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Da minha janela, s6 vejo incéndio: a intervencdo artistica urbana

como espaco de (re)significacao

Resumo

Este relatério analisa e discute o processo de criacdo do espetaculo/performance Da minha
janela, s6 vejo incéndio, no &mbito do mestrado em teatro, na Universidade de Evora. Partindo
do conceito de intervencao urbana, onde 0s projetos artisticos sdo realizados no espaco publico,
se relacionam diretamente a vida urbana e apresentam uma experiéncia artistica usualmente
mais acessivel, que interage com o espectador dentro do seu espaco cotidiano de deslocamento
na cidade, desenvolvi uma performance sobre a mais famosa obra de Jorge Selarén: a Escadaria
Selaron, na Lapa, regido central do Rio de Janeiro, considerada hoje um dos maiores pontos
turisticos da cidade. A luz da brutal morte do artista em sua propria obra de arte, essa reflexéo
traz a cena a ressignificacdo da obra em si, e desta morte, a0 mesmo tempo em que discute a
desvalorizacdo deste e de todo artista. O abismo entre a célebre Escadaria e o total menosprezo
sobre seu criador serviu para assinalar outras dualidades disparadoras da constru¢do dessa

performance, como artista e obra, vida e morte, publico e privado, entre outras.

Palavras Chave: intervencdo — Selarén — performance — cidade — urbano



From my window, all | see is a fire: artistic urban intervention as

a space of (re)signification

Abstract

This report analyzes and discusses the creation process of the spectacle/performance titled From
my window, all I see is a fire, in the scope of the master’s degree in theater, for the University
of Evora. Stemming from the concept of urban intervention, where artistic projects are made in
the public space, directly relating to urban life and presenting a usually more accessible artistic
experience, that interacts with the spectator in their day to day displacement in the city, | have
developed a performance about the most famous work by Jorge Selaron: Selardn’s Staircase,
in Lapa, the downtown area of Rio de Janeiro, considered today one of the biggest tourist points
in town. In light of the artist’s own brutal death in his very own work of art, this reflection
brings to center stage the ressignification of the work itself, of this death while simultaneously
arguing about the lack of recognition for this and every artist. An abyss between the celebrated
Staircase and the total disregard for its creator served to highlight other triggering dualities in
the construction of this performance, like artist and work, life and death, public and private, and

many more.

Keywords: intervention - Selarén - performance - city - urban
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INTRODUCAO

“Da minha janela, s6 vejo azulejos. E na pandemia a janela ¢ o nosso mundo”.

Essa frase é o ponto de partida desse trabalho. Como todo bom disparador, ela chegou
de repente — invadiu o cotidiano do meu olhar pela janela. Eu morava na Escadaria Selaron, na
Lapa. Um dos pontos turisticos mais visitados da cidade e simbolo cultural do Rio de Janeiro.
Durante a pandemia, desenvolvi um lago forte com os azulejos coloridos de Jorge Selarén. Criei
historias. Fantasiei recomecos. Pesquisei sobre a arte que pulsava sob a laje do meu terraco.

Da minha janela so via azulejos. E na pandemia, a janela foi o meu mundo — agora, no
passado, ja que ndo mais estamos reclusos em nossas casas, como também nao vejo os azulejos
do mesmo angulo. Mudei de casa e de perspectiva — agora, estou do outro lado da janela, assim
como todos voltamos a ocupar as ruas. A partir dai, algumas questdes comecaram a me povoar:
dentro e fora, vida e morte, casa e rua, publico e privado, artista e obra. Assim, pareceu-me
natural que esta pesquisa artistica ocorreria em meio a todas essas matérias, entdo por que nao
as trazer para o interior da pesquisa, do processo e, até mesmo, deste relatério?

Foram — e serdo — nesses atravessamentos que esse trabalho se constroi: nos encontros
entre o corpo, a cidade, a arte e a memoria (de vida e morte) de um artista que insiste e persiste
em ocupar espacos. Jorge Selaron, artista plastico chileno, radicado no Rio de Janeiro e criador
da Escadaria Selardn, foi encontrado morto em sua propria obra. Apesar dos indicios de uma
morte violenta, atribuiu-se “suicidio” ao fato. Longe de realizar uma investigagdo com intuitos
de verdade, esse relatdrio propde algumas travessias por entre o processo de reflexdo e criacéo
da performance Da minha janela, s vejo incéndio. Adiante, falamos um pouco sobre cada
etapa dessa construgéo.

Para iniciar a conversa, foi interessante estabelecer um Prélogo. Tal como todo inicio
de processo, esse Prologo se coloca como um terreno fertil e disparador de (mais) questdes,
para que a criacdo da performance pudesse caminhar em direcéo a sua forma. Como o olhar do

artista se direciona a Escadaria Selarén? Em que momentos os olhares do Selar6n e 0 meu se
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encontravam por entre os azulejos coloridos da escadaria? Como a mudanca de perspectiva pos-
pandemia pode ter trazido novos olhares para um espetaculo que acontece na rua, no encontro
das pessoas fora das suas casas, necessariamente? Como ndo olhar fixamente para a imagem de
um artista brutalmente incendiado em sua maior obra, a céu aberto? No Prologo, foram essas
questdes que me atravessaram, povoando 0 pensamento em busca das inimeras razdes de existir
deste trabalho.

Adiante, com o raciocinio guiado por essas questdes, 0 Capitulo 1 se encaminha a uma
discussédo sobre como o corpo do artista se inscreve no tecido da cidade, no urbano — este “como
espaco constituido por tangiveis imdveis de acordo com a estrutura incorporal da lei”, como
“espago de contengao arquitetonica e legal da danca-politica” (Lepecki, 2012, p. 48). Na leitura
de André Lepecki (2012) e Ericson Pires (2007), vamos olhar ndo apenas para a cidade e seu
espaco, mas, sobretudo, sobre os efeitos estéticos que o corpo do artista assume quando se
coloca nessa situacdo. Como esse corpo, povoado de questBes e repleto de significados, se

coloca em um dos maiores cartdes postais do mundo.

Como apontado, André Lepecki, em seu ensaio Coreopolitica e Coreopolicia, discute um novo conceito
de coreografia a partir de escritos de Jacques Ranciére, Andrew Hewitt, entre outros pensadores. Partindo
de novas parti¢des do sensivel, vistas em Ranciére, passando por novos modos coletivos de enunciagéo
onde o dissenso tem importancia fundamental na composicéo do bindémio arte-politica, Lepecki chega,
por meio de Hewitt, a nocdo de coreografia — de forma ndo metafdrica — como “o principio tedrico
articulando os elos entre préaticas artisticas, sociedade e politica” (Hewitt, 2005 apud Lepecki, 2012, p.
46). Assim, o autor sugere a ideia de uma coreopolitica, ou uma politica coreografica do chao, na qual
certas coreografias determinam os modos pelos quais certas dangas fincam os pés nos chdos que as
sustentam (Lepecki, 2012) — ou, como certas praticas socio-politicas-artisticas determinam a forma como
nos inserimos criticamente em nosso tempo. (Carvalho, 2020, p.19).

Matheus Carvalho (2020) faz uma leitura de Lepecki (2012) e Pires (2007) assinalando
certas praticas socio-politicas-artisticas que determinam a forma como podemos inserir Nossos
olhares em criticas sobre 0 nosso tempo. No capitulo 1 deste trabalho, pensaremos exatamente
nesse pressuposto: a experiéncia cénica da intervencdo urbana carrega em si a poténcia de
rasurar a cidade com novos significados para um lugar tdo iconico — ndo apenas por si s, mas

também por toda a historia que esse espaco carrega.
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Histdria, fragmentos de azulejos. Em seguida, em justaposicdo a pesquisa bibliografica,
0 Capitulo 2 se debruca um pouco mais sobre a vida e a obra de Selarén. Como forma de
desvelar o processo criativo e processo de pesquisa, neste capitulo procuramos trilhar passos
que nos levem a presenca fantasmatica de Selaron: seus registros, suas falas, seu sotaque, suas
palavras. O Selaron andarilho é aqui acessado para trazer este homem ao campo da cena. E
também neste momento em que mergulhamos na obra de Selardn, sobretudo na mais célebre
de sua producdo: a Escadaria Selardn, futuro palco da performance que aqui — a esta etapa do
processo — se intenta realizar.

E também aqui que trazemos para o interior do processo de pesquisa uma contribuicdo
um pouco improvavel, mas muito interessante. Em seu livro A Experiéncia Opaca: Literatura
e Desencanto, a autora argentina Floréncia Garramuiio (2016) relé, de certa forma, as no¢oes
estabelecidas por Walter Benjamin (1985) sobre a experiéncia e sua transmissibilidade (ideias
disparadas pelo célebre ensaio O Narrador). Assim, a autora trabalha, no campo da literatura,
com algumas referéncias de obras que se encarregam de utilizar a materialidade da escrita como
alternativa perante um crescente esvaziamento do sentido da experiéncia. Nessa operacao,
Garramufio (2016) aponta para uma literatura que “trabalha com restos, com ruinas, com
fragmentos”, onde os ‘“acontecimentos aparecem esmiugados em suas particulas mais
minusculas, (...) como pequenas explosdes do real” (p.18). Para a autora, a literatura atua como
a superficie opaca que recebe esses fragmentos, manipulando-os no tecido artistico da obra.

Inspirado nesse procedimento que a autora sugere (uma literatura como superficie que
recebe fragmentos de experiéncias do real, na qual esses pedacos podem se justapor e se
relacionar), investigo como me apropriar desse pressuposto para criar uma metodologia prépria
ao processo de criacdo da performance. E se houvesse uma forma de trabalho em que o espaco
performativo da cena pudesse ancorar fragmentos advindos de diferentes lugares? Fragmentos
meus (do meu processo criativo, da minha relagdo com a Escadaria, dos disparadores para esse
trabalho), de Selardn (da sua vida, sua carreira, seus trabalhos, suas historias), do espaco da

cidade, da critica a um pais que desvaloriza seus artistas.
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Assim, incorporamos esse procedimento a construgdo dramaturgica e passamos a trazer
‘fragmentos’, ‘ruinas’, ou ‘cacos de azulejos’ para dentro do processo da performance,
sobretudo os de Selardn; cacos de sua vida, de sua obra, de suas palavras. Tal como 0 mosaico
que nos deixou, passamos a olhar para essa performance que se cria de forma diferente.
Buscamos, entdo, em sua materialidade, aspectos de mosaico, ou, talvez, uma espécie de
colagem.

Seré neste momento, na virada para o Capitulo 3, em que comegaremos a avaliar a
estrutura da performance como parte encapsular deste processo. Buscaremos entdo na obra
Performance como Linguagem, de Renato Cohen (2013), o collage como alicerce e método

operativo da performance que se compde:

O artista recriando imagens e objetos continua sendo aquele que ndo se conforma com a realidade. Nunca
a toma como definitiva. Visa, através do seu processo alquimico de transformacédo, chegar a uma outra
realidade — uma realidade que ndo pertence ao cotidiano. (...) O processo de collage, na performance,
refor¢a também a importancia do colador (no caso o encenador), que passa a ser 0 elemento preponderante
do processo. (Cohen, 2013, p. 61-64)

O desafio que apresentaremos sera avaliar o collage como um método operativo que se
utiliza de fragmentos, ruinas, explosfes das materialidades deixadas por Selaron para trazer
novos significados ao espaco-palco de todo esse acontecimento: a Escadaria Selaron. Aqui,
colocaremos em experimentacdo os diferentes componentes dessa experiéncia cénica: a
escadaria, a cidade, o corpo, a narrativa e a dramaturgia, a colagem, a realidade. Investigaremos
os limites deste método e sua aplicabilidade a esta obra que se cria.

E neste capitulo também, como norteador ao processo de ensaios e destruidor de
blogqueios estagnantes, que incorporamos ao trabalho o estudo da professora e artista, Eleonora
Fabido (2013), com sua experiéncia performatica na composic¢ao de uma intervencdo urbana e
sua relacdo com a criacdo teatral contemporanea.

E, assim, por fim, o trabalho encontra a rua e o Capitulo 4.

Nesse gesto, a intervencdo performativa que aqui se realiza se da exatamente para ndo
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“apagar e denegar a brutalidade e a violéncia sempre contidas no ato de neutralizar um espaco”
(Lepecki, 2010, p.113). Na busca pelo caminho oposto ao de neutralizar um espaco, esta o
povoar esse espaco a partir da sua historia — e, neste sentido, a histéria da escadaria é também
a de seu criador, porém com destinos completamente opostos: a uma, reconhecimento, a outro,
esquecimento.

Tanto por isso, a performance e a cena para ressignificar esse espaco, explorando como
esse acontecimento brutal (a morte de Selardn) ainda reverbera no corpo do artista-performer e
da cidade; nesta performance, trazemos Selaron como figura que ilustra os efeitos de um
sistema de poder que se aproveita da arte apenas como vitrine, porém menospreza e invisibiliza
o artista. Trabalhamos, nessa dire¢do, com a ideia dubia da Escadaria Selaron como obra de
arte e como ponto turistico. A uma, o esvaziamento completo do seu artista criador — falecido
na pendria financeira, e num quase esquecimento em vida; ao outro, milhares de visitantes,
turistas, selfies, ambulantes. E no contraste abissal entre as duas formas da escadaria que esse
trabalho desenvolve seus questionamentos.

