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RESUMO

LOTUFO, Julia Jenior. Ensino de performance e descoloniza¢do na América Latina. 2018.
151f. Tese (Doutorado em Arte e Cultura Contemporanea) — Instituto de Artes, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

A presente tese — Ensino de Performance e Descolonizacdo na América Latina — €
uma reflex@o sobre possibilidades educativas em performance art. Pesquisa que tem como
enfoque metodologias de ensino em performance na América Latina e sua poténcia
decolonial. Nesse sentido, busca-se identificar as propostas metodoldgicas, procedimentos,
tematicas, apontamentos conceituais que sustentam as praticas pedagogicas de diferentes
artistas  investigados, e refletir sobre a poténcia decolonial desses processos
formativos/educativos por vias da arte da performance. O recorte da presente abordagem
prioriza performances que dialoguem com processos decoloniais, feministas, interseccionais.
Compreende o performer como um cronista do seu tempo/espaco, que reflete e problematiza
os fluxos, formagdes e composi¢cdes contemporaneas. As praticas, procedimentos e conceitos
desenvolvidos nos programas performativos dos diferentes artistas sdo pensados no contexto
da pesquisa enquanto modo de descolonizar nossos corpos, imaginarios, saberes e criar
complicacbes em torno de representacGes vigentes, ampliando noc¢des de identidade e
diferenca em seu lugar de trénsito: o corpo.

Palavras-chave: Arte da Performance. Pedagogia da Performance. Descoloniza¢do. América

Latina.



ABSTRACT

LOTUFO, Julia Jenior. Teaching performance and decolonization in Latin America. 2018.
151f. Tese (Doutorado em Arte e Cultura Contemporanea) — Instituto de Artes, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

The present thesis - Performance Education and Decolonization in Latin America - is
a reflection on educational possibilities in performance art. Research that focuses on
performance teaching methodologies in Latin America and its decolonial power. In this sense,
we seek to identify the methodological proposals, procedures, thematic, conceptual notes that
support the pedagogical practices of different artists investigated, and reflect on the decolonial
power of these formative / educational processes through the performance art. The cut of this
approach prioritizes performances that dialogue with decolonial, feminist, intersectional
processes. He understands the performer as a chronicler of his time / space, which reflects and
problematizes contemporary flows, formations and compositions. The practices, procedures
and concepts developed in the performative programs of the different artists are thought in the
context of research as a way of decolonizing our bodies, imaginary, knowledge and creating
complications around existing representations, expanding notions of identity and difference in
their place of transit: the body.

Keywords: Performance Art. Performance Pedagogy. Decolonization. Latin America.
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SUMARIO COMENTADO

Introducéo

Capitulo 1: Colonialidade, decolonialidade e descoloniza¢do no contexto tedrico, social e

artistico contemporaneo.

Nesse capitulo os conceitos de colonialidade, decolonialidade e descolonizacdo serdo
analisados em relacdo aos contextos tedricos, sociais e artisticos. Analisaremos ainda 0s
saberes subalternos a partir das tematicas: representacdo cultural, esteredtipos,
identidade/diferenca, performatividade de género. Temas que serdo articulados a partir da

producdo artistica contemporanea.

Capitulo 2: A arte da performance na América Latina

Nesse capitulo a énfase residird numa abordagem histérica da performance, com enfoque
maior nas praticas, programas e propostas artisticas de performers no contexto da América

Latina.

Capitulo 3: Performance e decolonialidade na América Latina

Esse capitulo serd dedicado a andlise das praticas artisticas e das questdes conceituais
desenvolvidas por performers latino-americanos selecionados que dialogam com as tematicas

abordadas.

Capitulo 4: Ensino de performance e decolonialidade na América Latina

Esse capitulo prioriza a compreensdo e a pratica educativa dos performers selecionados,
analisadas a partir de programas educativos, planos de aulas, vivéncias préaticas, entrevistas.
Nesse momento iremos analisar a existéncia de uma pedagogia decolonial sendo formada no

contexto das praticas educativas em performance na América Latina.



INTRODUCAO

Inicio essa introducdo contando um pouco do meu processo formativo. Fui inspirada
por duas autoras que me tocaram muito e me provocaram a perceber a importancia de incluir
em nossos escritos académicos nossa experiéncia, nossa vivéncia Unica, como perspectiva
politica e educativa: bell hooks e Gloria Anzaldla. Apesar de ja ter consciéncia dessa
importancia, foi através desses encontros que essa necessidade vibrou em meu corpo.

Nesta introducdo exponho um pouco de minhas experiéncias pessoais, assumindo aqui
a escrita em primeira pessoa. Esta reflexdo retoma aspectos do processo arduo vivenciado, em
meio a um sistema/mundo que nos consome e suga, em um momento extremamente dificil na
perspectiva do Brasil e da América Latina, mas que também mostra como é importante
estarmos juntas e juntos. Retomo aqui uma frase amplamente ecoada durante as diversas
manifestacBes e mobilizacdes de resisténcia que houveram nos Gltimos anos em todo Brasil,
reconhecendo a importancia da juventude e a convic¢do de que sempre estamos em processo
de ensino e aprendizagem e, conjuntamente digo, porque ‘amanhd vai ser maior’! E, assim,
seguimos lutando.

Ao longo da minha vida tive bastante contato com movimentos politicos e socialis,
movimento estudantil, manifestacdes e discussdes criticas em torno dos modelos de ensino.
Formada em Artes Cénicas, habilitagdo em licenciatura, desejava trabalhar com a poténcia
formativa do teatro. Alimentava-me a experiéncia do quanto o teatro tinha sido importante
para mim; para me perceber, assumir minha identidade, me entender enquanto ser integral em
minhas diversas poténcias.

?Durante a graduacdo fui conhecendo um pouco mais da danga e do teatro
contemporaneos e pds-dramaticos, percebendo uma abertura e um aspecto de desconstrucéo e
formacdo integral que me despertaram para outras possibilidades das Artes Cénicas. Por essa
via, fui me aproximando da performance, sem perder minhas inquietacdes politicas e a busca
de praticas libertadoras. Ressalto aqui a importéancia que teve o Coletivo Liquida Acédo (RJ) na
minha aproximagdo com o universo da performance e das intervengdes urbanas, ao qual
participei convidada pela professora Eloisa Brantes, diretora artistica do coletivo.

Meu percurso sempre passou pela educacdo e meu desejo de ser educadora sempre me
inquietou. Foi buscando praticas educativas em performance que encontrei o coletivo La

Pocha Nostra, que desenvolveu como resultado de um longo processo de trabalho e
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experiéncias em performance, o Método Pocha. Metodologia de ensino desenvolvido pelo
grupo que me abriu muitas portas para pensar questdes relacionadas com a decolonialidade,
discussdo que também estava sendo realizada no contexto de algumas disciplinas no
mestrado. A percepcdo de que tinhamos pouco contato com material de performers latino-
americanos me motivou a escolher este recorte politico-geogréafico.

A0 escrever o projeto, percebi como ele conseguia reunir uma gama de aspectos que
estavam amplamente ligados aos meus principais interesses e praxis artisticas, académicas e
docentes, aproximacdo que ficou muito clara no periodo em que fui docente na Universidade
Federal do Tocantins — UFT. Percebi, ao ingressar no doutorado, o quanto existiam autores
incriveis que eu até entdo desconhecia, que ndo eram abordados nos espagos artisticos de um
modo geral. Ainda hoje sinto tal sensacao, de que portas foram abertas, que este doutorado foi
um universo que foi descoberto, que seguirei trilhando e me embrenhando em suas entranhas
por muito tempo, talvez por uma vida, em funcdo da poténcia e da forca das questdes,
guestionamentos e provocacoes despertadas em mim,

Diante das configuracGes geogréficas, politicas, econdémicas, sociais e culturais da
atualidade, nos deparamos com uma paisagem complexa, marcada por fissuras, rastros,
cicatrizes e feridas ainda abertas, resultantes das variadas maneiras de exploracao,
apropriacdo, expropriacdo e disputas de poder que marcam nossa histéria. A complexidade da
configuragéo social e politica contemporanea narra sobre os inimeros encontros realizados ao
longo dos tempos entre as diferentes referéncias, origens e culturas que nos compdem,
marcadas pelos inUmeros atravessamentos, conflitos, deslocamentos, invasdes, saqueamentos
realizados entre diferentes povos e territorios, em tempos passados e presentes. Encontros que
ndo ocorreram necessariamente de forma pacifica e consentida entre as partes e, muitas vezes,
ndo sem o prejuizo de alguma delas, envolvendo inimeras formas de violéncia, disputas de
poder, exploracdo e dominacao.

Herdeiros desta historia sangrenta, de dominagdo, doutrinamento, opressdo e
exploracdo, em que a diferenca foi exterminada e perseguida, inicialmente com 0s processos
de colonizagédo e escravizagdo, posteriormente enfrentando ditaduras, repressdes, fanatismos
religiosos, que novamente tentaram extirpar o pensamento divergente, seguimos ainda
coexistindo com um sistema capitalista extremamente desigual e perverso. Boaventura de
Sousa Santos sugere a existéncia de uma violéncia matricial, heranca das cicatrizes coloniais
que ainda vigoram na construcdo da sociedade contemporanea, responsavel por silenciar

diferentes culturas e povos, quando ndo extermina-los.
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H4& dois problemas tedricos muito importantes: o do siléncio e o da diferenga. O
siléncio é o resultado do silenciamento: a cultura ocidental e a modernidade tém
uma ampla experiéncia historica de contato com outras culturas, mas foi um contato
colonial, um contato de desprezo, e por isso silenciaram muitas dessas culturas,
algumas das quais destruiram. (SANTOS, 2007, p.55).

A colonizacdo nos diferentes paises latino-americanos deixou marcas profundas na
constituicdo desses territorios, os lastros sdo feridas ndo cicatrizadas, presentes em nossa
formacdo, imaginario social, mobiliario urbano, memorias e constituicdo social, marcas que
ainda repercutem de forma incisiva em nossa realidade social, cultural, politica e econémica.
Falamos aqui de uma situacdo que evidencia que ainda vivenciamos uma configuracdo
extremamente injusta e desigual, em que herdeiros dos processos de coloniza¢do continuam
exercendo um enorme poder politico, social, econémico e cultural, agindo segundo os
interesses de uma pequena elite dominante da populacdo, coligada com interesses externos.
Dessa forma, apesar do fim do colonialismo enquanto sistema politico, permanecemos dentro
de uma ordem baseada no que Anibal Quijano (2005) denomina como colonialidade do poder,
evidenciando a nocividade do colonialismo e a extenséo de seus desdobramentos.

No campo das relagcfes sociais, de acordo com a perspectiva de onde falamos, pode-se
perceber a existéncia de uma série de desigualdades, herdeiras da escravidao e da colonizacao.
A violéncia policial € responsavel por um namero altissimo de homicidios no Brasil,
principalmente contra a juventude negra. A 42 maior populagdo carceraria do mundo, em sua
maioria negra, encontra-se aqui. Neste pais existe um dos maiores indices de feminicidio e
milhdes de pessoas ainda passam fome. O conflito agrério ainda é responséavel por chacinas e
as demarcacdes de territorios indigenas ndo sao respeitadas. O neoliberalismo avanca em
larga escala, desmantelando o0s poucos direitos sociais basicos que ainda existem e
privatizando os mais diversos setores. As elites dominantes se apoderaram do poder de forma
ilegitima, desrespeitando a democracia, sistema politico em que oficialmente vivemos.

Tais desdobramentos do colonialismo, bem como do capitalismo, alcangam diversos
ambitos sociais, incluindo a questdo epistemoldgica, subjetiva, cultural, ontoldgica, gerando
prejuizos que deixam marcas profundas relativas, inclusive, a autoimagem, autoestima,
autorreferéncia dos diferentes povos e nagdes um dia colonizados. “A perda de uma
autorreferéncia genuina ndo foi apenas uma perda gnosioldgica, foi também, e, sobretudo,

»l

uma perda ontoldgica: saberes inferiores proprios de seres inferiores.”” Desconstruir esses

lastros coloniais € de suma importancia para pensarmos uma nova ‘cartografia’. Homi Bhabha

1 SANTOS, Boaventura de Sousa; MENESES, Maria Paula. (Org.) Epistemologias do Sul. S&o Paulo: Editora
Cortez, 2010, p.17.



12

ressalta a importancia de nos voltarmos em direcdo as construcbes de subjetividades
articuladas a partir das diferencas culturais, nos ‘entre-lugares’, onde novos signos, relacées
identitarias e modos de colaboracdo podem ser tracados.
O que é teoricamente inovador e politicamente crucial é a necessidade de passar
além das narrativas de subjetividades originarias e iniciais e de focalizar aqueles
momentos ou processos que sdo produzidos na articulacdo de diferencas culturais.
Esses "entre-lugares” fornecem o terreno para a elaboracdo de estratégias de
subjetivacdo - singular ou coletiva - que d&o inicio a novos signos de identidade e

postos inovadores de colaboragdo e contestagéo, no ato de definir a propria ideia de
sociedade. (BHABHA, 2013, p. 20)

Neste intuito partimos em dire¢do das diferentes praticas, epistemologias,
metodologias e processos de criacdo, que buscam contribuir com esse ‘giro decolonial’, com
uma ‘ecologia de saberes’, que colaborem com a afirmacdo e multiplicacdo dos espacos para
que as diferentes vozes, versdes, perspectivas, olhares e sensibilidades existentes e presentes
no mundo possam aflorar. Para tanto, buscamos partir do lugar de onde nos encontramos, nos
debrucando sobre o contexto que nos é proprio. Indo ao encontro de pesquisadores, artistas,
agentes que dialogam e refletem sobre essa localidade que foi nomeada como América Latina,
nos aproximando, como na obra de Torres Garcia ‘Meu norte € o sul’, da busca de nos nortear
em direcdo ao sul, um sul ndo somente geografico como também metaférico. Caminhando na
mesma direcdo de uma chamada epistemologia do Sul?, que busca ‘aprender que existe o

Sul’, “aprender a ir para o Sul’, ‘aprender a partir do Sul e com o Sul’.

2 SANTOS, Boaventura de Sousa; MENESES, Maria Paula. (Org.) Epistemologias do Sul. Sdo Paulo: Editora
Cortez, 2010.
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Figura 1 — “‘Nuestro norte es el sur’ de Joaquin Torres Garcia
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Fonte: http://www.socialistamorena.com.br/nosso-norte-e-o0-sul/ . Acesso em: 05 mar. 2016.

Assim, optamos por investigar no campo da performance, nossa area de atuacdo,
experimentos, praticas, artistas, educadores, pesquisadores, propostas metodoldgicas, que
buscam construir esses ‘entre-lugares’, enquanto locais férteis para que pessoas que habitam
fronteiras, que se encontram as margens do sistema, que sdo silenciadas, possam narrar a
partir de suas proprias perspectivas e evidenciar outras versdes da historia, possibilitando,
desse modo, um descentramento dos locais de emissdo de fala vigentes, a multiplicacdo das
vozes de representacdo encontradas na sociedade atual, bem como o questionamento em
relagdo a quem nomeia e quem narra em nossa sociedade.

Historicamente podemos reconhecer nas origens da performance e ao longo de sua
existéncia um desejo intenso de tencionar e criar ruidos nas referéncias hegeménicas, no
sistema vigente, no mercado artistico, nas instituicbes e demais 6rgdos que regulam a vida
social. Podemos reconhecer também a performance enquanto linguagem que frequentemente
possibilitou que se evidenciasse a luta e o empoderamento de grupos marginalizados e
minorias sociais, e as desigualdades sociais ainda tdo presentes em nossa sociedade,
questionando as tentativas, ainda vigentes, de imposicdo de modelos que buscam eliminar a
diferenca e estabelecer parametros normativos de existéncia.

Homi Bhabha (2005), refletindo sobre as possibilidades da performance, aponta para
essa poténcia latente de evidenciar os grupos minoritarios em detrimento de uma légica da

arte estabelecida enquanto mundial: “(...) tendo em vista a invisibilidade de certos setores na
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arte tida como mundial, se torna necessario voltar a performance como possibilidade de auto-
biografar a experiéncia de vida de sujeitos localizados em grupos minoritarios.”. Podemos
perceber na performance a recorréncia de trabalhos que abordam questbes de género,
sexualidade, etnia, raca, classe social, que buscam investigar e problematizar tais categorias,
invertendo e questionando a ldgica vigente, levando ao centro as culturas subalternizadas e as
margens 0 suposto mainstream, evidenciando narrativas dissidentes e nédo-normativas,
questionando esteredtipos e tabus.

Encontramos na arte da performance uma opgdo estética em que, ndo sé sdo aceitas,
como também estimuladas, as contradi¢@es, ambiglidades, pluralidades e paradoxos do nosso
tempo. Apresentando-se, segundo Guillermo Goémez-Pefia (2005, p.204), como um lugar
privilegiado para némades, emigrantes, hibridos, desterrados, queers, um espaco de
investigacdo e criacdo “(...) para artistas, tedricos e rebeldes expulsos dos campos
monodisciplinares e das comunidades separatistas.”. Mostrando-se, por fim, aberta as
experimentacbes em torno das complexidades proprias do nosso tempo, e um campo
extremamente rico para que possamos investigar N0ssos corpos enquanto territérios ocupados

a serem descolonizados.

Nossos corpos também sdo territérios ocupados. Talvez o objetivo final da
performance, especialmente se vocé é mulher, gay ou pessoa "de cor" (ndo- Anglo
saxdo), é descolonizar nossos corpos, e deixar evidentes estes mecanismos de
descolonizagdo para o publico, com a esperanca de que eles se inspirem e fagam o
mesmo por conta propria.

(GOMEZ-PENA, 2005, p.205)°

E é acreditando na importancia da descolonizagdo do corpo, bem como do imaginario,
do ser e do saber que chegamos ao enfoque dessa pesquisa: investigar na performance e em
seus diferentes processos educativos suas possiveis poténcias em tais processos de
descolonizagdo. Nesse sentido, reconhecemos na performance uma abertura de sentido,
propria da linguagem performatica, que permite que em meio a desvios, fragmentagdes,
desacordos, dissonancias, ndo encaixes e contradi¢cbes, 0s sujeitos possam experimentar
modos de auto-representacdo, de parddia, de desmontagem, que subvertem os padrbes
vigentes de existéncia e representacdo cultural, abrindo espaco para investigacdes da
complexidade que envolve a busca de nos descolonizarmos.

Assim, tomamos a performance como esse territorio aberto a experimentagdes,

fronteirico por natureza, questionador dos separatismos disciplinares, e, portanto, propicio a

% “Nuestros cuerpos también son territorios ocupados. Quiza la meta ultima del performance, especialmente si
eres mujer, gay o persona “de color” (no anglosajona), es descolonizar nuestros cuerpos; y hacer evidentes estos
mecanismos descolonizadores ante el publico, con la esperanza de que ellos se inspiren y hagan lo mismo por su
cuenta.”(traducdo nossa).
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busca de criagdo de ‘outra gramatica’, de ‘outra epistemologia’. Territdrio que nos permite
que sejam evidenciados saberes negados, histdrias apagadas, corpos violentados, sexualidades
reprimidas, denunciando tais processos de violéncia, opressdo, colonizacdo, mas também
criando novas possibilidades para afirmacdo dos desejos latentes, das memérias pulsantes, dos
corpos em ebuli¢do, por muito subjugados. A performance se torna, assim, uma zona em que
podemos nos autobiografar, investigar, desconstruir, experimentar, 0 que permite o transito
por entre diferentes codigos, culturas, identidades, géneros, sexualidades, ancestralidades,
pertencimentos, localidades, etc..

Nesse contexto, a identidade individual e coletiva ndo é compreendida como unidade,
fixa, coerente, mas complexa, mutante, mével, fluida, composicéo prépria e precéria formada
a partir de identificacGes, apropriacdes, montagens, contradicoes, disputas, negociagdes. E é
nesse sentido, que Tomas Tadeu da Silva reflete com maestria sobre a nogéo de identidade:

Ja sabemos que a identidade e a diferenga sdo o resultado de um processo de
produgdo simbdlica e discursiva. O processo de adiamento e diferenciagdo
linguisticos por meio do qual elas sdo produzidas esta longe, entretanto, de ser
simétrico. A identidade, tal como a diferenga, é uma relacdo social. Isso significa
que sua definicdo - discursiva e linguistica - estd sujeita a vetores de forca, a
relagBes de poder. Elas ndo sdo simplesmente definidas; elas sdo impostas. Elas néo

convivem harmoniosamente, lado a lado, em um campo sem hierarquias; elas sdo
disputadas. (SILVA, 2000, p. 81).

O autor, assim, problematiza e desnaturaliza nogdes que tendem a fixar, estigmatizar e
estereotipar as supostas identidades e diferengas, refletindo sobre as intrinsecas relacfes
sociais e de producdo que as envolve. O que torna a questdo um campo fértil para a
problematizacdo de relacGes em que interesses econdmicos e de mercado, pessoas,
representacdes sociais e culturais, disputas de poder e preconceitos se entrelagcam, questdes
que surgem como uma necessidade urgente em meio a0 momento presente.

Walter Mignolo evidencia a importancia de se investigar politicamente a producéo da
identidade em meio a um projeto decolonial. Ele cita Fausto Reinaga, intelectual e ativista
aymara, que evidencia os mecanismos de poder envolvidos na criacdo dos esteredtipos e
identificagOes reducionistas do ‘outro cultural’.

As identidades construidas pelos discursos europeus modernos eram raciais (isto €, a
matriz racial colonial) e patriarcais. Fausto Reinaga (o0 aymara intelectual e ativista)
afirmou claramente nos anos 60:; “Danem-se, eu ndo sou um indio, sou um aymara.
Mas vocé me fez um indio e como indio lutarei pela libertagdo”. A identidade em
politica, em suma, é a Unica maneira de pensar descolonialmente (o que significa
pensar politicamente em termos e projetos de descolonizacdo). Todas as outras

formas de pensar (ou seja, que interferem com a organizagdo do conhecimento e da
compreensdo) e de agir politicamente, ou seja, formas que ndo sdo descoloniais,
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significam permanecer na razdo imperial; ou seja, dentro da politica imperial de
identidades. (MIGNOLO, 2008, p.290).

Nesse sentido, tentamos enxergar de onde fala o corpo, de suas especificidades,
afirmando a importancia de pensarmos a ‘identidade em politica’, de um corpo que fala por si,
que se reconhece, e narra, reflete, coloca em evidéncia suas vivéncias a partir do seu lugar de
fala, da sua histéria, das suas questdes, do seu corpo, da sua voz e da sua
autorrepresentatividade. Podemos pensar essa questdo em relacdo as diversas perspectivas
ligadas a género, sexualidade, raca, etnia, classe social, nacionalidade e a intersecgdo dessas
diferentes categorias em suas singularidades.

A necessidade de repensar as implicacdes entre poder e construcdo de conhecimento e
de identidade, e de discutir criticamente as noc¢des de representacdo, apontam ainda para uma
questdo contemporanea latente: o direito de autodefinicdo. Ressalta-se assim, a importancia de
repensarmos 0S processos de representatividade. Quem representa quem? Quem €
representado? Como e 0 que € representado? Essa imagem condiz com o modo que cada um
se representaria ou gostaria de ser representado?

Guillermo Gémez-Pefia e Coco Fusco se perguntam “,Como representar (fisica o
discursivamente) un cuerpo ‘minoritario’ sin caer en el repertorio de imagenes patriarcales y
coloniales que existen en nuestras sociedades?”* E podemos acrescentar: “Que outras imagens
seriam construidas pelos proprios grupos minoritarios para representar a si mesmos?” Nesse
sentido, a arte da performance parece se mostrar como um modo ‘bom para pensar’ a
contemporaneidade. Nesse contexto, como sugere Guillermo GOmez-Pefia, o performer se
apresenta como um cronista do seu contexto imediato® que reflete e problematiza os fluxos,
formacbes e composicdes contemporaneas.

Na performance Undiscovered Amerindians Visit the West (1992), Coco Fusco e
Guillermo Gémez-Pefia, evidenciam essa questdo, abordando os modos de representacdo
desse ‘outro’ e questionando 0s inUmeros esteredtipos e preconceitos criados. Nessa
performance eles sdo expostos em uma jaula durante trés dias como amerindios néo
descobertos de uma suposta ilha do Golfo do México, nomeada Guatinaui, tragando uma
correlacdo entre os dias de hoje e a as exposicdes de seres humanos realizadas nos EUA e na

Europa, do século XVII até o seculo XX. Enquanto habitantes dessa dita ilha, os performers

* “Como representar (fisica ou discursivamente) um corpo ‘minoritario’ sem cair no repertorio de imagens

patriarcais e coloniais que existem em nossas sociedades?” (traducdo nossa)

TAYLOR, Diana. Estudios avanzados de performance. Fondo de Cultura Econémica, México, 2011, p. 12.

> Disponivel em: <http://idanca.net/o-artista-da-performance-e-um-cronista-do-seu-contexto-imediato/>. Acesso
em: 08 dez. 2015.


http://idanca.net/o-artista-da-performance-e-um-cronista-do-seu-contexto-imediato/
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realizam atividades supostamente ‘tradicionais’ do local, desde costurar bonecas vudd,

dancar, cantar, levantar pesos, assistir televiséo e utilizar um notebook.

Figura 2 - Coco Fusco e Guillermo Gomez-Pefia na performance Two Undiscovered Amerindians Visit the West.

Fonte: http://psumuseummuseum.blogspot.com.br/2010/03/gillermo-gomez-pena-and-la-pocha-hostra.html.
Acesso em: 15 fev. 2015.

Figura 3 — Coco Fusco e Guillermo Gomez-Pefia na performance Two Undiscovered Amerindians Visit the West.

£

Fonte: http://project1975.smba.nl/en/article/article-kerstin-winking-postkolonialisme-nieuwe-stijl-metropolis-m.
Acesso em: 14 fev. 2015.

A problematizacdo dos processos de representagdo possibilita evidenciar

questionamentos de extrema importancia em relacdo aos modos folclorizantes e aos


http://psumuseummuseum.blogspot.com.br/2010/03/gillermo-gomez-pena-and-la-pocha-nostra.html
http://project1975.smba.nl/en/article/article-kerstin-winking-postkolonialisme-nieuwe-stijl-metropolis-m
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esteredtipos criados em torno da alteridade cultural e étnica, dos diferentes géneros,
transgéneros e sexualidades ndo binarias. Formas que tendem, sob uma perspectiva
hegemonica, patriarcal, heteronormativa e racista, estigmatizar o ‘outro’, entendido neste
contexto como ndo-branco, ndo-homem, néo-heterossexual, ndo-ocidental, criando imagens,
projecdes e representacdes que reiteram praticas coloniais de opressdo, dominagdo e
subjugamento.

E corroborando com essa perspectiva que o campo da performance nos parece
extremamente fértil para tais investigacfes que partem de no¢Ges como identidade/diferenca,
alteridade, eu/outro, representacdo, possibilitando evidenciar o corpo do performer — em suas
diversas implicacOes, caracteristicas, marcas, cicatrizes. Surgindo como lugar privilegiado
para que possamos investigar e experimentar diferentes modos de interromper e complicar as
construgdes imagéticas vigentes. Nesse sentido, abrem-se espacos em que 0s esteredtipos,
estigmas, preconceitos, violacdes infligidas as diferentes identidades culturais nao
hegemonicas podem ser evidenciados, investigados, questionados, denunciados.

Seguindo todos esses indicios de que a performance pode ser um territorio de grande
valia para a descolonizagdo do ser e do saber, nos deparamos com o desejo de pesquisar
praticas educativas desenvolvidas por diferentes performers. Propostas que parecem nos
apresentar interessantes caminhos de investigacao, experimentacdo e troca nessa busca de nos
descolonizarmos. Assim, chegamos ao tema da presente pesquisa, investigar metodologias,
propostas, taticas, exercicios, métodos, programas, procedimentos que esses performers estéo
desenvolvendo e refletir em que medida dialogam com a questao da decolonialidade.

Praticas de ensino em performance tendem a ser propostas abertas, que se
reconfiguram a partir da relacdo direta dos encontros entre os diferentes integrantes do
processo, na interacdo do educador/perfomer com os participantes e na situacdo e espago
especifico em que ocorrem. As diversas propostas de ensino em performance realizadas
atualmente possibilitam a criagcdo de situacGes que complexificam as relacdes de sentido e
I6gica dos padrdes estéticos, culturais e sociais dominantes.

Corroborando com essa ideia, Valentin Torrens (2007) sugere, como marca das
diferentes praticas, programas e procedimentos performativos a geracdo de ideias complexas
em vez de explicacdes, de modo que as contradi¢des, paradoxos, ruidos, friccdes sejam
aceitos e desejados, possibilitando uma maior abertura de leituras e a criacdo de pausas e
rupturas nas representacdes simplistas e hegemonicas. A fim de desafiar o estabelecido séo
propostas reconfiguracfes estéticas, sociais, culturais e politicas. Nesse sentido, a arte da
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performance parece apontar um carater educativo de extrema importancia que possibilita
vislumbrar préaticas pedagdgicas decoloniais enquanto formas de ‘re-existéncia’.

Valentin Torrens é uma das principais referéncias na area da pedagogia da
performance, apresentando um importante trabalho bibliogréafico publicado em torno do tema.
O livro Pedagogia de la performance — programas de cursos y talleres (2007) inclui a
investigacdo e compilacdo de diferentes propostas e programas pedagogicos de educadores e
performers. Nesse livro é possivel encontrar um rico material que abrange diferentes
enfoques, temas, exercicios e taticas utilizadas, o que o torna uma referéncia importante para a
area. Sua perspectiva, porém, € prioritariamente formada por referéncias européias e norte-
americanas.

Enxergamos, assim, a importancia de uma abordagem que prioriza praticas educativas
em performance realizadas na América Latina, evidenciando nosso contexto latino-americano.
A escolha que configura a presente abordagem, de englobar um grupo relativamente grande
de performers, visa a tentativa de enxergar, de modo um pouco mais amplo, o0 que tem sido
desenvolvido enquanto praticas educativas nesse contexto. A opg¢do por uma pedagogia
descolonizadora parece ainda pertinente em funcdo das praticas, procedimentos, cursos e
oficinas realizados por esses artistas, e do nosso contexto social, politico e econdmico
contemporaneo.

Desse modo, enxergamos que as praticas educativas realizadas pelos performers
abordados no presente trabalho parecem possibilitar a criacdo de comunidades temporarias em
que o corpo assume um papel central e as relacbes coloniais podem ser investigadas e
transformadas. Um exemplo claro dessa relagdo encontra-se explicitado nos objetivos de um
dos programas de uma oficina realizada pelo performer Guillermo Gémez-Pefia.

O objetivo, ou um dos objetivos pedagdgicos da oficina, é descolonizar o corpo.
Reocupa-lo intelectualmente, politiza-lo e converte-lo em um lugar de reinvencao
permanente da identidade. E para conseguir esse objetivo, precisamos comegar a nos
ressocializar. A deixar de pensar o corpo como um objeto de desejo erético. E
pensar 0 corpo como um territério, como um mapa, como a linguagem, como texto
aberto, como um instrumento musical, como um veiculo para multiplas identidades,

como metafora permanentemente mutante, como simbolo; como um artefato estético
também.®

® Disponivel em: <http:/jolgoriocultural.wordpress.com/entrevistas/> Acesso em: 10 dez. 2015.

“El objetivo, o uno de los objetivos pedagdgicos del taller, es descolonizar el cuerpo. Reocuparlo
intelectualmente, politizarlo, y convertirlo en un sitio de reinvencidon permanente de la identidad. Y para lograr
este objetivo tenemos que empezar a resocializarnos. A dejar de pensar el cuerpo en un objeto de deseo eroético.
Y pensar el cuerpo como territorio, como mapa, como lenguaje, como texto abierto, como instrumento musical,
como vehiculo de identidades maultiples, como meté&fora permanentemente mutante, como simbolo; como
artefacto estético, también.” (tradugdo nossa).
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Nesse contexto sdo evidenciadas nas préaticas artisticas e educativas dos performers
selecionados as identidades ‘multi’, ‘poli’, “‘cross’, dando visibilidade a complexidade das
formacdes, dos desejos e agenciamentos contemporaneos. Para tanto buscamos, como sugere
Tadeu Tomaz da Silva (2000, p.81-82), reconhecer, evidenciar e questionar os jogos de poder
que compdem e validam determinadas identidades, realizados a partir de um “(...) exercicio
constante de incluir/excluir (‘estes pertencem, aqueles ndo’); demarcar fronteiras (‘n6s’ e
‘eles’); classificar (‘bons e maus’; ‘puros e impuros’; ‘desenvolvidos e primitivos’; ‘racionais
e irracionais’); normalizar (‘nds somos normais; eles sdo anormais’)”.

Portanto, a presente abordagem pretende tracar uma aproximacdo entre as praticas
educativas de performers que investigam as diversas implicag0es do corpo em suas diferentes
interfaces — raca, etnia, nacionalidade, género, sexualidade, classe social — e que radicalizam o
questionamento em torno dos codigos, valores e modos de representacdo Vvigentes.
Apontamos assim como questdo norteadora, a hipGtese investigada de que é possivel
reconhecer uma pedagogia descolonizadora sendo desenvolvida em meio aos diferentes
processos formativos, cursos e oficinas em performance realizados na América Latina.

Por essa via, a presente pesquisa pretende abordar inter-relacdes entre educagéo, arte
da performance no contexto do continente latino-americano e perspectivas decoloniais.
Buscando compreender o conceito de decolonialidade em relacdo ao conhecimento, ao
imaginario, aos desejos, ao corpo e a producdo artistica contemporanea. Discussdo que busca
articular diferentes abordagens relativas a opcdo decolonial, epistemologias de fronteira,
saberes subalternos, interseccionalidade, ecologia de saberes, epistemologias do sul,
pedagogias decoloniais, teorias feministas, e demais saberes que nos auxiliam a ‘prover outra
gramatica’.

Enfocando préaticas pedagdgicas em performance no contexto latino-americano, a
pesquisa se baseia principalmente em bibliografia especifica da &rea, experiéncias praticas,
analise de documentos, manifestos, diarios, escritos de artistas, programas educativos, planos
de aulas desenvolvidos por diferentes performers. Producdes relativas a decolonialidade, a
arte da performance na América Latina, as pedagogias decoloniais e ao ensino de
performance séo a base norteadora dessa pesquisa.
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1 COLONIALIDADE, DECOLONIALIDADE E DESCOLONIZACAO NO
CONTEXTO TEORICO, SOCIAL E ARTISTICO CONTEMPORANEO.

Nesse capitulo buscaremos compreender melhor os conceitos de descolonizagao,
colonialidade, decolonialidade, articulados a partir de um contexto mais amplo, em suas
dimensdes e desdobramentos tedricos, econdmicos, politicos, culturais, sociais,
epistemoldgicos e estéticos. Entre as questfes abordadas iremos dialogar com conceitos
relativos a ‘representacdo cultural’, aos ‘saberes subalternos’, aos ‘estereotipos’, as ‘relagdes
entre identidade/diferenca’, ‘performatividade de género’, ‘relagcbes étnico-raciais’,
‘desobediéncia epistémica’, ‘pensamento abissal’, ‘ferida colonial’, ‘gesto decolonial’, “‘gnose
liminar’, ‘epistemologias de fronteira’, “feminismo interseccional’, entre outros.

Para falarmos sobre decolonialidade é necessario iniciar pontuando as especificidades
de cada termo, 0 que estamos compreendendo como colonial, colonizagdo, colonialismo,
colonialidade, o que implicam esses termos, o0 que os diferencia, a que fatos histdricos ou
tempos remetem. Para pensarmos estas questdes dialogaremos com autores vinculados aos
estudos decoloniais e pos-coloniais, incluindo entre eles Aimé Césaire, Franz Fanon, Edward
Said, Anibal Quijano, Stuart Hall, Homi Bhabha, Boaventura de Sousa Santos, Arturo
Escobar, Bell Hooks, Catherine Walsh, Silvia Rivera Cusicanqui, Paulo Freire, Gloria
Anzaldua, Enrique Dussel, Catherine Walsh, Nelson Maldonado-Torres, Walter Mignolo.
Estes autores investigam a intrinseca relagdo entre modernidade e colonialidade, afirmando a
impossibilidade de existéncia de um sem o outro e buscam compreender os desdobramentos
da colonialidade na atualidade. Tais pesquisadores também questionam a suposta neutralidade
de uma epistemologia tida como universal, além de procurar promover uma ampliacdo das
epistemologias e vozes existentes.

