ambos propdem a
imanéncia em todas as coisas, uma espécie de unicidade do mundo.

Na perspectiva de Spinoza, existiria uma Unica substancia, chamada conatus, da
qual tudo se origina. Em um processo posterior de diferenciagdo, tudo e todas as formas
serdo definidas tais como as percebemos, inclusive nés que também nos distinguiremos
das coisas do mundo enquanto modificagdes, variacoes desta mesma substancia.

De acordo com Martins (2000), conatus ‘¢ o0 movimento espontaneo intrinseco a
todo individuo, sua poténcia, seu ela interno, vindo da substancia, da vida’. Trata-se de
‘uma pulsdo originaria de vida e de expansao, que leva todo individuo a buscar sua
poténcia de agir’. Para o autor, o conatus individual espinosista corresponde a ‘Vontade
de Poténcia’ individuada em Nietzsche (p.02).

Como Spinoza considera que ‘s6 existe uma Unica substancia’, por conseguinte,
0 pensamento ¢ a extensao (corpdrea) seriam dois aspectos, ou atributos, de um mesmo
mundo, ou seja, desta substdncia unica, o que corresponde em Nietzsche a sua
afirmacao de existir somente um mundo, inteligivel & sensivel.

Justamente por estarmos ‘imersos nesse Unico mundo, imanente, sem

transcendéncia’ ¢ que s6 podemos conhecer as coisas ‘em perspectiva’, pois ‘nao
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estamos separados do que conhecemos’ (p.03). Logo, para ambos os filésofos, nés nao
estamos isolados, nem somos neutros.

Sob esta perspectiva, Spinoza e Nietzsche se encontram e nos propdem, quando
nos encontramos com eles, a repensarmos nossas existéncia e praticas no mundo. Suas
teorias sdo para serem vividas e nos implicam eticamente a estabelecermos uma nova
relagdo presente e de presenga no mundo.

Pois, se 0 homem, de acordo com Spinoza, ¢ apenas uma modificacdo dessa
substancia (que origina tudo), ele existe somente, e sobretudo, em relacdo com o
ambiente de forma desierarquizada, ou seja, numa relacdo de horizontalidade. Por
conseguinte, como nao estd ‘fora do mundo no qual existe e conhece’, torna-se

‘impossivel que ele nao se afete, que permanega neutro’. Logo,

em meio as afec¢des, 0 homem podera conhecer a si proprio nas
relagdes, isto ¢, podera conhecer seus afetos, voltando a seu
favor o acaso, os encontros, inevitaveis, de modo a que esta
relagdo momentanea aumente sua poténcia de agir e de pensar,
afetando-se de alegria. Esta ¢ a acdo; sendo o pathos o caso em
que nossas afecgdes, nossos encontros, nos afetam de modo
triste ou alegre, dependendo mais das causas externas serem
boas ou mas, do que de nds proprios, ora diminuindo ora
aumentando nossa poténcia de agir ao sabor do acaso; o que
ocorrera sem duvida tanto mais ignoremos a maneira pela qual

nos afetamos. (MARTINS, 2000: p.02)

Isto implica diretamente numa pratica de existir afirmando os afetos como
mediadores da nossa poténcia de expansao e de acado no mundo, pois, ao contrario do
que possa parecer, a influéncia externa, ou seja, o fato de sermos afetados, nao implica
resignacdo. Implica justamente a abertura de um campo de possibilidade de ag¢dao diante
do acaso e dos afetos que tendem a inibigdo do ser. Se € preciso ‘excitacdes exteriores
para agir — sua acao no fundo ¢ uma reacao’.

E nesse sentido que Nietzsche ressalta a importdncia de pararmos
definitivamente com o ‘héabito de ceder, de fazer-como-todo-mundo’ para, ao invés
disto, retomarmos a posse de noés mesmos, o que ele chamou de ‘espirito livre’

(NIETZSCHE apud MARTINS, 2000: p.03).
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Para ‘o homem estar sob a autoridade de si’ ¢ necessario que ele conheca os seus
afetos, favorecendo com isso os bons encontros — quando o afeto € o da alegria, e a agao
¢ a de poténcia e expansdo. Assim como faz-se necessario também transformar os
encontros casuais em bons encontros, significando, por exemplo, que ‘um ser realizado
[...] s6 tem gosto pelo que lhe faz bem; seu prazer, seu desejo, cessa onde a medida do
que lhe convém ¢ ultrapassada. Ele adivinha remédios contra lesdes, ele utiliza em sua

vantagem os acasos ruins’ (NIETZSCHE apud MARTINS, 2000: p.03).