Em termos de contexto, falamos do Brasil de 2022, e de um processo crénico de
desmonte da cultura, e criminalizacdo de seus discursos, suas métricas e sua legitimidade;
falamos do total esvaziamento de seu valor de mercado, social e artistico.

E falamos ndo apenas de esvaziamento. Falamos também de interrupcéo.
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PROLOGO

Segundo Patrice Pavis (2003), “o prologo (do grego prologos, discurso que vem antes)
é a parte que antecede a peca propriamente dita na qual um ator - as vezes também o diretor do
teatro ou o organizador do espetaculo — dirige-se diretamente ao publico para lhe dar boas-
vindas e anunciar alguns temas importantes” (p.308).

No caso deste trabalho, mais do que anunciar temas importantes e dar uma calorosa
recepcdo ao leitor, o prélogo se coloca como um local de explanacdo dos disparadores que
deram inicio a pesquisa e de como a criacdo da performance Da minha janela, sé vejo incéndio
foi sendo desenvolvida ao longo dos ultimos anos em minha vida. Assim, tal como a pandemia
e o isolamento, de certa forma, mexeram com a nossa percepg¢do do tempo, ndo vejo com tanta
clareza a ordem desses acontecimentos. E, tanto por isso, penso na construcdo desse prologo
como um mosaico, e esta imagem/metafora nos revisitara bastante ao longo dessa trajetoria:
uma justaposicdo e coexisténcia de diferentes elementos no tecido da pesquisa; elementos

disparadores que povoaram a construcdo desse trabalho ao longo de tanto tempo.

1.
Segundo Raul Mourdo (2001), artista plastico que escreveu uma matéria para a Folha

de S&o Paulo sobre seu contato com Jorge Selardn,

na manha do dia 11 de janeiro de 2013, (...) , seu corpo foi encontrado carbonizado por volta das 7h20,
na escadaria que hoje todos chamam de Selaron. Morreu sobre sua propria obra. No dia seguinte a morte,
uma estranha tese de suicidio comegou a circular nos jornais, sites e televisao e a investigacao policial
tomou esse rumo. Assim como muitos moradores da regido, ndo acredito nessa hipotese. (Mourao, 2001).

Morreu sobre sua prépria obra.
E dificil acreditar em um suicidio dessa maneira, ateando fogo em seu proprio corpo.
Aprofundando-me nas investigacOes sobre sua morte, descobri que Selarén havia dado queixa

na policia, um més antes de ser encontrado morto, sobre ameacas de morte que vinha recebendo.
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2.

Em 2020, enquanto passdvamos por uma pandemia global, fomos obrigados a nos
isolar. De repente, passamos a ndo mais frequentar a rua; esse espaco de liberdade, de encontro,
troca, expressdo, se tornou um espaco a se evitar. Nossa casa passou, entdo, a ser local de
trabalho, de descanso, de lazer, estudo, pesquisa, reflexdo — e tudo mais que nos fosse solicitado
pela vida que, de certa forma, ndo parava, apesar da pandemia.

A essa época, eu morava na Escadaria Selaron, centro do Rio de Janeiro e um dos pontos
turisticos mais visitados da cidade, que, mesmo em pandemia, ndo a toa, recebia dezenas de
curiosos por dia. A escadaria era um dos poucos pontos turisticos que permanecia
“funcionando”, ja que é uma obra de arte publica, feita a céu aberto, sSem cobranga de ingressos.
Para além do ponto turistico, foi nessa escadaria que vi meu filho nascer e dar seus primeiros
passos. Costumo dizer que antes de aprender a andar, ele ja subia escadas como poucos.
Engatinhava pela escadaria e descia escorregadores azulejados por Selaron. Mais do que isso,
passdvamos horas diarias explorando a variedade de azulejos e suas mais distintas figuras. Ja
com dois anos de idade, procurar azulejos com imagens de cavalos, barcos e avides, € — até
hoje! — uma diversdo para meu filho, que ainda mora no mesmo local. VVé-lo ser criado nesta
obra de arte é um privilégio que carrego.

Durante o isolamento, duas janelas se faziam presentes em minha rotina: a de casa,
debrugada sobre os azulejos da “escadaria mais famosa do mundo”, como chamava Selardn; e
a do computador, imerso nos estudos e trabalhos, inclusive sobre o artista. Pesquisar a rua fora
da rua é um desafio. Trabalhar com cultura ja é dificil, trabalhar com cultura em um pais cujos
equipamentos culturais vém sendo sucateados, o ministério da cultura extinguido, os editais de
financiamento cancelados, e todo um legado de valorizacdo cultural desmontado por um
governo tirano, é excruciante. Durante uma pandemia mundial, onde o contato com o publico
ndo mais existiria, se tornou misséo quase impossivel. Artista e pesquisador, me via duplamente
bloqueado, diante das duas Unicas janelas que se mostravam como linhas de fuga. Procurava,

assim, observar o processo de diversas companhias teatrais a se reformular, buscando seus
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préprios metodos para, através das telas, empreender uma ativa e permanente investigacdo
teatral, no contumaz compromisso de combater as limitacdes do presente para povoar nossas

casas — e vidas — com arte.

3.

Minha pesquisa iniciou-se com o intuito de apresentar a histdria de Selarén no terrago
de casa, como forma de teatro online. Mas no Ultimo ano acabei precisando mudar de enderego
e com o fim das restrigdes presenciais, decidi levar minha performance para onde ela sempre
quis estar. Nos degraus de Selardn.

Interpretar o chileno é um desafio. Mas a proposta de intervencdo sempre se fez clara
em minhas ideias e a pura e simples mimese de Selaron ndo seria o intuito. A ideia sempre foi
lancar um olhar sobre sua morte em meio aos degraus coloridos que construiu, e para isso,
muito mais do que reproduzir em meu corpo 0s gestos e voz do artista, buscava reproduzir a
atmosfera que envolveu sua morte, e lancar uma lupa nas memorias e no veldrio de seu corpo
através de uma coletanea de fotos e entrevistas, em um processo entre a colagem, a coexisténcia
ou o povoamento simultdneo de intervencdes artisticas urbanas, incluindo a minha.

Na busca por essas matérias, a minha relacdo com a escadaria se estreitou muito.
Durante o isolamento, passava horas e horas sentado nela. Conversando com vizinhos. Ouvindo
historias e criando outras. Entre essas historias, uma nunca me saia da cabeca: a forma brutal
como o artista criador da escadaria havia sido encontrado morto em seus proprios azulejos.
Com o corpo queimado, morto em seus préprios degraus. Até nisso a morte do artista €

emblematica: uma sobreposicao de vida e morte em sua propria obra de arte.

4.
Partindo dessa grande dualidade, a sobreposicédo de vida e morte em sua propria obra de
arte, meu pensamento se enderecou a investigacdo dessas extremidades. Um pensamento por

entre janelas, dentro e fora de casa, de divisdes entre artista e obra de arte, de morte e vida
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interrompida, do que é publico, mas ainda assim consegue ser privado, passaram a nortear
minha pesquisa sobre a desvalorizacdo do artista no Brasil, sendo representada pela figura do
chileno radicado em terras cariocas, e por sua obra, cooptada por um sistema que permite o
abandono do seu corpo morto sobre sua maior criagéo.

Em minhas entrevistas com moradores que conheciam Jorge Selarén e preferiram néo
serem identificados, muito se fala sobre um dinheiro que o artista havia pego emprestado com
um funcionério de seu atelié — o0 mesmo que ele havia denunciado para a policia, e que, pelo
que se conta, é irmao de um poderoso traficante de um morro préximo a regiao.

Dizem que esse foi um dos principais motivos para a investigacao ter sido abafada.

A maioria das pessoas tinha e ainda tem medo de se pronunciar sobre o caso.

A propria policia ndo se interessou em investigar e atribuiu o0 caso como suicidio.

Este trabalho ndo é uma tentativa de desvendar os mistérios sobre sua morte. E uma
investigacao sobre como um sistema de poder permite que um artista da grandeza de Selaron,
criador de um cartdo postal internacional do Rio de Janeiro, chegue ao abismo de morrer
devendo dinheiro, isolado, sem recursos e supostamente assassinado em sua prépria obra de

arte.

5.

A fim de tracar rumos tdo diversos quanto os azulejos de Selardn, enderecados a gama
de disparadores apresentados neste Prologo, estabelecemos como objetivo a busca por
metodologias distintas, que permitissem articular materiais 0s mais heterogéneos possivel. De
tal forma, nos capitulos adiante, serd possivel acompanhar essa trajetéria metodoldgica que se
articula na experimentacdo de procedimentos formais da literatura, da performance e da

intervencg&o urbana.
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l.
INTERVENCAO ARTISTICA URBANA: O CORPO DO ARTISTA NO TECIDO DA

RUA

Fundamental para se pensar a ideia de intervencdo artistica urbana é lancar um olhar
precioso sobre o0 espago onde tudo acontece: a rua, as ruas, 0 espaco comum da cidade. Visto
como lugar coletivo, como espaco de todos, o urbano é, tanto por isso, recorrentemente
disputado, de muitas formas. Disputa-se 0 urbano como espago para manifestacdo, para a
producdo de narrativas, para a¢do politica, para permanéncia, etc. O pesquisador André Lepecki
possui uma série de trabalhos muito interessantes correlacionando corpo, danga/performance e
0 espaco urbano. Um dos pontos de partida dessa construcdo de pensamento envolve o

movimento e o chao.

I.1. CORPO E MOVIMENTO

A polis se representa fisicamente, topologicamente, enquanto um lugar supostamente neutro e,
consequentemente, sempre aberto para a construcdo infindavel de toda sorte de edificagdes que
justamente determinam e orientam o urbano como nada mais do que o palco para a circulacdo dos
emblemas do autbnomo. Daqui surge a ligacdo fundamental entre movimento e arquitetura como os dois
fatores fundamentais na construcdo e na autorrepresentacdo da pélis como fantasia politico-cinética da
contemporaneidade. (Lepecki, 2012, p. 47)

Primeiro, tratemos sobre o primeiro desses pontos, 0 movimento. Lepecki o aborda a
partir de sua ligacdo fundamental com a arquitetura, como vemos no fragmento acima.
Pensando nessa Otica, conseguimos perceber como praticamente todos os gestos de ocupacao e
disputa do espago urbano preconizam algum tipo de movimento, alguma acao cinética sobre a

cidade e seu corpo. Por exemplo, as manifestacdes tragcam uma trajetoria pela cidade, ocupam
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um espaco simbolico, bloqueiam uma via importante. O impeto de riscar o0 espaco da cidade a
partir de um gesto dissensual faz parte de um conjunto de praticas a que o autor chama de
coreopolitica, ou a¢Bes coreopoliticas (Lepecki, 2012). E o movimento est& no cerne desse tipo
de acdo sobre a cidade.

Entendemos esse vocabulario utilizado por Lepecki como muito produtivo para este
trabalho, uma vez que seu pensamento versa sobre os efeitos politicos e estéticos do corpo no
contexto da cidade, e, para tal, estabelece a ideia de coreografia, como “principio tedrico
articulando elos entre praticas artisticas, sociedade e politica” (Lepecki, 2012, p. 46). A partir
dessa leitura, questionamos como o corpo do artista se insere no tecido da rua? Como o
movimento da performance articula elos entre sua prética artistica, 0 seu espaco de
acontecimento, e a sociedade que a recebe?

Ericson Pires (2007), em seu livro Cidade Ocupada, trabalha também com uma ideia de

resisténcia que acontece a partir do corpo e pressupde uma qualidade particular de movimento:

A resisténcia passa por uma triangulacéo de poténcias: o corpo, a producao de subjetividade e a multidao.
O corpo é o espaco minimo: € nele e a partir dele que se ddo 0s encontros possiveis na busca da execucéo
e formas de acdo. Propiciando combinag¢fes multiplas comuns, o corpo realiza 0s encontros possiveis: 0
individuo, esse coletivo de experiéncias corporais. Os corpos serdo o espaco de poténcia do porvir. (Pires,
2007, p. 169)

Esta prdpria ideia de corpo, lida em Pires, estabelece uma ideia de movimento na
triangulagio que o autor descreve. E como se essa poténcia do porvir, a que o autor se refere,
ocorresse a partir do movimento de forcas que se condensam em um corpo como espago da
experiéncia, espaco de criacio e experimentacdo. E também neste caminho que o autor sinaliza
as combinagOes multiplas capazes de se perfazer nesse corpo, em que o individuo se torna um
coletivo de experiéncias. Aqui, nesta pesquisa e nesse procedimento de criagdo e produgdo de
diferengas, € no corpo do performer em que esses experimentos se realizam: as palavras de
Selaron, seus fragmentos de azulejos, as janelas de possibilidade que permeiam o fazer criativo,

e as cinzas de um corpo velado sobre sua maior criagdo. E no interior desse processo de criagio
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que esses fragmentos se relacionam e incendeiam em seu contato com o real. (Didi-Huberman,

2012).