Para pensarmos sobre a importancia de discutirmos, praticarmos e investigarmos
processos decoloniais na atualidade é importante que tenhamos em vista o que foi
historicamente a colonizacdo e os maleficios causados a humanidade. Dominacao, exploracéo,
escravizacdo, genocidio cultural, pilhagem, exterminio, fizeram parte dessa série de ataques
que massacraram varios povos, suas culturas e saberes, que usurparam suas riquezas, e
escravizaram sua forca de trabalho. Em documentos da época podemos perceber como foram
negados aos povos indigenas o direito de exercerem seus cultos, sabedorias, dancas, formas

de vida. Ndo puderam afirmar a sua propria historia, seus valores, seu conhecimento, seu
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modo de cultivo da terra e de subsisténcia, devendo entdo apenas servir aos interesses do

colonizador.
Editos dos tempos de colonizagdo “Os indios ndo deveriam ir longe, nas florestas
(...) sob pena de acoitamento ou prisdo”; “Os caciques ndo devem fazer reunides,
nem circular a noite, depois que se tocam os sinos pelas almas no purgat6rio”.
“Todos devem dobrar os joelhos diante do sacramento”; “nenhuma pessoa batizada
possuira idolos, sacrificara animais, tirara sangue ao furar as orelhas ou narizes, nem
praticard nenhum rito, nem queimard incenso ou jejuard em adoragdo a seus falsos

idolos”; “Né&o serdo organizados bailes a ndo ser de dia”, “Todos os arcos e flechas
deverdo ser queimados” (TAYLOR, 2013, p.80)

De modo muito perverso tudo aquilo que até entdo era proprio daquele povo passa a
ser desvalorizado, apropriado, cooptado, assimilado, quando ndo destruido e negado, seus
conhecimentos deslegitimizados, seus cultos, rituais e hébitos proibidos, transformados em
errados e suas histdrias apagadas. Estabelecendo o que Boaventura de Sousa Santos (2010)
designa como pensamento abissal, que acarreta na divisdo dos saberes e agentes sociais em
dois p6los opostos, um referente aqueles que sdo Uteis, inteligiveis e visiveis e por outro lado
aqueles que sdo indteis, ininteligiveis, perigosos, e que por isso devem ser banidos,
esquecidos, civilizados ou cooptados. Assim, através da violéncia ou da apropriacdo, sdo
destituidos daquilo que possuiam, obrigados a servir e a se adaptar aos modos de vida do

colonizador, sendo inferiorizados tanto juridicamente quanto epistemologicamente.

A apropriacdo e a violéncia tomam diferentes formas na linha abissal juridica e na
linha abissal epistemoldgica. Mas, em geral, a apropria¢do envolve incorporacao,
cooptacdo e assimilacdo, enquanto violéncia implica destruicdo fisica, material,
cultural e humana. Na prética, € profunda a interligacdo entre a apropriacdo e a
violéncia. No dominio do conhecimento, a apropriagdo vai desde o uso de habitantes
locais como guias e de mitos e cerimdnias locais como instrumentos de converséo, a
pilhagem de conhecimentos indigenas sobre a biodiversidade, enquanto a violéncia é
exercida através da proibi¢do do uso das linguas proprias em espacos publicos, da
adocao forcada de nomes cristdos, da conversdo e destruicdo de simbolos e lugares
de culto, e de todas as formas de discriminacdo cultural e racial. (SANTOS &
MENESES (Org.), 2010, p.37/38)

Dessa forma sdo gerados diferentes modos de colonialidade: da natureza, do poder, do
ser, do saber, da sensibilidade, processos que repercutem em praticas de subordinacéo,
apropriacdo, apagamento, exploracdo, exclusao, inferiorizacédo, invisibilizacdo, extremamente
nocivas, ndo somente para as geracOes viventes, como também para as vindouras, ndo
somente naquilo que se mostra aparente, mas também intersubjetivamente. Tais tentativas
sisteméticas de apagamento das culturas originérias, de proibicdo e criminalizacdo de seus
rituais e cultos religiosos, o processo continuo de branqueamento, a negacgédo e proibicdo do

uso das linguas originérias, sdo continuamente retomadas. Reconhecer as inUmeras tentativas



23

de colonizagdo, homogeneizacdo e hierarquizagdo dos saberes e seres, segundo padrdes de
poder impostos, é extremamente importante para retomarmos tudo aquilo que foi e ainda
continua sendo esquecido, negado e apagado.

Partimos da compreensdo do colonialismo como um processo que enquanto fato
historico surge antes da colonialidade, mas que esta, porém, se torna ‘mais profunda e
duradoura’, perdurando no tempo. Dessa forma, mesmo em contextos e paises onde
aparentemente ndo ha mais processos de colonizacdo instituidos, a colonialidade se
encontraria presente, sendo entendida como um elemento constitutivo do padrdo mundial do
poder capitalista, enquanto ‘matriz colonial do poder’.

O Colonialismo €, obviamente, mais antigo; no entanto a colonialidade provou ser,
nos ultimos 500 anos, mais profunda e duradoura que o colonialismo. Porém, sem

duavida, foi forjada dentro deste, e mais ainda, sem ele ndo teria podido ser imposta a
inter-subjetividade de modo téo enraizado e prolongado. (QUIJANO, 2005, p.93)

A colonialidade é assim pensada como constitutiva da modernidade e ndo derivada,
como fato que proporcionou a modernidade. Sendo responsavel inclusive pelo poderio
assumido pela Europa, e pela ciéncia européia enquanto conhecimento que foi estabelecido
como superior e universal, gerando o apagamento de outras epistemologias, externas aos
territérios ocidentais. Nesse sentido, tudo aquilo que foge ao seu alcance, ao seu poder de
explicacdo e aos seus valores € rebaixado, tornando-se essa uma estratégia de dominacéo dos
povos colonizados. Assim, outros modos de transmissédo de conhecimento, de expressdo e
compreensdo de mundo além da escrita como, por exemplo, a narrativa oral, a reencenacao, a
mimica, o gesto, a danca séo inferiorizados enquanto formas de constru¢do de conhecimento
menores.

Estabeleceu-se uma divisdo que buscou hierarquizar 0S pOvVOS europeus cCOmMo
superiores, racionais, civilizados, modernos, enquanto outros povos eram rebaixados a
inferiores, irracionais, primitivos, tradicionais, selvagens. Violéncia social, cultural,
episttmica e simbodlica que, ndo podemos esquecer, estava diretamente relacionada a
interesses econdmicos e politicos, fatores que foram imprescindiveis para o estabelecimento
do capitalismo. A utilizacdo da mao-de-obra escravizada, a exploragdo de matéria-prima e dos
metais preciosos, a apropriacdo das terras, a expansdo do mercado, estiveram diretamente
ligados a formacéo do capitalismo.

Podemos enxergar a modernidade ndo somente como periodo histérico, mas como
momento que marca 0 inicio de uma autonarra¢do que passa a estabelecer a Europa como

centro do mundo. Esse marco repercute amplamente no cenario contemporaneo geopolitico,
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gnoseoldgico e econdmico global. Influenciando nas histérias que serdo narradas, no
conhecimento legitimado, na auto-imagem dos povos, nas linguas utilizadas, no acesso aos

bens de consumo.

Nesse sentido, o colonizador destrdi o imaginario do outro, invizibilizando-o e
subalternizando-o, enquanto reafirma o préprio imaginario. Assim, a colonialidade
do poder reprime os modos de producdo de conhecimento, os saberes, 0 mundo
simbolico, as imagens do colonizado e impde novos. Opera-se, entdo, a
naturalizacdo do imaginario do invasor europeu, a subalternizagdo epistémica do
outro ndo-europeu e a propria negacdo e o esquecimento de processos historicos
néo-europeus.’

Reconhecemos a necessidade de investigar, identificar, tomar consciéncia,
desconstruir, aspectos dessa colonialidade que estdo cravados e introjetados em nossa
constituicdo social. Segundo Walter Mignolo (2012), o termo descolonizacdo ndo € um termo
novo, surge no contexto das guerras pela libertacdo dos paises colonizados pela Franca e pela
Inglaterra, ligado a Conferéncia de Bandung (1955) e aos processos de descolonizacdo da
Asia e da Africa, causando grande impacto na esfera do conhecimento, ao introduzir o
racismo como questdo. Em diferentes momentos da historia o termo reaparece, tanto em
insurgéncias indigenas, como nas lutas pelos direitos civis e em diferentes movimentos
sociais e politicos. E esse historico de lutas que nutre o conceito de decolonialidade.

Nos anos 80 o conceito de descolonizacao ressurge repensado a partir do conceito de
colonialidade enquanto essa espécie de matriz de poder exercida pela Europa e pelos Estados
Unidos em relacdo aos demais paises fora do eixo euroamericano. Em contraponto a este
termo, e associado a descolonizacdo epistémica, surge o conceito de descolonialidade, ou
decolonialidade, referindo-se aos processos de enfrentamento e desprendimento da logica
colonial e de criacdo de novos modos de organizagdo social e de producdo de conhecimento,
ndo capturaveis por essa matriz colonial de poder.

Tal perspectiva compreende e busca evidenciar que a epistemologia vigente, baseada
em preceitos ocidentais e cientificos, supostamente universais e neutros, também é constituida
por formas de conhecer e pensar que devem ser contextualizadas, localizadas geograficamente
e temporalmente, de modo que seja colocada enquanto uma entre tantas outras formas, e néo
como a Unica ou mais verdadeira. Ao reconhecer isso nos aproximamos do que Boaventura de
Sousa Santos (2010) nomeia como uma ‘ecologia de saberes’, marcada pela pluralidade, pela
interculturalidade, pela busca do reconhecimento do valor das diferentes formas de conhecer,

ser e saber.

" Disponivel em: <http:/iww.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50102-46982010000100002> Acesso em: 10 out.
2016.
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Valorizar a riqueza da coexisténcia entre as diferentes epistemologias desenvolvidas
pelos diversos povos a partir de suas marcas histdricas, caracteristicas geogréficas, sociais e
culturais é de suma importancia para romper com a pretensa universalidade do conhecimento
que o colonialismo trouxe ao mundo. Tal critica a esta ‘uni-versalidade’, enquanto verséo
Unica, estabelecida pelos estudos centrados no poderio colonial e ocidental é evidenciada na
opcao decolonial, enquanto proposta que visa desestabilizar projetos supostamente universais,
evidenciando-0s apenas como uma das versdes possiveis.

Surge entdo, nesse contexto, a necessidade de desenvolvimento de novas formas de
compreensdo epistemoldgica. Walter Mignolo ira sugerir a criacdo de uma ‘Epistemologia de
Fronteira’, criada nos entre-lugares do pensamento ocidental hegemdnico, reivindicando o
descentramento dos lugares de producdo de conhecimento e o poder das margens. Tal
perspectiva requer pensar, criar e teorizar a partir das especificidades préprias dos paises que
se encontram & margem em relagdo & matriz colonial de poder. Evidencia-se nessa proposta a
importancia de perder o medo de pensar o proprio, o que nao significa ndo ler autores
localizados no centro do poder, mas Ié-los a partir do nosso lugar, no sentido de construir o
nosso, a partir da nossa perspectiva. Para o desenvolvimento de uma epistemologia de
fronteira ou decolonial é necessario desprender do ‘Eurocentrismo epistémico’, 0o que ndo
significa, porém, ignorar as contribui¢fes do pensamento e dos pensadores europeus.

Mesmo reconhecendo a importancia dos marcos emancipadores dentro da
modernidade européia, 0 pensamento decolonial busca estar mais proximo do pensamento e
da prética libertadora dos povos originarios e africanos nas Américas e dos demais povos
subalternizados. Essa opgdo € claramente uma tomada de partido, um posicionamento
contrério a invisibilizacdo e subalternizacdo a que foram submetidos esses povos. Dessa
forma, surge como tentativa de retomar histdrias, saberes, epistemologias que foram
escamoteadas, negadas ou reduzidas ao status de inferioridade, buscando, nesse sentido, ir
contra a hegemonia epistémica européia que foi estabelecida.

Essa tomada de posicdo evidente na proposta de um “giro decolonial’ pressupfe que
tomemos consciéncia da ‘diferenga colonial’ enquanto construgdo que transforma diferenca
cultural em valores e hierarquias, transformando aquilo que é fruto de processos de
colonizacdo e de classificagdo de quem controla o conhecimento, em algo dado, ontoldgico.
De diferentes maneiras conhecimentos que estdo fora desse pensamento ocidental sdo, quando
ndo eliminados, rebaixados a status de crenca, opinido, magia. Apontando ai um racismo

epistemoldgico, assentado sobre o mito da inferioridade epistémica e consequentemente
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ontoldgica dos povos ndo-europeus, 0 que serviria como justificativa para que fossem

subjugados, explorados, convertidos, escravizados.
A diferenca colonial é facil de entender e fundamental para entender o bésico do
projeto modernidade/colonialidade. Na “/” [barra] que une e separa modernidade e
colonialidade, cria-se e estabelece-se a diferenca colonial. N&o a diferenca cultural,
mas a transformacdo da diferenca cultural em valores e hierarquias: raciais e
patriarcais, por um lado, e geopoliticas, pelo outro. No¢Ges como “Novo Mundo”,
“Terceiro Mundo”, “Paises Emergentes” ndo sdo distingbes ontoldgicas, ou seja,
provém de regibes do mundo e de pessoas. Sdo classificacdes epistémicas, e quem

classifica controla o conhecimento. A diferenca colonial € uma estratégia
fundamental, antes e agora, para rebaixar populacdes e regides do mundo.?

Detectadas essas marcas e cicatrizes da ‘diferenca colonial’ e da colonialidade do
poder, ainda reinante no atual sistema social, politico e econémico, descolonizar, nos mais
diferentes sentidos, torna-se uma atividade de grande importancia para a criagdo de uma nova
cartografia. A partir do reconhecimento dos indmeros dispositivos de dominagdo e
invisibilizacdo, é preciso criar estratégias decoloniais. Walter Mignolo aponta para dois
aspectos cruciais para pensarmos processos de descolonizagdo, ou como o autor prefere, de
descolonialidade: desvelar a légica colonial do poder, de modo que tomemos consciéncia da
sua abrangéncia, desconstruir e desconectar-se dos valores introjetados, impostos por essa
l6gica.

Descolonizacdo, ou melhor, descolonialidade, significa ao mesmo tempo: a)
desvelar a légica da colonialidade e da reproducgéo da matriz colonial do poder (que,
é claro, significa uma economia capitalista); e b) desconectar-se dos efeitos
totalitarios das subjetividades e categorias de pensamento ocidentais (por exemplo, 0

bem sucedido e progressivo sujeito e prisioneiro cego do consumismo).
(MIGNOLO, 2008, p.313).

Escavar o territorio dos saberes subalternizados, retomar autores, teorias, linguas,
memorias e histdrias locais, rever significados, sdo procedimentos imprescindiveis no intuito
de buscar outras formas de conhecer, ser e estar. Nesse sentido, explicitar o sujeito de
enunciacdo, nomear aquele que fala, de onde fala, desconstruir o mito do conhecimento
universal, verdadeiro e neutro, revelar as estruturas de poder que estdo implicadas nos
processos de producédo e reproducdo de conhecimento e reconhecer quem assume o papel de
nomear, classificar, significar é de extrema importancia para ndo cairmos no mito de uma

superioridade epistemoldgica e ontoldgica européia, frutos de um racismo epistémico.

®Entrevista de Luciano Gallas a Walter Mignolo. Decolonialidade como caminho para cooperag&o. Disponivel
em: <http://www.ihuonline.unisinos.br/index.php?option=com_content&view=article&id=5253&secao=431>
Acesso em: 15 nov.2016.
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Grosfoguel evidencia e critica esse pretenso conhecimento neutro, ainda presente em nossos

dias.
Na filosofia e nas ciéncias ocidentais, aquele que fala esta sempre escondido, oculto,
apagado da andlise. A ‘egopolitica do conhecimento’ da filosofia ocidental sempre
privilegiou 0o mito de um °‘Ego’ ndo situado. O lugar epistémico
étnicorracial/sexual/de género e o sujeito enunciador encontram-se, sempre,
desvinculados. Ao quebrar a ligagdo entre o sujeito da enunciacdo e o lugar
epistémico étnicorracial/sexual/de género, a filosofia e as ciéncias ocidentais
conseguem gerar um mito sobre um conhecimento universal verdadeiro que
encobre, isto é, que oculta ndo s6 aquele que fala como também o lugar epistémico

geopolitico e corpo-politico das estruturas de poder/conhecimento colonial, a partir
do qual o sujeito se pronuncia (GROSFOGUEL, 2008, p. 46)

No momento em que o0s saberes de um povo sdo rebaixados, eliminados e
deslegitimados ha ndo somente uma perda gnoseoldgica, mas também ontoldgica. A falta de
algo préprio, de uma autorreferéncia, de se sentir produtor de conhecimento, de
representatividade, influi na auto-estima e na auto-imagem desses povos, associa-se, assim, a
ideia de que saberes inferiores sdo frutos de seres inferiores. E importante lembrarmos que a
relacdo do eurocentrismo ndo esta ligada apenas a uma visdo européia, mas a toda uma
imagem de superioridade européia que foi estabelecida, ensinada e incorporada também por
pOVOS Ndo-europeus.

A perspectiva decolonial exige que se nomeie 0 sujeito oculto implicito no
conhecimento erigido a partir da matriz colonial de poder, descortinando sua suposta
impessoalidade, neutralidade e universalidade. Demonstrando assim, a importancia de
questionarmos todo conhecimento, teoria, pretensa verdade, e nos perguntarmos
constantemente: Por qué? Para que? A que interesses serve? Quem desenvolveu? Quando e
onde foi desenvolvido? Sugerindo que pensemos sempre em termos de ‘pluri-versalidade’ em
contraponto a ideia de ‘uni-versalidade’. Se algum conhecimento pretende ser tomado como
verdade Unica ou versdo correta, devemos ‘escova-lo a contrapelo’, e compreender as relacées
de poder que o constituem.

Tal perspectiva, que se baseia na pluralidade de conhecimentos, sugere a possibilidade
de interacBes respeitosas, dindmicas, que ndo comprometam a autonomia de nenhuma das
partes, compreendendo conhecimento como interconhecimento, defendendo assim a
possibilidade da co-presenca de diferentes saberes. Perspectiva que poderiamos aproximar da
compreensdo de Catherine Walsh em relagdo a uma interculturalidade critica, que implicaria
em:

- Um processo dindmico e permanente de relacdo, comunicacdo e aprendizagem
entre culturas em condicOes de respeito, legitimidade matua, simetria e igualdade.
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- Um intercAmbio que se constréi entre pessoas, conhecimentos, saberes e praticas
culturalmente diferentes, buscando desenvolver um novo sentido entre elas na sua
diferenca.

- Um espaco de negociagéo e de tradugdo onde as desigualdades sociais, econdmicas
e politicas, e as relacbes e os conflitos de poder da sociedade ndo sdo mantidos
ocultos e sim reconhecidos e confrontados.

- Uma tarefa social e politica que interpela ao conjunto da sociedade, que parte de
praticas e acles sociais concretas e conscientes e tenta criar modos de
responsabilidade e solidariedade.

- Uma meta a alcancar. (WALSH apud CANDAU, Vera Maria, 2009, p..52)

E importante ressaltar a distin¢do que os autores dos quais nos referimos fazem em
relacdo a interculturalidade critica e o multiculturalismo, que pouco problematizaria os
conflitos e estruturas de poder que estdo por tras desses encontros entre culturas, gerando uma
falsa ideia de igualdade. Nesse sentido, a decolonialidade e a interculturalidade critica visam
evidenciar as desigualdades, as relacbes e conflitos de poder, para problematiza-los e a partir
dai gerar uma nova cartografia, uma nova gramatica, novas epistemologias.

As proposicOes em torno de uma ecologia de saberes ou da interculturalidade critica
buscam a geragéo de novos lugares de enunciagdo, uma abertura para outras vozes falarem a
partir de suas proprias perspectivas, de seus lugares de fala, das especificidades de onde
falam. E possivel notar um crescente processo de critica e transformacao dessas relagdes de
poder que até entdo colocavam o ‘subalternizado’ apenas como tematica ou objeto de estudo e
ndo como aquele que produz conhecimento. Essa relacdo esta mudando, e os mais diferentes
grupos sociais estdo questionando o fato de outros falarem por eles, exigindo seu espaco de
fala, e falando por si proprios.

Nessa relacdo de hierarquias entre conhecimentos, de epistemicidios, racismos
epistemologicos, um assunto de suma importancia € pensarmos o que esta sendo colocado
como conhecimento a ser aprendido. Nossos curriculos escolares e académicos privilegiam
saberes advindos da antiguidade greco-romana em detrimento dos saberes de outros povos
originarios, as versdes narradas partem da perspectiva do colonizador. Entramos ai em um
assunto de extrema importancia para pensarmos a colonialidade, que remete a disputa das
narrativas e memorias. Quais memorias perpetuam no tempo? Quais versdes da historia séo
narradas e reproduzidas? Que perspectivas sdo visibilizadas? Um mesmo fato assume
diferentes significados a partir de quem o narra, e de que lado da histéria quem conta esta
localizado?

As narrativas contidas nos curriculos, explicita ou implicitamente, corporificam
noc¢oes particulares sobre conhecimento, sobre formas de organizagdo da sociedade,
sobre os diferentes grupos sociais. Elas dizem qual conhecimento é legitimo e qual é

ilegitimo, quais formas de conhecer sdo validas e quais ndo sdo, 0 que é certo e 0
que é errado, o que é moral e 0 que é imoral, 0 que é bom e 0 que é mau, o que é


http://www.scielo.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=article%5Edlibrary&format=iso.pft&lang=i&nextAction=lnk&indexSearch=AU&exprSearch=CANDAU,+VERA+MARIA
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belo e o que é feio, quais vozes sdo autorizadas e quais ndo o sdo. As narrativas
contidas no curriculo trazem embutidas nog¢des sobre quais grupos sociais podem
representar a si e aos outros e quais grupos sociais podem apenas ser representados
ou até mesmo serem totalmente excluidos de qualquer representacdo. Elas, além
disso, representam os diferentes grupos sociais de forma diferente: enquanto as
formas de vida e a cultura de alguns grupos sdo valorizadas e instituidas como
canone as de outros sdo desvalorizadas e proscritas. Assim, as narrativas dos
curriculos contam histérias que fixam nogdes particulares sobre género, raga, classe
- nogdes que acabam também nos fixando em posi¢cGes muito particulares ao longo
desses eixos. (SILVA, 1995, p.195)

Nossas memorias em sua grande maioria sdo as européias, ndo a dos povos
originarios, as histérias que aprendemos sdao narradas a partir da perspectiva do colonizador,
muitos dos monumentos levantados e dos nomes das ruas homenageiam ndo aqueles que
estiveram na luta pela libertacdo, mas aos que contribuiram para a exploracdo, expropriacao e
exterminio dos povos origindrios. Na perspectiva dominante o0s colonizadores séao
representados como homens bons, salvadores e civilizadores, homens que deram futuro aos
povos ‘barbaros’ que aqui encontraram, ensinando o caminho da salvacéo, a religido correta, a
lingua que deveria ser falada; narrativas que reforcam um ponto de vista Unico, buscando
legitimar as acdes de ‘apropriacdo’ e ‘violéncia’ a que submeteram outros povos.

Como Aimé Cesaire (1978) ressalta, o colonizador, no intuito de justificar suas acoes,
reivindicando sua superioridade, utilizou da distingdo entre cristianismo e 0 que era
considerado como paganismo, para separar 0s que faziam parte da civilizacdo, daqueles que
estariam associados a selvageria. Utilizando-se de discursos evangelizadores, ‘salvacionistas’,
de que estariam salvando almas, e levando o que era bom para aquelas pessoas, civilizando-

as, realizaram-se 0s maiores massacres da humanidade.

Falo de milhGes de homens arrancados aos seus deuses, a sua terra, aos seus habitos,
asuavida, a vida, a danca, a sabedoria.

Falo de milhdes de homens a quem inculcaram sabiamente o medo, o complexo de
inferioridade, o tremor, a genuflex&o, o desespero, o servilismo.

Langam-me em cheio aos olhos toneladas de algoddo ou de cacau exportado,
hectares de oliveiras ou de vinhas plantadas.

Mas eu falo de economias naturais, de economias harmoniosas e viaveis, de
economias adaptadas a condi¢do do homem indigena desorganizadas, de culturas de
subsisténcia destruidas, de subalimentacdo instalada, de desenvolvimento agricola
orientado unicamente para beneficio das metropoles, de rapina de produtos, de
rapinas de matérias-primas. (CESAIRE, 1978, p. 25/26)

E importante lembrarmos que este é um territério em constante disputa, que coloca em
jogo a significacdo atribuida aos fatos, e nunca nos esquecermos de estarmos atentos a quem
narra, 0 qué narra, como narra e as relacdes entre saber e poder que permeiam as diferentes

narrativas. Refletir sobre a constituicdo de um curriculo é de suma importancia tanto para
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questionarmos essas narrativas estabelecidas que tendem a estigmatizar e fixar historias e
identidades, bem como para contesté-las, questiona-las, reescrevé-las.

Para tanto, € necessario que nos perguntemos sobre quais grupos ou individuos
ganham com essas narrativas, quais perdem, quais as bases que as norteiam, a partir de qual
perspectiva estdo sendo formuladas, que subjetividades e identidades estdo sendo construidas,
quais visbes sdo legitimadas, quais grupos sdo representados e gquem ganha com essa
representacdo, quais sdo mal representados ou representados de forma pejorativa, nao
condizente com a forma que os préprios se representariam. A partir dai, se torna viavel pensar
em como podemos rever esse quadro e introduzir essas narrativas negadas em nossos
curriculos, tendo em vista que eles também precisam ser descolonizados.

E importante pensarmos em estratégias de nos conscientizarmos dessas imagens que
muitas vezes povoam nosso imaginario, mesmo que inconscientemente e, dessa maneira,
complexificar e problematizar esses modos de representacéo, questionando os privilégios de
uma minoria que nomeia e representa. Descortinar em processos pedagdgicos aquilo que esta
posto como conhecimento a ser consumido e assimilado no contexto de uma educacdo
bancaria faz parte de processos formativos de extrema importéncia ligados a constitui¢do de
autonomia do ser, de atitude critica, de uma educacdo como pratica de liberdade, de
compreensdo do conhecimento como construcdo e lugar de resisténcia, fatores de grande
importancia em processos decoloniais.

Tomar consciéncia da colonialidade do poder e contribuir para que outros também a
vejam e a compreendam em seu cotidiano, em seu corpo, seu imaginario, € um papel de suma
importancia no exercicio de descolonizacdo do ser. Walter Mignolo (2014), ao refletir sobre o
papel do professor nessa tarefa decolonial e as possibilidades de uma ‘pedagogia decolonial’,
sugere ndo a aplicagdo de um método e sim um modo de ‘pensar e ser, fazendo
decolonialmente’. Tendo em vista 0 ‘pensar decolonial’ enquanto uma ‘maneira de estar em e
pensar 0 mundo’, de desconstruir o0 eurocentrismo através de um ato de desobediéncia
epistémica.

Um procedimento sugerido nesse processo seria ‘aprender a desaprender para poder
reaprender’. Perceber o quanto estamos marcados e condicionados a determinados modos de
pensar, ser e fazer, € essencial para podermos desaprendé-los e reaprender novas formas néo
marcadas pela colonialidade do poder. Walter Mignolo (2014) sugere a importancia de nos

desprendermos dos ‘pressupostos, mitos, expectativas da subjetividade moderna Europeia’,
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para que outras culturas e memodrias invisibilizadas, subalternizadas, possam ressurgir,
reemergir e reexistir.

Para nos desprendermos desses padres coloniais € necessario que reconhecamos
como agem sobre nos, e uma das questdes essenciais é perceber como agem sobre o corpo. E
através do corpo e no corpo que agem inumeras formas de dominag&o, sendo o corpo alvo de
diferentes processos de colonialidade. E sobre a cor da pele, sobre os padrdes de beleza, sobre
género, sobre sexualidade, que diversas formas de opressdo sdo justificadas, que se busca
ensinar aos sujeitos a serem mais ddceis e produtivos, a controlarem seus desejos, a se
submeterem, a se sentirem feios e inferiores. Todos esses fatores influenciam na postura e no
modo de ser e estar no mundo. A singularidade do gesto, dos estados corporais, dos esquemas
posturais, a percepc¢do de si, sdo aspectos diretamente ligados as imagens sociais projetadas
sobre o corpo, bem como aos padrdes e ideais de comportamento impostos socialmente sobre
ele.

A acdo colonial exerce de forma muito perversa sua dominagdo e opressao sobre o
corpo, partindo de estigmas, estereotipos, pré-conceitos e padrées, determinando os lugares a
serem ocupados, sugerindo quais capacidades, incapacidades, qualidades ou defeitos aquele
corpo possui, sendo homem ou mulher, negro ou branco, heterossexual ou ndo. Entendemos
que € de suma importancia tomar o corpo como algo central no processo decolonial, ndo o
corpo de uma pessoa qualquer, sem idade, raca, nacionalidade, género, sexualidade, classe
social, mas reconhecendo suas especificidades, seu lugar especifico de fala, enquanto corpo
de mulher, de mulher negra, de imigrante, de homem negro e pobre, homossexual.

Nesse sentido, os curriculos também agem sobre os nossos corpos, modelando-os e
disciplinando-os, deixando marcas profundas, impregnadas e dificilmente apagaveis. Somos
educados em um processo formativo disciplinar, marcado por um curriculo que ainda impd&e a
dicotomia da relacdo corpo/mente, e assim levados a repetir essas convencdes, e reproduzir a
busca pela suposta neutralidade do conhecimento, curriculo este que preza por um
conhecimento sem corpo, advindo de sujeitos abstratos, assexuados, neutros.

Foi entendendo a importancia de processos performativos e formativos que caminham
em sentido oposto a este criticado, processos que levem em conta 0s corpos, e suas questdes
relativas a género, sexualidade, raca, etnia, cultura, classe social, geracdo, que encontramos na
arte da performance, e nos processos de ensino/aprendizagem realizados neste contexto, um

rico caminho para contribuir na viabilizacdo dessa mudancga de paradigma, que friccione tais
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compreensdes de producdo de conhecimento, ensino/aprendizagem, corpo/pensamento,
nog¢des ja muito criticadas, mas ainda vigentes.

Michelle Mattiuzzi, mulher, negra, brasileira, nascida em S&o Paulo, é uma das artistas
performéaticas que questiona diretamente essas imagens, imaginarios, representacdes, em
relacdo aos corpos invisibilizados, negados e estigmatizados historicamente. Enquanto artista
que trabalha diretamente com seu corpo, aborda as implicagGes sociais de ser uma mulher
negra no Brasil. Em sua performance “Merci beaucoup, blanco!” (2012) a performer segue a
acdo de ‘pintar-se de branco’, em um processo que tenciona o embranquecimento, as
‘méascaras brancas vestidas em peles negras’, provocando o publico a se posicionar e se
questionar em relacdo as suas proprias atitudes, habitos e preconceitos, de modo que a
performance ocorre enquanto processo que se altera a partir das diferentes interacBes que

acontecem.

Figura 4 — Michelle Mattiuzzi em ‘Merci beaucoup, blanco!

Fonte: http://revistamododeusar.blogspot.com.br/2014/09/michelle-mattiuzzi.html. Acesso em: 12 fev.2017


http://revistamododeusar.blogspot.com.br/2014/09/michelle-mattiuzzi.html
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Figura 5 — Michelle Mattiuzzi em Merci beaucoup, blanco!

Fonte: http://cargocollective.com/musamattiuzzi/filter/musamattiuzzi/Merci-Beaucoup-Blanco. Acesso em 12
fev.2017

Na performance, entendida enquanto um trabalho em processo, feito, refeito e recriado
a cada tempo e local em que é realizado, a artista busca dialogar e experimentar com novos
elementos, que sdo incorporados e somados a a¢do a cada nova edigdo. A artista coloca-se nua
sobre um banco giratério e pinta-se de branco, provocando com seu corpo negro a partir de
uma serie de posicOes e situacdes variadas. ‘Merci beaucoup, blanco!” expde e evidencia
questdes ligadas a branquitude e negritude, aos privilégios e opressdes a que somos alvos em
nosso cotidiano social, a0 nosso corpo como campo de batalha, aos estereo6tipos e estigmas
associados ao corpo da mulher negra, aos inumeros padrdes, exigéncias, e enquadramentos
ditados pelo sistema hegemdnico ainda vigente. Michelle coloca o seu proprio corpo em cena
e desafia a todas as narrativas, histdrias, imagens impregnadas em sua vida e na vida de outras
tantas mulheres, se nega a ser silenciada, exige ser enxergada e escutada

Trago aqui para dialogar com a performance citada, o texto poético de Grada Kilomba,
‘Enquanto eu escrevo’, projetado em um de seus projetos artisticos chamado ‘Desejo’. A
artista reflete sobre as inimeras narrativas que ja foram silenciadas e a necessidade que

sentimos de enuncia-las, de retomar nossas ‘linguas despedacadas’, de contar a partir da nossa
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perspectiva, de desafiar as vozes que nos calaram, de sermos autoras de nossas proprias

historias.

Enquanto eu escrevo

As vezes, eu temo escrever.

Escrever se transforma em medo,

de eu ndo poder escapar de tantas construcdes coloniais.
Neste mundo,

Eu sou vista como um corpo que ndo pode produzir conhecimento.
Como um corpo ‘sem lugar’.

Eu sei que enquanto eu escrevo,

cada palavra que eu escolho

serd examinada,

e talvez até mesmo invalidada.

Ent&o por que eu escrevo?

Eu preciso.

Eu estou incorporada em uma Historia

de silenciamentos impostos,

de vozes torturadas,

linguas despedagadas,

idiomas forcados e,

discursos interrompidos.

E eu estou cercada por

espacos brancos

Onde eu dificilmente posso entrar ou permanecer
Entdo, por que eu escrevo?

Eu escrevo quase como uma obrigacao,

para me encontrar.

Enquanto eu escrevo,

Eu ndo sou o ‘Outro’,

mas o eu,

nédo o objeto,

mas o sujeito.

Eu me torno a relatora,

e ndo a relatada.

Eu me torno a autora,

e a autoridade

da minha propria historia.

Eu me torno a absoluta oposicéao

do que o projeto colonial havia predeterminado.
Eu me torno eu.’

Aqui trago o trecho de outro texto que acredito dialogar com a performance de
Michelle e a obra de Grada Kilomba, escrito por Gloria Anzaldua. A autora reflete sobre as
possibilidades de tornar-se escritora e as varias vozes que negavam esse direito, sobre esse ato
de embranquecimento constante, a tentativa de apagamento de suas marcas, de suas historias e
memorias, as negociagdes recorrentes em que sdo ditas em palavras garrafais ou sussurradas,

que é possivel entrar, somente pela porta dos fundos, mas que para iSso € necessario entregar

® ANZALDUA, Gléria. Disponivel em: < http://www.pretaenerd.com.br/2015/10/escrita-como-resistencia-e-
assentamento.html > Acesso em 12 set. 2018
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a prépria ‘alma’. Desse modo atua o que Zizek, citado por Catherine Walsh, chamara de uma
‘nova légica multicultural do capitalismo multinacional’, em que o ‘outro’ é inserido, mas
esvaziado de seu significado: “Zizek (1998), entre outros, sustenta que, no capitalismo global
da atualidade, opera uma l6gica multicultural que incorpora a diferenca, na medida em que a

neutraliza e a esvazia de seu significado efetivo.”°

O homem branco diz: Talvez se rasparem o moreno de suas faces. Talvez se
branquearem seus 0ssos. Parem de falar em linguas, parem de escrever com a
méo esquerda. N&o cultivem suas peles coloridas, nem suas linguas de fogo se
quiserem prosperar em um mundo destro.™

Michelle Mattiuzzi em sua obra, ao buscar se conhecer e se compreender no contexto
da realidade atual, evidencia uma questdo de extrema importancia, como as diferentes
opressdes atuam sobrepostas sobre 0s corpos, o que modifica quando se é mulher pobre em
um pais de ‘terceiro mundo’, ou um homem negro na Europa, sendo imigrante ou ndo, o que é
ser mulher negra no Brasil, o que altera quando nos deslocamos de posi¢éo social, ou quando
saimos de nosso pais, uma mesma pessoa é realocada a partir dos diversos deslocamentos que
re-configuram sua suposta identidade. Bell hooks alerta para a importancia de estarmos
atentos ao entrecruzamento de opressdes, que agem de modo conjunto.

Trata-se de estarmos atentos, diria bell hooks, ao “entrecruzamento de opressdes”
(interlocking opressions). Néo é simplesmente questdo de se ter em conta a
especificidade racial ou étnica da opressdo como mais uma variante junto a opresséo
sexual ou de género, mas de analisar a constituicdo mutua do género e da raca, 0 que
poderiamos chamar a sexualizagdo da raca e a racializacdo do sexo, como dois
movimentos constitutivos da modernidade sexo-colonial. Kimberly Crenshaw
indicaré a necessidade de evitar a criagdo de hierarquias entre as politicas de classe,
raca, nacdo, sexualidade ou de género e, ao contrario, apelar ao estabelecimento de
uma “interseccionalidade politica” de todos esses pontos de estratificacdo da
opressdo. Trata-se, disse Avtar Brah, “de pensar uma ‘politica relacional’, de nédo

compartimentar as opressdes, mas formular estratégias para desafia-las
conjuntamente, apoiando-se na analise de como se conectam e se articulam.*?

As expectativas e projecOes feitas ao longo da vida sobre o corpo, 0s ensinamentos
realizados de modo silencioso através das geragdes, do que fazer ou ndo em publico, do que é
aceitavel ou ndo ser feito, marcam nossos modos de agir e de entender o que é socialmente
aceito. Tendo em vista 0 corpo como processo, pensamos também género, racga, sexualidade
como processo, como fabricacdo, como performatividade. Assim como Greiner (2005, p. 44),

acreditamos que “(...) nossos conceitos estruturam o que percebemos, como nos relacionamos

10 WALSH, Catherine. Interculturalidade Critica e Pedagogia Decolonial: in-surgir, re-existir e re-viver. 2009.
p.16 )

11 ANZALDUA, Gloria Evangelista. Falando em linguas. Estudos Feministas. Ano 8. 2000. p.230

12 Entrevista de Jesus Carrillo com Beatriz Preciado. Disponivel em:
<https://territoriosdefilosofia.wordpress.com/2014/06/01/entrevista-com-beatriz-preciado-beatriz-preciado>
Acesso em 05 fev. 2017
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com o mundo e com outras pessoas”, tendo em vista que desde o nascimento estamos
submetidos a uma serie de padrdes de movimento que nos molda e nos modela. A
singularidade do corpo, do gesto, dos estados corporais, dos esquemas posturais, a visao de si,
esta diretamente ligada as imagens sociais projetadas sobre nossos corpos, aos padrdes de
comportamento e forma, impostos socialmente, e ao que fazemos com isso tudo.