Esse conhecimento dos afetos, este voltar o acaso a nosso favor,
assim como favorecer os bons encontros, pontos comuns a
Nietzsche e Espinosa, s6 € possivel por sua ontologia comum,
ou seja, pelo fato de entenderem que corpo € mente sdo aspectos
de um mesmo individuo, e que este ¢ em relagdo, inserido no
mundo, um modo de ser da substincia: o acaso, o devir, nos
atravessa, ¢ o movimento da vida, o tempo, que constitui e ¢
constituido por nosso conatus, por nossa Vontade de Poténcia.
Conhecer nossos afetos ¢ presentificar um conhecimento
intuitivo das relagcdes que estabelecemos com e no mundo no

qual nos constituimos. (MARTINS, 2000: p. 05)

E como exemplifica Nietzsche ao afirmar que pde ‘todo o acaso a coser’ em
uma panela e ‘somente quando esta cozido no ponto’ ¢ que lhe d& ‘as boas-vindas para
fazer dele o seu alimento’. Isto significa, tanto para Nietzsche quanto Spinoza, uma
sabedoria especifica em ‘aceitar o mundo e os afetos, em criar inseridos no mundo,
aceitando sua necessidade’. Pois, a partir do momento em que compreendemos que ‘um
acontecimento esta ligado ao seu entorno, entdo podemos entender que ele € necessario’
(p.06).

O que por sua vez, significa que ¢ conhecendo nossos afetos que nos tornamos
potentes para transforma-lo, pois sé transmuto meus afetos por conhecer minhas
afecgdes, reconhecendo que elas estdo ligadas ao entorno. ‘Segundo Spinoza: todas as
coisas sao necessarias porque sao determinadas a existir € agir por uma cadeia infinita
de causas’ (p.06).

Portanto, ¢ neste sentido que se compde a assertiva nietzscheana: diante do

inelutavel, ama-lo. Nem suportar o inelutdvel, nem dissimula-lo, mas ama-lo. E o que
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Nietzsche considera o ‘que ha de maior no homem’: o ‘amor fati’. Resumindo em
poucas palavras o que consiste sua concepcao da ‘arte suprema da aprovacao da vida’,
ou seja, uma ‘aprovagao tragica’ (p.06).

A aceitacdo tragica ¢ a aceitacdo do presente, pois os afetos estdo no devir
presente, nos convocando no aqui e agora. Sendo presente, este deve ‘ser transformado,
em nossa criagcdo, real, sem idealizacdes, recalques, deslocamentos, denegagdes’.
‘Somente saberei ou sentirei, no instante singular, o que quero sendo ativo, pois caso
contrario imaginarei o que quero, segundo uma idealizacao’. Se entendo a necessidade
de todas as coisas, passo a afetar-me ativamente, ndo mais imaginando causas para o
que acontece, mas interagindo com o mundo a minha maneira, ou seja, de forma

singular. O que por sua vez aumenta a minha poténcia (p.07). Pois

de nada vale um conhecimento tragico da realidade, da
necessidade ou tragicidade da vida, se este ndo se transformar
em um sentimento tragico, vivido no instante presente como
aprovacao da vida, por um excesso de poténcia. Tanto Spinoza
quanto Nietzsche tém em comum a proposta de que o
conhecimento somente ¢ o afeto mais potente se € somente se,
ou porque, permite a transmutagdo efetiva de nossos afetos

presentes em afetos ativos. (MARTINS, 2000: p.08)

Além disso, ‘o poder de conduzir os afetos provém da felicidade — que por sua
vez provém do aumento de nossa potencia de agir, oriundo do conhecimento’ intuitivo.
Isto significa que ‘de nada adianta reprimir ou tentar controlar os afetos diretamente’,
nem racionalmente, tendo em vista que eles precisam ser ativados no presente. ‘Estar no
presente — no limiar do instante — ¢ entender que passado algum determina o futuro, e
que portanto no presente temos a poténcia de, ao aprova-lo e ama-lo em sua necessidade
tragica’, podemos transforma-lo criativamente.