Resistir € afirmar. Resistir é criar. Resistir é produzir diferencas. Pensar os limites e poténcias da criacéo.

Criacdo como producdo de diferencas, diferencas como necessidade de experimentacdo. Experimentacéo

das experiéncias: pressuposto basico da analise. Experiéncia aqui é entendida como a capacidade de

tornar-se corpo, incorporar 0 acontecimento. Elevar no acontecimento seu edificio. Acontecer como

corpo. (Pires, 2007, p.44)

Acontecer como corpo. E esse mesmo corpo que ocupa a cidade com sua agio
coreopolitica dissensual (Lepecki, 2012), com sua acdo performativa que interrompe o cartdo
postal velando o corpo que ali ora estivera, que rasura o cartdo postal, e ndo a obra de arte — e
¢ importante pensarmos essa distin¢do. A Escadaria Selardn €, ao mesmo tempo, a obra de arte
e o cartdo postal: a primeira, criada por Selarén, obra viva, sempre em constante transformacédo
(‘criacdo como produgdo de diferencgas, diferencas como necessidade de experimentacao’); ja
0 segundo, o cartdo postal, obra de arte cooptada por um Estado que abandona o corpo de seu
artista e transforma sua producao a partir de uma compreensao do espago urbano como “espago
constituido por tangiveis imoveis de acordo com a estrutura incorporal da lei”, como “espaco
de conteng&o arquitetdnica e legal da danca-politica” (Lepecki, 2012, p. 48).

Pensar o movimento como parte de uma politica coreografica orientada para a liberdade
do mover-se. Em sintese, pensar 0 ato performativo como uma prerrogativa de se criar novas

coreografias no espaco da cidade, utilizando o corpo como esse condensador de poténcias, a

partir da arte do presente. Mas ndo em qualquer lugar: na rua, no chao do urbano.

1.2. CORPO E CHAO

“Nos planos de composi¢do da resisténcia, nossos corpos tomam lugar — desafiando a

brancura falaciosa da pagina, do chéo e da histéria” (Carvalho, 2020, p. 65)
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Ainda na mesma esteira de discussdo sobre praticas coreopoliticas, Lepecki (2010)
aborda um pensamento sobre planos de composicao da acdo artistica/coreografica, a partir da
Gtica de como lidamos, enquanto sociedade, com o chdo, com a superficie que sustenta nossos
corpos e producéo de significados. Para introduzir, de forma breve, um pensamento sobre este
ensaio em sua totalidade, trazemos, inicialmente o fragmento abaixo, de Carvalho, para, ent&o,

prosseguir em nossas colocacgoes.

Lepecki (2010), em seu ensaio Planos de composicdo, parte novamente da danca para discutir uma
politica do movimento e da movimentacdo, estabelecendo cinco planos de composicdo: a. o plano
do quadrado de Feuillet, no qual estabelece a necessidade de um isomorfismo entre o chdo a se dancar e
a folha em branco — criando a fantasia de que o chdo é algo neutro e apagando a brutalidade e violéncia
do processo de fazé-lo assim; b. o plano do Fantasma, estabelecendo a permanéncia fantasmética do que
ali foi suplantado para se criar o cho liso e terraplanado necessario a danga, em sua “virtualidade concreta
do fantasma” (Lepecki, 2010, p. 15); c. o plano do movimento, em que discute o rapto sofrido pelo
movimento, de um plano expressivo, para um burocratico representativo, e a ilusdo de uma
automotricidade e autonomia dos sujeitos; d. o plano da gravidade ou do tropeco, em que se descobre
que “todo ato de fala é um corpo a corpo com a linguagem, um embate em que o terreno social se organiza,
produzindo e reproduzindo corpos” (Lepecki, 2010, p. 17), no qual mostra-se importante, em resisténcia,
resgatar o movimento de sua idiotia automovente e, ao invés, assumir os trope¢os em residuos néo
aplainados do chéo; e, por fim, o plano da coisa.

Neste quinto plano de composi¢do, o que se discute é uma politica de se fazer danca, ou uma politica
contra-coreografica — em sua apreensao representativo-burocratica — atenta a outros modos de produgéo
imanentes, que refutam uma ideia centralizadora de um “jeito certo de fazer danga” (Lepecki, 2010, p.
18). Este plano congrega devires outros e distintos modos de ser, opondo-se a certos modos espetaculares
de movimento — assim como, em certa medida, um acontecimento discursivo possui a poténcia de afetar
a ordem das coisas, contestando os discursos majoritarios inscritos na dindmica do poder. (Carvalho,
2020, p. 19)

Este pensamento sobre planos de composicdo encontra ressonancia nesse trabalho de
diferentes formas, mas, sobretudo, nos planos da folha em branco, do fantasma e do tropeco.

Ao pensarmos no primeiro plano de composicdo, o da folha em branco, podemos
imediatamente fazer um paralelo com a ideia de esquecimento. A falacia de que a folha em
branco é um espaco neutro e livre de violéncias € t&o real quanto a ideia de que o colorido da
Escadaria Selaron € capaz de ofuscar a brutalidade da morte de seu criador. O tratamento dado
ao processo de esquecimento do artista chileno — em especial a sua morte —, em detrimento da
presenca massiva de sua obra como cartdo postal da cidade, € um atestado de suplantacdo desse
espaco. Naturalizar tal esquecimento é 0 mesmo que aplainar esse chdo da historia — ou abracar

a fantasia da neutralidade desse espaco.

22



Lepecki (2010) nos lembra, inclusive, na leitura de Paul Valery, que a condicdo primeira
para que a coreografia aconteca “‘soberanamente, sem tropecdes, sem interrupgdes ou sem
escorregdes, 0 seu chdo tem que ser antes de mais nada um chao liso, terraplanado” (p. 113).
Porém, o autor o faz de forma a caracterizar, a partir desse gesto, a coreografia dominante. A
guem interessa 0 esquecimento dos processos de inviabilizacdo dos nossos chaos?

Assim, por outro lado, o autor também sugere uma forma de se dancgar conforme a

masica da maquinaria pesada utilizada para aplainar todo o terreno:

Plano de composicao sendo repensando pela danca contemporanea: desenvolver uma relagdo nova com
o chdo supostamente neutro da danca, propor uma arqueologia da violéncia que, mesmo repisada, faz
tropecar o dangarino apesar de todos os alisamentos. Esse tropeco ndo € acidente, nem defeito — é antes
o sinal de um encontro aberto e relacional com a historicidade do chéo onde se danga. Ou seja: pensar de
gue modo a danga contemporanea propde planos de composicdo para uma politica do chédo. (Lepecki,
2010, p. 114)

E neste lugar que essa pesquisa também se localiza: no desejo de tracar um plano de
composicdo para uma politica de um chao recoberto por azulejos colocados, um a um, pelo
corpo de um Selarén artista, vivo, potente. Assim, a busca que realizamos por entre 0s
fragmentos desse Selaron —em suas obras, suas falas, seus videos e as pessoas que 0 conheciam
— acontece na esperanca de que nossos corpos tropecem na historicidade desse chdo que se
tentou aplainar.

O plano de composicdo do tropeco, segundo Lepecki, é o que explora esse fenémeno; é
0 que assume para o interior do processo de criacdo, a necessidade de se dangar com o tropecgo
do chdo, ou seja, de fazer para si mesmo o seu chdo. Porém, ha uma grande particularidade. E
nesse plano que o autor reconhece que um “chao ndo ¢ apenas um terreno, mas que € sempre
composto por atos de fala. E nessa descoberta, descobre também que todo ato de fala é um
corpo a corpo com a linguagem, um embate onde o terreno social se organiza, produzindo e
reproduzindo corpos” (Lepecki, 2010, p. 117). Podemos, a partir desse fragmento, reconhecer
a representatividade de Selaron como o artista que foi. Como é possivel um artista da grandeza

de Selaron morrer na penaria de seu esquecimento? Quais sdo 0s corpos produzidos e
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reproduzidos pelos atos de fala de Selarén, em um pais que criminaliza o principal mecanismo
de incentivo a cultura?

E fundamental a esse trabalho compreender que corpos sio representados pelo corpo de
Selardn carbonizado em sua obra, quais discursos sdo indexados por esses atos de fala, e quais

narrativas sdo solapadas nas tentativas de terraplanagem por sobre a Escadaria Selaron.

No terreno mais liso, no espaco mais neutro, no plano mais aplainado, tocos de corpos que foram
negligentemente enterrados, descartados, esquecidos, pela historia e seus algozes, brotam do chdo —
emperrando 0s nossos passos, provocando desequilibrios, quedas, paragens, ou movimentos cautelosos.
(...) Uma danga aberta para uma politica do chdo é uma danga aberta para aceitar e experimentar com 0s
efeitos cinéticos das matérias-fantasmas, que interrompem a ilusdo de uma dupla neutralidade, a do
espaco e a do nosso movimento nele. Pergunta ético-politica para o plano de composi¢do da dancga
contemporanea: que chdo é este em que dan¢o? Em que ch&o quero dancar? (Lepecki, 2010, p. 115)

Por fim, o plano de composicéo do fantasma nos traz a lembranca constante das matérias
que permanecerdo imanentes por sob 0s nossos pés de performer. Este chdo em que dango
guarda a memoria do calor de um corpo que ardeu. E ndo ha maquinaria que possa suplantar a
memoria desse calor.

Assim, para este processo criativo, o corpo do artista se articula com o tecido da rua a
partir dos seus diferentes planos de composicéo. Por entre tais planos, buscamos uma politica
coreografica do ch&o, em que este corpo, que se propde a ocupar esse espago para criar novos
significados, articule chdo e movimento, intensidade, presenga e pensamento.

Falamos, na introducdo, sobre uma metodologia analoga a que a autora Floréncia
Garramufio realiza para pensar formas de literatura que se utilizam da materialidade da escrita
como forma de tensionar fragmentos do real. Na proposi¢do da autora, a literatura surge como
a superficie opaca a receber tais fragmentos, ruinas do real. Aqui, a proposi¢cdo metodologica
que vamos explorar — e debater no proximo capitulo — é utilizar esse mesmo pressuposto, ou
seja, tensionar fragmentos do real (falas, obras, videos de e sobre Selar6n, e demais

disparadores dessa pesquisa), porém ndo 0s manusear a partir da literatura.
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N&o seria, entdo, a literatura a superficie opaca disposta a receber essas matérias. Em

vez disso, seria 0 espaco da cena — esse chdo acidentado, repleto de tocos de historia.
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1.
POR ENTRE CORES E FRAGMENTOS DE AZULEJOS: ATRAVESSAMENTOS DO

PROCESSO DE PESQUISA E CRIACAO

Como falado anteriormente, foi durante a pandemia que meu olhar se langou sobre os
azulejos coloridos de Selaron — vermelho € a cor mais bonita do mundo, para o chileno. E para
mim, também. Ainda mais no Brasil dos ultimos anos.

Minha bandeira vermelha, sempre presente na janela em frente a escadaria, era uma
continuacdo do mosaico em forma de resisténcia. Afinal, o verde e amarelo haviam sido
sequestrados. As cores da bandeira brasileira ganharam a triste simbologia de um pais desigual,
que s6 beneficia quem j& nasce rico e se mantém contente com isso. Da minha janela, os
azulejos verde e amarelo, misturados com vermelho, tomavam posic¢éo sobre minha atencéo e
me disparavam ao gesto da pesquisa. Naturalmente, ha muitas formas de se ocupar esse espaco
e de me relacionar com todos os fragmentos de Selaron que pudesse encontrar — assim como
ha diversas maneiras de coabitar um ponto turistico e se fazer presente em politica e memoria.
A histéria por cima dos azulejos em forma de cinzas, ofuscava as cores da escadaria. O cinza
das cinzas ainda retornaria, pensei um dia. No pensamento voltado para a intervencao, as cores
do Selar6n vinham sempre na frente. Primeiro, procurei buscar Selarén, compreender sua
historia e saber de seus movimentos. Porém, por mais que o buscasse para além da escadaria,
era nas bordas de seus azulejos que meu olhar sempre retornava: aos fragmentos do que Selaron
nos havia deixado. Neste capitulo, a partir das cores dos seus azulejos, buscamos sua presenca

e novos insights.

11.1. BRANCO: A CENA COMO ESPACO DE POSSIBILIDADE

“Porque a cor mais feia do mundo € o branco”

Selarén
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Para André Lepecki, o primeiro plano de composicao da cena € o da folha em branco.
Esse pensamento do autor € fundamental para que pensemos por sobre que chdo 0 nosso corpo
sustenta as coreografias que dangamos e que fazemos — estas como a acao artistica-politica que
incidimos sobre o espago. Assim, ele afirma que “apenas depois de um chao se tornar tao liso
e vazio e chato como uma folha de papel em branco (...), € que o dangarino pode entrar em cena
de modo a que a sua execucao de passos e saltos ndo tenha que negociar aquilo que chamamos
de ‘acidentes de terreno’” (Lepecki, 2010, p. 113).

Tal como a folha em branco, pronta a receber nossos riscos, nossas palavras € nossas
matérias, estd 0 espaco da cena, a receber nossas presencas. Ocupar o0 espaco da cidade com o
NOSSO COrpo, nossos ruidos e com os fragmentos de histéria que podemos trazer para dentro da
cena — assim como Selardn, parte por parte, povoara 0 espaco em branco da cidade com seus

azulejos.