Teresa de Lauretis (1994) utiliza a expressdo tecnologias de género para definir o
conjunto de instituicbes e técnicas que produzem verdades sobre a masculinidade e a
feminilidade, incluindo desde o cinema, 0 mundo da arte, o direito, até os banheiros publicos
como essas tecnologias. Estes dispositivos de algum modo, através de imagens, de
disposicdes espaciais, de representacOes, dos modos de tratar as especificidades e as
diferencas, nos ensinam como devemos entender o que € ser homem e o que € ser mulher.

Maria Galindo, integrante do coletivo Mujeres Creando, um dos grupos abordados
nesse trabalho, em um poema chamado “Oracion de la virgen barbie” (2011), tras a boneca
como uma metafora sobre essa serie de dispositivos a que somos submetidos desde criancas,
nomeando-a como ‘patrona do racismo’, ‘protetora do capitalismo’, evidenciando-a como um
simbolo dos padrdes hegemonicos impostos aos mais diferentes corpos, que contribui para a

infelicidade de muitas mulheres que néo se enquadram nessa férma.

Ja ndo quero ser a Virgem Barbie . Ndo quero ser a patroa do racismo. Nem a
protetora do capitalismo. N&o quero ser a Virgem Barbie. N8o quero ensinar as
meninas a odiar 0s seus corpos morenos. Nao quero ser um ninho de preconceitos,
insultos e de complexos. Ndo quero ser a virgem administradora e santificadora de
privilégios. Ndo quero fazer milagrosos matriménios. Nem encontrar principes
azuis. Tiranos, zelosos e violentos. Para mulheres iludidas, ingénuas e equivocadas.
N&o quero ser perfeita. Nem virtuosa. Nao quero ser modelo de beleza. N&o quero
olhar a vida de cima de um altar. Ndo quero julgar ninguém. Tampouco ter o direito
de perdoar. N&o quero ser eu. Quero ser outra distinta. Alegre, amiga, defeituosa,
imperfeita e amante. Pisar com meus pés no chéo. Passear pela cidade. Dancar nas
ruas. Namorar-me. Vagabundear. Esquecer minha condi¢do de virgem. Esquecer
minha condicdo de bela, de branca e virtuosa. Que detrds de mim o capitalismo se
derrube e perda até os deuses, as virgens que 0s sustentam. Que detras de mim se
desmorone o racismo e a cor branca que o sustenta. Que os Uteros das mulheres
brancas possam parir filhas morenas. Que as morenas tenham filhos loiros. E que o
amor e o prazer nos mescle, e nos mescle e nos mescle. Até diluir todas as estirpes
de nobres, de patrbes e de donos do mundo, N&o quero ser a mae de Deus. Desse
Deus branco, civilizado e conquistador. Que Deus fique 6rfao, sem mae nem
virgem. Que fiquem vazios os alteres e pulpitos. Eu deixo esse meu altar. Os
abandono por decisdo livre. Me vou, o0 deixo vazio. Quero viver, curar de todo
racismo, de todo julgamento, de toda dominac¢do. Quero curar a mim mesma e ser
uma mulher simples. Ser como a musica s6 serve para alegrar os coracdes. Descobri
que para ser feliz s6 ha que renunciar a seus privilégios, a tuas virtudes e perfeicdes.
Proclamo a inutilidade dos privilégios. A tristeza dos altares. A morte do
capitalismo. Hoje menino te presenteio o mundo.*

3 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=nhqYLbmD3mg> Acesso em 18 fev.2018. (traducéo
nossa)
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O poema ¢ declamado em uma performance do grupo chamada ‘Que dios se quede
huérfano’ (2010) em que um grupo de mulheres indigenas é transportado juntamente com
uma mulher branca, elevada em um altar, vestida com um longo vestido de tecidos coloridos,
com imagens de princesas, e barbies penduradas, na barra do vestido podemos ler os dizeres
‘Virgem patroa do racismo’, em sua cabega carrega uma coroa € em uma de suas m&aos um
globo terrestre, na outra uma cabeca de cabrito. A caminhonete estaciona e 0 grupo de
mulheres carrega a Virgem Barbie até a beira de um penhasco de onde se pode ver a cidade de
La Paz. Ela entdo declama o poema e ao final dele, joga o globo terrestre para as méos de uma
crianca e desce do altar. Ela entdo se lava, tranca seus cabelos e se veste como chola, assim
como ja estdo suas companheiras. A performance foi filmada e transformada em uma

videoperformance.

Figura 6 — Performance *Que dios se quiede huérfano’ do coletivo Mujeres Creando™

Fonte: http://rudaxforever.blogspot.com/2010/08/la-virgen-barbie.html. Acesso em 12 fev.2018.

A autora reconhece no poema um conjunto de padrGes que povoam O imaginario
social em relacdo ao lugar das mulheres, ao papel que nos é dado, a imagem de como
devemos portar-nos socialmente, a delicadeza que nos é esperada, & maternidade que nos é
reservada, questionando e negando assim estes esteredtipos, estigmas, padrfes que ndo
correspondem a uma esséncia das mulheres, aos nossos desejos, e sim a uma criagdo social

baseada em mitos como o da virgem Maria, que buscam nortear a conduta de nés mulheres.
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Maria Galindo aponta que o processo de colonizacdo ndo pode ser entendido de modo
separado ao processo de dominagdo do homem sobre a mulher. Como nos diz: ‘Ndo se pode

descolonizar sem despatriarcalizar!’.

Figura 7 — Frase escrita pelo coletivo Mujeres Creando em um muro da cidade

Fonte: http://www.feminicidio.net/articulo/feminismo-urgente-%C2%Ala-despatriarcar-mar%C3%ADa-galindo
Acesso em 10 abr. 2017

E nesse sentido que dialogaremos com autoras e artistas que refletem sobre o lugar social,
cultural, econdmico, da mulher em nossa sociedade, mulheres que lutam pela construcéo de
espacos de liberdade, justica, buscando contemplar diferentes perspectivas, de modo que nao
sejam negligenciadas as diferencas dos variados grupos de mulheres, pensando o ser mulher
ndo como uma condi¢do universal, mas em suas vivéncias especificas e multiplas, e nas
relagdes intrinsecas entre o pessoal, o social e o politico.

Autoras e ativistas de enfoques especificos do feminismo, como o feminismo negro, o
feminismo interseccional, o feminismo criollo tém criticado o que se nomeia como um
feminismo branco, hegeménico, de classe media, reivindicando outros lugares de fala, que
incluam questBes proprias das mulheres negras, indigenas, lésbicas, trans, pobres, que
enxerguem o entrecruzamento das opressdes de classe, raca, sexualidade, e ndo reduzam a
questdo somente ao género, mas que seja incluida como questao a interseccao dessas variadas
maneiras de opressao.

Enxergamos nessa tematica uma questdo de suma importdncia ao discutir
decolonialidade, tendo em vista a intrinseca relagdo entre colonialidade e patriarcalismo. E,
nesse sentido, precisamos estar atentos as questdes relativas as opressdes de género, em seus
diferentes desdobramentos. Despatriarcalizar, na visdo do coletivo ‘Mujeres Creando’, &

entender e desvelar as estruturas do patriarcado, em suas diversas configuracOes, tendo em
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vista que ele se apresenta de maneiras diversas segundo seus diferentes contextos historicos e
sociais. Sendo um sistema de dominacdo e privilégios dos homens sobre as mulheres.

E importante esclarecer o que estamos compreendendo como patriarcalismo, pois
apesar de ndo permanecermos mais sob o patriarcado como organizacdo politica oficial, o
termo ainda € utilizado para nomear os inimeros desdobramentos da dominac¢édo masculina na
sociedade contemporanea. Sendo utilizado ainda como metafora que se refere a certa
dinamica social baseada em privilégios masculinos e na subordinacéo feminina, desigualdades
que ainda persistem enquanto reflexos de um sistema baseado em hierarquias sociais
perversas. Nessa estratificacdo social, o homem branco, proprietério, ocupa 0s principais
cargos politicos, intelectuais e econémicos. Baseando-se em um sistema que reproduz
relacbes desiguais de trabalho, de acesso a educacéo, de poder social, que dicotomiza homens
e mulheres entre a esfera publica e privada, intelectual e doméstica.

Todas nds feministas que usamos a categoria de 'patriarcado’ para a nossa analise
sécio-politica, partimos do fato de definir o patriarcado como um sistema de
opressdes e ndo como uma forma Unica e linear. Isto implica que o patriarcado nao é
a discriminacdo contra as mulheres, mas sim a construcdo de todas as hierarquias
sociais, sobrepostas umas sobre as outras e fundadas em privilégios masculinos.
Quando falamos sobre o patriarcado, estamos falando sobre a base em que se
sustentam todas as opressdes; € um conjunto complexo de hierarquias sociais

expressas em relagbes econdmicas, culturais, religiosas, militares, simbolicas
cotidianas e historicas.*® (GALINDO, 2014, p. 93/94)

A opressdo das mulheres nas sociedades é compreendida como um eixo central,
articulador de uma serie de outras opressdes. Historicamente as mulheres ndo eram
reconhecidas como cidadas, detentoras dos mesmos direitos dos homens. Mulheres, criancas e
escravos, eram considerados como seres inferiores que ndo tinham poder de decisdo
autdbnoma, sendo emudecidos e silenciados historicamente. O género era responsavel por
definir as funcgdes sociais que poderiam ser exercidas por homens e mulheres, sobrando para
elas apenas os cargos e tarefas menos qualificados e mais subalternos, fato que refletia no tipo
de educacdo recebida.

As meninas deviam ser doces, obedientes, passivas, dependentes, viver em funcao de

agradar aos homens, enquanto eles eram ensinados a serem ativos, independentes, agressivos,

5 «“Todas las feministas que utilizamos la categoria de ‘patriarcado’ para nuestro analisis  sociopolitico,
partimos del hecho de definir el patriarcado como un sistema de opresiones y no como una forma Unica y lineal.
Esto implica que el patriarcado no es la discriminacion de las mujeres, sino la construccién de todas las
jerarquias sociales, superpuestas unas sobre otras y fundadas en privilegios masculinos. Cuando hablamos de
patriarcado, estamos hablando de la base donde se sustentan todas las opresiones; es un conjunto complejo de
jerarquias sociales expresadas en relaciones econdmicas, culturales, religiosas, militares, simbdlicas cotidianas e
histéricas.” (traducdo nossa)
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sendo a mulher estigmatizada em suas capacidades como sentimental, fraca, emotiva e 0
homem propenso & racionalidade, havendo inclusive uma diferenca do curriculo de homens e
mulheres. Para elas ensinavam as prendas domésticas, enquanto eles eram preparados para
universidade. E importante ressaltar que isso diz respeito ao cidaddo livre, homem branco,
proprietario, e ndo a todos os homens.

Dessa forma, a mulher deveria pautar sua vida a servir e agradar o homem, sendo ele
seu filho ou seu marido. Em relacdo a sexualidade também podemos ver grandes diferencas
na forma de impor a mulher a obrigagdo da virgindade, da castidade, da passividade sexual,
enquanto os homens eram incentivados ao sexo desde cedo, sem cobrangas de castidade.
Casamentos eram decididos entre 0s pais e os futuros maridos, que de certo modo passariam a
ter a posse sobre o corpo de suas esposas. A mulher é entdo colocada como propriedade,
objeto de posse, do pai ou do marido, objeto de troca. Relacdes que estiveram fortemente
arraigadas no processo de colonizagéo.

As mulheres, nos mais diferentes contextos de colonizacdo, foram violentadas,
violadas, sendo, inclusive, entregues pelos proprios colonizados aos colonizadores na
tentativa de alcancar certas aliancas e privilégios. Quando escravizadas eram violentadas das
mais variadas formas pelos patrdes que se sentiam donos delas. Assim, podemos refletir como
Maria Galindo (2014) salienta, que a suposta miscigenacdo simbolo de uma mistura racial
exaltada como caracteristica e qualidade dos povos de diferentes paises latino-americanos é
fruto, muitas vezes, ndo de relagdes livres e consentidas, mas que ocorreram de forma
violenta, submetida, clandestina, humilhante, baseadas em rela¢fes de poder e dominacao.

Galindo aponta uma série de formas de violéncia contra as mulheres como fator que
influenciou a complexidade da composicdo identitaria na America Latina, nomeando essa
mescla que houve entre indigenas, negros e europeus como ‘bastardismo’ e ndo como
mesticagem, tendo em vista os processos de dominacdo, exploracdo e violéncia que
ocorreram. Sendo assim ndo foram misturas que ocorreram de relacdes livres e horizontais,
mas que aconteceram de maneira muitas vezes ‘obrigada, submetida, violenta, clandestina,
permeada por chantagem, vigilancia, humilhagédo’, resultando em uma serie de opressdes
inter-relacionadas.

Todas essas questdes foram ao longo do tempo sendo transformadas a partir de muita
luta, porém ainda é possivel reconhecer as marcas desse sistema de dominacdo, de
determinagdo e construcdo social de género, que ainda repercute na vida de nés mulheres.

Historicamente o feminismo tradicional buscou destruir o mito da ‘inferioridade natural’,
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lutando por acesso e condigdes igualitarias no trabalho, direito ao voto, aceso a educagéo,
sendo, porém, uma luta muito centrada, na maioria das vezes, na mulher branca, européia, de
classe média ou alta, heterossexual, que estabelecia o feminismo como a luta de uma mulher
universal, ignorando as caracteristicas e os desafios de mulheres que se encontravam em

outras situacdes sociais.

Uma vez denunciada essa pretendida ‘mulher’ universal que ndo é outra que a
branca, burguesa, heterossexual, casada. Uma vez denunciada essa elite que se
apropriou da bandeira das mulheres e se converteu automaticamente em porta-voz
dos interesses e sonhos das mulheres, uma das respostas viscerais mais contundentes
tem sido a enunciagdo das identidades. A frase chave tem sido: Eu ndo sou essa,
nem temos interesses em comum porque eu sou indigena. Eu ndo sou essa porque
sou lésbica, eu ndo sou essa porque sou afro, porque sou jovem, porque sou puta.’®
(GALINDO, 2014, p.53/54)

Um novo feminismo busca com que as diferentes mulheres possam falar em primeira
pessoa, a partir de suas vivéncias e perspectivas particulares, enunciando socialmente sua
diferenga a partir do lugar especifico de onde se encontram, evidenciando, desse modo, a
complexidade do universo ndo homogéneo das mulheres e a ndo existéncia de uma unidade
comum. O que ndo impede, porém, que ndo nos aliemos desde que ndo sejam descartadas
nossas diferencas. Assim, a busca de despatriarcalizacdo inicia por entender e desvelar as
estruturas do patriarcado, na tentativa de romper siléncios e enunciarmos em nossas proprias
vozes, rompendo com a palavra mediada, censurada, generalizada, afirmando-nos, buscando
nossas parceiras, enxergando o patriarcado como estrutura passivel de transformacgéo. Assim a
despatriarcalizacdo é entendida como uma forma de desfazer as inUmeras camadas de
opressao a que somos submetidas enquanto mulheres.

Na perspectiva dos artistas abordados, se abre um espaco amplo de questionamento
que possibilita vislumbrar a igualdade e a diferenca como direitos, com vistas para uma
sociedade que se repensa, dialogando com a perspectiva ressaltada por Boaventura de Sousa
Santos (1999, p. 44) sobre a importancia de termos “(...) o direito de ser iguais sempre que a
diferenca nos inferioriza” e de termos “(...) o direito de ser diferentes sempre que a igualdade
nos descaracteriza”. A busca ndo € apagar as diferencas, mas que todos tenham seus direitos

assegurados, a partir das suas necessidades especificas.

16 “Una vez denunciada esa pretendida “mujer” universal que no es otra que la blanca, burguesa, heterosexual,
casada. Una vez denunciada esa élite que se apropri6 de la bandera de las mujeres y se convirtié
automaticamente en portavoz de los intereses y suefios de las mujeres, una de las respuestas viscerales mas
contundentes ha sido la enunciacion de las identidades. La frase clave ha sido: Yo no soy ésa, ni tenemos
intereses en comun porque yo soy indigena. Yo no soy ésa porque soy lesbiana, yo no soy ésa porque soy afro,
porgue soy joven, porque soy puta.” (traducéo nossa)



42

E importante sempre lembrar que as técnicas de coercdo ndo englobam somente a
violéncia fisica, como também a violéncia simbdlica e as inumeras formas de censura e
silenciamento, e que, como nos diz Robert Post, ndao existe “(...) uma ontologia
especificamente da censura, uma vez que ela estd embrenhada em todas as a¢Ges. Ou seja, ha
uma capacidade de censura e silenciamento em toda acdo e ndo apenas nos casos mais
evidentes.”'” S&o inimeras as situacdes, silenciosas ou explicitas, de censura vivenciadas
pelas ‘minorias’ cotidianamente. Atos de censura e silenciamento sdo realizados em meio a
acOes cotidianas e aparentemente corriqueiras da vida social, censuras estas que nem sempre
sdo verbalizadas, mas que podem ser efetivadas por meio de agdes corporais, expressoes
faciais, etc..

Nossas formacdes de identidade, género, raca sdo marcadas pela ‘repeticao ritualizada
de normas’, processo que de modo reiterado nos ensina como devemos ser, como devemos
nos portar ou ndo, de acordo com o lugar social que ocupamos e com o papel social que
recebemos. Séo relacBes criadas a partir do constante exercicio de poder e dominagdo, das
falas audiveis ou silenciosas que nos dizem o0s que estdo dentro e 0s que estdo fora, aqueles
gque mandam e aqueles que devem obedecer, aqueles que criam, e aqueles que somente devem
copiar e repetir, aqueles que representam e aqueles que sdo objetos de representacéo, o lugar
gque devemos ou ndo ocupar. Inverter, questionar, descortinar essas relagdes, ocupar 0S
diferentes lugares é essencial para inserirmos a nossa perspectiva, a nossa voz, 0 nosso lugar
de fala, que é Unico.

Apesar de podermos reconhecer historicamente, no contexto do campo artistico,
diferentes movimentos, artistas e obras que buscaram subverter, questionar e denunciar a
I6gica colonial de poder, os modelos, censuras, e os padrbes estéticos dominantes, as culturas
artisticas também podem exercer importante papel na manutencdo dessa matriz colonial de
poder, reafirmando valores, contribuindo na manipulacdo de subjetividades e imaginarios e
reproduzindo sua légica de uni-versalidade. Assim, a arte e a estética em diferentes momentos
foram instrumentos de colonizagdo da subjetividade, sugerindo, desse modo, a necessidade de
descolonizar a estética para liberar a “aesthesis’, revendo os padrdes, modelos e regras que
buscam definir e diferenciar o artistico do néo artistico.

O discurso filoséfico impds um canone de principios para definir o fazer artistico e
também para definir uma zona em que o artistico se diferencia do n&o-artistico

(artesanato, pintura e poesia popular, mitos e lendas e ndo literatura, cangdes
folcléricas e ndo musica propriamente dita, etc). Em suma, a estética colonizou a

" GREINER, Christine. O corpo. Pistas para estudos indisciplinares. S&o Paulo: Anna Blume, 2005, p.88.
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aesthesis. Agora se trata de descolonizar a estética para liberar a aesthesis.®
(MIGNOLO, 2012, p.14)

Walter Mignolo (2012) apresenta a importancia de rever os proprios conceitos de arte
e estética, enquanto conceitos supostamente universais, baseados em referéncias européias do
que seria o belo, na serie de canones, padrdes e normas pretensamente universais que ocultam
outras formas de sensibilidade. Sugere-se assim, a necessidade de pensar ndo somente uma
desobediéncia epistémica, mas também uma desobediéncia estética. Uma desobediéncia das
regras estabelecidas pelos canones, classicos e tratados estéticos, colocados enquanto normas
ou parametros a serem utilizados nas producdes estéticas dos mais diversos locais e situagdes.

Ao assumir a ferida colonial como ponto central das investigacGes, producdes e
processos artisticos, uma estética decolonial retoma e evidencia histérias e memorias que
refletem, questionam, investigam tal ferida, uma estética que busca abordar multiplas versoes,
perspectivas, narrativas, memorias, corpos, evidenciando ndo um corpo qualquer, sem idade,
raca, género, nacionalidade, mas de latinos, imigrantes, marginalizadas ou em situacdo de
vulnerabilidade social, mulheres, homossexuais, criando espagos para que outras vozes
possam ser ouvidas.

Atualmente diferentes estratégias tém sido elaboradas por artistas e curadores na
tentativa de repensar, transfigurar e descolonizar obras, museus e acervos da atualidade. No
caso dos museus e acervos uma critica é travada em relacdo as diversas formas de fetichizacao
e acumulacéo de objetos da alteridade, colecGes que iniciaram com as expedicOes coloniais.
Diversas préaticas sdo atualmente realizadas nesse sentido, desde o reposicionamento de obras,
a investigacdo da historia das colecdes dos museus e dos objetos e documentos de seu acervo
e arquivo, até mesmo a repatriacdo de objetos ou a criacdo de museus de grupos, como
estratégia para possibilitar a descentralizacdo do patrimdnio cultural e artistico.

Apesar da importancia dessas praticas, a construgdo de uma estética decolonial pode ir
muito além dessas investigacdes e procedimentos mais ligados a colecdes e acervos. Libertar
a ‘aesthesis’ dos limites da estética, ampliando as possibilidades de sensacfes e percep¢édo
através dos sentidos, desierarquizar as nocOes de artistico e ndo artistico, negar a existéncia de
um belo universal, incluir outros modos de expressar e compartilnar sentimentos,
compreensdes e emocgdes sdo formas de descolonizar a estética e reivindicar espaco para 0s

diferentes modos de sentir, perceber e expressar.

18 «E| discurso filos6fico impuso un canon de principios para definir el quehacer artistico y para definir también
una zona en la cual lo artistico se diferencia de lo no artistico (artesanado, pintura y poesia popular, mitos y
leyendas y no literatura, canciones populares y no mdsica propiamente dicha, etc.). En suma, la estética colonizé
la aesthesis. Se trata ahora de descolonizar la estética para liberar la aesthesis.” (tradugdo nossa)
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Podemos identificar nas diferentes culturas como as criagdes estéticas tém significados
diversos para aquele determinado povo, assumindo papéis e exercendo funcbes variadas
dentro da comunidade. Assim, a utilizacdo de estruturas de explicacdo de base ocidental ndo
cabe, na grande maioria das vezes, para compreender em sua totalidade outras formas de
criacdo estética ndo-ocidentais, que por vezes nem se nomeiam ou Se compreendem como
arte. Formas muitas vezes praticadas por meio de pinturas, cangdes, dangas, em processos
ritualisticos de caca, cura ou reverenciamento aos ancestrais e divindades, por exemplo.

O esforco de descolonizar a estética compreende a construcdo de algo préprio, a
liberacdo da aesthesis, no que diz respeito a nossa experiéncia sensorial, sensibilidade e
percepgado. Busca-se assim despojar-se de preconceitos e conceitos apreendidos que limitam e
deturpam nossa percepcao, refletir sobre a série de condicionamentos aos quais N0ssos corpos
e nossos sentidos sdo formados, re-conectar com nossos corpos, com a escuta de nds proprios,
do espaco e do outro, nos liberar dos padrdes que nos prendem a determinados valores,

reintegrar os diferentes sentidos e desierarquiza-los.
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2 A ARTE DA PERFORMANCE NA AMERICA LATINA

Todo pensamento produz e reflete corpo assim como todo corpo produz e reflete
pensamento. Nao é possivel a pretensa distingdo cartesiana e logocéntrica entre ambos e,
nesse sentido, temos consciéncia de que estamos sempre narrando a partir de uma perspectiva
especifica, de modo localizado, a partir das particularidades de onde fala o corpo, do lugar de
onde se fala, de onde se produz pensamento. Tendo em vista que toda pesquisa € um recorte,
que é necessario fazer escolhas, que sempre se fala a partir de pontos de vista especificos,
apresentamos aqui um recorte certamente muito influenciado pelas minhas vivéncias,
experiéncias, meu lugar de fala de mulher latino-americana, brasileira, nascida no centro-
oeste do Brasil, cerrado brasileiro, que se tornou um tanto andarilha e amante de fronteiras.

Partimos aqui, entdo, do principio de que ha uma intrinseca relagcdo entre corpo e
pensamento, ambos processos em estado de inacabamento e complementaridade, inter-relacéo
que torna inviavel e infrutifero pensar um sem o outro. Somos levados a concordar com Judith
Butler (2002), que no exercicio tedrico precisamos sempre recordar que ha uma vida corporal
que ndo pode estar ausente da teorizacdo, que o corpo ndo pode ser desconsiderado ou
reduzido a um objeto do pensamento e que, ndo havendo um sujeito preexistente, o corpo se
constitui também na linguagem e pela linguagem.

Ao pensar a arte da performance em seus primordios, uma figura de grande
importancia, que muito influenciou no questionamento dessas divisdes e dicotomizagdes, e
logo nas inquietagdes de muitos artistas que estiveram envolvidos no surgimento da
performance foi Antonin Artaud. Nascido na Franca em 1886 foi figura central no
questionamento do teatro europeu de sua época, influenciando fortemente as geracdes futuras.
Sua critica a decadéncia de um teatro burgués, digestivo, direcionado somente ao
entretenimento, ou ao teatro subordinado a palavra e aos textos classicos, foi fundamental
para o desenvolvimento das artes cénicas no mundo.

Durante o século XX, e fundamentalmente sob o impulso das vanguardas e a radical
proposta de Artaud, a teatralidade comegou a variar sua arquitetura e linguagem,
com menos peso no discurso verbal, desestruturagdo da fabula, mudancas radicais na
nocdo psicoldgica da personagem, ruptura com o principio de mimese e com 0
realismo oitocentista, e uma acentuada preponderancia do corporal e do vivencial.
Esta situacdo, até a segunda metade do século XX, passou por um acelerado
processo de radicalizacdo, fazendo da cena teatral contemporanea um espago mais

hibrido a partir de uma maior presenca das artes visuais, as midias, e as acGes da
performance. (DIEGUEZ, 2016, p.19)
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Antonin Artaud foi de fundamental importancia para as criticas e tentativas de
desprogramacdo e desconstrugdo desse sistema logocéntrico, cartesiano, dicotdmico,
cientificista tdo vigente em nossa sociedade, exercendo grande influéncia na criacdo de um
teatro ndo interpretativo, ritual, visceral, e consequentemente no desenvolvimento da
performance. Artaud acreditava em um teatro ritualistico, que conseguisse atingir o
espectador e transforma-lo, um teatro que interferisse diretamente nos diferentes sentidos do
publico. Criticava a perda do teatro como cerimdnia, encontrando no teatro oriental, em
especifico no teatro de Bali, uma fisicalidade que ndo encontrava no teatro ocidental, ainda
muito entendido como um ramo da literatura e ndo como linguagem propria.

Nesse sentido, ele reivindicava que se enxergasse uma linguagem propria do teatro,
que possibilitasse explorar seu ‘valor expressivo profundo’, fazendo uso dos diferentes signos
e ndo somente das palavras. “Fazer isso, ligar o teatro a possibilidade da expressdo pelas
formas, e por tudo o que for gestos, ruidos, cores, plasticidades etc., é devolvé-lo a sua
destinacdo primitiva, é recoloca-lo em seu aspecto religioso e metafisico, é reconciliad-lo com
0 universo.”*

Podemos encontrar entre as propostas de Artaud muitos pontos que foram retomados
posteriormente pela performance, como a problematizagdo da divisdo entre atores e
espectadores, palco e platéia, a tentativa de aproximacdo entre arte e vida, seu desejo de
trabalhar com o visceral, com a concretude, com formas ndo codificadas, com sons pré-
verbais, com o contagio, com a magia, com a dimensdo material da palavra e sua forca de
acdo e com o despertar de sentidos adormecidos.

Artaud deixou uma vasta quantidade de escritos, desde cartas, pecas, manifestos,
artigos, poesias, mas foi na peca radiofénica Para acabar com o julgamento de deus (1947)
que citou o ‘corpo sem 6rgdos’ pela primeira vez, declarando a inutilidade do 6rgdo, e a
importancia de construir um ‘corpo sem 6rgdos’ para liberar o corpo dos automatismos.

Colocando-o de novo, pela Ultima vez, na mesa de autOpsia para refazer sua
anatomia. Eu digo, para refazer sua anatomia. O homem é enfermo porque é mal
construido. E preciso desnuda-lo para raspar esse animalinculo que o corrdi
mortalmente, deus e juntamente com deus os seus Orgdos. Pois, amarrem-me se
quiserem, mas nao existe coisa mais inatil que um 6rgdo. Quando tiverem
conseguido fazer um corpo sem Orgdos, entdo o terdo libertado dos seus
automatismos e devolvido sua verdadeira liberdade. Entdo o terdo ensinado a dangar

as avessas como no delirio dos bailes populares e esse avesso serd seu verdadeiro
lugar.”®

¥ ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006, p.77.
2 Disponivel em: <http://www.questaodecritica.com.br/2010/03/a-nocao-de-corpo-sem-orgaos-em-artaud-e-no-
teatro-da-crueldade> Acesso em: 07 ago. 2017.
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O termo ficou muito conhecido a partir do conceito Corpo sem Orgédos (CsO),
desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix Guatarri (2012). Entendido ndo como uma nogao, um
conceito, mas como uma pratica, um conjunto de praticas realizadas para se desfazer os
diferentes estratos: o organismo, a significacdo e a subjetivacdo. Sendo o organismo
entendido enquanto elemento que nos estratifica, nos limita, nos hierarquiza e nos
impossibilita de viver a intensidade da experimentacdo livre de utilidades prévias ou
finalidades. O organismo, nesse sentido, é comparado com o juizo de Deus, que nos ordena a
realizar determinados comportamentos, seguindo padrdes de normalidade, repeticdo e
aceitacdo. Segundo o organismo devemos ser previsiveis, ndo fugir a norma ou desviar da
conduta esperada, caso contrario rapidamente pode ser considerado ‘um vagabundo’, ‘um
depravado’, ‘um desviante’.

O desafio seria desorganizar esse corpo, liberar os 6rgdos para 0s seus inumeros
possiveis. Para tanto, 0s autores sugerem que a experimentacdo deve substituir a
interpretacdo, e os fluxos de intensidade e devires substituirem o mundo do sujeito e seus
fantasmas. Nesse sentido, busca-se criar para si um CsO, em que as intensidades passem,
desfazendo as individualidades e encontrando aliados para criar coletivos (que podem ser
formados pelos mais diferentes elementos), ousando experimentar radicalmente e sem medo
de se desorganizar. Diferentes performers, ao trabalhar essa desorganizacdo de seus 6rgaos,
esse questionamento das convengdes que limitam o ser dentro de esquemas e papéis sociais,
inspiram o publico, e transformam questbes aparentemente pessoais em problematicas
publicas a serem discutidas, revistas, problematizadas em coletividade: o direito de fala, de
‘autopoiesis’, de experimentar-se a si e a sua propria voz.

A performance surge muito movida por esse desejo de experimentagéo, o performer
tem como matéria seu proprio corpo, ele se coloca em jogo para experimentar-se no tempo e
espaco presentes, na relacdo direta das presencas que lhe atravessam. Buscando assim, se
desconstruir, se experimentar, para ndo responder aos diferentes estimulos de modo
automatizado, se desorganizar para liberar seu corpo para novos possiveis, para desafiar a
organizacgdo dos corpos, se aproximando em muito da busca de constru¢do de um Corpo sem
Orgaos.

Eleonora Fabido sugere pensar a performance enquanto programa, termo apropriado
de Deleuze e Guatarri (2012). Os autores opdem o programa ao fantasma, entendendo o
programa como ‘motor de experimentacao’ e “ativador de experiéncia’. O programa auxiliaria

a libera o corpo dos fantasmas, do conjunto de significancias e significacfes e alcancar o
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Corpo sem Orgdos. Fabido identifica na performance uma poténcia latente de

descondicionamento, desconstrucdo do estabelecido e do organismo, que se assemelha ao que

é sugerido pelos autores como programa.
Sugiro que a desconstrugdo da representacdo, tdo fundamental na arte da
performance, é operada através de um procedimento composicional especifico: o
programa performativo. Chamo este procedimento de “programa” inspirada pela uso
da palavra por Gilles Deleuze e Félix Guattari no famoso “28 de novembro de 1947—
como criar para si um Corpo sem Orgdos”. Neste texto 0s autores sugerem que 0
programa é o “motor da experimenta¢do”. Programa é motor de experimentacdo
porque a pratica do programa cria corpo e relagbes entre corpos; deflagra
negociacbes de pertencimento; ativa circulagbes afetivas impenséaveis antes da

formulagdo e execucdo do programa. Programa € motor de experimentagdo
psicofisica e politica. (FABIAO, 2013, p.4)

O programa performativo surge assim como procedimento composicional, enunciado
ou roteiro de acOes a serem realizadas na performance, acfes que devem agir sobre corpos e
mover intensidades. Nesse sentido, na performance ndo se foca mais em um texto
dramatlrgico a ser representado, mas em acontecimentos, em acdes. Através desses
programas ‘o artista desprograma a si e ao meio’, possibilitando novos agenciamentos,
desconstruindo os trajetos repetidos e os significados viciados, ativando as possibilidades
adormecidas de si, do outro e do meio.

Apesar de toda incompreensdo ou resisténcia da sociedade na época de Artaud em
relagdo as suas idéias, ainda hoje sua voz ecoa. Seguimos perseguindo o sonho de Artaud, de
uma arte intensa, visceral, que provoque os sentidos do espectador, sujeito que ja ndo esta
mais sentado, mas que permanece alerta, de corpo vivo e também presente. Assim, também o
performer segue tentando construir para si um CsO, desafiando as normas e liberando suas
possibilidades de ser e estar no mundo e com o mundo.

A arte da performance, enquanto arte experimental marcada pelo encontro hibrido
entre diferentes linguagens artisticas, se mostra como género aberto as diferentes disciplinas e
materiais, onde o corpo adquire papel central no processo de criagdo, um corpo que investiga
e extrapola seus limites, que se experimenta, um corpo presente, ritualistico, que foge as
convencdes. Encontramos ai uma rica possibilidade para essa busca de desfazer o organismo,
de experimentar outras possibilidades para 0s nossos Orgaos, de desafia-los a serem livres
para fazer aquilo que jamais fizeram, e provocar em outros Orgdos que também se
experimentem de outros modos.

A arte da performance é marcada por momentos de intensidades da presenca, que
afirmam a dimensdo corpérea e temporal da existéncia. A investigacdo da presenca aparece

em contraponto as praticas de representacdo que retomam o real através da repeticdo e da



49

imitacdo. Em performance a obra se apresenta enquanto acontecimento, encontro Unico entre
presencas, evidenciando as distingdes entre presentificacao e representacao.

Hans Ulrich-Gumbrecht (2010, p.9), um importante autor sobre o estudo da presenca,
sugere a importancia de desierarquizar as relagcdes entre interpretacdo, corporeidade e
materialidade, ressaltando a importéncia de nos atentarmos a producdo da presenga. O autor,
em uma perspectiva ampliada, diz que a “(...) presenca refere-se, em primeiro lugar, as coisas
que, estando a nossa frente, ocupam espago, sdo tangiveis aos nNossos cCOrpos e ndo Sao
apreensiveis, exclusiva e necessariamente, por uma relacdo de sentido.” A presenca é a base
das mais diferentes abordagens em torno da performance, surgindo muito a partir das
inquietacdes dos artistas de diversas linguagens em investigar a diversidade de materialidades
e corporeidades.

Tendo em vista seu carater de ‘obra aberta’, a performance permite esgarcar o
intervalo entre o signo e o significante, possibilitando uma maior liberdade em relagdo aos
excessos de interpretacdo e de construcdo de fabulas lineares. O descolamento das imposicoes
da linguagem e da logica pela qual fomos educados desde a infancia também sdo desafios
para a performance, mostrando-se extremamente aberta a experimentacao e a investigacao de
acOes pre-linguisticas. Descentrando 0 excessivo dominio da fala e da visdo assumidos na
modernidade.

A performance enquanto atitude frente a0 mundo, presenca intensificada, sugere como
questdo as possibilidades de diluicdo das fronteiras entre arte e vida, proprias do género. Tal
compreensdo contraria uma metafisica que tende a humilhar a realidade em fungdo de um
ideal inalcancével, que ndo aceita o imprevisto e o perecivel, caracteristicas proprias da vida.
No prisma dessa outra perspectiva a realidade é compreendida a partir do eterno devir, da
mudanca como Unica realidade, do desejo do presente e do inesperado.