De acordo com Spinoza, ‘enquanto considerarmos a vida, somos ativos’. E
tragicamente com Nietzsche também, ‘pois aceitamos sua necessidade’, que por sua vez
‘s aumenta nossa potencia de agir e portanto a transformacgdo da realidade na qual
somos ¢ nos relacionamos’ (p.09)

Por isso a afirmagdo da alegria como o afeto mais potente, pois ‘a alegria, nossa

forga maior, ¢ uma consequéncia do conhecimento intuitivo de nossos afetos, no que
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este leva-nos a aumentar nossa potencia de agir, nossa poténcia tragica de aprovacao do
mundo e da vida’ (p.07).

E nesse sentido que proponho mais dois devires para o corpo em seu espectro
multiplicitario. O Corpo Alegre, inspirado em Baruch de Spinoza, e o Corpo Poténcia,
em Friedrich Nietzsche. Dois devires fundamentais para a composi¢do teorica deste
presente trabalho de dissertagdo. Pois as afecgdes e respectivos afetos gerados por elas —
sejam os alegres, quando aumentam nossa potencia de agir e pensar, sejam os tristes, se
a diminuem — vao ajudar a circunscrever o campo coreo-politico escolhido para a
criacdo e, logo, sua atuacdo e posicionamento no mundo.

E sob esta perspectiva das afecgdes e respectivos afetos que este campo passa a
ser coreo & politico & afetivo, sendo nomeado de coreo-politico-afetivo, pois ¢
justamente na identifica¢ao dos afetos que ampliamos nossa capacidade de intervir no
mundo, a comecar pela capacidade de transmutar o acaso e de fazé-lo transmutar-se a
nosso favor. Transformar um mau encontro, que contrai o ser, em um bom encontro, um
encontro de expansao, afirmativo da vida, portanto, alegre.

Se transformar a realidade € objetivo da proposta coreo-politica, logo, esta se
torna também uma acgao afetiva, porque ao reconhecer os afetos, presentificamo-nos, e
ativamos em nds nosso potencial transmutador. E a danga, em sua imanente
efemeridade, sabe bem como presentificar, pois ela existe de fazer presentes.

Todavia, s6 fazemos isso coletivamente. Desde que reconhecemos que somos
parte desse todo, enquanto variacdes hibridas de uma mesma substancia ilimitada,
também nos reconhecemos como coletivo que compartilha as mesmas necessidades de
existéncia para sobrevivéncia. Dai a proposta do paradigma do tempo de coexistir,
lancada no primeiro capitulo, para pensarmos nosso lugar na contemporaneidade —
deslizando entre planos de imanéncia, por afecgdes, por afetos, por afinidades, sempre
em movimento, atravessando suas camadas de nuvens folheadas. Coabitando. Juntos.

Neste sentido ¢ que a aceitagdao da vida e respectiva compreensao da unicidade
das coisas do mundo, sendo nds extensdo de uma mesma substancia, devera ser um ato
co-criativo. E também um ato carnavalesco, tendo em vista seu carater alegre e festivo,
positivo e afirmativo, exagerado e infinito, pois a intensidade vibratil de um bloco de
carnaval ¢ um momento singular no qual compartilhamos espontanea e coletivamente
aquilo que fora conceitualizado pelo filésofo como bons encontros — quando nossas

afeccdes geram expansividade e aumento da nossa poténcia de agir e de pensar.
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Logo, intervir no mundo a partir das questdes coreo-politicas-afetivas, as quais a
danga esta implicada na contemporaneidade, deve levar em conta o fato de sermos co-
muns e trans-gressivos, ou melhor, in-disciplinares. Viva o sorriso doce dos que
desobedecem! Manifestam-se os folides pelo direito de ocupar as ruas. Por fim, estes
sd0 os principios basicos que considero pautarem um paradigma e uma politica da
alegria, e que proponho aqui como a minha compreensao da danga como uma pratica

coreo-politica-afetiva.
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ANEXOS

ANEXO 1: MARCHA-RANCHO & PARODIA DA CRISE HIDRICA

Marcha-Rancho ‘Coracao Corinthiano’ (1968)
Doutor, eu ndo me engano

Meu coragao ¢ corinthiano

Eu ndo sabia mais o que fazer
Troquei meu coragao cansado de sofrer
Ah! Doutor, eu ndo me engano

Botaram outro corac¢ao corinthiano

Parodia ‘Sereia da Cantareira’ (2015)
To seca, ndo to molhada

Eu sou sereia da Cantareira

Quem vai alckimizaaaar?!
Agua de esgoto por ai?!
Do m-boi mirim,

Até o U do Morumbi!
Tucano se mandou,

O lambari morreu,

E até sereia encalhou!