Um quadrado branco. Um espaco delimitado em que o corpo danga. Uma sobreposi¢éo de planos ou uma
superposicao de afetos — posteriormente. Um corpo danga, se estremece e desenha elipses no ar. Bocejos,
contracles, expiracdes. Um corpo caminha e estabelece inconscientemente cartografias por onde passa.
Certas dangas procuram ser livres; respirar com tranquilidade o ar que lhes chega aos pulmdes.
Assim, performa-se diferentes coreografias: dor, resisténcia, choro, desafeto, e um sem nimero de
sensacdes que ndo conseguimos nomear. Porém, sempre as performamos no espago em branco, no
espaco da folha de papel em branco — possibilidades mil. E a presenca do corpo toma lugar. (Carvalho,
2020, p. 63)

Reconhecer o urbano como esse espago em branco pode trazer diferentes dinamicas a
essa apropriacdo: se por um lado, esse espaco em branco é resultado de um processo de
terraplanagem do chdo social, por outro, é também por sobre essa folha em branco que
lancaremos a matéria poética em resisténcia a esses processos de apagamento. Como coloca
Carvalho, as coreografias que fazemos se ddo, muitas vezes, por sobreposicdo de planos, aos
poucos.

Foi assim com a propria escadaria, obra mutante — sempre viva, sempre nova. Sempre

inacabada. Uma vez, perguntaram para Selaron o que faria com um milhdo de dolares, e ele
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respondeu: “eu quebraria a escada e faria ela toda de novo™.

Ao se mudar para o centro do Rio de Janeiro, antes de colocar o primeiro azulejo e
transformar a escadaria em uma obra de arte, Selarén pagava o aluguel com a venda de seus
quadros que enfeitavam diversos restaurantes da regido. Eram quadros na méo de um artista
gue enxergou no espaco da escadaria mais uma tela em branco.

E partindo também do entendimento da escadaria como esse lugar de possibilidades —
tal como Selardn a enxergou! —, que surge a questdo: como ocupar esse lugar? Como povoar
esse lugar a partir de possibilidades cénicas, discursivas, estéticas e artisticas que dialoguem
com a trajetoria que esse trabalho realiza até agora? Pelo fato de que o objeto principal desse
trabalho — a Escadaria Selaron — est4 intrinsecamente ligado ao urbano, a cidade e as suas
dindmicas de ocupagéo e transformacdo, foi muito importante que o processo criativo fosse
atravessado por esses mesmos componentes. Por isso realizar essa trajetoria: abordar a
performance de fora para dentro, nesse caso; entender como a performance se compreende
como presenga a partir da intervencdo urbana. Permeado por estas indagagdes, passo a
visualizar a performance como um gesto de presenca que acontece a partir do espaco em que

se ira realizar, e sua articulacdo com o real:

‘Como Representar, no Teatro, 0 Mundo em que Vivemos?’. O titulo de um seminario recente de Jean-

Pierre Sarrazac, emprestado de um texto de Brecht, parece ganhar atualidade na cena contemporanea

paulista. Talvez uma resposta transgressiva dos criadores a essa inquietacdo esteja no fato de que seu

teatro combine um forte impulso de aproximagdo com o real & mais completa rejei¢do da representacéo

da realidade, ao menos nos moldes realistas. (Fernandes, 2010, p. 83)

Silvia Fernandes (2010), em seu livro Teatralidades Contemporaneas, aborda em um
breve fragmento os Teatros do Real. Neste trecho, a autora passa, rapidamente, por sobre um
pensamento a respeito do real, sobretudo diante das linguagens naturalistas e realistas. Este
trecho exemplifica uma forma como o pensamento sobre o real sempre permeou o teatro e as

artes da cena e, neste breve capitulo, a autora localiza uma convergéncia entre esse olhar e a

ideia de alteridade — atribuindo certo sentido politico a esse estudo do real.
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Abordando a questdo a partir de outra 6tica, Floréncia Garramufio (2016), em sua leitura
sobre Walter Benjamin, problematiza a representacao do real a partir da literatura, apontando a
aspereza de uma experiéncia que ndo mais se deixaria capturar. A autora diz: “¢ a experiéncia
que se mostra incomensuravel, inacessivel e &spera, ndo mais simplesmente a sua comunicagao
ou transmissdo” (Garramuiio, 2016, p. 102). Ou seja, aqui a Garramufio (2016) ndo contesta a
possibilidade da transmissdo da experiéncia, ou a experiéncia como conhecimento — tal como
se aproxima a leitura de Benjamin. Ao contrario, a autora sinaliza esse atributo da experiéncia
contemporanea: a seu carater inapreensivel, sua presenga “fragmentaria, de sentido sempre
esquivo” (p. 119), aspera.

Trazendo para este objeto de estudo, € como se a nossa questdo ndo fosse exatamente
contar, narrar ou descrever 0 que aconteceu na escadaria — ainda o conseguimos fazer. Nao é
uma questao do canal de comunicacdo, e sim do que se esta comunicando. A dificuldade ndo
seria transmitir essa informacdo, e sim absorvé-la, nos relacionar com essa morte brutal,
apreender todas as suas camadas de sentido e experenciar os efeitos desse acontecimento.

Em contraponto a este fendmeno de esgotamento do sentido da experiéncia, a autora
sugere formas de mobilizacdo da linguagem que incitem a “experimentagdo como uma maneira
de problematizar a experiéncia e o real, dado que, nelas, essa preocupacdo formal por tornar
irrepresentavel a experiéncia e ndo acreditar nela — ndo na sua existéncia, mas na possibilidade
de que ela seja transmissivel — pode ser lida como uma forma de referir a uma experiéncia em
si mesma confusa” (Garramufo, 2012, p. 103). Segundo a autora, a experimentagao seria uma
possibilidade metodoldgica para lidar com a experiéncia e o real. E, em suas proposi¢cdes — a
partir do estudo de determinadas obras literarias —, a autora também aborda uma categoria
particular de mobilizagdo da linguagem para lidar com esse real agora fragmentado. Para
Garramuiio (2012), “a partir desse sujeito cujos limites porosos permitem a entrada de uma
realidade que o ultrapassa, a escrita do real despedagado possibilita pensar uma forma de
experiéncia diferente” (p. 41).

E se transpuséssemos esse pensamento sobre a escrita para o corpo? Da folha em branco
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para 0 espago da cena? Esse foi um dos questionamentos que nortearam, a partir dai, um
processo criativo de investigacdo do corpo e da cena como espagos de ancoragem de fragmentos
do real, a partir dos seus elementos imediatamente construtivos: a morte de Selaron e toda a
brutalidade de seus significados.

Diante deste ponto, o processo adquire um outro corpo, e passamos a visualizar esta
cena performativa como um veldrio; passamos a compor esse espaco performativo da
intervencdo urbana como ancoragem das ruinas de um Selaron que fora velado
displicentemente sobre sua maior obra. Passamos a enxergar a mobilizacdo da linguagem da
cena em um “deslizamento do teatro em dire¢do a manifestagGes hibridas, em que as pesquisas
da cultura e os jogos do ator adquirem igual ou maior importancia que a resultante

especificamente cénica” (Fernandes, 2010, p. 84).
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Foto 1: Registro de experimento n.1. Créd. Gustavo Herdt

Neste momento, passamos a visualizar este corpo que ocupa a rua em sua intervengao
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artistico-performativa, um corpo que “funciona quase como uma realidade autdnoma, nao
teatral, e manifesta em si a memdria de um corpo coletivo rejeitado, que entra em contato direto
com o espectador”. (Fernandes, 2010, p. 86)

Hé algo nisso que incendeia. Algo que arde em contato com o real (Didi-Huberman,
2012); algo que carrega em si o calor de certa impertinéncia — de ocupar um lugar inoportuno,

como um cartdo-postal.

Haveria de chegar um tempo no qual as ruas comecariam a queimar. Desde 2008, elas queimam nos mais
variados lugares. Em Tuanis, em S&o Paulo, no Cairo, Istambul, Rio de Janeiro, Madri, Nova York,
Santiago, Brasilia. Elas ainda queimardo em muitos outros e imprevistos lugares, recolocando o que é
separado pelo espaco em uma série convergente no tempo. Na verdade, por mais que alguns procurem se
convencer do contrario, por mais que agora o fogo pareca ter momentaneamente se retraido, as ruas desde
entdo nio pararam de queimar, elas s6 deslocaram suas intensidades. E importante lembrar disso, pois ha
algo que pode existir apenas quando as chamas explodem em uma coreografia incontrolada de
intensidades variaveis. Por isso, diante de ruas queimando ndo ha de se correr, ndo ha de se gritar, ha
apenas de se perguntar: o que fala o fogo? O que se diz apenas sob a forma do fogo? (Safatle, 2016, p. 6)

I1.2. VERDE-AZUL-AMARELO: NAO PERTENCIMENTO.

“Esta obra de arte comegou no ano de 1990 como uma grande homenagem minha a0 povo
brasileiro, usando as cores da bandeira do Brasil, verde-azul-amarelo”

Selarén

Conduzir uma pesquisa que se desenvolve junto com a rua possui uma série de desafios,
0S quais, a0 mesmo tempo, sdo muito instigantes. Habitar o espaco urbano, na proposta de
realizacdo de uma intervencéo artistica em que 0 meu corpo de performer rasura um espaco
estabelecido é um destes desafios. A partir do momento em que essa decisdo se tornou
novamente possivel — com o fim das restricbes ocasionadas pela pandemia —, se tornou
necessario pensar melhor esse espaco e todas as suas possibilidades.

Com isso, a ideia de atravessamento se tornou bastante presente. E, junto a essa ideia,

chegou também a ideia de pertencimento e de impertinéncia — pontos importantes a se pensar
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guando se intervém no espaco urbano. No momento primeiro em que ensaio a performance na
escadaria, realizando um primeiro experimento, essa sensacdo de ndo pertencimento, de

impertinéncia, mesmo, se torna muito real.

A ocupagdo da rua, quando autorizada, é permeada por uma série de pressupostos e regras de circulagdo
e permanéncia, deixando muito claro o quanto ndo pertencemos aquele lugar. Pertencemos a nossa
casa. A nossa propriedade, nossas roupas, nosso telefone. Pertencemos apenas aquilo que
adquirimos. E, como a rua ndo é de nossa propriedade, ao invés de ela ser de todos — como supostamente
tenta-se fazer acreditar —, ela é de ninguém. E, por isso, ninguém deve tomar qualquer iniciativa
para tomar esse espago.

Por outro lado, a rua é sim um espaco de reivindicacdo de existéncia, pertencimento e convivéncia.
E espaco de protesto, de encontro e de afeto. E espaco de permanéncia, folia, festejo. A ambivaléncia
talvez seja o cerne dessa disputa: a insisténcia em lutar por um espaco que ndo é nosso — pelo menos,
na légica do capitalismo e da propriedade. E, nesse lugar, esse gesto de deriva errante é ainda mais
permitido que a permanéncia, o estar estatico. O errante é passageiro. O imperativo de circulacio
incomoda ao coreopoliciamento, mas ndo tanto quanto a fixidez em um espago a que deveriamos negar.
(Carvalho, 2020, p. 39).

Em sua pesquisa (que versa sobre pichagfes que rasuram o espago da cidade e narrativas
que se descortinam atravessadas por tais inscricbes), Matheus Carvalho descreve uma
ambivaléncia no gesto de nos apropriarmos do espaco da rua: tal ambivaléncia ocorre a partir
do esforco que realizamos para nos apropriar de algo que ndo pertencemos. Para pensar essa
questdo, o pesquisador também recorreu a Floréncia Garramufio (2014), em seu ensaio Formas

da Impertinéncia.

Gostaria de comecar pela surpresa e pelo atordoamento que produz Fruto Estranho, de Nuno Ramos. E
desse atordoamento — e acho que essa palavra, pelo que tem de abalo e perturbagdo dos sentidos, € a
melhor para relatar a comogao no que vou escrever aqui — que tiro a inspiracdo para pensar numa grande
guantidade de movimentos e gestos da estética contemporanea que exploram formas diversas de ndo
pertencimento. (Garramufio, 2014, p. 91)

No seu ensaio, Garramufio parte, como vemos acima, de uma obra em particular, para
pensar uma serie de gestos artisticos que trabalham com nog¢des do que a autora chama de ndo
pertencimento. Por entre alguns meandros, ela discute, sobretudo, a ideia inicial de obras que
nédo pertenceriam ao espaco estruturado da galeria; obras estas que extrapolariam esse espaco
de especificidade formal que a galeria de arte conforma, uma vez que, nessas obras, “forma e

especificidade parecem ser conceitos que ndo permitem dar conta daquilo que nela [na obra]
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esta acontecendo” (Garramufo, 2014, p. 92).

Prosseguindo em seu desenrolar sobre tais formas de nao pertencimento, a autora aponta
um carater estético em que a convivéncia rispida de diferencas (e seu consequente
atordoamento) acaba por produzir efeitos e afetos significativos; ou seja, nesse tipo de gesto
interventivo, a recepcdo do que acontece artisticamente, estd muito mais ligada a experiéncia
em si do que a um componente formal, especifico ou necessariamente narrativo.