O rompimento das fronteiras entre arte e vida, a explosdo da compreensdo do que séo
espacos destinados a arte, os tipos de materiais utilizados, possibilitam a arte da performance
uma grande liberdade, de estar onde acredita que deve estar, de ocupar 0os mais diversos
lugares e alcancar os mais variados publicos. Exercendo, historicamente, uma forte critica a
institucionalizacdo da arte, a dificuldade de acesso aos espacos, as diferentes formas de

censura, ao poder exercido por diretores, coordenadores, patrocinadores, curadores, etc..

Mas a arte da performance também desempenhou um papel importante na quebra
dos lagos politicos, institucionais e econdmicos que excluiam os artistas sem acesso
a teatros, galerias, museus, ou espacos oficiais, elitistas, ou comerciais de arte. De
repente, uma performance poderia surgir a qualquer momento. O artista s6 precisava



50

de seu corpo, suas palavras, sua imaginacgao, para expressar frente a um publico que
se via, as vezes, desafiado pelo evento de forma involuntaria ou inesperado. Os
espagos e tempos da performance apagaram as fronteiras entre ‘vida’ e ‘arte’, entre
‘pUblico cotidiano’ e ‘espectador’.?* (TAYLOR, 2012, p.64)

De dificil definicdo, a arte da performance pode ser apresentada de tantas maneiras
quanto forem as tentativas de explica-la e defini-la, formulacdes que se fazem e refazem a
partir de cada processo, sendo uma linguagem artistica que se propde em permanente
processo de transformacdo, reinvencdo e abertura. Muitos tedricos buscaram conceituar,
historicizar, catalogar, registrar a performance e podemos encontrar um crescente nimero de
publicacbes sobre a tematica.

Apesar dessa crescente investigacdo referente a performance, o crescimento do
numero de publicaces, festivais, disciplinas e cursos, é possivel notar que ainda temos muito
mais facil acesso ao que é produzido nos Estados Unidos e na Europa. Sem desmerecer tal
producdo, tendo em vista a importancia que exerceram e ainda exercem, ressaltamos a
necessidade de ampliar as referéncias relacionadas a especificidade do nosso objeto de

pesquisa, a performance na América Latina, ao qual nos debrucaremos.

2.1 Performance na América Latina

Encontramos marcos inaugurais da performance, como linguagem artistica
independente, localizados ja nos anos 60. Seus tracos iniciais, porém, podem ser associados
com diferentes praticas culturais e artisticas, que ja evidenciavam questdes latentes ao campo
da performance. Entre elas podemos elencar a busca pelo entrecruzamento entre as diversas
linguagens artisticas, o questionamento do confinamento da arte aos lugares
institucionalizados como museus, galerias e teatros, a busca de aproximacao entre arte e vida,
artistas e espectadores. Propostas que enxergavam o ato criador como tema de arte e 0
processo de criacdo como parte integrante da obra, que traziam o corpo do artista como parte

central e ndo mais apenas como instrumento de sua realizagdo. Entre essas praticas podemos

2! “perg el performance art también jugé un papel importante al romper los lazos politicos, institucionales y
econdmicos que excluian a artistas sin acceso a teatros, galerias, museos, o espacios oficiales, elitistas, o
comerciales de arte. De repente, un performance podia surgir en cualquier momento. El artista sélo necesitaba su
cuerpo, sus palabras, su imaginacion, para expresarse frente a un pablico que se veia, a veces, interpelado por el
evento de manera involuntaria o inesperada. Los espacios y tiempos del performance borraran las fronteras entre

‘vida’ y ‘arte’, entre ‘pUblico cotidiano’ y “‘espectador’.” (traducao nossa)
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reconhecer os happenigs, a body art, as agdes do Fluxus, a arte ndo-objetual, as praticas
realizadas pelas vanguardas artisticas do inicio do século XX, entre tantas outras.

(...) foi a partir do segundo po6s-guerra que tais agdes se tornariam mais frequentes,
assim como suas denominacGes: happening, Fluxus, aktion, ritual, demonstration,
direct art, destruction art, event art, dé-collage, body art entre outras tantas
designacdes, creditadas, grande parte das vezes, ao processo de um Unico artista ou
de um grupo. Todavia, a partir dos anos 1970, ndo obstante as diferencas estilisticas
e ideologicas que possuiam, acompanhada ainda dos protestos de muitos artistas das
artes visuais, todas essas denominagdes foram agrupadas sob a terminologia Unica
de performance art. (MELIM, 2008, p.10/11)

Enquanto tentativa de uma abordagem histérica da performance, sabemos das
limitacOes e dificuldades em conseguir mapear a amplitude de propostas, préaticas e acdes que
estdo na origem da performance, propostas estas que inclusive em sua maioria ndo utilizavam
0 termo para descrever suas realizacbes. Nesse sentido, como nos diz Rebecca Schneider,
precisamos falar no plural quando nos referimos as origens da arte da performance e ter em
vista ainda as diferentes perspectivas geograficas, que apontam para diferentes influéncias,
movimentos, artistas e demais referéncias que estdo nas origens da performance naquele
determinado contexto.

Alguns estudiosos, como RoseLee Goldberg, situam os antecedentes da performance
em praticas dos futuristas, dadaistas e surrealistas que enfocavam mais no processo
criativo do que no produto final. Maris Bustamante e Mdnica Mayer situam o inicio
da pratica da performance no México com a chegada do surrealismo e o
desenvolvimento da arte ndo-objetual. Outros identificam as genealogias dessas
praticas em seus respectivos paises. No Brasil poderiamos pensar em seus
precursores como Flavio de Carvalho que trabalhou nos anos 30, e em artistas
visuais como Hélio Oiticica e Lygia Clark nos 50 e 60. Como nos recorda Rebecca
Schneider, sempre ha que se falar no plural ao referir-se as histérias do surgimento

da performance art para ndo fetichizar a nogéo de suas origens, praticas especificas e
autorais. (TAYLOR, 2012, p.61) %

Encontramos na bibliografia disponivel sobre a arte da performance no contexto
internacional, poucas referéncias em relacdo a artistas, grupos e movimentos performaticos
latino-americanos. As abordagens especificas sobre tal producdo ainda se mostram timidas e

em processo de ampliagdo, se reduzindo principalmente a artigos, coletaneas de textos,

22 “Algunos estudiosos, como Roselee Goldeberg, sitian los antecedentes del performance en las practicas de
los futuristas, dadaistas y surrealistas que se enfocaban mas en el proceso creativo que en el producto final.
Maris Bustamante e Monica Mayer ubican los inicios de la practica del performance en México con la llegada
del surrealismo y el desarrollo del arte no-objetual. Otros identifican las genealogias de estas practicas en sus
respectivos paises. En Brasil podriamos pensar en su precursores como Flavio de Carvalho que trabalh6 en los
afios *30, y en artistas visuales como Hélio Oiticica y Lygia Clark en los 50 e 60. Como nos recuerda Rebecca
Schneider, siempre hay que hablar en plural al referirse a las historias del surgimiento del performance art para
no fetichizar la nocién de sus origenes, practicas especificas y autorias. (traducéo nossa)
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catalogos de festivais, trabalhos que abordam um Unico artista, grupo ou pais especifico, o que
dificulta tracarmos um panorama mais completo dessa produgéo.

Um livro de grande importancia para o tema é Performance y Arte Accion en América
Latina (2005), organizado por Josefina Alcazar e Fernando Fuentes, obra que relne textos de
artistas pioneiros da performance e arte-agdo latino-americanos. Entre os artigos encontramos:
“El arte en las calles”, de Clemente Padin, do Uruguay, “Lo que vi, lo que escuché, lo que
vivi, lo que roz6 mi piel”, de Carlos Zerpa, da Venezuela, “Performance para la inmensa
minoria” de Miguel Gonzalez da Colombia, “Las fronteras del performance latino en
California” de Karina Hodoyan, “Entre la intimidad, la tradicién y la herencia” de Rodrigo
Alonso, da Argentina, “La soga invisible del performance en Cuba” de Guillermina Ramos
Cruz, “Confronta tu icono”, de Alexander Del Re do Chile, “Fusién de lenguajes” de Paula
Darriba do Brasil, “Arte de los resquicios” de Josefina Alcazar e Fernando Fuentes. Além
desses autores, entre outros que poderiamos citar, ressaltamos alguns que também tém dado
grandes contribuicBes as pesquisas relativas a tematica: Lucio Agra, Monica Mayer, Diana
Taylor, Coco Fusco, Victor Mufioz, Silvio de Gracia, lleana Diéguez Caballero, Eleonora
Fabido.

Mesmo sabendo das especificidades de cada pais, e da pluralidade de praticas,
tematicas, enfoques, metodologias e taticas acreditamos ser possivel reconhecer pontos em
comum, que nos auxiliam a mapear melhor esta producdo ainda tdo pouco abordada. Temos
consciéncia de que todo mapeamento serd sempre parcial, e que este pequeno panorama sera
sempre incompleto, mas buscaremos aqui identificar algumas das producdes que nos parecem
relevantes para localizarmos artistas que foram fundamentais para a formagdo da cena
performativa latino-americana.

De inicio, é possivel notar essa grande diversidade, inclusive, a partir dos termos
utilizados na América Latina para nomear tais praticas. Nomenclaturas que englobam desde
‘arte da performance’, ‘arte vivo/arte viva’, ‘arte-agdo/arte-accion’, ‘accionismo’, todas
palavras utilizadas para designar praticas semelhantes, mas que se diferem em aspectos como
origem, afiliagdes, movimentos, localizacdo geogréfica, etc..

E possivel reconhecer nos diferentes movimentos, praticas e artistas que influenciaram
0 surgimento da performance nos paises latino-americanos alguns pontos recorrentes entre
eles, como a critica ao academicismo, a arte institucional, ao mercantilismo reinante, ao
mercado de arte e & producgdo de obras como objetos decorativos a serem comercializados, a
busca de sair do cubo branco e da sala preta e invadir as ruas, 0 questionamento da separacéo
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entre artistas e espectadores, o desejo de romper as fronteiras estabelecidas entre as diferentes
linguagens artisticas, a arte e a vida. Entre as diferentes motivacfes destacamos a recuperagdo
e a valorizacdo da propria historia, 0 encontro com anciaos e praticas ancestrais, a apropriacao
de elementos de identidade, sentido de pertencimento e enraizamento na cultura pré-colonial,
a problematizacdo de discursos que impdem versdes sobre as origens, representacoes e
construgdes identitérias.

As décadas de 60 e 70 foram tempos de muita agitacdo politica na América Latina,
alguns paises viviam ditaduras militares, havia um crescimento e fortalecimento do
movimento estudantil, do feminismo, das lutas pelos direitos civis, e € nesse contexto que a
performance surge na América Latina muito influenciada pelas mobilizagBes politicas.
Exercendo assim um forte papel de denlncia, indo contra o autoritarismo, exigindo liberdade
de expressdo e democracia. A performance nesses paises surge muito enquanto dialogo e
denuncia em relacdo ao passado colonial, as desigualdades, conflitos sociais, violéncia
policial e ditaduras militares que marcam as diferentes histdrias desses paises, no passado e no
presente.

A preocupacdo politica, entendida como compromisso com as problematicas
emergentes da realidade social, é a tendéncia que mais fortemente tem marcado as
préticas da arte de agdo na cena latinoamericana. Ainda que extensa e diversa em sua
geografia e em seus povos, quase toda América Latina compartilha elementos
culturais e um passado histérico eminentemente traumatico. Desde a experiéncia
colonial até a recente sujeicdo a poderes hegemdnicos globalizantes, a histdria
latinoamericana tem sido marcada por males recorrentes: instabilidade politica,
economias fracas ou vulneraveis e marcado conflito social. Em quase todos 0s paises
da regido houveram golpes militares que quebraram a ordem democrética e instalaram
modelos ditatoriais e repressivos. Nesse contexto de profunda efervescéncia politica,
de controle policial e de violagBes aos direitos humanos, era de se esperar que a arte

de acdo fosse assumida como estratégia de resisténcia e como meio de tornar visiveis
os traumas do “corpo social” condenado & invisibilidade e ao siléncio. % **

Encontramos também na poética de diferentes performers latino-americanos a busca

de desestabilizar convengfes em torno das definiches essencialistas de género, raca,

2 GRACIA, Silvio de. Arte accién en Latinoamérica: cuerpo politico y estrategias de resistencia. 2007.
Disponivel em: <http://performancelogia.blogspot.com.br/2007/10/arte-accin-en-latinoamrica-cuerpo.htmi>
Acesso em 18 jun. 2017.

2% La preocupacion politica, entendida como compromiso con las problematicas emergentes de la realidad social,
es la tendencia que méas fuertemente ha marcado las préacticas de arte accion en la escena latinoamericana.
Aunque extensa y diversa en su geografia y en sus pueblos, casi toda Latinoamérica comparte elementos
culturales y un pasado histdrico eminentemente traumatico. Desde la experiencia colonial hasta la reciente
sujecion a poderes hegemonicos globalizantes, la historia latinoamericana ha estado signada por males
recurrentes: inestabilidad politica, economias débiles o vulnerables y marcada conflictividad social. En casi
todos los paises de la regién se han sufrido golpes militares que quebraron el orden democrético y que instalaron
modelos dictatoriales y represivos. En este contexto de profunda efervescencia politica, de control policiaco y de
violaciones a los derechos humanos era de esperar que el arte accién se asumiera como estrategia de resistencia y
como medio de hacer visibles los traumas del “cuerpo social” condenado a la invisibilidad y al silencio.
(tradugdo nossa)


http://performancelogia.blogspot.com.br/2007/10/arte-accin-en-latinoamrica-cuerpo.html
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sexualidade e a geracdo de novos cddigos de representacdo que desnaturalizam os esteredtipos
produzidos, inclusive, entorno do ser latino. S&o assim questionadas formagdes sexistas,
coloniais e machistas que permanecem presentes em nossa constituicdo pessoal e relacoes
sociais. Sexualidade, religido, opressdo de género e classe, surgem como questdes pessoais,
autobiograficas, intimistas, mas também enquanto questBes politicas, borrando as
delimitacGes entre publico e privado. Nesse sentido, o corpo surge enquanto territorio
ocupado, militarmente, religiosamente, politicamente, sexualmente, etc., enquanto ‘campo de
batalha’ a ser investigado, bem como enquanto territério privilegiado de questionamento
acerca dos fenémenos sociais e politicos contemporaneos.

E possivel também notar uma vertente ritual recorrente entre os performers latino-
americanos, que trazem em seus trabalhos tradicGes ancestrais e originarias, ritos religiosos,
xamanicos, tradicGes afro-latino-americanas, amerindias, festividades, jogos e brincadeiras
populares, pinturas corporais, perfuragfes, ritos de passagem e purificagdo, trazendo
diferentes elementos da natureza e materiais utilizados em contextos ritualisticos, por vezes
mesclados a experimentos tecnoldgicos.

A performance toma forca na América Latina nos anos 70, mas podemos encontrar
diversas manifestacGes anteriores que criaram um terreno fértil para o surgimento da
performance no continente, como a ‘arte ndo-objetual’, entre outras. A arte ndo-objetual é
reconhecida como uma grande influéncia em diferentes paises latino-americanos para o
surgimento da performance, referindo-se as praticas como a ‘arte corporal’, ‘instalacdes’ e
‘intervencdes’ em espacos publicos. Tais propostas faziam uso de diversos meios e materiais
artisticos, ndo estando mais interessados em se limitar a representacdo do objeto, ou a
producdo de objetos decorativos, valorizando mais o0 conceito e o processo de criacdo em
relacdo ao objeto.

No Brasil, podemos reconhecer o pioneirismo de Flavio de Carvalho engquanto artista
que fez uso do seu préprio corpo para questionar as normas, tabus e valores burgueses e
religiosos da sociedade de sua época. Duas de suas experiéncias sdo fatos marcantes nesse
sentido. Em uma delas intitulada Experiéncia n® 2 (1931) ele caminha de chapeu na cabe¢a em
sentido contréario a uma procissdo de Corpus Christi, tendo que sair correndo perseguido pelos
fiéis. Na Experiéncia n°3 (1956) o artista sai caminhando vestido com o seu ‘new look’
pensado para um homem que vive em um pais dos tropicos, composto por saia de pregas e

blusa de mangas bufantes, criticando, assim, o uniforme padrdo utilizado pelo trabalhador
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brasileiro, baseado em vestimentas utilizadas pelos europeus e importada como modelo para

0s brasileiros.

Figura 8 — Experiéncia n° 3 de de Flavio de Carvalho (1956)
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Fonte: http://www.nasentrelinhas.com.br/noticias/costurando-ideias/349/0-new-look-de-flavio-de-carvalho/.
Acesso em: 20 jun. 2017

Figura 9 — Experiéncia n° 3 de Flavio de Carvalho (1956)

http://www.nasentrelinhas.com.br/noticias/costurando-ideias/349/0-new-look-de-flavio-de-carvalho/.

Fonte:
Acesso em: 20 jun. 2017


http://www.nasentrelinhas.com.br/noticias/costurando-ideias/349/o-new-look-de-flavio-de-carvalho/
http://www.nasentrelinhas.com.br/noticias/costurando-ideias/349/o-new-look-de-flavio-de-carvalho/
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Lygia Clark foi outra artista que esteve muito ligada a quebra dessas divisGes entre
arte e vida, trazendo o corpo do espectador para o centro da obra, sendo uma das fundadoras
do movimento neoconcreto no Brasil. Ao longo de seu percurso foi cada vez mais tomando o
corpo, a sensorialidade, as experiéncias corporais, como foco de seus trabalhos, *‘abandonando
0 objeto’ e se aproximando do que poderiam ser entendidos como ‘acontecimentos’. A artista
assumia o papel de propositora de experiéncias, aproximando seus trabalhos cada vez mais de
um sentido terapéutico. Nesse contexto, o espectador passava entéo a ser compreendido como
um participador, co-autor, estando diretamente imbricado na obra. Podemos aqui encontrar
uma semelhanca com a proposicdo de Walter Mignolo de descolonizacdo da estética para
liberacdo da “aesthesis’, em que a artista com suas proposicdes experimentais ja anunciava um

descontentamento com a arte enrijecida em seus canones e lugares institucionais.

Figura 10 — Arquiteturas bioldgicas de Lygia Clark (1969)

Fonte: http://nonsenselab.tumblr.com/post/118737528426/lygia-clark-arquiteturas-bioldgicas-ii-hotel.  Acesso
em: 20 mai. 2017

Hélio Oiticica também deve ser mencionado como um artista de grande importancia
para o desenvolvimento da arte corporal no Brasil, que também desconstruiu e questionou o
lugar da arte em nosso contexto latino-americano, tendo transitado entre suas primeiras obras
bidimensionais para aquelas mais experimentais, que incluiam diretamente o corpo do
publico, entendidos entdo como participantes e ativadores das obras. Entre seus trabalhos, que

surge a partir de sua aproximacdo com o samba e com a Mangueira (RJ), podemos destacar 0s
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Parangolés, capas feitas de tecidos coloridos para serem vestidas, dancadas, colocadas em
movimento e ativadas coletivamente pelos participantes, que dessa forma tornam-se a propria
obra. O artista propunha deslocar a arte, desinstitucionaliza-la, rever as referéncias européias
comuns a arte no Brasil, aprender com outros lugares e culturas que eram marginalizadas e
silenciadas, visibilizar outros corpos que ndo aqueles do mainstream carioca, implodir as
separacOes entre arte erudita e cultura popular. Podemos reconhecer em suas acgles e

proposicdes posicionamentos muito proximos a compreensdo decolonial.

Figura 11 — Parangolés de Hélio Oiticica (1969)

2
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Fonte: http://obviousmag.org/narrativas_visuais/2015/09/arte-e-cultura-brasileira-um-enfogque-nas-vivencias-e-
experiencias-de-helio-oiticica.html. Acesso em: 20 mai. 2017

Podemos ainda citar varias outras figuras que foram marcantes para a aproximacao
entre arte e vida, para a insercao e centralidade do corpo do artista e do publico na obra, para a
critica as instituicGes de arte e o extravasamento da arte para os mais diferentes lugares. Entre
eles ressaltamos Antonio Manuel, que em 1970, ap6s enviar para o 19° Saldo Nacional de
Arte Moderna seu nome e suas medidas como dimensdo da obra a ser exposta e ndo ter sido
aceito, apresentou-se nu na abertura da exposicao, provocando e questionando os limites da

arte a partir de sua acéo/proposic¢ao que nomeou como Corpobra.


http://obviousmag.org/narrativas_visuais/2015/09/arte-e-cultura-brasileira-um-enfoque-nas-vivencias-e-experiencias-de-helio-oiticica.html
http://obviousmag.org/narrativas_visuais/2015/09/arte-e-cultura-brasileira-um-enfoque-nas-vivencias-e-experiencias-de-helio-oiticica.html
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Figura 12 — Corpobra de Antonio Manuel (1970)

o

Fonte:  http://memoriasdaditadura.org.br/obras/corpobra-acaoproposicao-1970-de-antonio-manuel/index.html.
Acesso em: 20 mai. 2017

E importante ressaltar que o Brasil viveu sobre o regime da ditadura militar de 1964 a
1985, periodo que foi marcado por forte censura, falta de liberdade, assassinatos,
desaparecimentos e exilios. De forma que a performance, os happeenings e a arte de acéo
surgem como uma possibilidade de expressdo politica efémera, que consegue estar nos mais
diferentes lugares, surgindo assim como uma linguagem artistica alternativa e de resisténcia
ao sistema oficial vigente.

Um evento importante que aconteceu em 1978, ano em que o Ato Institucional n® 5 foi
revogado, foi 0 evento organizado por Ivaldo Granato, chamado “Mitos Vadios”, nome que
estabelece uma relagcdo clara com a 12 Bienal Latino-Americana, realizada no mesmo ano,
nomeada ‘Mitos e Magia’. Evento, experimental de muita liberdade artistica e de forte cunho
performativo, que foi convocado enquanto um ‘acontecimento’ e envolveu um grande nimero
de artistas, entre eles Hélio Oiticica, Claudio Tozzi, Artur Barrio, Ana Maria Maiolino, José
Roberto Aguilar, Antonio Manuel, Jalio Plaza, Regina Vater, Antonio Manuel, ‘Grupo Viajou
sem Passaporte’, Regina Silveira, Lygia Pape. De carater contestatorio, provocativo, ludico,
participativo, irbnico, precario, efémero e critico, o evento questionava o regime politico da
época e a institucionaliza¢do da arte, propondo um espaco alternativo de criacdo e exposicao
da producéo artistica marginal da época.
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Figura 13 — Hélio Qiticica no evento Mitos Vadios (1978)

Fonte: http://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/literatura/livro-retrata-helio-oiticica-por-waly-salomao-
8996hwszaiy7y5404hwdoebx0. Acesso em: 18 mar. 2017

Seguindo para outro pais, entre os precursores da performance no México podemos
reconhecer um movimento que causou grande impacto em sua época - 0 “Movimento
Panico”, criado no pais em 1962 pelo artista chileno Alejandro Jodorowsky e o espanhol
Fernando Arrabal, durante a temporada que I& viveram. No contexto do movimento, que leva
em seu nome uma homenagem ao deus P&, foram elaborados os “Efémeros Panicos”, praticas
cénicas que buscavam romper com a narratividade do teatro tradicional e tirar o teatro do
teatro, apresentando-se enquanto uma ‘festa-espetaculo’. Tais acGes efémeras e irrepetiveis
buscavam criar um espaco em que o publico e os artistas se encontravam reunidos. Integrando
diferentes linguagens artisticas, trabalhavam a partir da indeterminacéo, do acaso, do acidente,
da espontaneidade, de modo que ndo buscavam mais a construgdo de personagens, mas sim
que cada sujeito encontrasse sua real expressdo, abandonando seus moldes cotidianos e

desenvolvendo-se em sua totalidade.
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Figura 14 — ‘Efémero Panico’ por Alejandro Jodorowsky®

Fonte: http://rayosc.blogspot.com.br/2014/09/terror-humor-y-euforia-las-andanzas-y.html. Acesso em: 30 jun.
2017

Outro momento importante para o desenvolvimento da performance no México pode
ser reconhecido no final dos anos 60 e ao longo da década de 70, movimento que ficou
conhecido como a ‘Geragdo de Grupos’. A partir da busca de formas de criacédo coletiva, se
uniram artistas das mais variadas areas que buscavam a interdisciplinaridade, saindo de meios
académicos ou institucionalizados, ocupando as ruas e misturando experimentacdo com critica
social e politica. Muito influenciados pelo movimento estudantil, que teve muita forca no
México a partir de 1968, e também pelo movimento feminista, buscavam liberdade de
expressdo indo contra todo tipo de autoritarismo e em defesa da democracia. Entre os grupos
que tiveram mais destaque citamos Processo Pentagono , TAI - Taller de Arte e Ideologia,
No-Grupo, Tetraedro e Polvo de Gallina Negra.

O coletivo Polvo de Gallina Negra, formado por Maris Bustamante e Monica Mayer,
é considerado o primeiro grupo de arte feminista do México. Inspiradas em suas proprias
experiéncias enquanto mulheres artistas em um mundo patriarcal e machista realizaram
durante 1983 e 1993 diversas propostas que questionavam a imagem da mulher nos meios de
comunicagdo, o papel doméstico atribuido & mulher, a obrigatoriedade e arquétipos da

maternidade, evidenciando situagdes de violéncia de género, utilizando, para tanto, dos mais



http://rayosc.blogspot.com.br/2014/09/terror-humor-y-euforia-las-andanzas-y.html
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diversos meios, desde performances, manifestagcdes, conferéncias, intervencbes em radios,

televisdo e midia impressa.

Figura 15 — Polvo de Gallina Negra na acdo jMADRES! Madre por un dia

Fonte: http://www.reactfeminism.org/entry.php?l=Ib&id=132&e=. Acesso em: 18 abr. 2017

Outra artista que destacamos é Jesusa Rodriguez, reconhecida como uma das mais
importantes artistas cénicas mexicanas. Envolvendo em seu trabalho cabaré e performance
politica, musica e ritual, possui ainda uma forte veia de humor e parddia em seus trabalhos.
Junto a revisdo dos mitos e papéis da mulher na histéria mexicana, e da critica as instituicoes
politicas e religiosas do pais, desenvolve um ativismo politico através de seus trabalhos
comunitarios com a comunidade LGBT, com grupos indigenas e ecologistas, denunciando a
invasdo da cultural imperialista e capitalista e a forte ameaca dos transgénicos e do

agronegdcio em relacdo a diversidade da cultura mexicana.
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Figura 16 - Jesusa Rodriguez

Fonte: http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/e-misferica-61/rodriguez. Acesso em 22 jun. 2017

Felipe Ehrenberg, artista, néologo, também exerceu grande influéncia na cena
performéatica mexicana, tendo realizado trabalhos individuais, mas também participado do grupo
Processo Pentagono. Sua primeira “‘performa’, nome dado pelo artista para diferenciar da palavra
inglesa ‘performance’, foi realizada em 1967 enquanto uma “anti-conférencia’ nomeada ‘Por qué
pinto como pinto’. Nessa acdo o artista expunha sua concepcédo de pintura vestido com roupas em
tamanhos maiores do que o seu e cheio de gravatas, enquanto dirigia a agdo do publico utilizando
placas com os dizeres: risos, aplausos, etc.. Outra acdo que gerou grande repercussao na época

ocorreu em 1973 quando ele criou uma “zona de arte’ e se expdes como obra na galeria em que


http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/e-misferica-61/rodriguez
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Figura 17 — Felipe Ehrenberg em Por qué pinto como pinto (1967)%

Fonte: http://www.geifco.org/actionart/actionart01/secciones/03-adla/articulos/mexico/mexico.htm . Acesso em:
15 jan. 2017.

Outro artista mexicano de grande expressividade, radicado nos EUA, gue ja foi citado
no texto, é Guillermo Gomez-Pefia, um dos fundadores do grupo La Pocha Nostra. Em seus
trabalhos, realizados sozinho ou em parceria com outros artistas, foca em questdes ligadas a
sua propria experiéncia enquanto imigrante mexicano residente nos EUA, bem como na
identidade cultural, estereétipos, fronteiras, imigracéo, representacdo. O artista em diferentes
trabalhos cria dioramas vivos que buscam questionar e parodiar praticas de representacao
surgidas no periodo colonial como os tableaux vivants etnograficos realizados em museus, 0s
freak shows ou exposicOes realizadas em feiras, onde eram expostos pessoas de modo a
fetichizar, rebaixar e expor, de modo desrespeitoso, as culturas colonizadas. Subvertendo e
parodiando tais praticas, sdo expostas relacdes racistas ainda existentes, como, por exemplo,

em relagdo aos imigrantes.
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Figura 18 — Guillermo Gémez-Pefia na performance Cruci-Fiction Project realizada com Roberto Sifuentes®

Fonte: https://contemporarycritique.wordpress.com/tag/guillermo-gomez-pena/. Acesso em: 08 fev. 2016.

Além dos citados, poderiamos ainda mencionar outros tantos nomes relevantes para a
performance mexicana, entre eles ressaltamos a importancia de Victor Mufioz, Elvira
Santamaria, Lorena Wolffer, Pancho Lopez.

Na Venezuela também podemos reconhecer a presencga da arte ndo-objetual, marcada
pela busca de extrapolar os limites das linguagens artisticas, a aproximacao entre arte e vida, a
criacdo de propostas mais participativas, a valorizacdo do popular e do local, a busca de
ocupar espacos nao-institucionais e sair da légica de museus e galerias que reinava na época,
para tanto buscavam formas de criacdo coletivas e a ocupacdo de espacos alternativos, sendo
as décadas de 70 e 80 as épocas de maior efervescéncia da arte corporal no pais. Entre os
temas abordados podemos reconhecer questdes como as relagdes econdmicas, sociais e
politicas associadas ao pais como produtor de petr6leo, bem como aos meios de comunicacao,
a industria cultural, as manifestacdes, festas, jogos populares, os sincretismos religiosos, a
natureza venezuelana e suas questdes ambientais, além de aspectos biograficos e memdrias
dos proprios artistas.

Entre os coletivos de grande expressividade no pais ressaltamos o ‘El Techo de la

Ballena’, grupo marcado por certa agressividade, de carater anarquico e provocativo, que
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reuniu um grande namero de jovens artistas plasticos e poetas desejosos de renovar a
literatura e a cultura venezuelana. Um de seus trabalhos gque teve grande repercussao na época
foi o happening ‘Homenaje a la cursileria’, realizado em 1961, em que questionavam
diretamente o status quo, 0s costumes provincianos, a moralidade catélica e a concepcéo
pequeno burguesa que reinavam na cultura do pais na época.

Outro grande nome foi Marco Antonio Ettedgui, artista venezuelano que enxergava na
performance uma forte poténcia politica, tendo em vista 0 compromisso do artista com o
publico ao expor-se por completo, seu corpo, sua identidade, sua maneira de criar. O artista
que assinava em seus textos como ‘Ettedqui/el artista informa/el artista educa’, defendia a
importancia do artista propor novos conceitos e codigos, assumindo seu papel de educador.
Entre suas acdes ressaltamos Arteologia: una presentacion, consideradas pelo artista como
uma serie de eventos informacionais, sendo arteologia entendida como uma nova linguagem
interdisciplinar, uma forma de comunicacdo de arte-do-corpo / através-do-corpo; acdes que
eram estruturadas enquanto esquemas béasicos, improvisados a partir da relacdo do artista
consigo e com o publico.

Outra pessoa com um vasto trabalho em performance na Venezuela é Antonieta Sosa,
artista que primeiramente desenvolve seu trabalho a partir de objetos, de sua manipulagdo e
interacdo com o publico, mas que posteriormente inicia um trabalho mais voltado para o
proprio corpo. Em 1969 Antonieta Sosa destrdi sua obra Plataforma Il como protesto em
relacdo a participagdo oficial da Venezuela na 102 Bienal de S&o Paulo, chamando atencéo
para a situagdo politica e social da época no pais. Em uma de suas ag¢des nomeada
“Conversacion con bafio de agua tibia” a artista é enrolada lentamente com papel higiénico
por Helena Villalobos até ficar completamente coberta, enquanto se escuta uma conversa
gravada entre o artista Héctor Fuenmayor e o compositor Alfredo del Moénoco sobre as
operacdes propostas pela obra de arte como forma discursiva ou uma maneira de pensar. No

final da acéo Villalobos molha Antonieta desmanchando a forma que havia sido criada.
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Figura 19 - Antonieta Sosa e Helena Villalobos em Conversacion con bafio de agua tibia®®

Fonte: http://www.coleccioncisneros.org/es/editorial/in-their-words/antonieta-sosa-por-franklin-
fern%C3%Alndez. Acesso em: 10 maio. 2017

Diego Barboza é outro artista Venezuelano de grande importancia, que comegou a
investigar o potencial participativo da cultura popular, desenvolvendo trabalhos voltados ao
popular-festivo, a criacdo de comunidades ludicas, buscando a valorizacdo de tais
manifestacdes, mas também a critica diante de um sistema que marginalizava tais praticas,
dentro do contexto de um acelerado processo de ‘modernizagdo’, fruto da ascenséo dos pregos
do petréleo, e de uma seguida decaida econdmica do pais. Um desses eventos realizados por
Diego Barboza, que os nomeava como ‘poemas de accion’, foi La caja del cachicamo (1974),
realizado em espacos publicos por corpos coletivos ludicos que eram criados com o publico

presente.
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Figura 20 - Ac#o La caja del cachicamo realizada por Diego Barboza®
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Fonte: https://br.pinterest.com/pin/333055334914314871/. Acesso em: 10 mai. 2017

Outro artista venezuelano que deve ser citado é Carlos Zerpa, artista ndo convencional
que desenvolveu seu amplo trabalho utilizando diferentes meios artisticos, partindo em seus
trabalhos de memdrias pessoais, da cultura popular e urbana, daquilo que encontra em seu
contexto e cotidiano, com a industria cultural e seus icones, relacdes de violéncia social e
urbana, aspectos sociais, culturais e historicos da Venezuela, religiosidades autenticas e
imposic¢des institucionais e sociais, relacdes entre ambitos politicos e religiosos, sincretismos
e hibridacOes culturais e religiosas, questdes ligados aos patriotismos e nacionalismos, aos

simbolos e codigos culturais latinoamericanos e venezuelanos e icones da industria cultural.
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Figura 21 - Carlos Zerpa em Ceremonia con armas blancas (1981)

Fonte: http://accionesfrentealaplaza.blogspot.com.br/2007/09/ceremonias-con-armas-blancas-reificacin.html.
Acesso em: 15 mai. 2017

Entre outros tantos nomes que poderiamos citar ressaltamos a importancia historica de
trabalhos como os de Rolando Pefia, Nela Ochoa, Pedro Terdn, Alfred Wenemoser, Juan
Loyola, Claudio Perna, Yeni y Nan, dupla formada pelas artistas Jennifer Hackshaw e Maria
Luisa Gonzélez.

No contexto da Argentina, podemos reconhecer diferentes fases da performance, tendo
seu inicio sido marcado por uma série de acGes de caradter experimental radical, anti-
académicas, que davam maior importancia ao processo do que ao objeto, uma arte
desmaterializada, de maior cunho conceitual, que buscava explorar novas experiéncias
sensoriais com o espectador, criticando a supremacia do visual, propostas marcadas pela
interdisciplinaridade entre danca, musica, teatro, artes visuais e arte tecnologica. De forte
cunho urbano, muitas performances da época traziam reflexdes sociais e culturais latentes,
como o impacto dos meios de comunicagédo massivos.

Marta Minujin é uma das artistas pioneiras da performance na Argentina, tendo

abordado muito em seus trabalhos a questdo da influéncia dos meios de comunicagdo na vida
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cotidiana. Em suas diferentes propostas estabelece uma forte relagdo com os espectadores, a
quem buscava provocar, causando novas experiéncias sensoriais, ludicas, surpreendentes e

inesperadas, com intencdo de tira-lo do cotidiano habitual.

Figura 22 - Marta Minujin em Leyendo las noticias (1965)

Fonte: http://cvaa.com.ar/02dossiers/accion/2_intro.php. Acesso em: 20 jan. 2017

Ja nos anos 60 as performances na Argentina comecam a tomar um cardter mais
politico, tendo em vista o sistema de censura do regime militar vigente na época. Uma agdo
que teve muita repercussdo foi Siluetas de los desaparecidos, que ficou conhecida como
Siluetazo, acdo que consistia em uma caminhada em que milhares de pessoas levavam
desenhos de silhuetas em tamanho real na busca de dar visibilidade aos desaparecidos pelo

regime militar.
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Figura 23 — Siluetazo
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Fonte: https://rivkahetherington.files.wordpress.com/2011/08/imagen-siluetazo-1.jpg. Acesso em 26 jun.2017

Outro artista bastante atuante na Argentina foi Luis Pazos, que se definia como um
‘“fabricante de modos de vida’; com um forte tom lidico buscava unir arte e vida cotidiana, e
que suas obras convidassem a participagdo coletiva, criando formas de ativacdo poética e
politica que invadissem os mais diferentes espacos. Critico da arte tradicional e estabelecida
fez trabalhos sozinho, mas prezava pela realizacdo de agdes coletivas em espagos néo-
convencionais, tomando a arte como um ato de liberdade. Em suas acGes, questdes politicas e
sociais, relagdes entre arte e consumo, tecnologia, meios de comunicagédo, criacdo de outros
modos de vida, eram tematicas recorrentes. Uma questdo de grande relevancia para
pensarmos a performance latino-americana, que surge como tematica constante, foram as
inimeras ditaduras militares que ocorreram em diferentes paises da América Latina, em um
dos trabalhos realizados por Luiz Pazos, nomeado ‘Monumento al prisionero politico

desaparecido’, podemos ver claramente esse tema como mote central.


https://rivkahetherington.files.wordpress.com/2011/08/imagen-siluetazo-1.jpg
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Figura 24 - Monumento al prisionero politico desaparecido (1972) por Luis Pazos
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Fonte: http://www.document-art.com.ar/artists/pazos. Acesso em: 21 maio 2017.