To seca, ndo to molhada

To seca, eu to rachada!



ANEXO 2: MARCHAS-RANCHO & PARODIAS DO MOVIMENTO
OCUPA CARNAVAL

2.1) ‘Mascara Negra’, de Z¢é Kéti e Pereira Mattos (1967)
Versao original

Quanto riso, oh, quanta alegria

Mais de mil palhagos no saldao

Arlequim estd chorando

Pelo amor da Colombina

No meio da multidao

Quanto riso, oh, quanta alegria
Mais de mil palhagos no saldao
Arlequim esta chorando

Pelo amor da Colombina

No meio da multidao

Foi bom te ver outra vez
Esta fazendo um ano

Foi no carnaval que passou
Eu sou aquele pierrd

Que te abragou e te beijou meu amor

A mesma mascara negra
que esconde o teu rosto

Eu quero matar a saudade

Vou beijar-te agora
Nao me leve a mal

Hoje ¢ carnaval

Parédia Ocupa Carnaval
Quanto tiro! Oh!

Quanta Policia!



A tropa de choque em agao

Ditador de helicoptero
E no meio da cidade

Um monte de Caveirdo

Foi bom te ver na DP
Estao prendendo um monte
Até a Midia Ninja dangou
Ele ¢ aquele P2

Que se infiltrou e molotov jogou

A mesma mascara negra
Que esconde o meu rosto

Eu quero banhar de vinagre

Vou gritar agora
Nao me leve a mal

Ocupa Carnaval!

2.2) ‘indio quer apito’, de Haroldo Lobo e Milton de Oliveira (1960)
Versao original

E, ¢, ¢, €, €, Indio quer apito,

Se nao der pau vai comer!

L4 no bananal

Mulher de branco

Levou pra pra indio

Colar esquisito

Indio viu presente mais bonito
Eu ndo quer colar!

Indio quer apito!



Parédia Ocupa Carnaval
Eh-eh-eh-eh-eh
Indio quer Aldeia

Se nao der pau vai comer

Veio a PM esculachando
Resistir e ocupar € o grito
Indio quer Aldeia, tenho dito

Se isso ndo rolar, vai rolar conflito!

2. 3) ‘Saca-rolha’, de José Gongalves, Zilda Gongalves e Valdir Machado (1954)
Versao original

As aguas vao rolar

Garrafa cheia eu ndo quero ver sobrar

Eu passo mao na saca, saca, saca-rolha

E bebo até me afogar Deixa as dguas rolar

Se a policia por isso me prender
Mas na ultima hora me soltar
Eu pego a saca, saca, saca-rolha

Ninguém me agarra, ninguém me agarra

Parédia Ocupa Carnaval

A chapa vai esquentar

E a Copa eu nao quero ver rolar

Quero saude e educagdo no padrao Fifa
Nao vai ter Copa! Nao vai ter Copal!

Deixa a chapa esquentar...

Se a policia por isso me prender,
Mas na ultima hora me soltar

Ocupo rua e solto, solto, solto o grito
Nao vai ter Copa!

Nao vai ter Copa!
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Deixa a chapa esquentar...

2) 4. ‘Me da um dinheiro ai’, de Ivan Ferreira, Homero Ferreira e Glauco Ferreira
(1960)

Versao original

Ei, vocé ai!

Me da um dinheiro ai!

Me da um dinheiro ai!

Nao vai dar?

Nao vai dar nao?

Vocé vai ver a grande confusao
Que eu vou fazer bebendo até cair
Me da, me da, me da, 6!

Me da um dinheiro ai!

Parédia Ocupa Carnaval
Ei, vocé ai!
Me da vinagre ai,

me da vinagre ai

Nao vai dar, rola prisao

Vocé vai ver a grande confusao
Eu vou correr, correr, correr daqui
Me da, me da, me da, 6!