O esquecimento da memoria da Escadaria Selarén, e da morte brutal de seu criador,
confirma um processo de apagamento, de terraplanagem, como diria Lepecki (2010). Essa
terraplanagem, condicdo fundamental para a manutencdo desse territorio como cartdo-postal,
pressupbe 0 ndo pertencimento a esse territorio. Em direcdo oposta, a performance que aqui se
desenvolve, reivindica esse territorio e a presenca fantasmatica do seu criador, como matéria
gue permanece, gque pertence, e que, em certa medida, é impertinente a um sistema que mantém

a Escadaria em uma vitrine.

Foto 2: Registro de experimento n.1. Créd. Gustavo Herdt
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‘Néo pertencimento’, diriamos em portugués. Acho que essa expressdo pode servir para pensar grande
parte das praticas artisticas contemporaneas que exploram formas diversas de se sair e fugir dos limites e
fronteiras. Gostaria de traduzir o termo por impertinéncia, porque essa exploracdo de formas de néo
pertencimento tem alguma coisa de ofensivo, irreverente e inoportuno. (Garramufio, 2014, p. 105)

A intervencdo artistica urbana possui a sua carga de impertinéncia.

Simular o corpo morto de Selardn, em sua escadaria, por entre os turistas, a usufruir do
cartdo-postal ostentado pela cidade, tangibiliza essa coisa irreverente e inoportuna a que a
autora se refere. E é exatamente deste lugar que essa performance lanca a sua narrativa.

E a partir do manuseio destes fragmentos do real que esse trabalho se realiza.

11.3. VERMELHO: SELARON MOSAICO.

“O vermelho € a cor mais bonita do mundo”

Selarén

Se fosse uma cor, Selaron seria vermelho. Pungente, arrebatador, presente.

Nem branco, em sua abertura a possibilidade — Selardn era direto, reto, obstinado pela
visualizag&o de sua ideia artistica.

Nem verde, azul e amarelo, cores da bandeira de um Brasil que o chileno conheceu antes
mesmo que a paleta fosse cooptada por um bolsonarismo sadico.

Sabe-se muito sobre a historia de Jorge Selardn a partir de reportagens de jornal, paginas
da web, Wikipédia e outras fontes. Ate onde pesquisei, ndo encontrei nenhuma biografia oficial
do artista chileno, e poucos artigos cientificos sobre sua vida —a maioria aborda sua obra-prima
no contexto da arquitetura, da geografia e do turismo. Selaron é um desses casos em que, apds
sua morte, o artista adquire a maior notoriedade de sua historia. O portal Selarén — Pedacos
pelo Mundo relne diversas informacgdes sobre sua historia e a catalogacdo das pegas que

compdem sua grande obra:
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Jorge Emilio Perez Moralez, mais conhecido como Selardn, foi um pintor e ceramista autodidata. chileno,
nascido na regido de Limache em 1947 e falecido no Rio de Janeiro em janeiro de 2013, aos 66 anos de
idade.

A curiosidade de Selarén foi agucada ainda nos anos 50, quando teve a oportunidade de fazer uma visita
para Buenos Aires aos 10 anos, onde decidiu conhecer 0 mundo. Aos 17 anos viajou escondido num navio
até chegar na Europa (...). Chegou ao Rio de Janeiro no final dos anos 80, mas so fixou residéncia na
Lapa nos anos 90 (...). No ano de 1994 iniciou o trabalho que se tornaria sua obra maxima. Autodidata,
iniciou os processos de aplicacdo dos azulejos na escadaria da rua Manoel Carneiro, que antes era
conhecida como Escadaria do Convento de Santa Teresa.

Jorge Selardn foi apontado como o maior artista popular do Rio por diversos sites da época que cobriam
sua arte e o desenvolvimento de seu trabalho na escadaria, trabalho esse que o mesmo chamava de sua
“grande loucura”. Selarén deixou uma marca profunda na cultura e na identidade do Rio de Janeiro.
Construiu algo muito além do ndmero de degraus e da altura da escadaria. Deixou algo com a cara da
cidade do Rio de Janeiro — algo mutante, anarquico, que, ainda que estivesse ao alcance de todos, s6 pode
ser sonhado e, dessa forma materializado, por ele. (Selar6n Pedagos pelo Mundo, [s.d.]).

Para além do que sabemos de sua historia — fragmentos de um Selardn que nos é contado
—, € a imagem desse Selarén que também nos interessa. Suas obras, suas falas. S8o esses
fragmentos de realidade que formam esse Selaron Mosaico sobre o qual esse trabalho procura
mergulhar para compor uma intervencdo sobre a sua escada; sdo esses fragmentos de Selaron
que atravessardo 0 meu corpo-performer enquanto me coloco presente sobre sua obra,

manuseando as cinzas de seus estilhagos.
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Figura 3: Imagens de azulejos de Selarén. Créd: Selarén — Pedacos pelo Mundo
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Figura 4: Imagens de azulejos de Selarén. Créd: Selarén — Pedacos pelo Mundo
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Figura 5: Imagens de azulejos de Selardn. Créd: Selarén — Pedagos pelo Mundo

E, constantemente, eu vou trocando 0s azulejos da escada. A escada nunca é a mesma, esta sempre em
movimento, estd sempre mudando, estad sempre com vida. (...) Eu tive a sorte de pegar uma escadaria no
coracao da cidade mais bonita do mundo, que € o Rio de Janeiro. (...) Ai um dia me ocorreu que eu poderia
fazer da escada uma homenagem a todos os brasileiros. (...) E muito interessante o azulejo porque, por
exemplo, o azulejo pode valer uns 2mil ddlares. Na mao. Porque quando vocé o coloca na parede, ele ndo
vale mais nada. (...) Os primeiros 16 anos, eu trabalho s6 e sem dinheiro. Mas eu nunca imaginava que a
escada ficaria tdo famosa (Loyo, 2001 | Fala de Selarén).

Povoado por fragmentos de um Selarén Mosaico — composto por suas palavras, 0s
meandros da sua histdria, suas obras, e seus azulejos vermelhos —, este trabalho é sobre a busca

pela reverberacdo desse Selarén no meu corpo de performer; é sobre a presenca fantasmatica
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de um artista dessa grandiosidade, ‘s6 e sem dinheiro’, em um pais que abandona o corpo do
artista as cinzas, e exporta como cartdo-postal a sua obra-prima — hoje, patriménio edificado da
cidade, tombada pela mesma estrutura de poder responsavel pelos coreopoliciamentos da
danca-politica da coreografia dominante.

Se fosse uma cor, Selaron seria vermelho: inquietante, pungente, espalhado por toda a

sua escadaria.

I1.4. CINZA: OU O QUE RESTA DE NOS.

Praticamente ndo ha azulejos da cor cinza na obra de Selaron, porém o cinza se faz
muito presente no mosaico geral que compde a escadaria, ou melhor, a Rua Manuel Carneiro,
na qual morei e na qual a escadaria se fez arte. Tanto no chdo de pedras, que recorta os degraus
— onde foi encontrado e velado o corpo do artista —, quanto na superficie dos proprios degraus,
azulejados apenas na parte da frente. A escadaria vista de baixo, é colorida. Vista de cima, €
cinza, cor encontrada também nos prédios que a compdem. Alguns azulejados e coloridos,
outros acinzentados, como era 0 meu.

Para além da arquitetura, a imagem do artista carbonizado em sua propria obra de arte,
junto ao apagamento de sua historia; a nebulosidade por sobre sua narrativa, principalmente em
seu fim; aquilo que se reconhece como restos de um corpo cremado, e, até mesmo o dia nublado
em que foi encontrado morto remete & cor cinza. As cinzas, como o que fica, como a
materialidade resultante de um incéndio.

O cinza acontece na mistura entre o branco e o preto: por entre o branco da tela e o preto
do luto; o paradoxo do encontro entre a tela, espaco de possibilidades, e o luto, o fim brutal da
vida do artista.

Segundo Didi-Huberman,(2012) “nédo se pode falar do contato entre a imagem e o real
sem falar de uma espécie de incéndio. Portanto, ndo se pode falar de imagens sem falar de

cinzas” (p. 210), ainda mais no caso do artista chileno. Em seu estudo sobre “a hipotese de que
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a imagem arde em seu contato com o real, inflama-se, e nos consome por sua vez” (p. 210),
Didi-Huberman nos provoca a trazer a imagem do artista chileno morto, ndo s6 em narrativa,

mas também em imagem.

Foto 6: Escadaria Selardn vista de cima. Créd: luri Kruschewsky

O contraste de um corpo morto, sendo velado por cima dos azulejos coloridos nos traz
uma coloracdo nova para a escadaria. A cor dos azulejos nos remete a alegria de um artista
criador que depositava toda sua criatividade e amor pela arte em sua obra. Ja o vel6rio de seu

corpo, por sobre esses degraus, nos traz o acinzentado de suas ruinas.

Cada vez que tentamos construir uma interpretacdo histérica — ou uma “arqueologia” no sentido de
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Michel Foucault —, devemos ter cuidado de ndo identificar o arquivo do qual dispomos, por muito
proliferante que seja, com os feitos e gestos de um mundo do qual ndo nos entrega mais que alguns
vestigios. O préprio do arquivo é a lacuna, sua natureza lacunar. Mas, frequentemente, as lacunas séo
resultado de censuras deliberadas ou inconscientes, de destruicOes, de agressdes, de autos de fé. O arquivo
é cinza, ndo s pelo tempo que passa, como pelas cinzas de tudo aquilo que o rodeava e que ardeu. E ao
descobrir a meméria do fogo em cada folha que ndo ardeu, onde temos a experiéncia — tdo bem descrita
por Walter Benjamin, cujo texto mais querido, o que estava escrevendo quando se suicidou, sem ddvida
foi queimado por alguns fascistas — de uma barbéarie documentada em cada documento da cultura. (Didi-
Huberman, 2012, p. 210)

E nesse contraste de ideias e documentagdes que a intervencéo habita, entre a felicidade
de quem tira foto em um dos pontos turisticos mais visitados do mundo e a descoberta de um
corpo morto por entre esses degraus — ou, no vocabulario de Lepecki (2010), a presenga
fantasmatica dos tocos de histdria que nos fazem tropecar em nossas coreografias. Entre a
alienacdo de um passeio familiar e uma intervencdo de carater politico. E o que fazia Goethe
(1943) dizer que “a arte é o meio mais seguro tanto de alienar-se do mundo como de penetrar

nele” (p. 67).

Man Ray, que tdo bem fotografou o povo e a cinza, fala da necessidade de reconhecer, na imagem, “o
gue tragicamente sobreviveu a uma experiéncia, recordando esse acontecimento mais ou menos evidente,
como as cinzas intactas de um objeto consumido pelas chamas”. Mas, acrescenta: “o reconhecimento
desse objeto tdo pouco visivel e tdo fragil, e sua simples identificagdo por parte do espectador a uma
experiéncia pessoal semelhante exclui toda possibilidade de classificagdo [...] ou assimilagdo a um
sistema” (Didi-Huberman, 2012, p. 214).
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Foto 7: Registro de experimento n.1 Créd: Gustavo Herdt

Esse trabalho busca atravessar o cartdo postal — que, uma vez cooptado, também passa
a se tornar edificagdo desse mesmo sistema de poder — reivindicando as imagens incendiadas
junto ao fogo que findou Selar6n: um artista que vela o corpo de outro artista, em referéncia
direta a sua Ultima imagem. E, nesse processo, as cinzas representam, também, a materialidade
resultante desses incéndios.

E neste contexto que a intervencio atravessa o sistema de poder hegemonicamente
criado para abafar e espalhar as cinzas de quem ousou ser artista e viver da arte em um pais

vive um dos periodos mais cinzas de sua historia.
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1.
POR ENTRE AS CINZAS, UM TRILHAR DE PASSOS: PROCESSO DE CRIACAO

(OU SE MEXER COM FOGO, MUITO CERTO DE SE QUEIMAR)

Porque a imagem € outra coisa que um simples corte praticado no mundo dos aspectos visiveis. E uma
impressdo, um rastro, um traco visual do tempo que quis tocar, mas também de outros tempos
suplementares — fatalmente anacrénicos, heterogéneos entre eles — que ndo pode, como arte da memoria,
ndo pode aglutinar. E cinza mesclada de varios braseiros, mais ou menos ardentes. (Didi-Huberman,
2012, p. 216).
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Foto 8: Registro da intervencdo Da minha janela, s vejo incéndio. Créd: Jodo Gioia

A escolha indireta pela performance para a realizacéo deste trabalho, desta intervencao,
se deu muito por compreendé-la como a forma mais abrangente para a manifestacdo artistica

que ora se realizaria. Para além disso, haveria, é claro, a implicacdo do corpo do artista da cena;
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do corpo do artista na escadaria Selardn, interrompendo o cartdo postal com sua poética de
impertinéncia e de ndo pertencimento.