Outro grupo importante no contexto da Argentina foi o0 Grupo Escombros, que surge
em 1988, em um momento de hiperinflacdo e grave crise econdmica, social e politica no pais.
O grupo faz uso dos mais diversos meios, como instalagcdes, performances, intervencoes
urbanas, pichacdes, pdsteres, murais, cartdes postais, propondo que os artistas saissem para o
espaco publico. Em seus diferentes trabalhos trazem como tematicas a situacdo socio-politica
do pais, questdes ecoldgicas e de critica as injusticas sociais, propondo que a partir da criacao
com o0s mais variados publicos todos sejam co-autores das propostas. Sua primeira acéo,
dentro de um contexto em que 0 pais parecia ruir é a realizacdo de uma pichacdo em um
terreno baldio com os dizeres “Somos artistas de lo que queda. Nos sorprende seguir vivos
cada mafiana, sentir sed, e imaginar el agua”.*® Se auto nomeando como ‘artistas de lo que

queda’, seguem realizando suas ag0Oes e atuacdes ainda nos dias de hoje.

% Disponivel em: <http://hemisphericinstitute.org/hemi/pt/enc07-exhibits/item/1022-enc07-grupo-escombros
Acesso em: 18 jun. 2017.
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Figura 25 — Pixagdo do grupo Escombros (1988)
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Fonte: http://www.grupoescombros.com.ar. Acesso em: 20 mai. 2017

Em Cuba, podemos reconhecer um forte carater ritual da performance. Uma artista
pioneira no pais foi Ana Mendieta, com enfoque feminista, a artista foi fortemente marcada
pelo exilio, momento em que teve que abandonar Cuba e seguir para os Estados Unidos. Em
seus trabalhos a critica social é recorrente, retomando temas como racismo, politica,
violéncia, violéncia contra mulher, catolicismo, marginalizacdo, exilio, imigracdo, género,

sexualidade, relacéo entre corpo e natureza, tendo forte carater espiritual e ritualistico.
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Figura 26 — Glass on body (1972) de Ana Mendieta®

Fonte: http://colaboracionum2013.blogspot.com.br/2013/05/ana-mendieta.html. Acesso em: 22 mai. 2017

Na Colémbia, um nome fundamental é Maria Teresa Hincapié, que traz em seus
trabalhos de forte espiritualidade acdes e atos cotidianos de maneira a torna-los sagrados.
Suas performances de longa duragdo, em grande parte realizadas de forma lenta, traziam
como tematicas a vida e a realidade cotidiana das mulheres, a mulher enxergada enquanto
objeto de desejo e posse, o0 trabalho doméstico, a relacdo do corpo com o meio ambiente e
suas diversas energias. Em uma de suas performances, que ficou muito conhecida, chamada
Una cosa es una cosa (1990), a artista dispGe objetos pessoais dos mais variados criando uma
espiral quadrada, uma espécie de labirinto. Em uma agdo extremamente cuidadosa e ritual, ela
passa horas compondo variadas combinagfes, alimentando muitos possiveis imaginarios
sobre a simbologia daqueles objetos. A artista, que também era professora, buscava que sua
vida estivesse diretamente ligada a busca de suas obras.
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Figura 27 — Una cosa es una cosa de Maria Teresa Hincapié

Fonte: http://www.colarte.com/colarte/foto.asp?idfoto=229305. Acesso em 08 jun. 2017

No Chile destacamos o coletivo CADA - Colectivo Acciones de Arte, grupo que
utiliza o termo acdo ou acOes de arte para denominar suas variadas formas de atuacéo,
borrando as fronteiras entre arte e politica. Em uma de suas agdes, denominada ‘jAy
Sudamérica!” (1981), realizada na época da ditadura, o grupo jogou a partir de avides folhetos
sobre a cidade com os escritos ‘Cada homem que trabalha pela amplificacdo, ainda que seja
mental, de seu espaco de vida, € um artista’.

Ainda no Chile um coletivo de grande importancia para o cenério da performance
chilena é Las Yeguas del Apocalipsis, formado por Pedro Lemebel e Francisco Casas. No dia
12 de outubro de 1989, conhecido como ‘Dia da Raca’, data que oficialmente marca a
chegada de Cristovdo Colombo ao continente, eles realizaram uma de suas performances mais
conhecidas, chamada ‘La conquista de América’ (1989). Nessa performance realizada na
Comissdo Chilena de Direitos Humanos os dois dancam a Cueca, danca popular no pais,
sobre um mapa da América Latina cheia de cacos de vidro de garrafas de coca-cola. Com essa
acdo eles tracam uma conexdo direta entre a primeira colonizacdo da Ameérica e suas novas

caras, a partir da ditadura e suas fortes relacbes com o imperialismo.


http://www.colarte.com/colarte/foto.asp?idfoto=229305
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Figura 28 — La Conquista de América por Las Yeguas del Apocalipsis

Fonte: http://www.biobiochile.cl/noticias/2016/01/14/arder-la-muestra-que-pedro-lemebel-se-inaugurara-en-el-
museo-de-la-memoria.shtml. Acesso em: 03 jun. 2017.

Em seus trabalhos atuavam na militancia contra a ditadura militar, mas também
traziam questdes relativas a género e sexualidade, reivindicando direitos e o reconhecimento
da comunidade LGBTTSs. Ressaltamos a importancia das questdes referentes a género e
sexualidade para os questionamentos trazidos de forma bastante critica e contundente
relativos aos inUmeros processos de colonizacdo e violéncia cometidos aos grupos sociais
excluidos e silenciados pelo modelo hegemdénico, marcado por ser branco, masculino,

cisgénero e heteronormativo.


http://www.biobiochile.cl/noticias/2016/01/14/arder-la-muestra-que-pedro-lemebel-se-inaugurara-en-el-museo-de-la-memoria.shtml
http://www.biobiochile.cl/noticias/2016/01/14/arder-la-muestra-que-pedro-lemebel-se-inaugurara-en-el-museo-de-la-memoria.shtml
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Figura 29 — Las Yeguas del Apocalipsis

Fonte: https://www.artsy.net/artist/las-dos-fridas-yeguas-del-apocalipsis-slash-francisco-casas-y-pedro-lemebel.
Acesso: 30 mar. 2017

Aqui trago para dialogar com os questionamentos feitos a esse modelo hegeménico,
Jota Mombaca, também conhecida como Monstrx e K-trina Erratik, escritora, artista e
performer trans, do Nordeste Brasileiro. Autonomeada como uma bicha ndo binaria, seu
trabalho perpassa teméticas como as relagdes entre monstruosidade e humanidade, os estudos
cuir/kuir, decolonialidade, interseccionalidade politica, justica anticolonial, redistribuicdo da
violéncia. Sua critica a violéncia e invisibilidade aplicada ao corpo e a voz negra, aos corpos
desobedientes e dissidentes de sexualidades e género, aos corpos empobrecidos e racializados,
a colonialidade em suas intersec¢des geopoliticas e de raca, classe, género, sexualidade, séo
assuntos recorrentes em seus trabalhos que envolvem nao sé performances.
Em seu texto “Rumo a redistribuicdo desobediente de género e anticolonial da
violéncia” a artista expde a necessidade de denunciar a norma e o0s privilégios:
Nomear a norma é o primeiro passo rumo a uma redistribuicdo desobediente de
género e anticolonial da violéncia, porque a norma € o que ndo se nomeia, e Nisso
consiste seu privilégio. A ndo-marcacdo € o que garante as posicdes privilegiadas
(normativas) seu principio de ndo questionamento, isto é: seu conforto ontoldgico,

sua habilidade de perceber a si como norma e ao mundo como espelho. Em oposicéo
a isso, ‘o outro’ — diagrama de imagens de alteridade que conformam as margens


https://www.artsy.net/artist/las-dos-fridas-yeguas-del-apocalipsis-slash-francisco-casas-y-pedro-lemebel
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dos projetos identitarios dos ‘sujeitos normais’ — é hipermarcado, incessantemente
traduzido pelas analiticas do poder e da racialidade, simultaneamente invisivel como
sujeito e exposto enquanto objeto. Nomear a norma é devolver essa interpelagdo e
obrigar o normal a confrontar-se consigo proprio, expor os regimes que o sustentam,
bagungar a lbgica de seu privilégio, intensificar suas crises e desmontar sua
ontologia dominante e controladora.*

Em um curso oferecido em Recife, Kurso Kuir, Jota Mombaga propde um espaco em
que se pense sobre 0 Queer no nosso contexto, na América Latina, rebatizado como Kuir, ou
Cuir, onde ‘artistas-ativistas-articuladoras’ possam se reunir em um ambiente em que seja
possivel expressar suas questdes, sem violentar outros corpos minoritarios. Para tanto seriam
utilizados: “Textos-bomba, videos pornodissidentes, performances e outras producoes
estéticas monstruosas a partir de nossas proprias experiéncias periféricas, mesticas,
generodesobedientes, anticoloniais e sexualmente transmissiveis.”®® A artista aponta a
necessidade da luta pela descolonizacdo e a necessidade de denuncia de um ponto de vista
hegemonico, que se reproduz enquanto norma, violentando outros corpos, de forma a
aproximar claramente da busca de uma abordagem da performance a partir de uma

perspectiva decolonial.

Figura 30 — Divulgagdo do Kurso Kuir por Jota Mombaca
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Fonte: https://monstruosas.milharal.org/files/2015/08/kuir.jpg. Acesso em: 20 jul. 2018.

%2 Disponivel em: < https://issuu.com/amilcarpacker/docs/rumo_a_uma_redistribuic__a__o_da_vi > Acesso em:
20 jul. 2018.
% Disponivel em: <https://monstruosas.milharal.org/files/2015/08/kuir.jpg> Acesso em: 20 jul. 2018.


https://monstruosas.milharal.org/files/2015/08/kuir.jpg
https://monstruosas.milharal.org/files/2015/08/kuir.jpg
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Enquanto um breve panorama historico de importantes artistas, grupos, coletivos que
exerceram grande influéncia no campo da performance, somente foi possivel escolher alguns
e deles abordar brevemente pontos que pareceram-nos essenciais. Neste proximo capitulo
escolhemos alguns artistas latino-americanos, que dialogam mais profundamente com as
discussdes que queremos tracar. Pretendemos agora pensar a arte da performance em sua

interface com a perspectiva decolonial.
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3 PERFORMANCE E DECOLONIALIDADE NA AMERICA LATINA

N&o me lembro do meu nome, mas sei que ndo me chamo Ameérica.
Eu sei que ndo sou hispanoamericana também.

Para mudar meu nome, vocé ndo me batizou, mas me violou impondo outro nome.
Vocé esperava me dobrar e que me esqueceria quem eu sou.

Mas eu sei que ndo te pertengo,

Sei que ndo sou um pedaco seu,

Que ndo sou uma parte de vocé.

Sou outro continente,

Outro lugar do mundo,

Outra pessoa,

Distinta,

E diferente

N&o me lembro do meu nome

Mas eu sei quem eu sou.

(GALINDO, 2014, p.133)*

Iniciamos este capitulo com o poema que retoma a formacao da nossa identidade, os
inimeros processos de apagamento e exclusdo a que foram submetidas nossas memdrias e
histérias, a serie de violéncias a que foram acometidos os povos originarios e mulheres de
nossas terras, de branqueamento, de mudanga de sobrenome, de racismo, de negagdo de
nossas origens, mas que também aponta para 0 movimento de afirmacéo e retomada do que
foi esquecido, apagado ou negado. Poema que diz muito do que queremos com esse trabalho,
que consigamos olhar para o nosso passado, mas também para 0 nosso presente, que
possamos ver, criticar, identificar e denunciar as atrocidades cometidas, mas que também
possamos enxergar caminhos que estdo sendo formados, e que eles nos fortalecam para seguir
lutando.

Neste capitulo, enfocamos a performance na América Latina em seus diferentes

didlogos com temas pertinentes a discussao que queremos tratar, os diferentes aspectos do

% Yo no recuerdo mi nombre, pero sé que no me llamo America.
Sé que no soy Hispanoaméricana tampoco.

Para cambiarme el nombre, no me bautizaste, sino que violandome me impusiste otro nombre.
Esperabas doblegarme y que me olvidara de quién soy.

Pero yo sé que no te pertenezco,

Sé que no soy un pedazco tuyo,

Que no soy una parte de ti.

Soy otro continente,

Otro lugar del mundo,

Otra persona,

Distinta,

Y diferente

No me recuerdo mi nombre

Pero sé quien soy.”

(tradugdo nossa)
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colonialismo historico e contemporaneo, as implicacdes e relagdes implicitas deste sistema
colonial, capitalista e neoliberal com as diferentes frentes do patriarcalismo. Os artistas
selecionados para a presente investigacao trazem em suas obras imagens de denuncia, critica e
visibilidade em relacdo a questdes como dominacdo entre géneros, preconceito racial,
segregacdo social, desigualdade econdmica, abuso de poder, colonizacdo, violéncia,
tratamento desumano a presos e demais minorias, procedimentos estes que englobam néo
somente aspectos fisicos, como também simbdlicos, estruturais e sistémicos.

Pretendemos agora pensar a arte da performance em sua interface com a perspectiva
decolonial. Algumas perguntas surgem a partir dessa questdo: Haveria uma maior abertura no
campo da performance para a reinvencdo do que se entende por arte e estética? Como
poderiam contribuir na descolonizacao de sujeitos e subjetividades, de modos de ser, de fazer
e de sentir? Como performers contemporaneos tém lidado com a diferenca colonial e como
tém conseguido evidenciar saberes, memorias e historias subalternizadas? Qual o poder de
denuncia e transformacéo da performance em relagcdo aos processos sistémicos de violéncia e
violacdo dos direitos humanos? Como ela pode dar luz & questdes marginalizadas e
invisibilizadas?

Seria importante esclarecer que acreditamos ndo ser possivel pensar a performance em
si enquanto linguagem decolonial por exceléncia. Assim como percebemos a importancia de
descolonizar a arte e a estética, de pensar uma estética decolonial, talvez também possamos
investigar a existéncia de experiéncias performéticas decoloniais. Devemos, porém, tomar
cuidado para ndo cair no erro de estabelecer novos modelos universais que trairiam a busca de
pensar ‘pluri-versalmente’ a performance. Assim, localizar esses trabalhos no tempo e no
espaco, nos perguntar quem e para qué performam, que corpos sao esses que performam, que
historias e memorias estdo sendo evidenciadas? O que move esses corpos € de grande
importancia para pensarmos a existéncia de performances decoloniais.

Sugerimos que nos trabalhos abordados podemos enxergar a poténcia da performance
no sentido de perturbar, denunciar, questionar e visibilizar questfes pouco discutidas e
escamoteadas pelo sistema colonial de poder. Desse modo, corroboram com a tentativa de
tornar visiveis, audiveis e perceptiveis as inimeras lutas e resisténcias em relacdo ao poder
dominante. Esses artistas em sua maioria habitam os intersticios e espacos fronteiricos,
encontrando-se a margem da hegemonia da matriz colonial de poder, eles buscam dar
visibilidade e expor as marcas e cicatrizes dessa histdria colonial, tomando essa ferida como

matéria de criagdo e resistindo ao poder estabelecido.
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Os diferentes trabalhos que, de algum modo, podem ser inseridos dentro do que
estamos chamando de performance decolonial, apresentam questdes muito diversas, podemos,
porém, reconhecer algumas que séo bastante recorrentes como: as representacdes e imagens
criadas por institui¢des oficiais e pela industria cultural, a mercantilizacdo da cultura popular
em situagdes turisticas, os esteredtipos sociais relacionados a género, raga, orientacdo sexual,
as inumeras formas de violéncia e violagdo sofridas por populagdes marginalizadas, historias
e memorias de exploracédo e opressdo e ainda os diversos saberes e memorias subalternizados.
Eles trazem questdes especificas de suas realidades, de seu contexto social e cultural, de suas
localidades, das histérias e memorias de seu povo, de seus antepassados, partindo de onde fala
o0 corpo, do lugar de onde se fala, de suas experiéncias e vivéncias, interrogando esse corpo,
sua constituicdo e as construcdes nos quais ele esta inserido.

Um dos nomes que trazemos para pensarmos essa producdo contemporanea é o artista
James Luna, de origem indigena, nascido na ‘Reserva Jolla’ em San Diego, California. Em
seu trabalho, problematiza as diversas identidades fetichizadas, partindo de sua experiéncia
pessoal de ser indio nos Estados Unidos, demonstrando a hipocrisia da sociedade dominante
que reproduz esteredtipos romantizados em relacdo aos povos originarios. Os trabalhos de
James Luna, em sua maioria, exigem que 0 publico se posicione diante da situacdo
apresentada, evidenciando preconceitos internalizados e contradic6es latentes.

Como exemplo de um de seus trabalhos citamos a performance ‘Take a Picture With
a Real Indian’ (1991), em que o artista problematiza a imagem desse suposto ‘indio real’. O
que seria esse ‘indio real’> O que o caracterizaria? Que representagbes e imagens séo
difundidas desse dito ‘indio real’? No imaginario dominante em que lugar ele estaria? O que
estaria fazendo? Que roupas vestiria? James Luna expde essas questdes e contradicbes
demonstrando os preconceitos que ainda persistem na sociedade e desconstruindo-os frente ao

publico.



Figura 31 — Take a Picture With a Real Indian por James Luna

Fonte: http://www.artperformance.org/article-take-a-picture-with-an-real-indian-james-luna-121557933.html.
Acesso em: 16 jul. 2017.

Figura 32 — Take a Picture With a Real Indian por James Luna *
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Fonte: https://www.studyblue.com/notes/note/n/art-4315-final/deck/11121105. Acesso
em: 16 jul. 2017.
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James Luna problematiza os clichés impregnados, e questiona a exigéncia de producéo
de uma arte reconhecida como indigena, realizada, por vezes, para agradar o mercado e as
expectativas dos consumidores, gerando até trabalhos que ndo correspondem a etnia da pessoa
que o fez, nem com sua origem, ou com sua existéncia e experiéncia no mundo de hoje. James
Luna encontra na performance um campo aberto em que ele pode aliar tanto aspectos de sua
origem e ancestralidade quanto questdes contemporaneas, com uma liberdade imensa em
relacdo a meios e linguagens.

E meu sentimento que o trabalho de arte na midia de performance e instalagdo
oferece uma oportunidade como nenhuma outra para 0 povo indigena se expressar
sem compromissos em formas de arte tradicionais de cerimdnia, danca, tradices
orais e pensamento contemporaneo. Dentro desses espacos (néo tradicionais), pode-

se ter uma variedade de midias, como objetos, sons, videos, slides, para que néo haja
limite em como e o que é expresso.*®

Em seu trabalho busca além de quebrar preconceitos em relacdo ao indigena, também
desmistificar o lado roméantico que por vezes é atribuido a vida do indio, mostrando também
todo o lado tragico e as dificuldades que séo enfrentadas em suas vidas. Questionando os
modos de representacdo dos povos indigenas em uma critica a falta de auto-
representatividade, tendo em vista que os primeiros artistas a representa-los foram e, muitas
vezes, ainda sdo artistas brancos, evidenciando e colocando como tema em suas obras a
objetificacdo do indigena.

Trago aqui para dialogar com as obras de James Luna, a citacdo de Adolfo Albéan
Achinte, autor que reflete sobre as imagens exotizantes em relagdo aos povos ndo-brancos,
que foram enquadrados em campos relacionados ao atraso, a selvageria, ao ndo racional,

retirando seu direito a auto-representacao e silenciando tais culturas.

O contemporaneo torna-se problematico por causa dessa coexisténcia, o atual se
converte em um campo de disputas para o re-conhecimento, as auto-afirmacfes
étnicas e identitarias e as apostas politicas da sociedade que visam colocar no
presente, neste hoje, a aqueles que foram historicamente confinados ao pré,
estigmatizados e difamados, exotizados e transformados em pecas de museu iméveis
e sem a oportunidade de mudanca com o risco de perder suas identidades. O
contemporaneo nos remete a questionar a concepcdo da historia e os dispositivos
com o0s quais tem sido construidas suas narrativas excludentes, nos remete também a
desvelar os sistemas de re-presentacdo atuando em funcdo da minorizacdo e da
infantilizacdo, ou do desconhecimento e do silenciamento. 3 (ALBAN, 2009,
p.445/446)

% Disponivel em: < https://front.bc.ca/events/performance-by-james-luna/>. Acesso em: 16 jul. 2017.

“It is my feeling that art work in the media of performance and installation offers an opportunity like no other for
Indian people to express themselves without compromises in traditional art forms of ceremony, dance, oral
traditions and contemporary thought. Within these (non-traditional) spaces, one can have a variety of media such
as objects, sounds, video, slides, so that there is no limit in how and what is expressed.” (traducéo nossa)

¥ Lo contemporéneo se vuelve problematico por esa coexistencia, lo actual se convierte en un campo de disputas
por el re-conocimiento, las auto-afirmaciones étnicas e identitarias y las apuestas politicas de sociedad que
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Em seus trabalhos James Luna reflete e questiona essas instancias de poder,
diretamente ligadas a processos de narratividade, visibilidade e representatividade,
problematizando noc¢des de eu e outro, entre quem representa e quem é representado, entre
espectadores e aqueles que sdo observados. Como mais um exemplo de um dos seus trabalhos
em The Artifact Piece (1987) o performer se “expde” no Museu do Homem em San Diego
deitado em uma cama de areia coberto por uma cupula de vidro cheia de etiquetas que
explicam as cicatrizes do performer sugerindo que estavam relacionadas ao excesso de alcool,
ao lado sdo colocados documentos relativos a fatos da sua vida como o papel de seu divércio.
Durante o tempo de exposicdo o performer interage com o0s visitantes, abrindo, por exemplo,

o0s olhos inesperadamente.

Figura 33 - The Artifact Piece por James Luna

Fonte: https://neopou.wordpress.com/research/james-luna/. Acesso em: 16 mar. 2017.

apuntan a colocar en el presente, en este hoy, a quienes han estado histéricamente confinados a lo pre,
estigmatizados y vilipendiados, exotizados y convertidos en piezas de museo inmdviles y sin la oportunidad de
cambio a riesgo de perder sus identidades. Lo contemporaneo nos remite a cuestionar la concepcion de la
historia y los dispositivos con los cuales se han construido sus narrativas excluyentes, nos remite también a
develar los sistemas de re-presentacion actuando en funcion de la minorizacion y la infantilizacion, o del
desconocimiento y el silenciamiento. (traducdo nossa)


https://neopou.wordpress.com/research/james-luna/
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Figura 34 — Half Indian/Half Mexican por James Luna

Fonte: https://neopou.wordpress.com/research/james-luna/. Acesso em: 16 mar. 2017.

Seguindo nosso percurso para a préxima parada, escolnemos abordar o coletivo
‘Mujeres Creando’, movimento artistico e social boliviano, construido por mulheres ativistas,
feministas e anarquistas, que investiga em seus trabalhos em performance, ativismo e artes
visuais, as relacbes entre os sistemas colonial, neoliberal e capitalista e o patriarcalismo.
Nesse sentido, apontam que ndo se pode descolonizar sem despatriarcalizar, buscando
evidenciar, retomar e promover o potencial subversivo do feminismo e o empoderamento das
mulheres, questionando o machismo e os abusos de poder nos mais diversos ambitos. O
coletivo é formado por um grupo variado de mulheres, de diferentes idades, geracdes, origens
e ocupacOes sociais, indigenas, artesas, donas de casa, empregadas domésticas, vendedoras,
antropdlogas, prostitutas, artistas, professoras, poetas, etc., sendo um grupo de ‘indias, putas y
lesbianas, juntas, revueltas y hermanadas’ como sugere Maria Galindo, uma de suas

fundadoras.


https://neopou.wordpress.com/research/james-luna/
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Figura 35 — Pichacédo do grupo Mujeres Creando

Fonte: http://www.mujerescreando.org/pag_columna/quienesomos/quienessomos.html. Acesso em: 20 ago.
2017.

Criado em 1992, na Bolivia, o coletivo teve como suas principais fundadoras Maria
Galindo e Julieta Paredes. O grupo se identifica enquanto anarco-feminista e anti-imperialista,
tendo como focos principais a liberdade da mulher, a luta contra a violéncia de género, contra
o0 sistema financeiro e contra qualquer forma de injustiga, racismo, homofobia, xenofobia,
etc.. Entre seus diferentes trabalhos e formas de atuacdo podemos encontrar agdes ligadas a
performance, ao ativismo e as artes visuais, incluindo murais, pichacdes, instalagdes,
comunicagdo comunitaria, periodismo, bem como oferecendo apoio a mulheres vitimas de
agressao.

O grupo tem uma grande preocupacdo em acolher mulheres em situacdo de
prostituicdo, maes solteiras, ou vitimas de violéncia, oferecendo, inclusive, assisténcia juridica
em seu espago nomeado ‘La Virgen de los Desesos’, casa autogestionaria que funciona como
centro de formacéo de carater feminista, de geracdo de atividades econdmicas e de construcéo
de solidariedade entre homens e mulheres, incluindo no espaco a sede de uma radio
comunitaria ‘Radio Deseo’. %

Focadas nas ruas, muros, e na vida nas cidades, utilizam da pichacdo para divulgar
suas ideias, fazendo uso de letras cursivas, com formas arredondadas, para espalhar frases de

grande forca e impacto pelos mais variados lugares. Citamos aqui alguns exemplos: ‘“Nao ha

% Disponivel em: < http://www.mujerescreando.org/pag_columna/quienesomos/quienessomos.html
> Acesso em: 10 jan.2018.


http://www.mujerescreando.org/pag_columna/quienesomos/quienessomos.html

87

nada mais parecido com um machista de direita do que um machista de esquerda’, ‘Para ela a
culpa, para ele a desculpa’, ‘Soberania no meu pais e no meu corpo’, ‘Pensar é altamente
feminino’, ‘Mulher, nem submissa, nem devota, livre, linda e louca’, ‘A rua é minha casa sem
marido, a rua € meu trabalho sem patrdes’, ‘As ruas nunca calam’, ‘Mulher, ndo gosto quando
calas’.

Figura 36 — Pichac&o de Mujeres Creando™
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Fonte: http://fromspanish.com/communitarian-feminism-a-new-way-of-thinking-about-feminism-to-fit-the-latin-
american-context. Acesso em: 10 jan.2017.

Em outro de seus trabalhos chamado Espaco para abortar — Nem boca fechada, nem
Utero aberto (2014), o grupo trés outra discussdo de grande importancia, que ainda gera muita
discordancia e polémica em nossa sociedade: a descriminalizagdo do aborto. Conjuntamente a
essa questdo, sdo levantados aspectos relevantes como o0 empoderamento, o direito e a
soberania de nds mulheres sobre o nosso préprio corpo e sobre o nosso destino, a luta por
sermos enxergadas como sujeito e ndo objeto, exigindo que tenhamos o poder de deciséo de
quando queremos ser maes, se queremos ser maes, desconstruindo a maternidade como uma
obrigacdo da mulher.

Espaco para abortar € um dos trabalhos do coletivo que ja foi realizado de diferentes
maneiras, em sua primeira versdo na Bolivia foi concebido enquanto uma intervencao urbana,
‘uma passeata-performance puablica e participativa’. Um grupo de mulheres carrega pela
cidade um grande par de pernas abertas feitas de arame, de suas entranhas sai um ‘dtero’,
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espaco feito de tecido em que as mulheres entram e compartilnam seus relatos. Neste espaco
diferentes mulheres contam suas experiéncias, seus traumas, suas convicgdes, seus
incébmodos, suas cargas em relacdo a questdo do aborto, de como se sentem ndo tendo o
direito de abortar legalmente, do perigo e violéncia aos quais foram submetidas em casos de
abortos clandestinos. No projeto levado para a 312 Bienal de S&o Paulo, a estrutura carregada
pelas mulheres, foi transformada em uma instalacdo fixa, e se multiplicaram o namero de
teros, em cada um deles o publico péde ouvir depoimentos em relacdo a abortos, gravados

por mulheres de diferentes lugares.

Figura 37 — Espacio para abortar do coletivo Mujeres Creando

Fonte: http://www.31bienal.org.br/pt/post/1579. Acesso em: 10 jun.2017


http://www.31bienal.org.br/pt/post/1579
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Figura 38 — Espacio para abortar do coletivo Mujeres Creando

Fonte: http://ovelhamag.com/mujeres-creando/. Acesso em: 16 jun.2017.

Reunem, em seus trabalhos, tematicas relativas ao publico e ao privado, ao trabalho
politico, intelectual, manual e criativo, sem hierarquias e distingdes entre os diferentes
aspectos e perspectivas, buscando ‘incomodar, lutar e transformar’. Enfocam as relagdes entre
0s sistemas colonial e capitalista com o patriarcalismo, e, nesse sentido, apontam que nédo se
pode descolonizar sem despatriarcalizar. Entendendo o colonialismo enquanto estrutura de um
passado remoto, mas que ainda perdura no tempo, que tem vigéncia e prolongamento em
estruturas de dominacdo contemporaneas, e 0 patriarcalismo enquanto sistema intrinseco ao
colonialismo, entendido enquanto um conjunto complexo de hierarquias sociais expressas em
relagdes econdmicas, culturais, religiosas, militares, simbdlicas, cotidianas e histéricas.

Desse modo, a despatriarcalizagdo surge enquanto uma palavra motriz que serve para
nomear a busca de ‘desfazer, destruir, desarmar, desmontar, desestruturar, demolir, derrubar e
desarticular todas e cada uma das opressdes que nos sujeitam’. Pratica que auxilia a producao
de novos sentidos, solidariedades, conexdes e conceitos que ajudem a elaboragéo de discursos
e a sair do siléncio imposto, criticando e subvertendo as mediacdes, silenciamentos, censuras
da palavra da mulher. Apontando para a importancia do discurso em primeira pessoa,
reivindicam que ndo deixemos falar em nossos nomes, mas sim que tomemos a palavra. O

grupo torna-se assim um elemento de coeséo, projeto coletivo que reine e move mulheres de


http://ovelhamag.com/mujeres-creando/
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diferentes contextos, servindo ainda para dessacralizar e desmistificar lugares sagrados como
a cultura, a familia, a patria, a igreja.

Buscam retomar o potencial subversivo do feminismo, exercendo uma forte critica a
domesticacdo do feminismo, enquanto liberal e neoliberal, branco, burgués, que na verdade
representaria uma classe e uma origem eurocéntrica. Neste caso, apontam como um
feminismo que n&o constitui ameaca ao sistema vigente ou para a ordem estabelecida,
tampouco aos valores patriarcais ou privilégios masculinos mais elementares. Subvertendo e
questionando o sistema, criticando todo o modelo hegemonico que nos cerca, vdo contra a
politica de dominacdo do corpo feminino que inclui como um dos seus pontos a proibi¢éo do
aborto, buscando assim a soberania do corpo feminino e o poder de decidir sobre nossos
corpos, frisando que ndo necessitamos ser mae para sermos felizes.

Mujeres Creando desconstroi e questiona a ideia de uma pretensa mulher universal,
homogénea, que na verdade € branca, burguesa, heterossexual, casada. De modo contrério a
essa pretensa mulher universal, emerge um movimento de enunciacdo das identidades que se
faz como afirmacdo e empoderamento, ressaltando a importancia de que reconhecamos e
renunciemos nossos privilégios:

Uma vez denunciada essa pretendida ‘mulher’ universal que ndo € outra que a
branca, burguesa, heterossexual, casada. Uma vez denunciada essa elite que se
apropriou da bandeira das mulheres e se converteu automaticamente em porta-voz
dos interesses e sonhos das mulheres, uma das respostas viscerais mais contundentes
tem sido a enunciagdo das identidades. A frase chave tem sido: Eu ndo sou essa,
nem temos interesses em comum porque eu sou indigena. Eu ndo sou essa porque

sou léshica, eu ndo sou essa porque sou afro, porque sou jovem, porgque sou puta.
(GALINDO, 2014, p.53/54)

Elas constroem seus trabalhos e acdes a partir de metaforas, de lugares simbdlicos e
poéticos, no contexto de espacos de luta, de lugares impossiveis de tragar, de cooptar, de
deglutir ou absorver, nesse sentido o grafite, ou a pichacdo, a criatividade, surgem como
instrumentos de luta e a rua como cenario principal. Ndo se enxergam enquanto artistas, mas
enquanto agitadoras da rua. Criticam a coisificagcdo do corpo das mulheres enquanto um eixo
de dominacdo patriarcal, tanto quanto a perda de memoria sobre nossa soberania, nossa
autonomia e sobre nossos saberes ancestrais. Busca-se 0 negado, o desconhecido, o proibido,
enquanto aspectos a serem investigado, como impulsionadores do empoderamento.

O grupo propbe que fagcamos aliancas desestruturantes do poder, que possamos nos
unir em nossas diferencas, em nossas identidades em nossas complexidades, para que
possamos desmantelar as estruturas patriarcais que comandam nossa sociedade, criando dessa

forma “aliancas insolitas’, entre aquelas que estdo proibidas de se reconhecer, de se olhar, de
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se unir e se juntar, buscando quebrar a fragmentagédo patriarcal a que somos impostas, e que
assim que criemos juntas.

O coletivo Mujeres Creando busca atuar de maneira a ndo segregar, mas olhar para as
especificidades, desejos e necessidades de cada uma, de cada realidade, experiéncia, vivéncia,
gerando um processo de ‘enunciacdo desses outros lugares de pertencimento’, uma
enunciacdo em primeira pessoa, levando em conta a importancia da tomada de voz em
primeira pessoa, ndo deixando com que outros falem em nosso nome. Maria Galindo,
fundadora e integrante do grupo, alerta para o cuidado com o auto-vitimismo e auto-
mistificacdo, para que ndo caiamos em fundamentalismos, apontando para a razdo de que
querem que NOS enxerguemos como Vitimas para que nos tornemos impotentes. Dessa forma,
explicita a importancia de termos em vista 0 conjunto e a inter-relacdo entre as opressoes,
enxergando-as enquanto integrantes de um sistema. A0 que nos aponta para a
interseccionalidade enquanto compreensdo que nos auxilia a ndo fragmentar o sujeito politico.

Passando para outro contexto e pais, encontramos a artista Regina José Galindo,
performer da Guatemala que aborda em seus trabalhos a realidade latino-americana herdeira
da ‘ferida colonial’. Diferentes modos de violéncia, principalmente sofridas por mulheres,
injusticas sociais, saques e roubos a que foram acometidos 0s paises colonizados,
discriminaces raciais e de género, diferentes abusos ligados a relacdes desiguais de poder,
sdo tematicas recorrentes em seus trabalhos.

Na performance La Verdad (2013), Regina José Galindo Ié durante uma hora
testemunhos de mulheres sobreviventes de conflitos armados na Guatemala, enquanto 1é os
testemunhos, um dentista aplica em sua boca uma serie de anestesias, em uma evidente
tentativa de silenciamento. A sua voz vai, aos poucos ,perdendo a forca, a sua boca quase ja
ndo mais articula, o tom de dendncia vai aos poucos sendo substituido por uma voz que

sussurra, que ja nao tem mais alcance, que balbucia sons como se estivesse tapada.



92

Figura 39 — Performance La Verdad por Regina José Galindo

Fonte: http://www.fkv.de/en/content/regina-jos%C3%A9-galindo-mechanisms-power
Acesso em: 24 set. 2017.

Em suas performances Galindo evidencia a violéncia a que é acometido o corpo, mas também
exalta o poder de resisténcia, denuncia e revolta a que este corpo € capaz. Nessa performance
claramente ela alude a esse siléncio que reinou durante periodos de grande violéncia, de uma voz que
ndo consegue se fazer ouvida. Em uma entrevista a Francisco Goldman ela deixa bem claro certa
indignacéo e perplexidade em relagdo ao medo, ao siléncio e a submisséo que permeiam a historia da

Guatemala, e de outros tantos povos que foram massacrados, violentados e exterminados.

Diante da pergunta de Franscisco Goldman sobre o que a Guatemala havia feito para
merecer tantas tragédias ela responde: ‘Vocé me pergunta o que a Guatemala fez
para merecer tudo isso. Talvez as perguntas apropriadas seriam: O que é que n6s ndo
fizemos? Por que temos sido tdo temerosos e tolerado tanto medo? Por que néo
despertamos e reagimos? Quando vamos parar de ser tdo submissos?*® (GALINDO
apud TAYLOR, 2012, p.139)

Ainda no contexto das inUmeras tentativas de controle sobre o corpo, a performance
Limpieza social (2006) evidencia novamente um contexto de extrema violéncia em nossas

sociedades. Nessa performance ela é alvejada com um forte jato d’agua de uma mangueira de

“0 “Diante da pergunta de Franscisco Goldman sobre o que a Guatemala havia feito para merecer tantas tragédias
ela responde: ‘Me preguntas qué ha hecho Guatemala para merecer todo esto. Tal vez las preguntas apropriadas
serian: ¢Qué es lo que nos no hemos hecho? ¢Por qué hemos sido tan temerosos y tolerado tanto miedo? ¢ Por
qué no nos hemos despertado y reaccionado? ¢, Cuando vamos a dejar de ser tan sumisos?’” (traducéo nossa)


http://www.fkv.de/en/content/regina-jos%C3%A9-galindo-mechanisms-power
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alta pressdo, tatica utilizada para dispersdo de manifestacdes e para lavagem dos presos recém
chegados nas prisdes. Diante da violéncia de tal agdo, seu corpo fragil se contorce e resiste a

pressdo do jato d’agua.