Me da vinagre ai

2. 5) ‘Maria Sapatiao’, de Abelardo Barbosa (o Chacrinha) e Joao Roberto Kelly
(1980)

Versao original

Maria Sapatao

Sapatdo, Sapatdo

De dia ¢ Maria

De noite ¢é Jodo



O sapatdo esta na moda
O mundo aplaudiu

E um barato

E um sucesso

Dentro e fora do Brasil

Parédia Ocupa Carnaval

La vem o batalhdo, batalhdo, batalhdo
De dia ¢ UPP de noite ¢ Caveirdo

A UPP esta na moda

O gringo aplaudiu!

E um atraso no progresso

Essa PM do Brasil

2. 6) ‘Cachaca’, de Mirabeau, Lucio de Castro e Heber Lobato (1953)
Versao original

Vocé pensa que cachaga ¢ agua

Cachaga nao ¢ dgua nao

Cachaga nasce do alambique

E agua vem do ribeirao

Pode me faltar tudo na vida
Arroz, feijao e pao!

Pode me faltar manteiga

E tudo mais nao faz falta ndo
Pode me faltar o amor

Ha, ha, ha, ha!

Isto até acho graga

S6 ndo quero que me falte

A danada da cachaga
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Parédia Ocupa Carnaval

Se vocé pensa que a Copa € nossa
A Copa ndo € nossa nao

A Copa ¢ das empreiteiras

Nao sobra nada pro povao

Pode me dar tiro de borracha
Bomba, porrada e prisao

Pode jogar jato d’agua

Nao largo a manifestagao

Pode me chamar de vandalo

Disso até acho graga, ha, ha, ha, ha
S6 ndo quero que acabe

Mobilizacao das massas

2.7) ‘Bandeira Branca’, de Max Nunes e Laércio Alves (1970)
Versao original

Bandeira branca, amor

Nao posso mais

Pela saudade que me invade

Eu peco paz

Saudade mal de amor, de amor
Saudade

Dor que do6i demais

Vem meu amor

Bandeira branca

Eu peco paz

Parédia Ocupa Carnaval
Bandeira branca, amor
Nao quero o Paes

Pelo direito a cidade

Fora Paes

vii



Bondade s6 pra Fetranspo-o-or
Maldade para os dema-a-ais
Vem meu amor

Cante com ardor

Nao quero o Paes

2. 8) ‘Bola Preta’, de Nelson Barbosa e Vicente Paiva (1962)
Versao original

Quem nao chora ndao mama

Segura meu bem a chupeta

Lugar quente € na cama

Ou entdo no Bola Preta

Vem pro Bola meu bem
Com alegria infernal
Nessa alegria infernal
Todos sao de coracao
Todos sao de coracao
Folides do carnaval

(Sensacional!)

Parédia Ocupa Carnaval
Quem nao chora com bomba
Segura, meu bem, a pimenta
Lugar quente € na cagamba
Da PM truculenta

Olha a Tropa, meu bem (2x)
A repressao infernal (2x)
Todos vao de camburao (2x)
Pr’ autuagdo policial

(Sem condicional)
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2.9) ‘Marcha do Remador’, de Antonio Almeida e Oldemar Magalhaes (1964)
Versao original

Se a canoa nao virar

Ole! Olé! Ola!

Eu chego 14!

Rema, rema, rema, remador
Quero ver depressa 0 meu amor
Se eu chegar depois do sol raiar

Ela bota outro em meu lugar!

Parédia Ocupa Carnaval

Se o governo nao mudar
Olé-olé-ola

E-e-eu vou ocupar!

Luta, luta, luta, lutado-o-or

Jé caiu Cabral o Ditador

Dudu e Pezao seus vigari-i-istas,

Vocés sao os proximos da lista

2.10) ‘Mamaie eu quero’, de José Luis Rodrigues Calazans (Jararaca) e Vicente
Paiva (1936)

Versao original

Mamae eu quero, mamae eu quero,

Mamae eu quero mamar!

Da a chupeta! D4 a chupeta! Ai! Da a chupeta

Da a chupeta pro bebé nao chorar!

Dorme filhinho do meu coragao!
Pega a mamadeira e entra no meu cordao.
Eu tenho uma irma que se chama Ana:

De piscar o olho ja ficou sem a pestana.