Aqui, ndo procuramos trazer uma implicacdo extensa da performance como, digamos,
a linguagem escolhida ao trabalho, pois entendemos essa realizagdo mais como uma
intervencdo artistica, do que como uma performance, de forma restrita. Porém, usaremos essa
terminologia, uma vez que, de fato, flertamos com essa linguagem, entendida como
“composicdes atipicas de velocidades e operagdes afetivas extraordinarias que enfatizam a
politicidade corpdrea do mundo e das relagdes” (Fabido, 2013, p. 6).

Nesta direcdo, o0 processo de pesquisa e criacdo transitou por diversos lugares, mas,
sobretudo, pelo corpo, pela escadaria e pelo texto — ou pela busca preliminar de um texto que,
posteriormente — agora, sabemos — ndo chegaria intacto ao momento da cena ou da nédo-cena,
como também poderiamos chamar. Neste capitulo, exploramos os caminhos e descaminhos
percorridos pelo processo criativo, trazendo a énfase para o método operativo escolhido para
trabalhar esses elementos, o texto na composicao da intervengéo urbana, o corpo do performer,

e 0 encontro entre estes componentes e 0 espaco da escadaria.

I11.1: COLLAGE: DO MANUSEIO DE FRAGMENTOS DE UM REAL

ESTILHACADO

Renato Cohen (2013) afirma que “na performance, utiliza-se uma fuséo de linguagens
(danca, teatro, video, etc) s6 que ndo se compondo de uma forma harmdnica, linear. O processo
de composicao das linguagens se da por justaposi¢ao, colagem” (Cohen, 2013, p. 50). Explorar
artisticamente esta linguagem que usufrui de sua prépria polifonia, de sua prépria possibilidade
de convivéncia rispida entre diferentes materiais e gestos, pareceu um caminho bastante
proficuo para desenvolver este trabalho.

A ideia de justaposico, de colagem como método operativo, articulamos o pensamento

gue desenvolvemos nos capitulos anteriores: sobre uma forma de arte que se utiliza de
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fragmentos do real para compor sua matéria — como lemos nas apreensdes de Floréncia
Garramufio (2016) e a operacdo sugerida pela autora para o campo da literatura. Ou seja: como
utilizar a colagem como ferramenta para manusear todos esses fragmentos de Selarén? E o que
fazer com todos o0s outros componentes deste trabalho? A desvalorizagéo do artista perante um
governo que criminaliza a cultura, a ocupagdo de um territorio-obra-viva e o0 seu esvaziamento
perante a sua transmutacao em ponto turistico; e, até mesmo, os significados que este territorio
carrega, os gatilhos e impulsos para o gesto da pesquisa. Como manusear todos esses
componentes?

Por meio do collage.

Conforme comentado, um dos tragos caracteristicos da linguagem da performance é o uso do collage

como estrutura. Isto se dando tanto na elaboragéo final do espetaculo quanto no processo de criacéo.

Antes de aprofundarmos a andlise da causa desta estruturacdo na performance — se pelo privilégio

concedido a imagem sobre a palavra, se pelo processo de criacdo geralmente anérquico quando

comparado ao de outras linguagens — devemos analisar o collage como linguagem em si. (...) Numa
primeira definigcdo, collage seria a justaposicdo e colagem de imagens ndo originalmente proximas,

obtidas através da selecéo e picagem de imagens encontradas ao acaso, em diversas fontes. (Cohen, 2013,

p. 60)

Assim, procuramos trazer para o interior do processo de criagcdo diferentes tipos de
referéncias e materiais. Ndo mais apenas a historia de Selaron, mas também as suas palavras,
os efeitos de suas obras, as palavras sobre ele e ao redor dele. Trouxemos também, na medida
em que se fez sentido, os componentes do desejo da pesquisa: por que realizar essa
performance? Por que Selarén? Por que essa escadaria?

Para Cohen (2013), um “artista recriando imagens e objetos continua sendo aquele que
ndo se conforma com a realidade. Nunca a toma como definitiva. Visa, através do seu processo
alquimico de transformacéo, chegar a uma outra realidade — uma realidade que ndo pertence ao
cotidiano (p. 61-62). E nesse processo de recriacio da realidade, de busca por um pertencimento
fora do cotidiano, que buscamos, no territorio do urbano, os tocos de histéria que lutam contra

a terraplanagem (Lepecki, 2010) do sistema de poder. E, assim, a cena surge COmo esse espaco

de ancoragem, de reviravolta do ch&o batido da historia, e do escavar, com os pés, os fragmentos
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de historia que nos interessam.

Neste capitulo, por entre muitos caminhos, costuramos o pensamento tedrico a respeito
da metodologia que experimentamos com notas sobre a criacdo do trabalho. Quase como uma
colagem das percepgOes ao longo do processo criativo, dividimos diferentes lados de uma

mesma reflexdo: como fazer o trabalho ganhar corpo?
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Foto 9: Registro da intervencdo Da minha janela, s vejo incéndio. Créd: Jodo Gioia

Na tentativa de buscar caminhos proficuos a essa investigacdo, rascunhamos
possibilidades de pesquisa em notas de criacdo — fragmentos de pensamentos sobre a pesquisa.
Aqui, neste capitulo sobre o processo de criacdo, trazemos essa outra perspectiva a pesquisa.
Assim como Selardn lia seu mosaico como uma obra viva, 0 processo de criacdo e composicao

deste trabalho também possui seu carater vivo. E, tanto por isso, incorporamos essa dimensao
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do processo criativo ao texto desse relatorio.

Dos fragmentos que me levam ao gesto dessa pesquisa

Indiscutivelmente, vem sendo um caminho longo, o da pesquisa. Repleto
de possibilidades, é sempre desafiador saber em que direcdo seguir. Penso na
experimentacdo e em todos os autores e autoras que leio, que pesquiso. Penso
nos espetaculos que ja dirigi e nos espetaculos que ja fiz. Como se escolhe o
caminho a seguir? No meio desse processo, desconfio da minha intuicdo de
artista, o tempo inteiro.

Penso: é necessario voltar, mas a volta e dificil, € doida. Da minha janela,
agora vejo o mar do alto do morro, ndo mais os incéndios da escadaria —
avermelhados de azulejos. Os incéndios, sdo outros. Agora, € da escadaria que
vejo minha antiga janela — e a percepcao da vida que muda, que mudou, e que
segue sem destino certo.

No Brasil, ser artista ¢ nfo ter destino. E ano de eleicio, de esperanca,
de luta, de resisténcia. Ndo a toa, escolhi o dia da véspera da eleicdo para
realizar a intervencdo. Penso em Selaron, e naquela manha. “O dia ndo
amanheceu naquele 10 de janeiro”, a frase me chega com forga. Penso naquele
corpo, no lencol. Na imagem que ganhou 0s jornais e cortou nossos coracoes.

E esse o fim da linha pro artista no Brasil?
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Foto 10: Imagem do corpo de Jorge Selaron em sua escadaria. Créd: desconhecido.

E esse o fim da linha?

E esse o fim da linha?

Ha uma brutalidade nessa imagem que ndo desejo a ninguém.

Passo a ter a certeza: a morte do Selaron esta nessa escada, € nessa
performance que acontece na escada. Essa é a performance. Um velar de corpo,
um acontecer, habitar esse estado de veldrio, habitar esse espaco de
desfazimento.

A escada me preocupa. Ha algumas visitas, reparo um desconforto — que,
por um lado me intriga. Percebo que talvez eu ndo tenha tanto apoio dos
moradores e ambulantes da escadaria para realizar a performance. Ou melhor,
ndo tenho apoio algum. Isso me preocupa nao s6 pela performance, mas,
sobretudo pelo meu filho, que mora na escadaria.

Ha algo de previsivel nisso, nas pessoas nao se animarem com a minha
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performance trazendo um Selaron morto a sua obra — e ganha-p&o dessa galera
que trabalha aos pés da escada.

Ao mesmo tempo, isso diz muito sobre a escadaria — ndo sobre ela em
si, mas sobre o que fizeram dela.

(Diério de Processo | Nota de criacdo n.1)

111.2: O PROCESSO DE “ENSAIOS”: DO PENSAMENTO A PRATICA

Em seu texto Programa Performativo: o corpo-em-experiéncia, a professora, artista e
performer Eleonora Fabido (2013) trabalha sobre a composi¢do nas performances e suas
relagdes com a criagdo teatral contemporanea, discutindo as possibilidades existentes na
experiéncia de criacdo de corpo e dramaturgia de ensaio. A leitura desse artigo serviu como
norteador ao processo de trabalho, sobretudo em momentos de estagnacao, também devido a
preocupacdo com a preparacgdo desta intervencao urbana.

Naturalmente, o processo sempre veio acompanhado da necessidade de ensaiar, de
sentir as palavras com a boca, de colocar o corpo em situagdo, na escadaria. E sempre que este
lugar do ensaio se tornava mais préximo, o processo se revelava um tanto mais turvo. Havia
certa nebulosidade nesse campo do trabalho. Uma nebulosidade que custei a entender ndo se

tratar de algum tipo de bloqueio, mas de um elemento intrinseco a preparacéo.

Ensaiar o ndo ensaiavel

Como ensaiar esse trabalho?
“Ensaiar ¢ padecer no paraiso” — uma vez ouvi de uma amiga atriz,
fazendo jus a esse processo arduo — e tdo instigante! — que é o ensaio. Sempre

trabalhei com teatro e os ensaios sempre foram a base das minhas criaces,
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mas ao aventurar-me pelo mundo da performance, esse alicerce presente em
minhas experiéncias revelou-se tao fragil e defasado!

O ensaio me parece esse territdrio seguro, de mobilizacao de corpo, fala,
gesto.

Me lembro do peixe dourado, como escrevia Peter Brook — esse instante
de verdade, o vislumbre de algo existente por sob o nosso esfor¢o! O campo
do ensaio como esse terreno de busca por esse peixe dourado, e do descobrir
esses NoVOos espagos.

Me lembro de Ariane Mnouchkine e o Thééatre du Soleil (no filme Ariane
Mnouchkine, !’aventure du Thédtre du Soleil), e da trilha sonora executada
ao vivo a partir do que o muasico via acontecer entre os atores em cena —nunca
a mesma trilha, pois nunca era a mesma cena.

A questdo que passa a se colocar é qual o lugar do ensaio na preparacao
para a performance?

(Diério de Processo | Nota de criacdo n.2)

No desenvolvimento de seu pensamento — extremamente proficuo e alinhado a este

trabalho —, Fabido questiona se “seria ‘o ensaio’ a preparacao de algo por vir ou o trabalho em

si num de seus muitos momentos e modos de apari¢do? Porque ensaiar na coxia? Seria fértil

combinar procedimentos abertos e fechados, publicos e privados? Depende. Depende das

necessidades e dos interesses.” (Fabido, 2013, p. 9). Diante dos interesses deste trabalho —

realizar uma intervencdo artistico-performativo na Escadaria Selaron — quais seriam 0s

procedimentos mais produtivos, mais potentes?

Numa tentativa ndo de responder a essa pergunta, mas de apresentar diferentes caminhos

a esse processo, a autora estabelece a ideia de programa performativo, a partir da leitura de

Deleuze e Guattari e da nog&o de Corpo sem Orgéos (doravante, CsO):
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Através da realizacdo de programas, o artista desprograma a si e ao meio. Através de sua pratica acelera
circulagBes e intensidades, deflagra encontros, reconfiguragdes, conversas, como diz Pope.L, “faz
coisas acontecerem”. Através do corpo-em-experiéncia cria relacdes, associagdes, agenciamentos,
modos e afetos extraordinarios. Performances sdo composicdes atipicas de velocidades e operacfes
afetivas extraordinarias que enfatizam a politicidade corpérea do mundo e das relagdes. O performer age
como um complicador, um desorganizador; cria para si um Corpo sem Orgaos ao recusar a organizagio
dita “natural”, organizacdo esta evidentemente cultural, ideoldgica, politica, econdmica. (Fabido,
2013, p.6)

Para este trabalho, trazer esta nocdo alinhada ao pensamento sobre a performance, a
intervencdo urbana e ao processo de ensaio em si € muito interessante por alguns aspectos. Em
primeiro lugar, a ideia de programa se refere a uma organizagdo prévia e sucinta de acoes,
componentes e pecas que estardo presentes no ato performativo. Essa apreensao traz bastante
conexdo ao collage como método operativo, ja que 0s componentes desse programa
performativo seriam as pecas justapostas no processo de colagem, e, também, a ideia, advinda
de Garramufio (2016), de explorar a cena como esse espaco a receber os fragmentos de um real
estilhacado. Assim, entendemos que a ideia de programa, nessa apreensao, possui uma conexao
muito produtiva aos demais componentes metodoldgicos do processo de criagao.

Em segundo lugar, poderiamos dizer que o vocabulario de Fabido (2013) e Lepecki
(2012) sdo extremamente convergentes, pensando, como a propria autora diz, a politicidade
corporea da atividade artistica, a qual se faz, sobretudo no presente, a partir do momento em
que o corpo-em-experiéncia, que € o corpo do performer no momento da performance,
reprograma a si e ao outro.