Figura 40 - Limpieza Social por Regina José Galindo (2006)

Fonte: http://www.reginajosegalindo.com/limpieza-social> Acesso em: 27 set. 2017.

O termo limpeza social, conhecido também por higienizagdo social ou gentrificacdo,
remete a uma pratica bastante recorrente em diferentes partes do mundo, que tem como
objetivo o ‘enobrecimento’ de certas areas. Entre as taticas utilizadas nesse intuito estdo desde
a expulsdo de seus antigos moradores, na grande maioria de classe pobre, até o exterminio de
moradores de rua e outras pessoas indesejadas para o empreendimento em curso. A chamada
revitalizacdo da &rea normalmente visa uma valorizacdo econdémica da localidade. E, nesse
sentido, expulsar as populacGes marginalizadas das areas de localizagdo central faz parte do
‘negocio’. Em diferentes situacdes sdo efetivadas execucbes sumarias de grandes grupos de
moradores de rua, meninos de rua, prostitutas, que sdo simplesmente encontrados mortos,
normalmente executados pela prdpria policia.

O corpo aparentemente fragil de Galindo, corpo pequeno, magro, feminino, resiste aos
jatos de agua e denuncia essa agressdo naturalizada. A agua tenta submeter o corpo: corpo
silenciado, corpo imobilizado, corpo encharcado, corpo atingido, corpo alvejado, corpo que
resiste. O corpo se mostra vulneravel diante da violéncia das armas da sociedade policiada,

repressora e militarizada. Para que a populacdo ndo se revolte, para impedir motins,
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manifestagdes, organizac¢fes populares, sdo utilizadas armas de extrema violéncia fisica e
simbolica.

A performance Confésion (2007) é uma performance clandestina, realizada no pordo
de um edificio no centro histérico de Palma. Os participantes secretamente convocados por
telefone assistem Galindo ser submetida a técnica de tortura, realizada em interrogatorios, de
simulagdo de afogamento, conhecida como waterboarding. Situacdo em que a pessoa €
submetida a longos periodos com a cabeca dentro de tonéis cheios de agua, varias vezes

subsequentes, causando uma sensagdo de afogamento.

Figura 41 — Confésion por Regina José Galindo (2007)

Fonte: http://www.reginajosegalindo.com/confesion. Acesso em: 27 set. 2017.

Galindo em suas diferentes performances coloca seu corpo em situacdes de extrema
violéncia e violacdo como forma de denunciar situacfes ignoradas, atos abusivos e de
agressdo aos mais vulneraveis. Ela exp6e de modo publico aquilo que é velado, que todos
sabem, mas fingem n&o saber, o exterminio de minorias e populacdes marginalizadas segue
acontecendo, tortura existe e temos paralelamente ao estado de direito um ‘submundo’, um

extrato da sociedade que segue sem ter o minimo de seus direitos humanos resguardados.

Tenho experiéncia em episodios da vida, ndo sei se tristes ou ndo. Simplesmente
experiéncias e essas experiéncias sdo as que me fizeram. Elas tém sido minha fonte
de conhecimento, do que posso falar, do que sei.

Experiéncias que se aparecem muitas de visita, em forma de memoria.

E prefiro-as, antes de tudo, prefiro-as.
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Sem as imagens de violéncia que ocorreram na minha frente quando crianga, eu
poderia ser diferente...

Sem os tremores, 0s sustos, as bombas. Sem os golpes de estado, seu pai, sua mae.
Sem os juramentos para a bandeira, os primos nos Estados Unidos, as meninas da
casa ... Sem os vulcdes no fundo, o tempo chuvoso, o céu cinzento. Sem as pessoas
morrendo de fome, a coca barata, as tortilhas de limdo. Sem os abutres rondando-
nos, os policiais de negro e os ‘mareros’ matando. Sem Pana, o Cerrito, minha
mansdo na zona 2.

Sem a imagem maravilhosa de uma menina dentro de mim, em contraste com o
pensamento de 15 “Kaibiles’ estuprando-me gravida de sete meses ... Sem o tiro na
janela da minha filha, Sem os tiros todos os dias ... sem o desejo de querer ir-me, de
querer ficar ...

Sem a vida que escolhi, nem a que me escolheu. Eu poderia fazer outra coisa. Sem o
que Vi, vivi, ouvi dizer, soube, talvez, eu faria tudo seria diferente. Mas me tocou o
gue me tocou. Nasci onde nasci, vi o que vi, fiz o que fiz e agora faco o que fago.

E o que eu faco é simples. Revejo, reinterpreto. Crio a partir de algo ja criado.
Converto minhas proprias experiéncias ou alheias em novas imagens, novas agoes
nas quais a ordem dos fatores afeta o produto. Um produto, de arte, sim ... mas um
produto no final. **

A performer deixa claro como sua vida enquanto mulher, mée, nascida na Guatemala,
latino-americana fazem parte intrinseca do seu trabalho. Suas experiéncias de vida sdo sua
fonte e material de criacdo, a violéncia presenciada desde crianga, a cultura e a histéria da
Guatemala, suas memorias, a pobreza e as injusticas sociais em seu pais estdo presentes e
influenciaram diretamente em seus trabalhos e na elaboracéo de suas performances.

A préxima performer que iremos abordar apesar de estar em outro contexto também
esta relacionada a questdo da violéncia em diferentes situacdes. Coco Fusco, artista cubano-
americana, da luz em seu trabalho a violéncia acometida em processos de colonizacdo, contra

imigrantes e presos, denunciando situacdes desumanas acontecidas no passado e no presente.

41 “Tengo experiencia en episodios de vida, no sé si tristes 0 no. Simplemente experiencias y esas experiencias
son las que me han hecho. Han sido mi fuente de conocimiento, de lo puedo hablar, lo que conozco.

Experiencias que se me presentan muchas veces de visita, en forma de memoria.

Y las prefiero, ante todo, las prefiero.

Sin los cuadros de violencia ocurridos frente a mi de pequefia, yo quizas seria distinta...

Sin los temblores, los sustos, los bombazos. Sin los golpes de estado, los usted papa usted mama. Sin los
juramentos a la bandera, los primos en los Estados, las muchachas de la casa.. Sin los volcanes de fondo, el clima
lluvioso, el cielo gris. Sin la gente muriéndose de hambre, la coca barata, las tortillas con cal. Sin los zopilotes
rondandonos, los policias de negro y los mareros matando. Sin Pana, el Cerrito, mi mansion en la zona 2.

Sin la maravillosa imagen de una nifia dentro de mi, en contraste con la sola idea de 15 kaibiles violandome con
siete meses de embarazo...Sin el tiro en la ventana de mi hija, si los putos balazos a diario...sin las ganas de
querer irme, de querer quedarme...

Sin la vida que he elegido, ni la que me eligid a mi. Yo quizés haria otra cosa. Sin lo que he visto, he vivido, he
oido, he sabido, quizas, todo seria distinto. Pero me toco lo que me tocd. Naci donde naci, vi lo que vi, hice lo
que hice y ahora, hago lo que hago.

Y lo que hago es sencillo. Replanteo, reinterpreto. Creo a partir de algo ya creado. Convierto las experiencias
propias 0 ajenas en nuevas imagenes, nuevas acciones en donde el orden de los factores si afecta el producto. Un
producto, de arte, si... pero producto al fin.” (tradugdo nossa)

Disponivel em: <http://hemi.nyu.edu/hemi/es/galindo-intro> Acesso em: 25 set. 2017.


http://hemi.nyu.edu/hemi/es/galindo-intro
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Em uma de suas performances Bare Life Study #1, realizada no contexto da mostra
‘Memorias Inapagéveis’ proposta pelo ‘Videobrasil’, a performer atua juntamente com um
grupos de quarenta outras pessoas, que escova de modo detalhado o Consulado Norte-
Americano, suas calcadas e arredores, enquanto a artista vestida militarmente da ordem para
que trabalhem. O local escolhido é o lugar onde muitos brasileiros batalham por um visto,
esperando em filas quilométricas sob o sol quente, em busca da realizacdo de viver o sonho

americano.

Figura 42 - Bare Life Study #1 por Coco Fusco (2005)

Fonte: http://site.videobrasil.org.br/en/festival/arquivo/festival/programa/1402344. Acesso em: 10 nov. 2017.

A performance retoma situacdes de humilhacdo passadas por presos de guerra e presos
politicos dos Estados Unidos, e propde uma reflexdo em torno dos papéis exercidos por
mulheres nesse contexto. Realizada no ano de 2005 a performance teve como mote de criacéo
as fotografias divulgadas, que retratavam os atos de tortura e abuso cometidos no presidio de
‘Abu Ghraib’, nas prisdes secretas de ‘Bagram’ no Afeganistdo e na Base Naval de
‘Guantanamo’ em Cuba, registros que colocam em evidéncia o uso da feminilidade como
arma de controle e humilhagdo, presidios nos quais a forgca militar norte-americana mantém
seus presos politicos e de guerra.

Perplexos com o acontecimento, os passantes ou aqueles que aguardavam na fila,
observam desentendidos a cena. A performer, que ndo pede licenca para expor a ferida aberta,

ndo resolve a questdo, e deixa quem observa a cena angustiado com a situacdo que, embora
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degradante, é baseada em fatos reais. Em busca de dias melhores muitos brasileiros partem
ano apds ano para os Estados Unidos, de forma legal ou ndo, massa de pessoas que muitas
vezes vao ocupar os postos de trabalho menos desejados na sociedade americana. Por outro
lado os presidios estdo cada vez mais cheios, fazendo com que os Estados Unidos da América
tenham a maior populacdo carceraria do mundo. A logica de tolerancia zero integra um
projeto politico que culminou com uma elevacdo notavel do nimero de presos desde 0s anos
80, fato que so foi agravado apds os acontecimentos de ‘11 de setembro’.

O encarceramento como instrumento de controle social ndo deixa de ser um negocio
rentavel, que oferece méo de obra barata para as fabricas do pais. A realidade nos mostra que,
na grande maioria das vezes, os presos trabalham em jornadas pesadas sendo, porém, muito
mal remunerados. Apesar de sua clara decadéncia o american way of life ainda permanece no
imaginario das pessoas como um modelo a ser seguido ou alcangado.

Podemos enxergar o sistema prisional enquanto parte de um modelo de dominacao que
se pretende extremamente controlador do corpo, dos desejos e do movimento, incluindo nesse
aparato os diversos desdobramentos do militarismo, do imperialismo, da colonizacdo e do
cristianismo. Facetas diversas dos meios de dominagdo e de subjugacé@o de uns por outros,
criados para a manutencdo do status quo daqueles que detém o poder e ndo estdo nada
interessados em abandoné-lo.

Conter e direcionar o desejo dos corpos, condicionar 0 movimento, sdo estratégias
necessarias no projeto de sociedade que tem sido criado. O estado de controle incute 0 medo
como forma de assegurar a ndo revolta e a assimilacdo dos valores dominantes, medo de Deus
e do pecado, medo do inferno, da tortura, de perder seus bens de consumo, etc.. Assim vao
sendo produzidos corpos em estado de submissdo: corpo envergado, corpo ajoelhado, corpo
sucumbido, corpo maltratado, corpo subjugado, corpo adestrado, corpo encarcerado, corpo
contido.

Os diferentes estados do corpo se chocam e lutam para perseverar, falamos assim em
suas corporeidades, e ndo em um corpo Unico. Corporeidades que se fazem nas acles e
relacbes do sujeito no mundo, consigo, com 0 outro e com 0 ambiente que o circunda, em
meio ao choque entre as imagens que sdo projetadas sobre ele e as que ele projeta sobre si
mesmo. O corpo é pensado como processo, “(...) corpo que ndo é mais um substantivo (um

corpo com um nome) aparece descrito de uma forma mais proxima de adjetivo ou mesmo de
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‘qualidades de existéncia’, caracterizados pela descricdo de posturas, de atitudes, de gestos
(..)*2r

Jesusa Rodriguez, nascida em 1955, € uma artista mexicana de grande importancia e
reconhecimento no México, em especial na Cidade do México, tanto por seu trabalho
artistico, como enquanto gestora de um espaco cultural alternativo na cidade, e também
enquanto ativista politica e social. Tem uma longa carreira artistica que inclui trabalhos
enquanto diretora, atriz, performer, dramaturga, cenografa. Sua carreira artistica, que envolve
trabalhos carregados de humor irdnico, satira, parodia politica, reflexdo e critica, perpassa
pelo que foi reconhecido enquanto cabaré politico, mesclando estilos e formas variadas, do
classico ao popular, da tragédia grega ao cabaré, Opera, teatro revista, carpa, teatro
experimental, performance, musica, canto, rituais e mitos pré-colombianos.

A artista casou-se com Liliana Felipe com quem desenvolveu inimeros trabalhos e
parcerias, sendo um dos primeiros casais Iésbicos a terem seu casamento reconhecido pelo
governo mexicano. Sua companheira Liliana Felipe é cantora, compositora e atriz, nascida na
Argentina, residente no México. Liliana teve dois irmaos desaparecidos pelo regime militar da
Argentina, e desenvolveu ao longo de sua carreira muitos trabalhos conjuntamente aos
familiares dos mortos e desaparecidos pelo regime. Trabalhando ainda hoje com a
organizacao H.1.J.0.S, movimento de filhos e filhas de mortos e desaparecidos que lutam por
justica, contra o siléncio e o esquecimento relativo as atrocidades acometidas durante a

ditadura.

Figura 43 — Jesusa Rodriguez e Liliana Felipe

Fonte: http://hemisphericinstitute.org/hemi/pt/modules/item/645-felipe-rodriguez-felipe-wedding . Acesso em:
18 jan. 2018.

2 GREINER, Christine. O corpo. Pistas para estudos indisciplinares. S&o Paulo: Anna Blume, 2005. p.22.
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Nos trabalhos e participacGes politicas de Jesusa Rodriguez sdo tratados temas ligados
ao feminismo, leshianismo, desobediéncia civil, ativismo, resisténcia politica, agroecologia,
historia e politica mexicana, trazendo questdes como a desconstrucdo das estruturas
patriarcais da cultura mexicana e dos mitos da mulher mexicana, a critica a instituicdes
politicas e religiosas, o direito a legalizacdo do aborto, o prazer feminino, a dendncia e critica
a substituicdlo do milho nativo pelo milho transgénico, tendo em vista a sua grande
importancia econémica, cultural e simbdlica para o sustento e a alimentacdo de indmeras
comunidades tradicionais e camponesas mexicanas.

Em diferentes trabalhos Jesusa questiona o papel da mulher na histéria e na sociedade
mexicana, buscando narrar outras versdes da historia do Meéxico, enfocando mulheres,
principalmente as de sexualidades dissidentes e as populacbes de origem indigenas. Dessa
maneira, sdo retomadas historias que foram esquecidas ou apagadas das versdes oficiais. Pelo
carater contestatorio, provocativo e ousado de seus trabalhos e atuagdes politicas Jesusa ja foi
vitima de uma serie de ameacas e censuras de grupos conservadores do México.

Seus trabalhos séo realizados em diferentes espacos e contextos, ruas, pragas, em meio
a intervencdes, manifestacdes e atos publicos. Seus personagens sdo conhecidos por irem para
a rua para apoiar uma causa ou ridicularizar uma figura publica. Uma de suas personagens,
por exemplo, chamada Sor Juana, é figura conhecida nas manifestaces de orgulho LGBTTS,
personagem baseado em uma freira mexicana do século XVII, que deixou um texto escrito,
carregado de conteudos feministas. Jesusa é colaboradora na principal revista feminista do
México, Debate Feminista, revista que existe desde 1990 e tem uma grande importancia no

debate feminista no pais.
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Figura 44 — Jesusa Rodriguez em Sor Juana

A

Fonte: https://www.uv.mx/universo/358/arte/arte_01.htm. Acesso em: 20 jan. 2018.

Jesusa Rodriguez teve uma grande importancia na fundacdo e atuacdo do movimento
de resisténcia pacifica nomeado Resistencia Creativa. Um movimento que surgiu no México
em meio a mobilizacdo popular contraria ao golpe politico que aconteceu no pais no ano de
2006, em que a populacdo se mobilizou contra a fraude eleitoral ocorrida na eleicdo daquele
ano. O movimento busca criticar e denunciar a situacdo politica do pais através de meios
pacificos e de diferentes ferramentas, estratégias de resisténcia civil, diferentes formas de
intervencdes artisticas, de educacdo politica, de ativismo criativo, de plantes e interrupcdes
do fluxo de passagem em lugares estratégicos, buscando o empoderamento, a politizagdo e a
organizagdo da populacdo. Em uma das acgdes realizadas por ela e por um grupo grande de
pessoas neste contexto politico, podemos ver todos pintados de branco, com expressdes que
remetem ao quadro de Edvard Munch, O Grito, enquanto gritam dizeres de protesto, Jesusa

fala em um megafone contra a situacdo politica de entdo.


https://www.uv.mx/universo/358/arte/arte_01.htm
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Figura 45 — Jesusa Rodriguez e Resistencia Creativa

Fonte: https://www.uv.mx/universo/358/arte/arte_01.htm. Acesso em: 20 jan. 2018

Em entrevista a Diana Taylor®, Jesusa Rodriguez comenta sobre as relaces entre seu
trabalho artistico e sua participacdo no Resistencia Creativa. Questionada sobre como sua
carreira no mundo da performance, do teatro, do cabaré lhe auxiliaram a coordenar a serie de
atividades e intervencdes realizadas por este enorme grupo de pessoas que Se reunia para 0s
protestos, ela aponta primeiramente a questdo do improviso como um fator de extrema
importancia enquanto elemento que auxiliaria também a escutar, receber e transmitir aquilo
que estava acontecendo, 0 que as pessoas estavam pensando, seus sentimentos. Outro fator
que teria contribuido decisivamente esta ligado a necessidade de ter que estar sempre atenta as

“% Disponivel em: <http://hemisphericinstitute.org/hemi/pt/component/k2/item/2283-interview-jesusa-activism >
Acesso em: 22 jan. 2018.


https://www.uv.mx/universo/358/arte/arte_01.htm
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noticias e acontecimentos da atualidade para dialogar com o publico. E, ainda, é preciso
considerar o que a artista aprendeu ao criar cenarios, dirigir cenas, aspectos que Ihe ajudaram
a propor e a promover acles artisticas de grande impacto dentro dos meses de plantdo que
tiveram.

Em suas praticas artisticas e educativas Jesusa Rodriguez enfatiza a percepgdo dos
mecanismos de auto-racismo e de autocensura incrustados no corpo social, propagados e
difundidos pelos meios de comunicacdo a servico de um sistema patriarcal que pretende
dominar ndo somente o poder econdmico e politico como também nosso ser, nossas
subjetividades, o que podemos compreender como uma colonialidade ndo somente do poder,
mas também do ser e do saber. Jesusa e sua companheira Liliana desenvolveram e ainda
desenvolvem um forte trabalho com populacdes indigenas e campesinas mexicanas. Entre
2001 e 2004 Jesusa e Liliana realizaram uma serie de oficinas em inimeros estados do
México, oficinas intituladas Empoderamiento para mujeres Indigenas y Campesinas e
Renovacion de la Masculinidad para hombres Indigenas y Campesinos.

Tania Bruguera, nascida em 1968, é uma artista cubana, que desenvolve trabalhos em
performance, instalagdes, video, arte de conduta, entre outros projetos de engajamento e
atuacdo politica e social. Seu trabalho enquanto artista e ativista exerce forte papel social. A
arte, nesse contexto, é pensada em sua poténcia transformadora, de mudancas sociais e
politicas. O eixo norteador de seus trabalhos refere-se a tematicas envolvendo poder e
controle, relacionados a histéria de Cuba. Os temas de suas obras impulsionam a reflexdo a
respeito de questdes contemporaneas, como as leis anti-imigracdo, a atual situacdo dos
imigrantes ilegais no mundo, a defesa da liberdade de expresséo.

E fundadora e diretora da Catédra Arte de Conducta, o primeiro programa de estudos
em performance na América Latina, fundada em 2002 em Havana, entendida pela artista
como uma peca de arte publica. A obra surge enquanto proposta de um espaco de formacao
que busca discutir e analisar as condutas sociopoliticas e trabalhar a arte enquanto instrumento
de transformacéo. As atividades realizadas sdo gratuitas e abertas a qualquer tipo de publico, e
oferecidas por profissionais das mais diversas areas.

Forte defensora da liberdade de expressdo e critica ao governo do pais, Tania Bruguera
realiza uma performance intitulada Sussurro de Tatlin #6, apresentada primeiramente na
‘Bienal de Havana’ de 2009 e depois proposta para a Plaza de la Revolucion, performance
que ndo se realizou por motivo de censura e que a levou a prisdo. Nesta acdo, a artista

reproduz o cendrio utilizado no momento do primeiro discurso de Fidel Castro apds a
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Revolucdo Cubana, e abre o microfone para que o publico possa expressar sua opinido

durante um minuto cada.

Figura 46 — Sussurro de Tatlin #6” por Tania Bruguera

Fonte: https://lhcgnm?20151.wordpress.com/2016/07/25/performance-e-ativismo-o-video-como-linguagem/
Acesso em: 23 abr. 2018.

Em seu outro trabalho Susurro de Tatlin #5 (2008), dois policiais uniformizados
contratados pela artista, montados a cavalo, andam pelo museu, aplicando técnicas de controle

de massa com o publico, sem que saibam que se trata de uma obra da artista.

Figura 47 — Sussurro de Tatlin #5 por Tania Bruguera

Fonte: https://hcgnm20151.wordpress.com/2016/07/25/performance-e-ativismo-o-video-como-linguagem/
Acesso em: 23 abr. 2018.
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A artista propde a ‘arte Gtil’ enquanto compreensdo que repensa o papel da arte na
sociedade, uma arte aberta a todos, combativa, Util, comunicativa, que contribua para ampliar
0 imaginario de nossas utopias e desejos para a sociedade, arte politica que propfe aos
espectadores a participacdo, que tenham responsabilidade dentro da obra e que a terminem. A
artista ainda investiga em diferentes propostas as relacdes entre o espaco real e 0 espaco
virtual.

A arte politica tem davidas, ndo certezas; tem intengBes, ndo programas;
compartilha com aqueles que a encontram, ndo lhes é imposto; se define enquanto se
faz; € uma experiéncia, ndo uma imagem; é algo que entra na esfera das emocdes e
que é mais complexo que uma unidade de pensamento. Arte politica é o que é feito
quando passou a moda e quando é incdmodo, juridicamente incdmodo, civicamente

incobmodo, humanamente incdmodo. Nos afeta. A arte politica € um conhecimento
incémodo.*

Violeta Luna é uma performer e ativista mexicana que desenvolve trabalhos tanto
sozinha, como comunitarios, sendo também membro do Coletivo La Pocha Nostra. Em seus
trabalhos a artista trata diferentes temas como os maleficios do milho transgénico para satde e
para as comunidades camponesas, realizando também criticas as corpora¢des que passam a
dominar o mercado, abordando também sobre o feminicidio, rituais, imigracdo, violéncia de
estado, entre outras tematicas. Em seu trabalho a arte surge como espaco de reflexdo, de
resisténcia, um espaco politico e social.

Em uma das performances da artista chamada Réquiem para uma terra perdida
(2013), ela recorda os assassinatos cometidos pelo governo central do México justificados em
funcdo de uma suposta ‘guerra as drogas’. A evocacdo de presencas ausentes, relegadas ao
esquecimento é ritualiza enquanto uma aparicdo, mesmo que momentanea desses Corpos em
processo de apagamento. Rastros, pegadas ensanguentadas, fotos 3x4, reivindicam que ndo

nos esquecamos, a memaria surge enquanto poténcia politica, denuncia e resisténcia.

““E| arte politico tiene dudas, no certezas; tiene intenciones, no programas; comparte con aquellos que lo
encuentran, no se les impone; se define mientras se hace; es una experiencia, no una imagen; es algo que entra en
la esfera de las emociones y que es mas complejo que una unidad de pensamiento. El arte politico es el que se
hace cuando esta pasado de moda y cuando es incémodo, juridicamente incomodo, civicamente incémodo,
humanamente incomodo. Nos afecta. El arte politico es conocimiento incdmodo.” (traducéo nossa)

Disponivel em: <http://www.taniabruguera.com/cms/388-1-Declaracin+de+Arte+Poltico.htm> Acesso em: 23
abr. 2018.


http://www.taniabruguera.com/cms/388-1-Declaracin+de+Arte+Poltico.htm
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Figura 48 — Requiem para una tierra perdida por Violeta Luna

Fonte: http://www.violetaluna.com/Requiem.html. Acesso em: 19 jun. 2017.

Monica Mayer é uma das artistas pioneiras no campo da performance no México,
ativista do movimento feminista, criadora juntamente com Maris Bustamante do coletivo
Polvo de Gallina Negra (1983-1993), coletivo que tinha uma proposta politica clara, mas que
mantinha um forte tom de humor e ludicidade. Como professora, artista, ativista, feminista,
Monica Mayer exerce um forte ativismo politico realizado em variados meios artisticos.
Temas como legalizacdo do aborto, discussdbes em torno dos conflitos referentes a
maternidade, sua obrigatoriedade e suas idealizacdes, os problemas enfrentados pelas
mulheres em espacos publicos, abusos sexuais, estdo sempre presentes em seus trabalhos.
Além dos trabalhos com outros artistas, desenvolve também propostas de arte conceitual com
seu marido Victor Lerma, dentro do projeto nomeado ‘Pinto mi Raya’, em que criam a partir
de um arquivo hemerografico especializado em artes visuais. Em suas performances

individuais a artista realiza trabalhos que mesclam acéo e conferéncia.


http://www.violetaluna.com/Requiem.html
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Figura 49 — Performance com Monica Mayer
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Fonte: http://mde.org.co/mdel5/es/evento/taller-con-la-artista-monica-mayer-el-tendedero/. Acesso em: 15 jun.
2017.

Polvo de Gallina Negra é considerado o primeiro grupo de arte feminista mexicano.
Durante 1983-1993 realizaram diferentes tipos de acGes ao vivo ou através de meios de
comunicacdo, a partir de performances, manifestagdes, conferéncias, intervencfes em radios,
televisdo e midia impressa. Inspiradas em suas proprias experiéncias enquanto mulheres
artistas em um mundo patriarcal e machista abordaram questdes ligadas ao papel doméstico
atribuido a mulher, a obrigatoriedade e arquétipos da maternidade, evidenciando situacdes de
violéncia de género. Investigavam a imagem da mulher na arte e nos meios de comunicagéo,
buscando estudar e promover a participagdo da mulher na arte, criticar o machismo e
patriarcalismo da sociedade vigente, utilizando para tanto de muito humor. O nome do grupo
se refere a um remédio contra mal olhado e méa sorte, colocado pelas artistas como um nome

para sua protecdo, necessaria tendo em vista que eram mulheres, artistas e feministas.


http://mde.org.co/mde15/es/evento/taller-con-la-artista-monica-mayer-el-tendedero/
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Figura 50 — Performance Madre por un dia por Polvo de Gallina Negra

Fonte: http://culturacolectiva.com/monica-mayer-arte-cu ltura-y-feminismo-mexicano/. Acesso em: 18 jun. 2017.

Um dos projetos do grupo foi nomeado jMADRES! (1987), que incluiu entre outras, a
performance Madre por un dia. Nesta performance, as duas artistas participam do programa
‘Nuestro Mundo’, apresentado por Guillermo Ochoa, e o transformam em “mae” por um dia.
Colocando barriga artificial em Ochoa e nelas também, dialogam sobre os desafios da
maternidade, entregam-lhe um pequeno caderno, repleto de pequenos objetos que estdo

ligados a ensinamentos e conselhos para a nova mée.

Figura 51 — Performance Madre por un dia por Polvo de Gallina Negra®
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Fonte: http://artishockrevista.com/2017/02/06/latin-american-female-body. Acesso em: 18 jun. 2017.


http://culturacolectiva.com/monica-mayer-arte-cultura-y-feminismo-mexicano/
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Ainda nesta aparicdo Mdnica Mayer apresenta uma boneca que deve assumir o papel
de mae convidando o publico para participarem de outra performance do mesmo projeto
nomeada Carta a mi madre. Elas convidam que os espectadores escrevessem cartas em que
dissessem tudo aquilo que gostariam de dizer a suas mées, mas que ainda ndo haviam tido

coragem para dizer, criando para isso um concurso de carta, para que lhes fossem mandadas.

Figura 52 — Projeto Carta a mi madre por Polvo de Gallina Negra

CONCURSO
"CARTA A MI MADRE'
FL GEU'PO DE ARTE FEMINISTA 'POLVO DE

GALLINA NEGRA" OOMWOCK Al OONCURSO
i A M1 MADRE', EL OBL.ETJ\-Q
S F A

SEXD, CLASE U OCI ”ﬁE-J'{ L v
ALCO CUUE QUIERA t'l HUBIERA QUERIDO DECEIRLE & 50 “P\'ll'!r. Lo
PUEDA HACER OO ABSOLITA LIBERTAD POR MEDIO DE TNA CARTA.

MACTORALIDAD, EDAD,

Lugar ¥ fecha de gntrepa:
El concurse queda abierta con ésta cenvocatoris ¥ hasta
el 30 de octubre de 1987,
La carta deberd enviarse o entregarse en un sobre cerrado
dirigido a: CONCURS0 'CARTA A MI MADRE'
Moseo Carrillo Gil
Coordinacién de Exposiciones
Av. Bevelucidn 1608
San Angel
México 012000, D.F.

la carta puede ir firmada con seudbnime pers debe adfuntar
su nonbre, teléfono y direccidn.

Premios

Loz premios seran dos de log cuadros de la e:poslc-éﬂ

de Honich Mayer "NOVELA BOSA O ME AGARROD EL ARGUETIPO

que se PLEMﬂIBIé en el Museo Carrillo Gil a partir dél
23 de gaptiemhre,

Se atorgara un cuadro a la mejor carta segin el crite-
ric de las integrantes del grupo 'POLVD DE GALLTNA NEGRA'
y &l otro s rifard entre los participantes del concursa.

Preniacidn
La premiacida se llevard s cabo an el Muses Carrille Gil
el 6 de noviesbre a las 19:30 brs,

FARA MAYORES INFORMES COMUNICARSE AL 2-71-30-82

Fonte: http://www.pintomiraya.com/redes/archivo-pmr/carta-a-mi-madre/item/274-carta-a-mi-madre- la-
introducci%C3%B3n.html. Acesso em: 18 jun. 2017.

De forte cunho politico, os artistas abordados trazem, em seus trabalhos, temas que
dialogam muito com nossa realidade latino-americana. Propdem imagens e a¢6es de dendncia,
critica, visibilidade em relacdo a questbes como dominagdo entre géneros, preconceito racial,
segregacdo social, desigualdade econdmica, abuso de poder, colonizagdo, violéncias,
tratamento desumano a presos e demais minorias. Em suas atividades, ressaltam
procedimentos desumanizantes que englobam ndo somente os aspectos fisicos, mas também

os simbolicos, estruturais e sistémicos, que marcam nossa histéria desde os primeiros
processos de colonizacéo até a atualidade.


http://www.pintomiraya.com/redes/archivo-pmr/carta-a-mi-madre/item/274-carta-a-mi-madre-la-introducci%C3%B3n.html
http://www.pintomiraya.com/redes/archivo-pmr/carta-a-mi-madre/item/274-carta-a-mi-madre-la-introducci%C3%B3n.html
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As inimeras ditaduras do século passado, a escraviddo, as agressfes sexuais e as
torturas fisicas sofridas por povos indigenas, a tortura nos carceres, 0s saques aos quais 0S
paises colonizados foram e continuam sendo submetidos, a situacdo precaria dos imigrantes
nos Estados Unidos e em outros paises, 0s processos de dominacdo cultural, sdo temas
recorrentes no trabalho dos artistas investigados, tematicas que sdo abordadas e expostas
através e pelo corpo, por narrativas autobiogréficas, experiéncias de vida préprias ou de
grupos marginalizados, de minorias, de povos subjugados, vitimas de inumeras formas de
opressdo. No contexto dos diferentes trabalhos o corpo € matéria do pensamento, e o
pensamento é propulsor e objetivo da obra, propostas que denunciam e anunciam novos
caminhos. Podemos ainda ressaltar o grande numeros de performers mulheres que
desenvolvem sua pratica artistica, educativa e politica atraves da performance.

Dentro do mundo da performance as mulheres tém exercido um papel muito
destacado. O imediatismo e o confronto direto com o publico permitem que as
artistas expressar livremente seu discurso, sem estar submetidas aos padrdes
culturais tradicionais. O corpo da performer é o suporte da obra; seu corpo se
converte na matéria-prima com a qual experimenta, explora, questiona e transforma.
O corpo é tanto ferramenta quanto produto; sdo criadoras e criacdo artistica
simultaneamente. Ao tomar elementos da vida cotidiana como material de seu
trabalho, exploram sua problemaética pessoal, politica, econémica e social. Refletem
sobre a propria arte, sobre o papel do artista e sobre o produto; analisam seus
limites, seus alcances e seus objetivos; questionam a separacgao entre a arte e a vida;
e estabelecem uma complexa relagdo com o publico. Na performance, as artistas se
apresentam a si mesmas, € a acdo em tempo real; convertem Sseu corpo em
significado e significante, em objeto e sujeito da acdo. A performance permite a

experiéncia do momento, do instante, ¢ uma arte onde o imediatismo adquire
significado.“® (ALCAZAR, 2008, 333)

Em diferentes trabalhos abordados, o corpo da mulher é colocado em evidéncia,
explicitando diversas situacOes de violéncia, desigualdade e invisibilidade social. Além de
questdes como a violéncia contra a mulher, os papéis militares executados por mulheres no
exército e em diferentes guerras atuais sdo denunciados. Imagens de dominacao entre géneros,
de segregacdo, de abuso de poder, de colonizacdo, sexualidade, direito ao prazer,

despenalizacdo do aborto, trabalho doméstico, violéncia contra as mulheres, sdo temas

% “Dentro del mundo del performance las mujeres han jugado un papel muy destacado. La inmediatez y
confrontacion directa con el pablico permite a las artistas expresar libremente su discurso, sin estar sometidas a
los tradicionales patrones culturales. El cuerpo de la performancera, es el soporte de la obra; su cuerpo se
convierte en la materia prima con que experimenta, explora, cuestiona y transforma. El cuerpo es tanto
herramienta como producto; son creadoras y creacion artistica simultaneamente. Al tomar elementos de la vida
cotidiana como material de su trabajo, exploran su problematica personal, politica, econémica y social.
Reflexionan sobre el arte mismo, sobre el papel del artista y sobre el producto; analizan sus limites, sus alcances
y sus objetivos; cuestionan la separacion entre el arte y la vida; y establecen una compleja relacién con la
audiencia. En el performance, las artistas se presentan a si mismas, es la accion en tiempo real; convierten su
cuerpo en significado y significante, en objeto y sujeto de la accion. El performance permite la experiencia del
momento, del instante, es un arte donde la inmediatez adquiere significado.” (traducéo nossa)
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recorrentes no trabalho dos artistas abordados, tematicas que sdo abordadas e expostas atraves
e pelo corpo.
El cuerpo, materia prima con que trabajan, se analiza en su contexto social, como un
cuerpo simbolico que expresa problemas relacionados con la identidad, con el
género y con la politica. Bajo el lema “lo personal es politico”, las artistas abordan
su problematica personal desde una experiencia autobiografica e intimista. La

ritualidad, la transgresion y las experiencias sensoriales son las vertientes mas
destacadas de este arte.*” (ALCAZAR, 2008, p.331)

E interessante pensar como a maioria dos trabalhos abordados articulam diferentes
questdes que se sobrepde e incidem sobre o corpo feminino, de modo que ndo sé evidenciam
o corpo de uma mulher qualquer, sem idade, raca, nacionalidade, mas trazem a cena o corpo
de mulheres latinas ou imigrantes, marginalizadas ou em situacdo de vulnerabilidade social.
Quando ndo, no caso da performance de Coco Fusco, o questionamento é feito para essa
mesma mulher, que agora é supostamente vencedora, sobre o lugar que pretende ocupar na
sociedade, questionando que suposta equiparacdo e igualdade de género seria essa que
pretendemos alcancar. Seria entdo essa nossa ambicdo, reproduzir o sistema dado e ocupar 0s
postos dos opressores? Ressaltamos a importancia de ndo s6 descolonizar nossos seres e
saberes como também, para a realizacdo de transformacbes efetivas na sociedade, a

importancia de descolonizar nossos desejos e sonhos.