Eu olho as pequenas, mas daquele jeito

X



E tenho muita pena ndo ser crianga de peito
Eu tenho uma irma que ¢ fenomenal:

Ela ¢ da bossa e o marido ¢ um bogal!

Parédia Ocupa Carnaval
Tarifa zero, Tarifa zero

O imposto ¢ quem vai pagar
Pula a roleta, pula a roleta

Pula a roleta que eu também vou pular

Libera o trem,

Libera o busao

Direito a cidade, pra populagao

O transporte publico, td uma coisa insana
A catraca trava a mobilidade urbana

Ta-ta-ta-ta tarifa zero...

2. 11) ‘Touradas de Madri’, de Joao de Barro e Alberto Ribeiro (1937)
Versao original

Eu fui as touradas em Madri

E quase ndo volto mais aqui

Pra ver Peri beijar Ceci

Eu conheci uma espanhola

Natural da Catalunha

Queria que eu tocasse castanhola

E pegasse touro a unha

Caramba! Caracoles! Sou do samba
Nao me amoles

Pro Brasil eu vou fugir!

Isto € conversa mole para boi dormir!



Parédia Ocupa Carnaval
E-e-eu fui da Central a Japeri
Pum Parara tim pum pum

Pum Parara tim pum pum
E-e-era Supervia, eu me espremi
E os segurancas, a me agredir

Pum Parara tim pum pum

Ta lotada a plataforma
Do ramal Saracuru-u-una
O trem para toda hora,
Descarrila na Pavu-u-una
Queimados nao ta mole
Paciéncia, o trem sacode
Piedade falta aqui

E trem quebrando

do centro a Paracambi!
Pum Parara tim pum pum

Pum Parara tim pum pum

2.12) ‘Aurora’, de Roberto Roberti e Mario Lago (1940)
Versao original

Se voce fosse sincera

0 6 6 6 Aurora

Veja s6 que bom que era

O 6 0 0 Aurora

Um lindo apartamento
Com porteiro e elevador
E ar refrigerado

Para os dias de calor
Madame antes do nome
Vocé teria agora

O 6 0 0 Aurora



Parédia Ocupa Carnaval

Se vocé for sentinela

O camel6-0-0, se esfola
Guarda marrom metida a fera,

O camel6-0-0, se esfola

Bate com vontade

E persegue o camelo
O Choque de Ordem
Reprime trabalhador
Guarda Municipal
Agride toda hora

E o camélo-o0-0, se esfola!

2.13) ‘Turma do Funil’, de Mirabeau, Milton de Oliveira e Urgel de Castro (1956)

Versao original

Chegou a turma do funil

Todo mundo bebe

Mas ninguém dorme no ponto
A, ai, ninguém dorme no ponto
Nos € que bebemos

E eles que ficam tontos

Eu bebo

Sem compromisso

Com meu dinheiro
Ninguém tem nada com isso
Aonde houver garrafa
Aonde houver barril

Presente esta a turma do funil
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Parédia Ocupa Carnaval

Chegou a turma do fuzil

Bate em professor

mas ninguém corta seu ponto...
Ha-ha-ha-ha, Mas ninguém corta seu ponto
Eles jogam gés

e a gente que fica tonto

Me prende, sem ter motivo

Se eu for negro

ai eu viro um Amari-i-ildo
Enquanto houver PM

pior para o Brasil

Acaba com essa turma do fuzil

(Bastou!)

2.14) ‘Alah-La-O’, de Haroldo Lobo e Nassara (1940)

Versao original

Allah-la-6

Mas que calor

Atravessamos o deserto do Saara

O Sol estava quente, queimou a nossa cara
Allah-la-6

Mas que calor

Viemos do Egito

E muitas vezes nds tivemos que rezar
Allah, Allah, Allah, meu bom Allah
Mande agua pro 1616

Allah, meu bom Allah

Parédia Ocupa Carnaval

AAAAAAA

AAAAAA



Sai pelas ruas e a cidade toda para

Prefeito ignora, a Policia da na cara

Queremos democracia

E muitas vezes todos temos que lutar!
Lutar, lutar, lutar, luta-a-ar!

Tapa na cara do professor

Bomba de gas pra respirar

Ah 14! Vamos lutar!
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