E o terceiro ponto que levantamos agora é sobre trazer o CsO como pratica de poténcia
para esse lugar da discussao. Como o gesto de um acontecimento artistico que se revela a partir
da impertinéncia (Garramufio, 2014), e da recusa a um lugar estatico. Na leitura de Deleuze e
Guattari (2012), o CsO “nédo é uma no¢do, um conceito, mas antes uma pratica, um conjunto de
praticas. Ao Corpo sem Orgdos ndo se chega, ndo se pode chegar, nunca se acaba de chegar a
ele, ¢ um limite” (p. 12). Esse movimento intenso que o CsO realiza ocorre na intenc¢do de néo

se deixar ser capturado por uma organizagéo dita natural, como nos diz Fabido (2013).
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No entremeio desses trés pontos levantados, enxergamos um ponto central de reflexdo:
pensar a intervencao que aqui se pesquisa a partir de um programa performativo possui estreita
relacdo com a ideia de se tomar para si um espaco cooptado e organizado a partir de um sistema
de poder dominante. A escadaria Selar6n, como obra viva, como performance de intervengédo
urbana do seu criador, assim como o performer que busca para si um Corpo sem Orgéos, nunca
terminava em si, nunca chegava ao seu limite — estava em constante transformacédo e
movimento.

Eleonora Fabido (2013), ao discorrer sobre algumas performances de Wilian Pope L.,
afirma que a Pope L. “interessa gerar ‘zonas de desconforto’ — como diz, realizar a¢bes que
tragam ‘desconforto fresco para um problema antigo’ e apenas aparentemente resolvido” (p. 3).
E nessa zona de desconforto que este trabalho se colocou, & servico da historia de Selarén — e
foi neste lugar que passamos a considerar a preparacdo para a acao, que, cada vez mais, se
colocava ndao como “um conteudo determinado a ser decodificado pelo publico, mas [uma
intervencdo a] promover uma experiéncia através da qual conteudos serdo elaborados”
(Fabido, 2013, p.2). Em direcdo similar, Patrice Pavis (2013), em A Encenacao
Contemporanea, em seu capitulo sobre as intersecGes e conexdes entre encenacdo e
performance, sugere que “o texto ndo tem mais um centro indiscutivel, sendo preciso, portanto,
fazer experiéncias com sua topologia”, e, ainda completa: “a partir do momento em que se
renuncia a exercer a menor autoridade sobre o texto ou sobre a representacdo, o poder de
decisdo acha-se transmitido ao ator e, em Gltima analise, ao olhar do espectador. A performance

retoma seus direitos” (p. 57).

Audio de Whatsapp | No sei, é muito estranho...

Oi, amigo! Entdo, vamos, vou falar as coisas aqui. Vou jogar tudo o que

eu senti, né, pra depois também escutar melhor esse audio e poder transcrever
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algumas coisas. E..., foi muito positivo no geral. Foi muito, assim, bem
proximo do que eu imaginava. Tive alguns contratempos e tive algumas
respostas positivas muito interessantes. Os contratempos foram com o0s
moradores locais — todos muito incomodados, tive um... Discuti com uma
moca da rua, que briga com todo mundo que faz qualquer coisa na porta da
casa dela, que mora ao lado ali [da casa do Selaron], é, tive um problema com
ela. E as moradoras, a mulher que trabalha ali na escadaria, que eu conhego
ja hd muito tempo, o cara, também, que eu ja me desentendi, ficaram bufando
também... E muito estranho! — td falando s6 a parte negativa. E foi 0 que me
fez até encerrar logo, um pouco mais cedo, sabe? J& teve no outro dia, que eu
te falei — que eu deixei o meu filho e fiquei pensando, tentando dar uma
ensaiada até, e ficaram me olhando muito, meio marcando — foi muito
estranho também.

N&o sei, eles sentem como se estivesse invadindo um pouco uma
propriedade deles, do Selarén, eu ndo sei, é muito estranho, € muito
estranho... Bom, a parte positiva é que realmente as pessoas interagem, as
pessoas se interessam — sempre eu ficava falando sobre a morte, é, eu
perguntei muito pras pessoas sobre, ‘vocé sabia que ele morreu queimado
aqui?’, e ninguém sabia — a maioria das pessoas ndo sabia. E, a maioria
mesmo. E ficavam interessadas quando eu ficava repetindo isso, que ele tinha
morrido ali. E deu pra falar, eu achei que ndo ia conseguir falar, mas acabei
conseguindo falar bastante, né, do texto, e me senti a vontade depois que
comeca.

Vejo menos como uma performance fechada, ensaiada, realmente,
porque as coisas se repetem durante a performance e, pra mim, vale mais a
pena esse mosaico acontecer durante a propria intervencgdo, dela ficar se

repetindo, de eu ficar repetindo os textos, do que programar um texto, um
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textinho, algo mais fechado.

(Diério de Processo | Nota de criacdo n.3)

Previamente, para além dos ensaios solitarios em casa, voltados mais para a dramaturgia
e para a composicdo de algumas acOes a serem realizadas durante a performance, me organizei
para realizar alguns “ensaios” abertos na propria escadaria. Para além desses ensaios que
pretendia executar, ja passava algumas porcdes de tempo na escadaria — sobretudo em frente a
casa de Selardn, local exato onde faria a intervencdo. Logo em meu primeiro ensaio presencial,
porém, tive a certeza de que ndo se tratava mais de um ensaio e sim da descoberta da
intervengéo enquanto performance.

Conforme dito na nota de cria¢do acima — audio enviado a um amigo logo ap0s o ensaio-
intervencdo —, muito do que previamente havia programado ndo aconteceu e novos horizontes
se abriram. Mais do que isso, senti que o que havia ensaiado se transformou em um certo tipo

de aprisionamento ao que estava por acontecer.

O que a performance possibilita € uma ampliagdo da pesquisa sobre cena e sobre presenca justamente por

ser cena-ndo-cena. Transforma-la num método para levantamento de material é esvazid-la de sua

imediatidade, de sua urgéncia; é enquadra-la numa funcionalidade que a descaracteriza e enfraquece —

esta seria a arte de ndo fazer performance. Em outras palavras: assim como uma performance néo é

“ensaiavel”, ndo faz sentido transforma-la em ensaio. Porém, desdobrar a performance realizada em

novas experimentagdes — experiéncias de escrita, de criagdo dramatdrgica, de teatro, de vida — isto sim

me parece condizente e potente. Assim como percebo, uma performance é um disparador de

performances” (Fabido, 2013, p. 9)

A partir destas palavras de Fabido, passei a identificar algumas dificuldades que vinha
enfrentando no processo de criacdo da performance e o quao importante foi colocar o corpo
como territdrio pratico de experimentagdo junto com a rua — e, a partir disso, deslocar o trabalho
desse local solitario do ensaio, para o espaco externo, polifénico, maltiplo. Obviamente,
entendia que até mesmo o ensaio, propriamente, ocorreria, em algum momento, na propria

escadaria. Mas, aqui, a maior percepc¢éo foi deslocar ndo o espaco (casa>rua), mas 0 processo
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em si, ou seja, pensar menos na logica de ensaio, e mais na ideia de um programa performativo.

Uma prética de criacdo de corpo que sé pode acontecer no confronto direto com o mundo; e ainda, uma
pratica de criacao de mundo que s6 pode nascer do confronto direto com o corpo. Uma préatica “acutilante”
e humorada que chacoalha a separacédo entre arte e ndo-arte. Que lanca o corpo do artista na urgéncia do
mundo e a urgéncia do mundo no regime de atencdo artistico. Uma pratica do ndo ensaio. Um elogio a
determinacdo do agente e a indeterminacdo da vida. Uma préatica que exige ténus e flexibilidade,
planejamento e abertura, disciplina e presenca de espirito. Mas entdo, como preparar-se para performar?
Ouso uma resposta: vivendo a vida. E a vida vivida até aquele momento que possibilita a concepgo de
cada programa e sua realizag8o. (Fabido 2013, p. 10).

Da pesquisa a préatica: o corpo em situacao

A partir do encontro do meu corpo, com o corpo do Selaron e a escada,
a intervencao passou a existir. E, de certa forma, ela ndo se anunciou, ndo pediu
permissdo, ela passou a acontecer. Quando me dei conta, j& ndo era ensaio, era
performance.

Antes, meus ensaios solitarios envolviam sentar na escada e imaginar a
cena ou trabalhar em casa na dramaturgia.

Foi preciso colocar o corpo em situacdo:

Quando ‘a arte entra na vida”, diz Thompson, a questao motivadora, muito mais do que ‘o que ¢ arte?’,
serd ‘o que ¢ vida?’. Este novo deslocamento do urinol [de Duchamp], desta vez ‘para o real’ como
articula o autor, ndo é uma simples devolucéo do objeto para seu habitat natural mas parte de uma vontade
performativa de desnaturalizagdo dos habitats, de seus habitantes e das relagGes entre gente, meio, coisa,
tradicdo (Fabido, 2013, p. 8)

(Diério de Processo | Nota de criacdo n.4)

Até aqui, desenvolvemos um pensamento sobre como esta intervencéo artistica urbana,
esta performance, veio se constituindo passo a passo, degrau por degrau, azulejo por azulejo.
Por entre diferentes caminhos e muitos referenciais, esse trabalho foi se construindo em diregcéo

ao seu acontecimento na Escadaria Selardn, em 01 de outubro de 2022. A seguir, em nossas
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consideracOes finais, apresentamos o resultado desse trabalho — e todos os mecanismos de
coreopoliciamento (exercidos, neste caso, pelas pessoas que se autodenominam como “da

escadaria”) que cercearam a realizacdo da performance Da minha janela, sé vejo incéndio.
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\VA
CONSIDERACOES FINAIS
OU “NAO, ISSO NAO E MEMORIA. SE QUER VER A MEMORIA, VAI LA NO SAO

JOAO BATISTA”

No dia 01 de outubro de 2022, foi realizada a interveng&o artistica urbana Da minha
janela, sé vejo incéndios. Na Unica manha de tempo aberto, em uma semana chuvosa, o céu
estava um pouco nublado, e a escadaria ndo estava tdo cheia quanto em outros dias. Por mais
que a trajetoria da pesquisa ndo se resumisse a um unico dia, o dia de realizacéo e filmagem do
trabalho teria, certamente, a sua parcela de importancia. Entdo, é importante dizer, de forma o
mais direta possivel: a performance foi interrompida de forma categdrica por pessoas (“da
escadaria”) que se incomodaram com o trabalho — e vinham dando sinais de incémodo ja ha
algum tempo.

Ao longo do processo de maturagdo do trabalho, no decorrer de inimeras visitas a
escadaria (para pensar o espaco e percebé-lo), e algumas vivéncias de cena no local, foi possivel
perceber um clima de incdmodo ao redor da intervencdo. Eram frequentes os olhares
enviesados, e frases que escapavam entre um degrau e outro, como “¢ melhor ndo mexer com
1Ss0 nao”.

“E melhor nio mexer com isso ndo” chega aos ouvidos com uma clara intengio de soar
como uma ameaca velada. N&o héa indicagdo clara de quem manda essa mensagem, e ndo ha
uma descricao clara do que envolve o “mexer com isso”. No caso, “isso” se refere a morte de
Selardn, e a indicacgdo subliminar das circunstancias suspeitas (ou minimamente questionaveis)

quanto a sua morte.
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Foto 11: Registro da interrupgéo da intervencdo Da minha janela, s6 vejo incéndio. A esquerda, com seu

rosto preservado, uma das pessoas responsaveis. Créd: Jodo Gioia

O efeito deste incobmodo foi tomando forma, a ponto, inclusive, de impactar na
realizacdo em si da performance. Inicialmente, esperava colocar uma tela com videos de
Selardn dentro da cena, porém ndo consegui achar um vizinho que se dispusesse a permitir que
se puxasse uma extensdo de sua casa. Foi nesse momento que passo a visualizar com mais

clareza o efeito da intervencdo que o trabalho propunha — e suas dificuldade intrinsecas.

Eu t6 aqui, mas é que eu tomo conta da escada aqui, entendeu? Pra valorizar mais a escada, porque,
infelizmente, a gente aqui é sem custo nenhum, é sem custo nenhum que a gente faz isso aqui, entendeu?
Eu tenho minha barraquinha de acessério ali, mas eu ganho em cima daquilo ali, eu ndo ganho em cima
de ganhar dinheiro através de ninguém ndo. Eu tenho meus acessorios que vendo ali. (...) A prefeitura
ndo ajuda em nada ndo, poderia, até poderia.

[Pergunta: e uma intervencdo como essa atrapalha?]

Né&o pode, atrapalha, atrapalha...! Todo mundo aqui sabe a histéria, que foi suicidio, entendeu? E vem
vocé, ta fazendo isso vérias vezes. (...) Todo mundo ja sabe 0 que aconteceu, e todo dia vem subindo
turista vendo isso aqui. Fica uma coisa até chata, entendeu. Atrapalha as visitas. A gente quer ver o pessoal
vindo, ser feliz, e vé os azulejos de forma de arte (...).
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Isso ndo € memodria, isso ndo é... Entendeu? Se quer ver a memoria vai 1 no Sdo Jodo Batista [cemitério
onde Selardn foi enterrado] e vé e meméria dele. (André, depoimento 2022).