7«0 corpo, matéria prima com que trabalham, se analisa em seu contexto social, como um corpo simbélico que

expressa problemas relacionados com a identidade, com o género e com a politica. Sob o tema ‘o pessoal é
politico’, as artistas abordam sua problematica pessoal desde uma experiéncia autobiografica e intimista. A
ritualidade, a transgressdo e as experiéncias sensoriais sdo as vertentes mais destacadas nessa arte.” (tradu¢édo
nossa)
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4 ENSINO DE PERFORMANCE E DECOLONIALIDADE NA AMERICA LATINA

N&o ha pratica social mais politica que a pratica educativa. Com
efeito, a educacdo pode ocultar a realidade da dominacdo e da
alienacdo ou pode, pelo contrério, denuncia-las, anunciar outros
caminhos, convertendo-se assim numa ferramenta emancipatoria. O
oposto de intervencéo ¢é adaptacdo, € acomodar-se, ou simplesmente
adaptar-se a uma realidade sem questiona-la. (FREIRE, 2004, p.34)

E no campo da performance que tenho desenvolvido minha pratica enquanto
educadora, pesquisadora e artista, e é desse lugar que pretendo falar, onde esses trés
substantivos se entrecruzam: performance, decolonialidade e educagdo. Busco compreender a
performance como um territorio fértil para que sujeitos localizados em grupos minoritarios
possam autobiografar suas experiéncias de vida, para que vozes ndo hegemdnicas possam ser
escutadas, para que as inimeras formas de violéncia a que somos acometidos sejam
denunciadas, para que sejam ampliados os lugares de compartilhamento de outros
conhecimentos, para que a descentralizagdo dos centros de poder se torne possivel e para que
possamos nos empoderar. A opc¢do por essa abordagem pretende rever a histéria oficial e as
diversas perspectivas reprimidas e, assim, desafiar a suposta hegemonia cultural e sua politica
de dominacéo, para que vozes silenciadas e invisibilizadas tomem a cena e passem a ser

evidenciadas.

[...] [representam] uma possibilidade de dar voz aqueles que ndo tiveram esse
privilégio por questBes de exclusdo, discriminacdo e marginalizagcdo dos templos
epistémicos do saber/poder, e a partir dessa voz construir outra visdo dos fatos, onde
a historia dos grupos "invisibilizados" adquire um caréter interpelador diante das
macro-narrativas que negam a existéncia de outras historias.”®* (CAICEDO apud
ALBAN, 2009, p.456)

Aqui, ndo somente a performance, como também as praticas formativas em
performance, sdo pensadas como locus privilegiado, em que relagcbes coloniais sédo
investigadas e transformadas, apontando para uma ‘pedagogia decolonial’. E é nesse sentido,
que nos dedicamos a pesquisar as pedagogias da performance no contexto latino-americano,

conhecer os manifestos, programas pedagogicos, planos de cursos e oficinas realizados por

% «[..] [representan] una posibilidad para dar voz a los que no han tenido ese privilegio por cuestiones de

exclusion, discriminacién y marginalizacion de los templos epistémicos del saber/poder, y a partir de esa voz
construir otra visién de los hechos, donde la historia de los grupos “invisibilizados” adquiere un caracter
interpelador frente a las macronarrativas que niegan la existencia de otras historias.” (traducdo nossa)
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performers latino-americanos e, desse modo, investigar a possibilidade de uma pedagogia
descolonizadora sendo formada no contexto das praticas educativas em performance na
América Latina. Buscamos compreender como ela tem se mostrado uma ferramenta muito
potente de empoderamento, de direito a fala e a escuta, de visibilidade das feridas e marcas
deixadas pelos processos de colonizagdo que precisam ser reparadas, de auto-representacao e
questionamento das imagens e esteredtipos criados por uma perspectiva branca, eurocentrada,
heterossexual e machista.

N&o nos deteremos na discussdo da possibilidade ou impossibilidade de se ensinar
performance, antes optamos por investigar o que esta sendo produzido neste campo, 0 que
tem sido realizado e pensado em relagdo as préaticas educativas em performance na América
Latina, 0 que tais praticas possibilitam, permitem, auxiliam no sentido dos nossos processos
formativos. Encontramos neste campo um rico territrio em que 0s sujeitos possam construir
conhecimento coletivamente, experimentar a si préprios, vivenciar e educar a si mesmos,
baseado em um cultivo de si, que passa necessariamente pelo corpo de cada ser, que tras
como matéria a singularidade de cada um em suas vivéncias e experiéncias proprias e unicas.

Valentin Torrens (2007) afirma que ao contrario da convengdo que promove 0
pertencimento grupal aglutinador e coercitivo, a performance cria uma atragdo individual
emancipadora, possibilitando uma experiéncia de desagregacdo do sistema simbolico
constitutivo de uma cultura, em relacdo ao seu conjunto de valores, imagens e visdes de
mundo e a sua funcdo de controle de conduta. Nesse sentido, Eleonora Fabido (2008) aponta
os performers como ‘complicadores culturais’. Ao sugerir a performance enquanto
programa® — entendido como ‘motor de experimentacdo’ e ‘ativador de experiéncia’ — a
autora identifica uma poténcia latente de descondicionamento e desconstrucdo do

estabelecido.

Ao agir seu programa, desprograma organismo e meio. A inspiracdo para a insercao
da palavra-conceito “programa” na teoria da performance vem do texto “Como Criar
Para Si Um Corpo Sem Orgdos” de Gilles Deleuze e Félix Guattari, onde se propde
que o programa é “motor de experimentagdo” (Deleuze & Guattari, 1999, p. 12). Um
programa é um ativador de experiéncia. Longe de um exercicio, pratica preparatéria
para uma futura acdo, a experiéncia é a acio em si mesma. (FABIAO, 2008, p.237)

A partir do termo utilizado por Artaud, os autores Deleuze e Guatarri desenvolvem o
conceito de Corpo sem Orgaos (CsO). Para Deleuze e Guatarri (2012) o corpo sem 6rgéos nao
€ uma nogdo, um conceito, mas uma pratica, um conjunto de préaticas realizadas para que se

possam desfazer os diferentes estratos: o organismo, a significagdo e a subjetivacdo. Os

49 Palavra-conceito criado pela autora, inspirada no texto de Deleuze e Guatarri, Como Criar Para Si Um Corpo
Sem Orgéos.
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autores tratam o CsO como o “ovo pleno”, anterior a qualquer significagdo ou organizacao
dos 6rgdos, a matéria intensa, ndo estratificada. Entendido como “campo de imanéncia do
desejo” ou “plano de consisténcia do desejo”, o lugar onde o desejo se produz sem
necessidade de algo que o complete ou que o declare enquanto falta.

A0s poucos 0s autores vao esclarecendo que o problema néo séo 0s 6rgdos, mas sim o
organismo que nos estratifica, nos limita, nos hierarquiza e nos impossibilita de viver a
intensidade da experimentacdo, livres de utilidades prévias ou finalidades. O organismo é
entdo comparado com o juizo de Deus, que nos ordena a realizar determinados
comportamentos, seguindo padrdes de normalidade, repeticdo e aceitagdo. Segundo o
organismo devemos ser previsiveis, ndo fugir & norma ou desviar da conduta esperada, caso
contrario vocé rapidamente pode ser considerado ‘um vagabundo, ‘um depravado’, ‘um
desviante’.

O organismo jé é isto, o juizo de Deus, do qual os medicos se aproveitam e tiram seu
poder. O organismo nédo é o corpo, 0 CsO, mas um estrato sobre o CsO, quer dizer
um fendmeno de acumulacdo, de coagulacdo, de sedimentacdo que lhe impde
formas, funcbes, ligagdes, organizagdes dominantes e hierarquizadas,

transcendéncias organizadas para extrair um trabalho Gtil. (DELEUZE;
GUATARRI, 2012, p.24)

O desafio, de acordo o autor, seria desorganizar esse corpo, liberar os 6rgaos para 0s

seus inimeros possiveis, desfazer os trés grandes estratos, o organismo, a significacdo e a

subjetivacdo. E como desfazé-los? Segundo os autores a experimentacdo deve substituir a

interpretacdo e os fluxos de intensidade e devires substituirem o mundo do sujeito e seus

fantasmas. Criar para si um CsO, em que as intensidades passem, desfazendo as

individualidades e encontrando aliados para criar coletivos (que podem ser formados pelos

mais diferentes elementos), ousar experimentar radicalmente e néo ter medo de desorganizar
parece ser um caminho.

Ser4 tdo triste e perigoso ndo mais suportar os olhos para ver, os pulmdes para

respirar, a boca para engolir, a lingua para falar, o cérebro para pensar, 0 anus e a

laringe, a cabeca e as pernas? Por que ndo caminhar com a cabega, cantar com o
sinus, ver com a pele, respirar com o ventre? (DELEUZE; GUATARRI,2012, p.13)

Desterritorializacdo, experimentacdo, desarticulagdo, desnaturalizacdo, liberagdo de
intensidades e fluxos, sdo palavras-chave para praticar a construcdo do CsO e a liberacdo e
desorganizacao dos 6rgaos e desejos. Seguimos entdo na performance tentando encontrar esse
caminho em que corpo e pensamento ndo se separam, em que os diferentes corpos podem
investigar-se a partir de suas especificidades e complexidades, de suas possibilidades

liberadas a partir desse corpo sem 6rgaos, dessa reinvencao e reformulacédo constante de si.
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Acrescentamos conjuntamente aos autores que trazemos para dialogar conosco a
importancia de lermos esses estratos que nos condicionam a partir de uma perspectiva
interseccional, que reflete sobre as maultiplas camadas que nos formam e deformam, os
binarismos que alimentaram e alimentam a colonizagéo e a colonialidade do poder, do ser, do
saber, do imaginario, que nos foram impostos, e que ainda repercutem em nossa carne.
Binarismos que como Catherine Walsh (2009) elenca, abrange uma gama enorme de nossa
existéncia.

Assim, as categorias binérias, oriente-ocidente, primitivo-civilizado, irracional-
racional, magico/mitico-cientifico e tradicional-moderno justificam a superioridade
e a inferioridade — razdo e ndo razdo, humanizacdo e desumanizacao (colonialidade

do ser) - e pressupdem o0 eurocentrismo como perspectiva hegemonica
(colonialidade do saber) (WALSH, 2009, p. 15)

Bell hooks (2013), no livro “‘Ensinando a transgredir’, aponta alguns aspectos que
muito alimentam nossas inquietacdes das tematicas abordadas. A autora sugere a importancia
de desaprender o colonialismo, despojar-se do racismo, descobrir conhecimentos subjugados,
desvelar os modos de ensinar e aprender que refletem parcialidades, principalmente a
supremacia branca e os ambientes aparentemente neutros, questionar tais parcialidades que
reforcam os sistemas de dominacéo e indagar o ato privilegiado de nomear e narrar, e a quem
eles pertencem. A teoria se apresenta assim como pratica social, e, nesse sentido, é ressaltada
a importancia do trabalho intelectual, da producéo tedrica como uma pratica social que pode
ser libertadora, que pode auxiliar na criacdo de estratégias de cura, nas praticas de
desaprendizagem do sexismo, no desafio da universalizacdo da categoria ‘mulher’ e das
imagens criadas sobre o0s sujeitos que desafiam as categorias binarias, contribuir com que

achemos nossa propria voz, criando para isso um ambiente comunitério para a aprendizagem.

4.1 Educacéao e decolonialidade

Refletimos aqui sobre a interseccdo entre educacdo e decolonialidade, em como esses
dois campos se encontram, se potencializam e se complementam. Enxergamos 0s processos
educativos como ponto fundamental, intrinseco e necessario aos processos de decolonialidade
do ser, do saber, do poder, do imaginario; processo que inclui ndo somente o aprendizado de
novos  parametros,  perspectivas, conhecimentos, como também processos de
desaprendizagem, de rever uma serie de preconceitos, de conceitos, representacoes, imagens,
que desvalorizam seres e culturas, e supervalorizam outras, de desaprender os limites

estabelecidos para nosso ser e acdo no mundo. Para tanto, precisamos primeiramente tomar
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consciéncia sobre como estdo presentes em nossas vidas ensinamentos que foram
interiorizados e passados de forma explicita ou a partir de exemplos, meios de comunicagéo,
da organizacdo social de nossas sociedades, da desigualdade de poder e meios
socioeconémicos, etc.

Um dos aspectos que precisamos rever sdo nossas instituicdes de ensino, como elas
defendem e apresentam uma perspectiva, reafirmam certos valores, apesar de se apresentarem
como neutras, laicas e democraticas. Enxergar como elas também estdo incluidas entre um
dos oOrgdos utilizados no processo de colonizagdo, e que 0s ensinamentos perpetuados em
nossas escolas e outras instituicdes formais de ensino permanecem gravados em nosso Corpo-
mente. Assim, como aponta Tadeu Tomas da Silva (1995), ndo s6 o que é ensinado e
apresentado como matéria a ser apreendida pelos estudantes € o que a escola nos ensina,
podemos incluir ai a forma de organizacdo das instituicdes, de modelacdo do corpo, de

disciplinamento.

Basta examinar as organizacfes de tempo e espaco, 0s movimentos, 0s gestos
regulados, os rituais e cerimo6nias — elementos centrais de qualquer curriculo — para
compreender a extensdo na qual o curriculo diz respeito, em grande parte, ao
processo de controle fisico e corporal. A moldagem dos corpos, seu disciplinamento
é ndo apenas um de seus efeitos mais duradouros e permanentes. Aqueles efeitos
cognitivos, que consideramos tdo centrais e caracteristicos do curriculo podem, ha
muito, ter se apagado. Suas marcas corporais, com certeza, nos acompanharao até a
morte. Como dizia Mauss (1992, p.458), ‘acho que sou capaz de reconhecer uma
moca que foi educada num convento’. (SILVA, 1995, p.174)

Além desses aspectos devemos olhar também para o conteddo explicito de nossos
curriculos, o que esta sendo perpetuado em nossas escolas, no Brasil ou em outros paises
latino-americanos, em como estdo sendo representados os diferentes grupos sociais, quais
conhecimentos sdo mais valorizados e perpetuados, como a historia vem sido narrada, a partir
de que perspectiva, quem sdo 0s herois, os vencedores e os perdedores da histéria que nos é
passada, 0 que é ensinado como conhecimento, ciéncia e o que é rebaixado como folclore,
mito, crenca, coisa do passado. Aqui citamos Tomas Tadeu da Silva novamente, em sua
reflexdo em torno de nossos curriculos, em relagdo ao que eles estdo propondo, e como
devemos investiga-los, interroga-los.

Fazer perguntas sobre representacdo é, pois, umas das formas centrais de uma
estratégia critica de analise do curriculo. Quais grupos sociais estdo representados no
conhecimento corporificado no curriculo? De que forma eles estdo descritos? Quais
sdo as idéias de género, de raca, de classe, apresentadas nos diferentes textos
curriculares? Quais sdo os sujeitos da representacdo contida nos textos curriculares?
E quais sdo objetos? De quais pontos de vista sdo descritos e representados o0s

diferentes grupos sociais? Quais estratégias sdo utilizadas para fazer passar as
representaces como ‘realidade’, ‘verdade’? (SILVA, 1996, p.172)
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Partindo dessa compreensdo e percep¢do de como agem sobre nossa formacdo e
compreensdo de mundo, conseguimos entdo mirar para outro tipo de formacdo, que aponta
para outro curriculo, para a necessidade de descolonizé-lo, o que incluiria ndo somente rever
0s conteudos explicitos reproduzidos em nossas salas de aula, como também a organizacdo do
espaco e do tempo em nossas escolas, a compreensdo de educacdo e de construcdo de
conhecimento, a hierarquia perpetrada entre professores e alunos, a necessidade de ampliacdo
e multiplicacdo das vozes e perspectivas escutadas, os sentidos do nosso corpo que sdo
desvalorizados, etc..

Trago aqui a imagem da performance Interditados (2015), realizada pelos estudantes
da ‘Escola Estadual Maria José” em parceria com o Desvio Coletivo. Tal acdo foi realizada
apos uma oficina de performance e intervengdo urbana oferecida pelo coletivo aos estudantes
da escola, que estava ocupada. Ocupacdo que fez parte da mobilizacdo realizada por um
grande nimero de alunos da rede estadual de ensino do estado de S&o Paulo, que iniciou em
funcdo da recusa a reforma do ensino do estado que estava sendo proposta pelo governo, que
incluia o fechamento de uma série delas, e que reacendeu a forca do movimento estudantil no
Brasil. A mobilizacdo em seu decorrer ampliou as pautas iniciais, seguindo com criticas a
estrutura de ensino, a organizacdo das escolas, reivindicando mais voz e participacdo dos
estudantes no processo de aprendizagem; momento de grande importancia para o0
empoderamento dos estudantes, de tomada de voz e apropriacdo do processo de
aprendizagem, de demonstracdo que queriam ser escutados e que existem variadas formas de
producdo de conhecimento.

Na performance, cerca de 30 estudantes sairam nas ruas de S&o Paulo em siléncio com
livros nas bocas e amarrados com fitas de interdicdo, imobilizados. Podemos ler a partir da
acdo o processo de opressdo de nosso ensino, de sua forma bancaria em que estudantes sao
obrigados a engolir e decorar 0 conhecimento passado nos quadros das salas de aulas de
maneira passiva, de como nao sdo incluidos no processo de construgdo das escolas, de como
querem também ter voz, e participar mais de todo o processo. Ao final da agdo os estudantes
rompem as fitas de interdicdo e demonstram como esse processo de ocupacgao das escolas se

apresentou como momento de muito empoderamento.
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Figura 53 - Performance Interditados

i

I

Fonte: http://www1.folha.uol.com.br/educacao/2015/12/1715678-imobilizados-e-em-silencio-estudantes-fazem-
perfomance-na-av-paulista.shtml?cmpid=facefolha. Acesso em: 15 fev. 2018.

Compreendemos a importancia de propostas que possibilitem investigar metodologias,
praticas, estratégias que desestabilizem a ordem dominante, e abram espagco para
possibilidades distintas, em que o0s estudantes tenham voz e possam trazer suas experiéncias,
anseios, sonhos, autobiografias, particularidades, para construir conhecimento coletivamente,
e ndo somente recebé-lo de modo passivo. Enxergamos nessas praticas uma grande
aproximacao do que compreendemos como pedagogias decoloniais, que possibilitam outros

modos de ‘ser, estar, pensar, saber, sentir, existir’.

Isso me levou a reler Fanon dando atencéo particular a sua propria pedagogia, que,
ao mesmo tempo, me levou a ideia de pedagogias decoloniais. Pedagogias
entendidas como as metodologias produzidas nos contextos de luta, marginalizacao,
resisténcia e o que Adolfo Alban chamou de “re-existéncia”; pedagogias como
praticas insurgentes que decifram a modernidade/colonialidade e possibilitam
formas muito diferentes de ser, pensar, conhecer, sentir, existir e viver-com.®
(WALSH, 2013, p. 19)

Ressaltamos a importancia de uma pratica pedagogica que consiga ver o processo de
aprendizagem como um processo de formagcdo ampla, em que os aprendizes sejam vistos de

maneira integral, que valorize os diversos sentidos e ndo somente a visao e a audi¢do, mas que

%0 “Eso me llevé a releer a Fanon poniendo atencién particular en su propia pedagogia, lo que, a la vez, me
encamind hacia la idea de pedagogias decoloniales. Pedagogias entendidas como las metodologias producidas en
los contextos de lucha, marginalizacion, resistencia y lo que Adolfo Alban ha llamado “re-existencia”;
pedagogias como préacticas insurgentes que agrietan la modernidad/colonialidad y hacen posible maneras muy
otras de ser, estar, pensar, saber, sentir, existir y vivir-con.” (traducdo nossa)


http://www1.folha.uol.com.br/educacao/2015/12/1715678-imobilizados-e-em-silencio-estudantes-fazem-perfomance-na-av-paulista.shtml?cmpid=facefolha
http://www1.folha.uol.com.br/educacao/2015/12/1715678-imobilizados-e-em-silencio-estudantes-fazem-perfomance-na-av-paulista.shtml?cmpid=facefolha

118

seja incluido o corpo como um todo, abarcando as historias, experiéncias e trajetérias dos
diferentes integrantes do processo. Acrescentamos ainda a necessidade de compreensédo da
descolonizagdo como um processo permanente, que inclui mais aspectos do que imaginamos,
que ao comecar segue revelando quantas coisas precisamos desaprender para aprender outras
tantas. Assim como Catherine Walsh, apontamos a importancia de enxergarmos essas diversas

maneiras de resistir, de tentar mudar nossas maneiras de agir no mundo, de nos posicionar.

Com este jogo linguistico, tento colocar em evidéncia que ndo ha um estado nulo de
colonialidade, mas posturas, posicionamentos, horizontes e projetos para resistir,
transgredir, intervir, in-surgir, criar e influenciar. O decolonial denota, entdo, um
caminho de luta continua em que se pode identificar, visualizar e incentivar
"lugares" de fora e construgdes alter-(n)ativas. > (WALSH, 2013, p.24/25)

Defendemos que, como educadores, artistas, pesquisadores, seres no mundo, devemos
tomar consciéncia de nossos aspectos ainda coloniais para tentar muda-los e auxiliar outros
sujeitos para que também percebam em si e busquem modifica-los. Apontamos para uma
pedagogia decolonial, critica, contra-hegemonica, comprometida com 0s grupos minoritarios
e com a desconstrucdo de um conhecimento eurocentrado, machista, racista, uma educacao
que atue em uma perspectiva plural e dialégica. Seguimos refletindo no préximo tépico sobre
como as préticas educativas em performance, que estdo sendo cada vez mais realizadas,
podem contribuir para esta educagdo que acreditamos ser uma educagcdo mais plena,

respeitosa, integral, empoderadora, dialdgica e decolonial.

4.2 Performance, educacao e decolonialidade

Seguimos refletindo sobre como a performance entrecruza processos de educacédo e de
decolonialidade. Podemos além de pensar os processos de ensino em performance, praticas
pedagogicas em cursos, oficinas, mais estritamente, pensar na performance em si como
pedagdgica e decolonial. Como artistas da performance contribuem para que corpos nao-
hegemonicos, ndo binarios e minorias se apoderem dos diferentes espacos, tomem voz,
tragam suas autobiografias, critiquem e questionem estere6tipos, construam conhecimentos
para além daqueles apenas racionais, que proponham outros tipos de relagdes entre 0s corpos,

possibilitem o encontro de formas contrarias a este sistema capitalista, neoliberal e opressor.

51 “Con este juego lingiiistico, intento poner en evidencia que no existe un estado nulo de la colonialidad, sino
posturas, posicionamientos, horizontes y proyectos de resistir, transgredir, intervenir, in-surgir, crear e incidir.
Lo decolonial denota, entonces, un camino de lucha continuo en el cual se puede identificar, visibilizar y alentar
“lugares” de exterioridad y construcciones alter-(n)ativas.” (traducéo nossa)
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Concordamos com bell hooks (2005) quando afirma a importancia de criarmos espacos para
nos encontrarmos, para outro tipo de contato e afeto, para celebrarmos nossos corpos e

cuidarmos uns dos outros.

Em uma cultura de dominagdo e antiintimidade, devemos lutar diariamente por
permanecer em contato com ndS Mesmos e com 0S N0SS0S corpos, uns com 0s
outros. Especialmente as mulheres negras e 0s homens negros, ja que Sdo NOSSoOS
corpos 0s que frequentemente sdo desmerecidos, menosprezados, humilhados e
mutilados em uma ideologia que aliena. Celebrando os nossos corpos, participamos
de uma luta libertadora que libera a mente e o coragéo.*

Na performance, as divisdes bindrias como corpo e mente, arte e vida, razdo e
sentimento, sdo criticadas e revistas. O corpo integral e nossa presenca no mundo surgem
como foco da prética performativa, indo contra uma pedagogia que ndo leva em conta o corpo
dos participantes no processo, que se diz neutra, mas que em si supervaloriza um corpo
branco, heterossexual, o trabalho mental, a visao e a audig&o.

O campo autobiografico na performance possibilita que dialoguemos sobre aspectos
que séo negligenciados em nossos processos educativos, que tenhamos espaco para falar sobre
aspectos individuais, que muitas vezes também sdo compartilhados e vivenciados por outros
integrantes do processo, que possamos criticar padrdes e normas gque nos S40 iMpPOstos,
experimentar de maneira livre com nossos corpos, ensaiar outras maneiras de nos relacionar
uns com 0S outros.

A performance se mostra como uma linguagem privilegiada para ir contra o controle
social de nossos corpos, para desconstruir e criticar as formas de representacdo que nos sao
impostas e reproduzidas nos mais diversos meios. Sua poténcia de desconstrucao e critica a
esse sistema social, aos valores hegemonicos, é constantemente alvo de censura em nossa
sociedade.

Muitos académicos, assim como artistas, ativistas e artivistas, reconhecem que a
performance é uma formaa privilegiada de intervir no mundo. Sabemos que a
verdadeira origem do controle social se encontra no controle dos corpos humanos e
das artes de reapresentacdo. Os confrontos politicos e sociais ndo se limitam a pura
forca militar, o poder persuasivo, performatico e simbdlico é muito potente para
apoiar ou resistir a sistemas hegemonicos. Desde a época de Platdo, e certamente
antes, 0s politicos queriam controlar, censurar e exilar intelectuais, artistas e
ativistas.*® (TAYLOR, 2012, p.168)

*2 Disponivel em: <http://coletivomarias.blogspot.com/search?q=alisando+nosso+cabelo>. Acesso em: 22 fev.
2018.

% “Muchos académicos, al igual que artistas, activistas y artivistas, reconocen que el performance es una forma
privilegiada para intervenir en el mundo. Sabemos que el verdadero origen del control social se encuentra en el
control de los cuerpos humanos y las artes de re-presentacion. Las confrontaciones politicas y sociales no se
delimitan a la pura fuerza militar, el poder persuasivo, performatico y simbdlico es muy potente al apoyar o
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Como exemplo citamos a performance La Béte, realizada pelo artista \Wagner
Schwartz, que foi alvo de criticas e dentncias de pedofilia em sua realizagdo no MAM-SP. A
performance é inspirada nas esculturas de Lygia Clark, Os bichos (1960), que consiste em
uma série de esculturas feitas a partir de placas de metal, que devem ser manipuladas pelos
espectadores, que as movem através de suas dobradicas, podendo criar diferentes formas. Na
performance La Beté (2017), Wagner Scwartz se posiciona nu em meio ao publico, junto de
uma réplica de uma das esculturas de Lygia Clark, e convida-os que manipulem seu corpo, a
partir de suas ‘dobradicas’, as articulagdes de seu corpo, criando uma espécie de escultura
viva, performatica. A performance virou assunto de censura e critica ao ter um video
viralizado, em que uma crian¢a manipula o corpo do performer nu. Podemos ver como ainda
temos muitos tabus no que se refere aos nossos corpos, como o corpo é compreendido sob o
aspecto da erotizagdo, e como a performance tem contribuido para desaprendermos essa

noc¢do do corpo, esse pudor em relagdo ao corpo nu, e enxergad-lo com maior naturalidade.

Figura 54 - Wagner Schwartz em La Beté

Fonte: https://www.wagnerschwartz.com/la-b-te. Acesso em: 23 mar. 2018.

O caminho proposto aqui aponta para a importancia de se apropriar da performance,

perceber nela a poténcia de desconstruir certos tabus relativos a aspectos intimos, dialogar

resistir sistemas hegemanicos. Desde la época de Platon, y sin duda antes, los politicos han querido controlar,
censurar y exiliar a los intelectuales, artistas y activistas.” (traducdo nossa)
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sobre questdes que sdo pessoais, privadas, mas que tornam-se publicas. Assim, fazer uso da
liberdade proposta pela performance, da abertura e nos possibilita criar nossa prépria forma
de expressar, de provocar novos pensamentos, compreensoes e praticas: toda essa dindmica se

efetiva como aspectos pedagdgicos muito ricos da performance.

A performance oferece a todo mundo encontrar uma forma de falar, encontrar a sua
prépria linguagem e expressar-se com todas suas peculiaridades pessoais.

A performance tem o simpatico poder de ser honesto no que esta fazendo, porque
este ‘meio’ ajuda a transformar um ‘problema’ privado em publico, onde as pessoas
podem encontrar nessa articulacdo algo conectado a eles, sem exatamente "falar"
sobre o0 assunto.”

(FOJTUCH apud TORRENS, 2007, p. 219)>*

A performance oferece ferramentas e abertura para que cada sujeito entre em contato
consigo, com seu corpo, sentimentos e diferentes sentidos, proporcionando ao publico
reflexdes, interagdes, sensacOes que ativam nesses outros corpos percepgdes que ainda sao
incomuns em nosso cotidiano e em nossas sociedades. Desse maneira, possibilita ir contra 0s
pudores relativos a certos assuntos, a colonialidade ainda presente em nossos meios de
comunicacgdo, em nossa sociedade de um modo geral, em nossa organizacao social, politica e
econdmica, em nosso ensino, etc., tornando-se um meio muito utilizado no sentindo da
resisténcia, do desvelamento, do ressurgimento, da critica, da ampliacdo dos lugares de poder

e fala, de decolonialidade e recriacdo de nosso ser.

> | a performance ofrece a todo el mundo encontrar una forma de hablar, encontrar su proprio lenguaje y
expresarse con todas sus particularidades personales.

La performance tiene el simpatico poder de ser honesto en lo que estas haciendo, porque este ‘medio’ ayuda a
transformar un ‘problema’ privado en publico, donde otra gente puede encontrar en esta articulacion algo
conectado con ellos sin exactamente ‘hablar’ sobre eso.” (tradugéo nossa)
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Figura 55 — Performance de estudantes da UFT

Fonte: Acervo proprio

Finalizo aqui com uma fotografia tirada durante a mostra final da disciplina de
Performance, ministrada por mim juntamente aos estudantes do curso de Licenciatura em
Teatro da Universidade Federal do Tocantins - UFT, do campus da cidade de Palmas. Na
performance trés alunos, dois jogadores e um juiz, jogavam uma partida de ténis, de um lado
um homem, branco, com o campo limpo, atira a bola contra a adversaria, que esta sentada, de
olhos vendados, cheia de objetos espalhados pelo campo, um Bebé Conforto, livros, roupas de
crianga, utensilios domésticos, enquanto isso 0 juiz apita e marca 0s pontos. A suposta
igualdade de oportunidades é desmascarada, as desigualdades relacionadas a género,
sexualidade, raca, classe social estdo evidentes, a falsa possibilidade igual para todos é
problematizada. Enquanto o jogador do sexo masculino em questdo encontra-se repleto de
facilidades, a jogadora do sexo feminino demonstra as indmeras dificuldades que se
apresentam a ela para jogar o jogo. Este exemplo ao meu ver evidencia a poténcia da
performance de denuncia, de critica, de dar voz a questfes latentes, pessoais, de modo tocante

e inspirador.
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4.3 Pedagogias da performance e decolonialidade na América Latina

Seguimos aqui refletindo e trazendo algumas préaticas educativas em performance
realizadas na América Latina, que contribuem para pensar a poténcia dessas propostas em
nossos processos de decolonialidade. Encontramos em uma série de artistas o enfoque em
questdes relativas a raca, género, sexualidade, desigualdade social, movimentos politicos e
sociais, lutas de minorias, resisténcias contra-hegemonicas, empoderamento, ampliacdo das
diferentes vozes, multiplicacdo das formas de conhecimento, todos eles aspectos
imprescindiveis para nosso processo de decolonialidade, propostas que possibilitam, através
de jogos, exercicios, reflexdes, rituais, etc., experimentar com nossos COrpos, NOSSOS Seres, em
liberdade.

Uma das artistas que abordaremos € Lorena Méndez, artista feminista mexicana
performer e ativista cultural, docente, co-fundadora do coletivo La Lleca (2004), que
desenvolve seu trabalho com performance, intervencgdo, video, realizando projetos com
adolescentes, imigrantes, populacdes em situacdo de céarcere, transexuais e trabalhadoras
sexuais na Cidade do México. A proposta nos aproxima muito do que Catherine Walsh
propde como uma pedagogia decolonial, uma pedagogia que se relaciona diretamente com a
realidade socio-politica-histérica de onde nos encontramos inseridos.

Dessa maneira, a pedagogia € entendida além do sistema educativo, do ensino e
transmissdo do saber, e como processo e pratica sociopoliticos produtivos e
transformadores assentados nas realidades, subjetividades, historias e lutas das
pessoas, vividas num mundo regido pela estrutura colonial (WALSH, 2009, p.26)

Lorena Méndez tem formacao em artes e educacdo artistica, e iniciou a sua atuacao em
performance quando estudava em Barcelona, realizando suas agGes nas ruas da cidade e
abordando temas como relag6es amorosas, feminicidio e imigracao, trazendo sua experiéncia
enquanto estrangeira mexicana, e da comunidade latinoamericana ao qual fazia parte. La
Lleca foi fundada conjuntamente com Fernando Fuentes, e se compreende engquanto um
‘Projeto coletivo de intervencdo artistica, acompanhamento e educacao radical’. A pratica do
coletivo se iniciou com adolescentes no Projeto 64, desenvolvido em uma escola de um bairro
periférico da Cidade do México. Entre as questbes abordadas eram trazidos temas como
padrGes de beleza, racismo, reconhecimento da propria identidade e da realidade local,
buscando realizar intervencfes no contexto escolar e questionar as formas hegeménicas da

educacéo vigente.


http://raco.cat/index.php/EducacioSocial/article/viewFile/165595/370876
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La Lleca tem como referéncias 0 movimento zapatista, a pedagogia radical e as
praticas feministas. O grupo consolidou seu trabalho dentro do sistema carcerdrio e em
centros de reabilitacdo social, buscando, a partir de uma préatica performativa, realizar
processos de humanizacdo e desierarquizacdo dos papéis sociais, permitindo momentos de
liberdade dentro de um sistema de recluséo. A proposta do coletivo se baseia na busca de que,
através de intervencOes artisticas, os participantes possam refletir sobre suas problematicas
pessoais e percebé-las dentro de um contexto social mais amplo. Enquanto uma proposta de
longa duracdo La Lleca enxerga em sua atuacdo a possibilidade de que, agindo em um
determinando contexto, sejam geradas pequenas transformagdes nos participantes e nas
estruturas socioculturais em que estao inseridos.

O coletivo e a artista propdem retornar a arte em seu sentido de ritual social-
comunitario, buscando gerar processos de transformacdo individuais e coletivos. Em suas
praticas educativas se interessam em gerar questionamentos sobre o poder, 0s papéis de
género, a identidade, a comunicacdo, a liberdade, trabalhando com teméticas e préticas
referentes a construcdo de género, a comunicacdo ndo violenta, a afetividade, ao cuidado, a
denincia contra as violéncias de género, a sororidade, ao empoderamento das mulheres,
realizando dessa forma préaticas educativas que também se mostram intervencGes artistico-
sociais.

A proposta educativa do La Lleca se baseia em uma ‘Pedagogia radical dos afetos’,
que tem a afetividade e o cuidado como elementos fundamentais de suas praticas, uma
educacdo que se da também como deseducacdo, que busca conhecer de modo situado, dentro
do contexto onde se encontra inserido, partindo da biografia como meio de conhecimento, das
historias de vida e relatos compartilhados pelos participantes. As praticas do coletivo propdem
trabalhar de modo cooperativo, seguindo a busca de uma aprendizagem conjunta e ndo
transmitida de modo verticalizado. Para tanto, fazem o uso da performance, bem como de
jogos, videos, tecnologias digitais, fotografia, narracdo (oral e escrita), desenho, etc..

Para o coletivo, segundo Lorena Mendéz (2013), a performance surge como uma
atividade catalizadora, provocadora, rebelde diante das agdes do Estado e das instituicoes
patriarcais e capitalistas de nossa sociedade, sendo um meio para trabalhar na construcéo de
outro mundo possivel, dentro das instituicdes carcerarias, sendo um meio para refletir e
desaprender muitas coisas que nos foram impostas. A arte, nesse contexto, surge como
ferramenta de transformacédo social, inserida no contexto de diferentes lutas protagonizadas

por minorias sociais e em situagdes de vulnerabilidade social.
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Figura 56 — Material do coletivo La Lleca
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Fonte: https://www.tdx.cat/handle/10803/145762. Acesso em: 23 set. 2017.

Seguimos para a pratica de outra artista, chamada Lorena Wolffer, artista e ativista
cultural que também é mexicana, que trabalha principalmente com performances e
instalagdes, além de dedicar sua pratica ao ensino e elaboracdo de projetos coletivos. Em seu
trabalho questdes relativas a esteredtipos de género, a afirmacdo dos direitos e da voz das
mulheres e de outros corpos ndo-normativos, a violéncia e a exploracdo contra a mulher,
aparecem como formas de criar espagcos para dar visibilidade a vozes, representacdes e
narrativas marginalizadas. Suas obras carregam uma forte carga de conscientizacao, reflexao e
dendncia.

Em seus trabalhos, de forte cunho politico e feminista, questiona as divisdes e 0s
papéis socialmente atribuidos a cada género, buscando criar espacos para ampliacéo das vozes
das mulheres na sociedade, denunciar situagdes de violéncia de género, construir redes de
apoio para que as mulheres se sintam mais seguras para expressarem suas vozes e estarem
presentes nas esferas pablicas da sociedade.

A artista possui uma vasta experiéncia em cursos, oficinas, conferéncias, disciplinas

em performance e arte contemporanea, oferecidas em inimeros lugares como universidades,
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museus, espacos artisticos. A sua carreira é bastante diversificada, envolve exposi¢des e
eventos artisticos em muitos lugares e paises, incluindo programas de televisdo e radio. Seus
projetos incluem ac¢des com diferentes comunidades.

Em sua prética artistica e pedagdgica busca criar espacos de luta pelos direitos,
agéncia, representatividade e vozes das mulheres e corpos ndo-normativos e invisibilizados.
S0 assim investigadas as nocBes e imagens criadas do que é ser mulher, do que é
compreendido sobre feminilidade e projetado sobre o corpo feminino, abordando, desse
modo, as relagBes entre género e espacos publicos e privados. A relacdo da mulher na
fronteira entre México e Estados Unidos também é um ponto que recebe grande atengdo em
seus trabalhos.

Em um dos seus projetos nomeado Evidencias a artista abre uma convocatoria para
que as pessoas mandem objetos pessoais que estejam relacionados a situacdes de violéncias
de género, e os expbe de modo anénimo. Nesse trabalho, que é compreendido como uma
intervencdo cultural participativa, a artista busca ndo sé dar evidéncia e denunciar as inimeras
situacOes de violéncia de género que acontecem cotidianamente, bem como incentivar que as

pessoas também possam denunciar e tomar voz diante situacdes semelhantes.

Figura 57 — Convite para o projeto Evidencias
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Fonte: http://www.lorenawolffer.net/0lobra/27evidencias/evidencias_frames.html> Acesso em: 15 mar. 2018.
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Em suas obras a artista também aborda tais tematicas, como na obra Mientras
Dormiamos (el caso Juérez) (2002), em que chama atencdo para a violéncia acometida contra
mulheres na regido de Juarez-México. Lorena transforma seu corpo em um mapa simbalico,
nele ela documenta e narra violéncias sofridas por um enorme nimero de mulheres, marcando
em seu corpo os golpes, cortes, agressées ao qual foram vitimas essas mulheres, denunciando

uma situacdo que muitas vezes acaba sendo silenciada ou até mesmo naturalizada.

Figura 58 — Mientras Dormiamos de Lorena Wolffer

Fonte: http://www.lorenawolffer.net/0lobra/11md/md_frames.htmll. Acesso em: 18 mar. 2018.

Lorena Wolffer, em uma de suas oficinas intitulada Corazon Seguro, traz como
proposta uma acdo entre mulheres. A artista reconhece na performance uma forma de gerar
conhecimento a partir dos nossos corpos, de nossa identidade e de nossas experiéncias, de
modo que através da performance possamos trabalhar com quem ndés somos, sendo nos
mesmas a matéria-prima. Desse modo, a artista acredita que realizar a¢Ges, se colocar frente a
situacOes e reagir a elas, possibilita que nos transformemos e também aqueles que estdo
compartilhando a agdo enquanto publico.

A artista sugere que quando nos colocamos em acdo todos os cédigos que estdo
impregnados em nNossos corpos surgem em cena. A forma como nos movemos, falamos ou os
nossos gestos sdo aspectos que comunicam e, inclusive, podem ser trabalhados de modo a
questionar e a externalizar nossas criticas e relacbes conosco, com o0 outro e com a sociedade

que vivemos.
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Em suas oficinas a artista enxerga a importancia de abrirmos espacos para que nos
mulheres tenhamos voz, tendo em vista a sociedade patriarcal, misogina, que naturaliza a
violéncia de género em que vivemos. A artista defende que, por meio da performance, sejam
criados espacos em que podemos dizer quem somos, 0 que nos passa, O que sentimos e
pensamos. Para tanto sdo criados nas oficinas espagos que sdo ocupados, para que as
integrantes possam anunciar, conversar, falar e ser escutadas, sair da esfera privada e ir para
esfera publica. Um aspecto importante ressaltado pela artista é a busca da construcdo de
ambientes horizontais de trabalho, onde todas estejam abertas a aprender, falar e escutar.

Em outra de suas oficinas intitulada Resistencias Performativas a artista propde
enxergar as interseccoes entre o pessoal e o politico, percebendo como tem sido relacionados
esses dois campos no cenario da performance contemporanea. Como objetivo geral ela busca
examinar, questionar e reescrever os codigos culturais vigentes a partir de nossos corpos,
propondo a experiéncia da oficina como um modo de conhecer e investigar as nossas praticas
historicas, sociais e culturais, buscando problematizar nossa relagdo com o corpo, 0s padrdes
e codificacbes. Além de exercicios fisicos, sensoriais e auditivos, elaboracdo de textos e
imagens, apresentacdo de trabalhos de artistas selecionados, Lorena Wolffer propde que os
participantes desenvolvam suas préprias performances, a partir se suas experiéncias e do
compartilhado durante a oficina.

Seguimos para o trabalho da artista Sara Parnamby (Sara/Elton), brasileira, formada
em Performance pela PUC-SP, mestra em Artes pela UERJ e doutora pela mesma instituigéo.
Em seus trabalhos, as questbes relativas a corpo, género, sexualidade sdo trazidas como
matéria de criacdo e reflexdo. Repensar a relagdo dos sujeitos com o espaco urbano, a partir
dos sentidos do corpo é o mote de uma das oficinas oferecidas pela artista nomeada
Palimpsestos, hecatombes e coabita¢des: autdpsias para acordar as poténcias de assombrar.
Na chamada da oficina ela deixa clara a intencdo de abertura a qualquer publico frisando, em
especial, o convite para ‘pessoas trans, nao binarias, indigenas, negras e de baixa renda’.

Partindo das ruinas e escombros dos processos colonizadores e civilizatorios ao qual
estamos mergulhados, a performer propde refletir nessa oficina sobre questdes relativas ao
corpo, a moral, a politica, ao imaginario, de modo que os participantes possam trazer suas
historias, marcas, cicatrizes, compondo narrativas autobiograficas, reunindo a complexidade
de seus seres. Sdo trabalhados na oficina exercicios de teatro, danca e experimentos
performaticos, leituras de alguns textos, exibicdo de videos, finalizando a oficina com uma

apresentacdo aberta ao publico.
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Figura 59 — Material de divulgacéo da oficina Performance-guerrilha: Corpos, maquinas de guerra, campos de
batalha
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Fonte: https://www.facebook.com/bemmecuir/photos/oficina-performance-guerrilha:-corpos-
m%C3%81quinas/419447178259867/. Acesso em: 18 fev. 2018.

Em outra oficina intitulada Performance-guerrilha: Corpos, maquinas de guerra,
campos de batalha a artista sugere ‘pensar o corpo como poténcia, como maquina de guerra
poetica frente as opressdes diarias do ‘cis-tema branco heterocapitalista’. A performance é
abordada como facilitadora de criacdo de formas de re-existéncia, de espacos de
fortalecimento, de empoderamento para aquelas pessoas que ndo estdo dentro dos padrdes
vigentes, como estratégia de sobrevivéncia. S8o evocadas ‘as presengas das pessoas e coisas
desimportantes, das vidas frageis, dos corpos precarios e, por tudo isso, resistentes.’

Trazemos também para reflexdo as praticas pedagdgicas desenvolvidas pela artista,
atriz/performer e ativista mexicana, ja citada no terceiro capitulo, Violeta Luna. Como
exemplo, apresentamos uma de suas oficinas intitulada O corpo em ag¢édo: Caminhos para
uma cartografia pessoal, em que a artista propde trabalhar o pessoal, o teatral e o politico
através de acles, do corpo e da performance. A oficina é realizada a partir da meméria
pessoal e da identidade dos participantes. A partir do uso do corpo, séo trabalhadas imagens
que abordam questdes como a compreensao individual e social de género, sexualidade e raca.

Entre as principais tematicas abordadas durante a oficina podemos citar: Corpo (ficgdo

e nao-ficcdo, presenca e forca interior, corpo como sujeito / objeto), Espaco (interno e
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externo, relagdes espaciais, a intervencdo do espago publico e privado), Tempo (tempo real,
tempo ficcional, tempo-ritual), Acdo (site-specific, acdo-reacdo, respostas a estimulos reais e
imaginarios, interacdo com o publico, o acidente criativo). A oficina culmina com uma
apresentacdo publica do material gerado, participacdo que é opcional para os integrantes.

Em outra de suas oficinas intitulada Constru¢cdo do corpo feminino a artista propoe
desenvolver o potencial criativo para uma reconstrucdo individual e social da identidade
feminina. A proposta incide na construcdo de um espagco para gue possamos ter um maior
conhecimento do nosso ser (self), descobrir a n6s mesmas e, em conjunto, ensaiar solucoes
para problemas pessoais que nos rodeiam e modificar comportamentos autodestrutivos.

A artista propbe que se possa descobrir de maneira ludica, com uso de técnicas
teatrais, 0 corpo e a voz como instrumento de trabalho para a criacdo e redefinicdo do corpo
feminino. Os principais eixos teméticos norteadores sdo sensibilizacdo e confianga,
reconstrucdo da memdria autobiografica, 0 corpo no espago (movimento expressivo), 0 corpo
como mapa corporal, a voz, a escrita de textos baseados na histéria pessoal, jogos de
improvisacao, socializacéo e trabalho comunitario.

Santiago Cao, performer argentino, desenvolve seu trabalho principalmente em
espacos publicos, investiga como o corpo em performance pode desorganizar os modos e
relacbes dentro dos espacos de poder, utilizando, para tanto, de performances e intervengdes
urbanas. Em seu trabalho educativo desenvolve oficinas de carater tedrico-vivencial, em que a
investigacdo do corpo em relagdo com outros corpos e com 0 espago que 0s rodeia sao o foco
central, buscando maneiras de intervir e modificar os ambientes habitados.

Em seus trabalhos com performances Santiago Cao realiza frequentemente
experimentos duracionais, proximos a ritos de passagem, em que ha a mudancas de um estado
de consciéncia a outro. Busca, desse modo, gerar uma série de questdes e questionamentos
sobre 0s consensos sociais, provocando os espectadores a participar, interagir e se posicionar
diante da situacao.

Em seus cursos e oficinas o artista ressalta as dimensdes praticas e tedricas, além de
apresentar o trabalho de outros artistas, principalmente daqueles que buscam outros modos de
intervir no espaco publico. Os registros fotograficos e videos de trabalhos de diferentes
artistas de performance e intervencGes urbanas séo apresentados no intuito de expandir o
repertério de possibilidades dos participantes enquanto proponentes de acbes. O foco sdo as

experiéncias praticas dos participantes e as reflexdes que surgem a partir delas, recorrendo a
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teoria quando dialogavel com as inquietagfes levantadas, cruzando a arte da performance com
questionamentos filoséficos e urbanisticos.

O artista descreve uma de suas oficinas como uma “Oficina-Laboratdrio de pesquisa
dos Corpos nos espacos publicos, das normas que neles se ativam, e alguns possiveis modos
de desvia-las através da performance, das intervencdes urbanas e da filosofia.”>> As Oficinas-
Laboratorios, em sua maioria de carater tedrico-vivencial, s&o realizadas tanto em espacos
fechados quanto em espacos publicos. A base € o Corpo politico, que surge enguanto agente
que busca desmontar os saberes hegemonicos incorporados cotidianamente. Nesse sentido
surge a politica dos afetos, entendido como ‘aquilo que nos afeta’ e que tem a capacidade de
potencializar ou despotencializar nossa vida. Os espagos publicos sdo compreendidos em seus
dispositivos de controle e gestdo dos corpos, mas também enquanto espacos repletos de
possibilidades de desvio a esses padrfes e normas.

Nesse sentido, o artista busca compreender como a performance pode participar desses
desvios, e sugere que ela provoca situagdes no espaco publico que permitem encontros em
que os sujeitos podem afetar e ser afetados, ‘transbordar os saberes normalizantes’, expandir
os modos de agir. O artista sugere a importancia da escuta, de uma escuta sensivel, através de
todo o corpo, para que assim possam ser criadas outras composi¢des, desviantes as normas
vigentes, que possibilitem habitar a cidade de modo mais relacional e menos utilitario.

Coco Fusco, artista ja mencionada no terceiro capitulo, é trazida agora também
enquanto professora, que alem de cursos e oficinas, ministra aulas também em universidades,
abordando o tema da performance como enfoque. Em um de seus cursos tras as diversas
plataformas que podem ser utilizadas para potencializar os experimentos performaticos
realizados, assim as tecnologias de registro e gravacdo surgem como ferramentas interessantes
de trabalho. Entre umas dessas tecnologias a artista propde a criacdo de uma emissora de
radio para que os estudantes realizem performances sonoras, ou mesmo possam utilizar o
espaco da internet e suas possibilidades de compartilhar videos como plataformas para
performance.

Neste curso voltado para o universo académico a artista tras diferentes temas como: o
que é a performance, as relacdes interdisciplinares que a compde, a investigacdo de espagos
para sua apresentacdo e documentacdo, as possiveis relacdes entre sua realizacdo ao vivo e

suas diferentes maneiras de registro, a realizacdo de aces em longa duracao e a percepcao de

% Disponivel em: < http://santiagocao.metzonimia.com/texto-oficinas >. Acesso em: 08 dez. 2017.
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seu impacto no préprio corpo e ao redor de si, as possibilidades da performance incluir a
confeccdo de um objeto, o trabalho em torno da criagdo de performances para fotografia.
Todas essas tematicas sdo abordadas de maneira pratica e tedrica, assim como a partir de
exemplos de diferentes artistas relacionados aos assuntos abordados.

Elvira Santamaria (1929-1999) reflete sobre a ressonancia da performance no ambito
social, a morte, a dor, 0 amor sdo temas que surgem em suas ag0es. A morte, enquanto um dos
temas trabalhados em suas performances, € compreendida como fruto de uma violéncia
sisttmica. Com enfoque na realidade latino-americana ela reflete sobre a necropolitica , a
politica referente a capacidade de ditar quem pode viver e quem deve morrer. A performance,
para a artista, surge como um dos simbolos que a comunidade gera para conceber e interpretar
0 mundo em que Vive, construir lagos de identidade e formas de relacionar entre si, forma de
renovar, questionar, transformar costumes e convengoes.

O tecido social morto é compreendido como a negligéncia, a apatia crénica, a
ignoréncia e a falta de compromisso e responsabilidade de ser sujeito na sociedade, mesmo
diante de tanta violéncia, injustica, corrupgdo, etc., legitimando a desumanizacdo e
encarnando-a em nossa vida cotidiana. Resistir a esse processo de desumanizagdo, regenerar
esse tecido social, informando-nos, dialogando, debatendo, deixando de consumir violéncia
como entretenimento, abrindo espagos para dialogar sobre essas questbes € um ponto
fundamental para a artista.

A artista utiliza, em seus trabalhos, objetos do mundo cotidiano, que tomam outra
dimensdo a partir do momento que passam a fazer parte do ritual, da cerimbnia, do
extraordinario, trazendo ndo somente seu significado relacionado com sua funcdo, utilidade,
mas também a sua procedéncia, sua historia e a memoria emocional ligada a eles. O jogo de
desconstrucdo dos objetos, a partir do didlogo com eles, com suas qualidades fisicas, funcdes,
historias, valores faz parte do trabalho da artista, sdo criadas, assim, novas relacées com eles,
vivéncias poéticas.

Nos diferentes trabalhos de Elvira Santamaria, a relacdo com os espectadores é
constante, aproximacdo que é realizada de forma espontanea e busca gerar situagcdes nas quais
0 participante se identifica e se relaciona de maneira propria com a proposta. A artista busca
que suas obras vibrem aquilo que seja importante nos contextos, tempos e preocupacdes das
pessoas que encontra, se tornando politica ao passo que cria espacos para diadlogo, negociacéo,

acompanhamento.
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Em seus cursos, a artista aborda questdes como presenga, tempo e espago, de modo
que os participantes reconhecam sua presenca corporal como suporte concreto de sua
performance, tomando a si mesmo como ‘mensagem viva’, percebendo o espago e 0 tempo
necessario para a realizacdo de sua acdo. Nesse contexto o real aparece como matéria por
meio da qual se pode criar formas poéticas. A artista propde que se discuta a necessidade da
performance, ou arte de acdo, nos tempos correntes, enquanto experiéncias abertas, livres de
limites formais, e ressalta a relevancia de conhecer trabalhos de outros artistas que podem
surgir como referéncias para melhor compreensdo das inumeras possibilidades. Séo abordadas
também as diversas formas possiveis de documentacédo, os diferentes meios e seus alcances.

Entre algumas de suas oficinas citamos: Temporalidades y situaciones rebeldes,
Formas y procesos creativos de arte-accion; Taller de arte accion: procesos y obras de longa
duracién. Nessas oficinas percebemos algumas questbes compartilhadas como tematicas e
questdes recorrentes, como as diferentes formas de arte-acdo, a performance-instalacdo, os
processos, as obras de longa duracgéo, as intervencdes entre outras vertentes da arte-agéo,
tendo sempre o tempo, 0 espacgo e a presenca como elementos fundamentais da performance,
ou arte-acdo. A criacdo de temporalidades rebeldes, obras situacionais ou eventos poéticos de
choque contra o pensamento simplista da realidade humana sdo colocados como principais
objetivos da oficina. A arte-acdo/performance € entendida como detonadora de participacao
ativa do espectador, e propositora de pontos de encontro, espacos de didlogo e debate. Tendo
em vista seu carater efémero, que reitera a importancia do tempo humano e dos valores ético-
estéticos que dao forma a nossas relacbes humanas, com a natureza e com o mundo em geral,
as oficinas se propem como laboratorios de processos praticos da consciéncia de cada ser
sobre a existéncia humana.

Guillermo Gomez-Pefia, performer mexicano, € um dos artistas co-fundadores do La
Pocha Nostra, coletivo que desenvolve além de suas praticas em performance, uma
metodologia de ensino nomeada pelo coletivo como Método Pocha, pratica educativa que esta
intrinsecamente relacionada com sua pratica artistica/performativa e vice-versa. Através de
um projeto educativo que se baseia em modelos formativos abertos, experimentais e
democréticos, busca-se inventar um mapa mais ‘inclusivo para expressar/falar’, por meio de
praticas pedagogicas em performance. O Método Pocha é pensado para rebeldes, criticos,
experimentais, tedricos, pesquisadores de raca e género, hibridos, queers, imigrantes,

outsiders, desterritorializados, artistas de performance ou live art, cruzadores de fronteiras de
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todos os tipos, compreendido como um ‘método vivo para a pratica de performance art em
tempos de crise’.

O coletivo busca criar uma ‘zona desmilitarizada’, uma ‘comunidade temporaria’,
onde seja possivel a realizagdo de convivéncias utOpicas, altamente politizadas, anti-
autoritarias, interdisciplinares, multiétnicas, de multiplas geragdes e géneros. A proposta de
estabelecer um lugar livre e seguro para a experimentacdo, onde as diferencas ndo sao
somente aceitas, mas encorajadas, promove uma area onde os envolvidos sédo convidados a
investigar suas questdes, limites e idiossincrasias de modo radical.

As propostas metodoldgicas apresentadas pelo La Pocha devem ser adaptadas e
repensadas junto ao grupo de participantes e em relagdo ao lugar especifico onde se realizam,
respondendo as especificidades culturais do local. Diferentes meios de midias sociais sao
utilizados como formas de facilitar esse dialogo, compartilhar relatos, sugestfes, textos,
referéncias, imagens, videos.

No projeto pedagdgico do La Pocha o processo, independente de resultar em
performances publicas ou ndo, é valorizado em seu carater transformador, vivenciado pela
comunidade temporéria que se propde a experienciar de modo radical com seus corpos. Nesse
espaco as diferencas politicas, raciais, de género, estéticas e espirituais sdo negociadas,
possibilitando o encontro entre pessoas de diferentes origens, referéncias e convicgoes.

Enquanto desdobramento da pratica performatica do La Pocha Nostra, o Método
Pocha surge em meados de 1990, a partir da necessidade de aprofundar a investigacdo em
torno de uma metodologia pedagdgica condizente com a proposta artistica do grupo. O
primeiro workshop organizado por Guillermo Gomez-Pefia e Roberto Sifuentes — The Brown
Shep Project (2003) — recebeu grande influéncia das ideias e estruturas de organizagéo
zapatista. O uso da internet, a abordagem e importancia dada a politica simbdlica e as a¢bes
performaticas, caracteristicas de sua préatica contestatoria, apontaram para uma nova
perspectiva de atuacdo politica. Surge o desejo de uma metodologia pedagdgica ao mesmo
tempo engajada, altamente performativa e também com forte sentido ético. Tornou-se, na
época, um espaco onde comunidades chicanas, latinas e &rabe/americanas podiam se
encontrar e refletir sobre a situacdo politica de entdo e as perseguigdes recorrentes ao corpo
moreno/mestico.

Enquanto metodologia eclética, o0 Método Pocha inclui exercicios de performance,
rituais e jogos — inventados, emprestados e adaptados de diferentes disciplinas e culturas. No

desenvolvimento de sua préatica pedagodgica, os integrantes do La Pocha, se apropriam de
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referéncias de fontes diversas — do teatro experimental (Boal, Grotowski), da danga, do
contato improvisacdo, de performances rituais e das praticas xamanicas. Ao experimentar
essas diferentes propostas metodoldgicas, desenvolveram novos exercicios e realizaram
adaptacOes, criando assim outras versdes para as praticas vivenciadas.

Os workshops sdo ministrados, com maior frequéncia, por dois ou mais integrantes do
La Pocha. No Método Pocha, as distingbes entre instrutor/facilitador e participante buscam
ser diluidas, de modo que uma questdo muito importante para o grupo é repensar modos de
interacdo entre artista e comunidade, mentor e aprendiz, que ndo reproduzam relacdes
coloniais. Os integrantes do La Pocha ressaltam a importancia de que a convocagao para 0s
cursos circule em diferentes lugares e comunidades, para que assim o grupo de participantes
possa ser 0 mais interdisciplinar, eclético e rico possivel.

Nos cursos e oficinas do La Pocha sdo utilizados artefatos e vesturios que carregam
um forte significado pessoal, cultural, politico ou espiritual, com os quais € criado o ‘banco
pop de arqueologia pessoal’. Sdo incluidos também figurinos, talismds, itens fetichistas,
mascaras, perucas, chapéus, sapatos, pecas de roupa ou tecidos, objetos que sao utilizados nas
criacdes e procedimentos realizados durante os cursos. Ressaltam a importancia de intercalar
acdo, contemplacéo e reflexdo de modo complementar, pedindo aos participantes que levem o
seu préprio diario, material que € utilizado para registrar pensamentos, observacoes,
exercicios e imagens que surjam durante 0 processo.

O Método Pocha néo é pensado como processo de criacdo de trabalhos individuais. Os
diferentes jogos e exercicios séo feitos em dupla, ou em grupos maiores, sob o principio de
criacBes coletivas. Assim como nas performances do La Pocha, os procedimentos e propostas
educativas sao realizados em grupos de diferentes tamanhos, propondo que se trabalhe com
pessoas escolhidas a partir da diferenga, do estranhamento, da curiosidade, pelo desafio e ndo
apenas por afinidade imediata ou identificacao.

Os cursos e oficinas séo divididos em diferentes momentos, ou sessdes como Sdo
chamadas, de forma que na primeira sessdo sdo realizados mais 0s exercicios praticos, fisicos
e perceptivos que buscam que 0s participantes possam se reconectar com o proprio corpo,
experimentar o ‘modo performativo’, explorar estratégias de colaboracdo, afiar o senso de
performance, exercitar o olhar performativo e estabelecer um vocabulario coletivo em
performance. A segunda sessdo é mais dedicada a exercicios conceituais e poéticos utilizados
no intuito de aprimorar a habilidade analitica e retdrica dos participantes e mapear novos

territorios tematicos. A terceira sessdo inclui exercicios criativos que contribuem para que 0s
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participantes possam desenvolver material original em performance e se engajar em diferentes
estratégias de colaboragdo. Ja a quarta sessdo descreve as sessdes de improviso, a ‘infame
Pocha Jam session’, que coloca todos os exercicios anteriores em pratica. A quinta e Gltima
sessdo inclui procedimentos utilizados para a realizacdo de apresentac@es publicas do material
produzido.

Dani D’Emilia é uma performer-pedagoga que nasceu na Italia, filha de um ilatiano e
uma brasileira, que viveu maior parte da sua vida no Brasil. Desenvolveu trabalhos com
diversos coletivos de performance como Living Structures (Reino Unido), La Pocha Nostra
(MX / US), Proyecto Inmiscuir (ES / MX). A artista tem uma ampla experiéncia e pesquisa
em torno de praticas pedagdgicas em performance, e desenvolve suas propostas a partir de seu
préprio trabalho artistico, compreendendo-os como ferramenta pedagogica, politica e afetiva
que proporciona processos de sintonizacdo, co-producdo de conhecimento critico e de
imaginacéo politica, através de linguagens que védo além dos &mbitos racionais e discursivos.

A artista busca utilizar em suas praticas pedagdgicas em performance o potencial da
performance enquanto ‘modo encarnado de encontro’. Combinando performance-pedagogia,
ternura radical, transfeminismo e abordagens decoloniais. Desse modo, busca criar e nutrir
nas comunidades desde aliancas politico-afetivas que levem em conta, e ndo tentem
reproduzir, as diferentes formas de violéncias que nos atravessam. Em suas oficinas busca, a
partir do corpo, intensificar nossa capacidade de perceber e conhecer através dos multiplos
sentidos. S&o abordadas questdes como alteridade e identidade, individualidade e
coletividade, conflito e confianca.

Os cursos e oficinas oferecidos pela artista variam muito de acordo com o contexto e
espaco em que acontecem, podem ser realizados de modo mais compacto e intensivo com
duracdo de duas a trés horas, ou até mesmo em formato de programa de residéncia com
duracdo de duas a trés semanas.

Uma de suas propostas de oficinas leva o nome de Encontros de ‘investigagbes
encarnadas’: (des)aprendizagens transfeministas. Nessa oficina a artista propde abordar o
‘corpo como receptor e produtor de discursos e praticas politico-afectivas’. A performance
surge aqui como “uma pedagogia radical de (des)aprendizagem (auto-reflexiva e coletiva),
que ajuda a identificar, interromper e subverter normas reguladoras impostas as nossas corpo-

1156

subjetividades por distintas estruturas de poder Desse modo, Dani D’Emilia retne

performance e transfeminismo em uma sintese compreendida enquanto proposta de um

% Disponivel em: https://danidemilia.com/2018/06/05/investigacoes-encarnadas-desaprendizagens-
transfeministas-ongoing-lisboa Acesso em: 15 ago. 2017.
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feminismo com visdo ndo binaria e interseccional da realidade, construida a partir da analise
transversal de opressdes corporais, raciais, econdémicas, sexuais, de género, etc.

A Dbusca da oficina é criar um espaco radicalmente terno no qual seja possivel
compartilhar a partir das complexidades que atravessam o0s participantes. Os diferentes
desejos, vulnerabilidades, davidas e contradi¢cbes surgem como possibilidades de imaginacéo
politica, forca afetiva e “ativismo encarnado’. Tomando o corpo como receptor e produtor de
discursos e praticas politico-afetivas, Dani D’Emilia sugere algumas questdes como pontos de
reflexdo para o grupo: “O que pode um corpo? Como se relaciona com seu entorno? O que
pode ser lido nessas interagcbes? Como modificamos estas mensagens para transformarmos
nossas realidades?”>’ E interessante ressaltar o destaque que a artista d& para a importancia

do cuidado com o préximo.

Figura 60 — Material de divulga¢do do workshop de Dani D’Emilia
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Fonte: https://danidemilia.com/2018/04/12/workshop-de-performance-art-desaprendizagens-transfeministas/
Acesso em: 17 ago. 2017.

Outra proposta de oficina realizada pela artista é nomeada como Ternura radical

contra o sistema patriarcal. E uma oficina de performance, em que utiliza a “ternura radical

>" Disponivel em: https://danidemilia.com/2018/04/12/workshop-de-performance-art-desaprendizagens-
transfeministas/ Acesso em: 17 ago. 2017.
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como ferramenta transfeminista para trabalhar os colonialismos, machismos e outras
violéncias internalizadas em nossos corpos e comunidades”®®, tomando em conta as
diferencas de maneira interseccional (nacionais, raciais, étnicas, de género, de sexualidade, de
realidades socioeconémicas, profissionais, saude, etc.).

Aproximo aqui a proposta da artista com o pensamento de Chela Sandoval (2000), que
aponta ‘o amor como tecnologia politica’. Pensado enquanto modo de reinvencdo de
solidariedades, de afetos, afetividades e modos de nos relacionar e cuidar, modo de resisténcia
e re-existéncia diante de um sistema/mundo produtor de violéncias e 6dios.

Isso é o que a chicana/feminista/lésbica Chela Sandoval (2000), em didlogo com
Freire e Fanon, se referiu como “o amor reinventado como tecnologia politica, como
um corpo de saberes, artes, praticas e procedimentos para reformar a si mesmo e a si

mesma e, a0 mesmo tempo, o mundo”, uma hermenéutica, humanizacdo e
pedagogia de amor, existéncia e vida de-colonial. (WALSH, 2009. p.39)

Ainda nesse sentido, surgem, como questdes geradoras de processos na oficina,
perguntas, como “‘Com todo o sofrimento que levamos dentro, como podemos viver e
construir juntxs como vizinhxs, amigxs, companheirxs, amantes?’, ‘Como lidar com o0s
conflitos entre nds para tecer redes de afeto e apoio que nos fortalecam em nossas lutas contra
nossos inimigos em comum?’, *‘Quais violéncias internalizamos e como elas estdo
envenenando nossas comunidades?’, ‘Como podemos criar maneiras menos violentas de nos
unirmos em nossas lutas?””>

A busca de promover um espaco de escuta, respeito e didlogo entre corpos e espiritos,
para que seja possivel ver, respeitar, sentir e trabalhar juntos, trds como temas diferentes
formas de opressdes sofridas e exercidas como, por exemplo, o patriarcado, o racismo, 0
machismo, a misoginia, o feminicidio, o transfeminicidio, o assédio e o abuso sexual, a
violéncia doméstica, a xenofobia, a transfobia, a lesbofobia, entre outros. Para alcancar tais
objetivos sdo utilizados exercicios corporais, poéticos e tedricos variados.

Podemos perceber nos variados exemplos citados, uma rica gama de abordagens que se
entrecruzam em muitos sentidos, trazendo temas latentes a questdes contemporaneas
abordadas em discussdes e investigaces decoloniais. Demonstrando assim como abordagens

estéticas, artisticas e pedagogicas, que perpassam a questdo dos nossos corpos, de nossas

%8 Disponivel em: < https://danidemilia.com/2015/12/28/manifesto-da-ternura-radical-versao-em-portugues/>
Acesso em: 18 ago. 2017.

*Disponivel em: <https://danidemilia.com/performance-pedagogy/ternura-radical-contra-el-sistema-patriarcal/>
Acesso em:19 set. 2017. Tradugdo prépria.
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presencas, sentidos maltiplos e sensibilidades, sdo extremamente importantes e necessarias
para um processo real de descolonizacdo. Ainda € possivel afirmar que a decolonialidade
perpassa uma gama muito extensa de nossa existéncia, que ela ndo se restringe a questdes de
colonialidade de poder, mas também do ser, do saber, do imaginario, dos corpos, das
sexualidades, dos desejos, dos afetos, dos géneros. Desse modo, 0 termo evidencia que, para
conseguir oprimir, explorar, e colonizar outros seres, € necessario subjugar, diminuir,

enfraquecer, reduzir todas as potencialidades pertencentes e proprias deste outro.
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CONCLUSAO

Reconhegco na academia um lugar ainda um tanto colonial, repleto de hierarquias,
desigualdades e privilégios. E ai nos perguntamos, por que ainda estamos aqui? Dentro de um
espacgo que ainda nos condiciona em diversos sentidos. Por que estar em uma estrutura que
reproduz hierarquias e colonialidades? Reflito, e encontro nos escritos de AnzaldGa uma voz
de alento que, como uma companheira, busca, a partir de sua experiéncia, de sua vivéncia
especifica, alimentar outras tantas. E, assim como ela, acredito que estamos aqui para ‘manter
vivo 0 espirito da nossa revolta’, ‘registrar 0 que 0S outros apagam’, e para que assim

tomemos a voz, e digamos 0 que temos para dizer.
Por que sou levada a escrever? Porque a escrita me salva da complacéncia que
me amedronta. Porque ndo tenho escolha. Porque devo manter vivo o espirito
de minha revolta e a mim mesma também. Porque o mundo que crio na escrita
compensa 0 que o mundo real ndo me da. No escrever coloco ordem no
mundo, coloco nele uma alca para poder segura-lo. Escrevo porque a vida nao
aplaca meus apetites e minha fome. Escrevo para registrar o que 0S outros
apagam quando falo, para reescrever as historias mal escritas sobre mim, sobre

vocé. Para me tornar mais intima comigo mesma e consigo. Para me descobrir,
preservar-me, construir-me, alcangar autonomia. (ANZALDUA, 2000, p.232)

Assim reforcamos a ideia, apontada por bell hooks e por outros autores, da
importancia de compreensdo da relevancia da producdo tedrica como pratica social
libertadora. Podemos notar nos inumeros trabalhos abordados a proposi¢do de ndo separacao e
hierarquizacdo entre corpo e mente, racional e pratico, vida e arte, ensino e aprendizagem,
pessoal e politico e a dendncia entre a exploragdo entre norte e sul, opressores e oprimidos,
ricos e pobres. A luta segue sendo para que ajam possibilidades para todos e todas
desenvolverem seus mdaltiplos aspectos e poténcias, de modo que sejam valorizadas as
diferengas pela riqueza das visdes e perspectivas multiplas.

Ressaltamos aqui que enxergamos nas propostas artisticas, educativas, tedricas
abordadas, uma compreensdo de formacdo, de criagdo de conhecimento, de convivéncia
baseada no respeito a diferenca, na coletividade, na cooperacdo, no fazer junto, praticas que
buscam o afeto, o cuidado, a escuta, o didlogo, a sensibilidade como partes intrinsecas de sua
existéncia, necessarias para buscarmos um mundo mais justo e igualitario, mais multiplo e

colorido, onde a diversidade cromatica néo se torne um problema.

O quadro que configurou a colonialidade (Quijano, 2001) em suas varias
manifestacdes, de poder, de saber e de ser, foi pintado com uma paleta de cores onde
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a diversidade cromatica se tornou um problema, teve que ser pintado todo de branco
ou pelo menos matiza-lo a todo custo, na epiderme e nas mentalidades.®® (ALBAN,
2009, p.445)

Entre as préaticas pedagdgicas abordadas, encontramos diversos pontos em comum
além desses ja elencados, como o desenvolvimento de conhecimentos situados, atentos ao
contexto onde estdo inseridos, que buscam ndo lidar com o Universal, mas valorizar o
particular, o préprio, aquilo que foi vivenciado, as diferentes subjetividades, experiéncias,
histérias de vida como elemento de criagdo, buscando a auto-representatividade, percebendo
essas questdes ndo somente como aspectos pessoais, bem como necessariamente implicados
em questdes sociais e politicas.

Os grupos abordados buscam trabalhar com movimentos sociais, minorias, pessoas
desviantes das normas de conduta vigentes, de sexualidades dissidentes, que se encontram em
lugares marginalizados, criticas aos padrBes estabelecidos, ao racismo e qualquer tipo de
discriminacéo, que sejam rebeldes, préaticas que questionam e denunciam o sistema capitalista,
neoliberal, racista, machista, patriarcal, totalitario e colonialista em que vivemos, seus
desdobramentos e suas diversas caras. As propostas dos grupos estdo ligadas a novas formas
de nos relacionar e estar no mundo, o que implica em desaprender para reaprender a como

lidar com o outro, com nds mesmos, com a natureza, com o mundo.

De ambas vertentes e — retomando a colocagdo de Jacqui Alexander — de pedagogias
de cruzamento, refiro-me a um trabalho que se dirige a desmantelar as constelag6es
— psiquicas, sociais, epistémicas, ontoldgico-existenciais — instaladas pela
modernidade e seu lado oculto que é a colonialidade; pedagogias que estimulam
novas formas de agdo politica, insurgéncia e rebeldia, a0 mesmo tempo que
constroem aliancas, esperangas e visdes “outras” de estar na sociedade, dando
substancia e legitimidade ao sonho ético-politico de vencer a realidade injusta
(FREIRE, 2004, p. 19), e construir caminhos “outros”. ®

Existem diferentes frentes em nossa sociedade que desejam e buscam desconstruir a
I6gica do sistema injusto em que vivemos, abrindo espagco para outras possibilidades,
exigindo que possamos nos experimentar, criar novos meios de nos relacionar e estar no
mundo, mais livres e respeitosos. Acredito que ha muito espaco para essa busca no campo das

pedagogias da performance, seus processos de ensino e formacdo, uma area que acredito que

8 «E| cuadro que configurd la colonialidad (Quijano, 2001) en sus diversas manifestaciones, del poder, del saber
y del ser, fue pintado con una paleta de colores en donde la diversidad cromatica se convirtié en un problema,
habia que pintarlo todo de blanco o por lo menos matizarlo a toda costa, en la epidermis y en las mentalidades.”
(tradugdo nossa)

81 WALSH, Catherine. Interculturalidade Critica e Pedagogia Decolonial: in-surgir, re-existir e re-viver. 2009,
p.38.
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ainda serd muito investigada, em funcéo de sua poténcia. Fico feliz em ter encontrado tantas
experiéncias tdo ricas, e sigo ciente de que existem tantas outras que ndo chegaram ao meu
alcance. Muitas pessoas estdo se unindo para abrir espaco e fortalecer essa inter-relacdo entre
pedagogia, performance, e decolonialidade, tomando ela enquanto ponto que reune tantas
lutas contra o machismo, o totalitarismo, o patriarcalismo, o0 racismo, 0s preconceitos de

tantas espécies que seguimos enfrentando.
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