O trecho acima é um depoimento cedido espontaneamente — e ciente de que estava
sendo gravado — por André, trabalhador que ocupa o local, e se intitula como “da escadaria”,
uma das pessoas que interrompeu a realizacdo do trabalho. Como a prépria leitura do trecho
sugere, h& muitos componentes presentes em sua fala, 0s quais se relacionam com esse trabalho
de muitas formas distintas. Portanto, para as presentes considera¢bes finais, divido esse
pensamento em 3 etapas: a realizacdo da performance, discorrendo sobre as impressdes e a
execucdo do trabalho em si, antes da interrupg¢do; a interrupgéo do trabalho, e 0 quanto desse
gesto corrobora muitas intuigdes da pesquisa; e, por fim, trazer de volta alguns questionamentos

que nortearam o trabalho como um todo, de sua criagdo até o0 momento.

IV.1. SOBRE A REALIZACAO DA PERFORMANCE: A RUA COMO ESPACO

DE ENCONTRO

O inicio da realizacdo do trabalho ocorreu da forma como havia planejado. Apos chegar,
ocupo o espaco em frente a antiga casa de Selardn — ponto exato em que o corpo do artista foi
encontrado. H& poucas pessoas na escadaria, e 0 tempo esta incerto. A base da escadaria agrupa
a maior quantidade de turistas e visitantes — nos dias mais cheios, a ocupacéo avanca até o meio
da escada, onde estou. Preparamos o setup da filmagem, testamos, e entendemos que € hora.
Depois de tanto tempo de pesquisa, pensamento e reflexdo sobre esse espaco, era 0 momento
de me colocar em situagéo. E, assim, comeco.

Ao se trabalhar com a intervencdo artistica urbana, tendo a performance como norte
processual, € necessario trazer o inesperado para o interior do trabalho, e, inclusive, de seu
resultado. Realizar este trabalho trouxe a percep¢do mais proxima de como o espectador vem

assumindo a centralidade desse processo — e como a troca € um espaco precioso, quase como
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propdsito desse tipo de atividade. Patrice Pavis (2013) afirma que “a performance pos-moderna
estd habilitada a praticar a alteridade, uma vez que admite em seu seio diferentes modelos
culturais, distintas maneiras de pensar, materiais heterogéneos. Apresenta esses elementos sem
unificd-los” (p. 57). Por mais que, neste trecho o autor lide com a ideia de alteridade de uma
forma mais proxima ao literal — no sentido da construcdo de diferentes representatividades —,
podemos utilizar esse fragmento para pensar melhor sobre a convivéncia desses diferentes
materiais em prol de um projeto artistico.

Na intervencdo realizada, também visualizo essa convivéncia de materiais
heterogéneos. E, nesse sentido, é possivel identificar os materiais dentro da cena: o corpo-morto
de Selardn, sob os leng6is, cravando sua presencga fantasmatica no cinza da escada; o corpo-
vivo de um Selarén performado, pintando fragmentos de suas frases ao passo em que conversa
com os turistas e passantes; as velas de um velério esvaziado e qualquer, e a voz de Selaron,
em looping, ocupando a cena e a escada com outra ordem de presenca. E, para aléem dos
materiais internos a cena, ndo podemos deixar de considerar 0s materiais externos a cena (e, de
fato, podemos considera-los externos?): a presenca de duas cAmeras paradas, com duas pessoas
filmando o trabalho; as pessoas que atravessam a escada, procurando ler com timidez as frases
escritas em telas de pintura.

Neste ponto, € muito importante ressaltar a presenca das pessoas. Diferentemente da
apresentacdo teatral convencional, em que as pessoas decidiram comparecer ao teatro para
assistir a algo, em se tratando de uma intervencdo, as pessoas estdo ali de forma desavisada. E,
seguindo a ideia de uma realizacdo artistica centrada na experiéncia do publico (e na troca entre
artista e espectadores), entendemos e concordamos que, na fruigdo desta experiéncia, “o
controle foi, ha muito tempo transferido para o ator, até para o espectador, que é posto a dar
uma contribuigao real” (Pavis, 2013, p. 228). Com isso, € impossivel pensar nos componentes
desse trabalho sem localizar a posicdo central do publico — uma vez, inclusive, que eles

atravessam o objeto artistico ao passo em que a intervengdo acontece.
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Foto 12: Registro da intervencdo Da minha janela, s6 vejo incéndio. Créd: Jodo Gioia

E no cruzamento de todos esses materiais, porém, como diz Pavis, sem a intencio de
prendé-los ou unifica-los em um significado aglutinante e global, que a intervencdo se da. E
por meio dessa “convivéncia rispida de diferencas” (Garramuno, 2014, p. 94) que, na realizacdo
do trabalho, passo ndo a mais a compreender, mas a vivenciar o potencial de impertinéncia e
de ndo-pertencimento dessa intervengdo. E, aqui, se torna muito dificil falar sobre a intervencédo
sem falar sobre a sua interrup¢do — e esse pensamento até faz certo sentido, afinal, a acéo
coreopolitica (Lepecki, 2012) existe, sobretudo, para fazer frente ao coreopoliciamento

realizado por algum sistema de poder: existe a partir do dissenso.

IV.2. SOBRE A INTERRUPCAO DA PERFORMANCE: A QUEM INTERESSA

PARAR O ARTISTA?
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O segundo efeito que me interessa sublinhar aqui é a proposta da obra como percurso.
Porém, esse percurso nao tem um roteiro pautado por limites, como nos penetraveis de Hélio
Oiticica ou Cildo Meireles, mas € a proposta de itinerarios multiplos, sem limites nem trajetoria
fixa, sem fronteiras, sem indica¢fes, num atordoamento em que o itinerario se transforma na
busca de um modo de habitar um espaco atravessado por diferencas e heterogeneidades
draméticas, sem apaziguamento. (Garramufio, 2014, p. 94)

Neste trecho, Garramufio (2014) se pré-dispde a pensar sobre “os efeitos e afetos que
essa disposicdo [de materiais heterogéneos] produz” (p. 94), na trajetoria da caracterizacéo
dessas obras e gestos da contemporaneidade entendidos como impertinentes. Na mesma esteira,
Lepecki (2012), nos sugere o efeito subsequente a realizacdo da acdo impertinente:
coreopoliciamento, ou 0 movimento de contencdo da danca politica a favor da manutencéo de

um sistema de poder que norteia 0 uso de um espago comum.

Vamos considerar aqui “policia” um ator social na coreopolitica do urbano atual, uma figura sem a qual
ndo é de todo possivel pensar-se a governamentabilidade moderna. Uma figura também cheia de
movimento, particularmente o ambiguo movimento pendular entre a sua funcéo de fazer cumprir a lei e,

a sua capacidade para a sua suspensdo arbitraria; uma figura cujo espetaculo cinético é de chamar para si

0 monopdlio sobre a determinacgéo do que, no urbano, constitui um espaco de circulacdo. (Lepecki, 2012,

p. 51)

Aqui, abrimos uma licenca poético-conceitual para deslocar a ideia de
coreopoliciamento (a grosso modo, estritamente ligada a atuacdo da policia e do seu carater
institucional), e atribui-la, também, aos gestos vigilantes de mecanismos de poder paralelos aos
institucionais, uma vez que foi assim que ocorreu na Escadaria Selaron.

Por entre os sorrisos e as fotografias dos turistas, e, apesar da viatura da policia
estacionada a metros da base da escadaria, hd um sistema de poder paralelo que coreografa a
circulacdo dos individuos na escadaria Selarén. E, por meio do estabelecimento dessa politica

de movimento, o artista ¢ avisado de que “é melhor ndo mexer com isso ai nao”, em primeiro

lugar. E melhor ndo mexer com a imagem do corpo de Selaron. E melhor ndo questionar as
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condigdes suspeitas de sua morte. E, acima de tudo, € melhor ndo interromper a cinética propria
do ponto turistico — territério aplainado, cujos tocos de historia foram solapados por debaixo
de seus préprios azulejos, agora cooptados pelo coreopoliciamento: chegar, olhar, entrar na fila,
fotografar, ir embora.

Em algum momento, porém, a ameaca velada e sugestiva toma forma definitiva:
“guarda isso ai, bora”. O comando de ndo permanéncia no espago € tao claro como o famoso
“circulando, circulando” — comando essencialmente coreopolicial.

Neste momento, a performance — tal como foi pensada — para. Inicio um processo de
dialogo com André, “da escadaria”, e um outro rapaz, que nao se identifica, mas ordena que eu
pare a intervencao, e desfaca a cena, e entdo sobre o0s degraus da escadaria. Apos sua saida,
inicio um novo dialogo com André, que permanece para acompanhar minha desmobilizacdo e
ndo se incomoda em falar comigo e com a cdmera, nos fornecendo o depoimento que abre este
capitulo. Conversamos enguanto olhos vigilantes acompanham. Por fim, inicio a
desmobilizacdo do trabalho — o0 que seria o fim da intervencdo, 0 momento em que a desmonto

e levo comigo.

Através da realizacdo de programas, o artista desprograma a si e ao meio. Através de sua préatica acelera
circulagdes e intensidades, deflagra encontros, reconfiguracbes, conversas. Através do corpo-em-
experiéncia cria relagdes, associagdes, agenciamentos, modos e afetos extraordinarios. Performances sdo
composi¢des atipicas de velocidades e operagdes afetivas extraordindrias que enfatizam a politicidade
corpdrea do mundo e das relagdes. O performer age como um complicador, um desorganizador. (Fabido,
2013, p. 6)
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Foto 13: Registro da intervencdo Da minha janela, s6 vejo incéndio. Créd: Jodo Gioia

Por fim, entendo que a interrupcdo sofrida passa a ser parte da intervencdo que propus
criar. O resultado desse processo é o embate entre acdo coreopolitica dissensual e
coreopoliciamento repressivo, ja sinalizado por Lepecki (2012) como efeito cinético presente
em diferentes tipos de disputas pelo espaco. No caso desse trabalho, no entanto, esse embate
ndo possui nada de espontaneo: ele foi provocado, pensado e buscado, a partir de um processo
criativo que colocou a rua no centro da agao artistica, e o espectador no interior da dindmica da

cena.
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Foram muitos 0s questionamentos que permearam esse trabalho: para onde se
enderecam os atos de fala de Selardn e que artistas representa? Como pode um artista de tal
grandiosidade morrer de forma té&o brutal, seca, esvaziada? Como se ocupar essa escadaria, tdo
reivindicada, ocupada, re-ocupada, bloqueada, cooptada? Pode a cena ser pensada como
ancoragem afetiva de todas essas matérias heterogéneas, arrancadas do real? E se eu pudesse
transpor um pensamento sobre a escrita para o corpo, funcionaria? Para onde caminhar com
esse trabalho? Como ensaiar esse trabalho? A quem interessa parar o artista? Como
pesquisador, esperava que 0 processo trouxesse todas as respostas, com a clareza dessas letras.
E acredito que trouxe — porém, em forma de mosaico: embora vejamos com clareza a emenda

dos azulejos, é a imagem do todo que ganha a nossa atencéo.

IV.3. MOSAICO-MANIFESTO: E SOBRE O QUE DISPARA E O QUE

PERMANECE.

Selardn representa milhares de artistas que possuem suas obras e seus gestos de pesquisa
cerceados por um sistema de poder que arregimenta corpos, narrativas, recursos, opiniao
publica e, até mesmo, a verdade dos fatos. Nos ultimos anos, 0s mecanismos de incentivo ao
desenvolvimento da arte e da cultura do pais vem sendo covardemente desmontados, assim
como a ciéncia e a pesquisa. Existir no Brasil de 2022 é viver sob o desequilibrio da
desesperanca e da luta — que precisa seguir, apesar de nossas derrotas. Selaron foi solapado por
esse mesmo sistema, que atribui valor de mercado ao turismo, mas criminaliza a cultura; um
sistema de poder que reserva a possibilidade de permanéncia, ainda que momentéanea, na
Escadaria Selardn aqueles que vao passar e deixar seu dinheiro; aqueles que vao habitar aquele
espaco na superficie de seu chdo terraplanado. O mergulho na histéria violenta daqueles
degraus néo é permitido.

E, por isso, 0 processo é interrompido. E sera novamente, tantas vezes quanto o embate

for necesséario. Busquemos, entdo, nossa inquietacdo no outro: na cena, na literatura, na cidade,
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no teatro, na dramaturgia. Quando as ruas queimarem, cuidemos dos nossos, e que possamos
compartilhar a vista da nossa janela com dez, cem, mil Selaréns, artistas como nos.

A quem interessa parar um artista?

A quem interessa parar a cultura?

Perante incéndios, sejamos imparaveis. Fagcamos arte a partir do manuseio das cinzas —
materialidade de tudo o que ardeu a nossa volta. Quando se trata de presenca, que possamos
fazer nossos corpos existirem como arte, como intervencdo, como palavra, em meio a polifonia
da cidade e de seus ruidos: é na troca entre 0s nossos discursos que o sensivel passa a existir;
gue trocamos experiéncias, contamos historias, ocupamos espacos, viramos votos e fazemos

uns aos outros presentes, verdadeiros, ndo-interrompidos.
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