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RESUMO

Esta pesquisa trata das relacdes possiveis entre 0 corpo e a vestimenta nos estados
cénicos performaticos cruzando a cena contemporanea, a filosofia da moda e os
argumentos filosoficos de profanagdo e dos dispositivos. Algumas obras foram
observadas e citadas nesta dissertacéo, para isso realizei entrevistas estruturadas
com oito artistas da performance, como estratégia metodoldgica que pudesse trazer
dados sobre as experiéncias desses corpos vestidos e/ou despidos em cena, para
além da pesquisa bibliogréfica e revelando a acdo da vestimenta sobre o corpo,
assim como sua influéncia nas subjetividades do performador e do publico. Essas
relacbes podem ser experienciadas no processo de criacdo de figurinos na cena
contemporanea nomeando a possibilidade da existéncia de modos do corpo, como
maneiras que emergem e que se constituem como alternativas estéticas, criativas e

discursivas.

Palavras-chave: Performance; Vestimenta; Modos do Corpo; Figurino.



ABSTRACT
This research deals with the possible relationships between the body and the
garment in performative scenic states across the contemporary scene, the
philosophy of fashion and the philosophical arguments of profanity and dispositive.
Some works were observed and cited in this dissertation, for this | conducted
structured interviews with eight artists of performance, as a methodological strategy
that could bring data about the experiences of this dresses and/or naked bodies on
the scene, in addition to literature and revealing the action of clothing on the body as
well as its influence on the subjectivities of that whom performes and the public.
These relationships can be experienced in the process of creating costumes in
contemporary scene naming the possibility of modes of the body, as ways that

emerge and constitute as creative, discursive and aesthetic alternatives.

Keywords: Performance Art; Garment; Modes of the Body; Costume.
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Buscar o conhecimento € migrar por um caminho que nos leva a estar mais
perdidos; a cada momento que descobrimos saber de algo, percebemos que ainda
faltam muitas coisas para se conhecer. O conhecimento abre janelas que nos levam
a infinitos horizontes. Portanto, espero que vocé que se propde a esta leitura se
sinta instigado a vestir-se e despir-se de tudo que ira ler aqui, assim como a permitir-
se rasgar essas paginas, costura-las ou criar outras que o vistam melhor — ou

mesmo criar nenhuma e deixar-se nu por quanto tempo quiser...



12

INTRODUCAO

Nés somos aquilo que questionamos. O modo como meu corpo se insere
nesta pesquisa também a compd&e. Muitas séo as razdes que levam um pesquisador
a investigar determinado campo teoérico/pratico, muitas sdo as inquietacdes que
levam um artista ou interessado a investigar sua propria arte ou a de outras
pessoas. E para introduzir esta pesquisa aos olhos de um leitor € preciso comecar
falando de como estou.

Compreendendo minha existéncia corporal enquanto estado, estou um corpo
gue se interessa pelas possibilidades das aparéncias e pela capacidade que nos
temos de articula-las. As escolhas e as relacdes entre o corpo e a vestimenta as
quais estamos sujeitos, convencionalmente produzem imagens, que por sua vez
configuram nossas aparéncias, revelam algo sobre nés mesmos e afetam as nossas
relacdes com os outros.

Essas escolhas oferecem possibilidades de composices e de montagem,
criacdo de imagens; ou seja, agimos sobre nossa imagem corporal na medida em
que a compomos mobilizados por diversos estimulos, articulando essas construcdes
e criando hibridismos ou reprodugoes.

Nossa vaidade € um discurso que se projeta em nossa silhueta e provoca as
relacfes que estabelecemos, as criacbes que propomos e 0s modos como estamos,
em constante transicdo. Silhuetas efémeras, corpos inquietos. Estou um corpo que
cria na nudez, cria nas montagens de vestimentas e percebe uma rede que se
constréi entre a rua, a performance, os desfiles, as intervenc¢des, os blogs de moda,
a cena, os editoriais e as imagens corporais. O corpo sempre me foi interessante.

Meu percurso académico e artistico ndo se constroi linearmente, atraves de
um encadeamento de aprendizados adquiridos objetivamente no campo da arte da
performance ou da criacao de figurinos. Aquilo que eu venho aprendendo se forma
entre encontros e experiéncias, acasos e procuras.

Por isso, me permito cruzar a cena contemporanea, a filosofia da moda e
outros argumentos filosoficos para pensar o0 sujeito que vive e cria no vestir-se e
despir-se, os dispositivos que o perturbam, que o disciplinam e suas possibilidades

de profanacgéo.
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Em particular, na arte da performance, destacam-se criacdes que
desenvolvem seus processos onde o corpo do artista criador € percebido como
sujeito e objeto da mesma obra. Neste sentido, 0 que me interessa sé&o
performances que se criam na relacdo entre o corpo, as materialidades vestiveis e
os padrdes estéticos e de comportamentos. Para isso, dialoguei com alguns artistas
da performance cujas agfes suscitam discussdes sobre 0s gestos cotidianos e
automatizados do vestir-se e despir-se, observando como a performatividade vai
dissecando intimidades, percursos, histérias e memorias.

A partir da realizacdo deste estudo, percebo que a relagédo entre corpo e
vestimenta se estabelece tanto nos espacos de representacdo da arte quanto da
moda, evidenciando continuas hibridizac6es. Por isso, considerei as performances
criadas tanto por artistas quanto por estilistas-performadores®, embora ndo me
aprofunde sobre a criagdo das vestimentas em si.

Um dos objetivos desse trabalho foi apontar algumas obras de performadores
brasileiros e estrangeiros como referéncias de experimentacdo no encontro entre o
corpo e a vestimenta. Essas obras revelam quanto o movimento de criagcdo cénica e
performética podem vir a se tornar agdes politicas e profanadoras que desconstroem
pensamentos e reconstroem possibilidades dos individuos de se relacionarem com
os dispositivos que os rodeiam.

Outro objetivo foi pensar o processo de criagcdo em performance evidenciando
estratégias que mostram questdes referentes ao vestir-se e ao despir-se no
cotidiano ou pertinentes ao figurino, no sentido de pensar o que (des)cobre o corpo
na cena performatica. Pois, 0os gestos de vestir-se e despir-se se dao no corpo; a
arte da performance se cria no/sobre o corpo; a vestimenta € aquilo que se coloca
sobre o corpo e reconfigura sua aparéncia, sua imagem.

Utilizo algumas teorias desenvolvidas nos ensaios do filosofo italiano Giorgio
Agamben, propondo aproximagdes entre seus pensamentos e o0 carater politico e
transgressor da performance.

Em suas ideias sobre a Nudez (AGAMBEN, 2010), o autor esclarece sobre a
construcdo de uma imoralidade do corpo despido, propondo que um estudo sobre a

condicdo nua dos sujeitos possa revelar sobre suas relacbes com as vestes

LA pesquisadora Bianca Tinéco utiliza este termo em seu artigo publicado no livro “Corpos
Informaticos: Performance, Corpo e Politica” esclarecendo que este vem sendo usado por
pesquisadores ibero-americanos em substituicdo ao termo “performer”, originado da lingua inglesa,
como denominacao ao artista da performance. (TINOCO em MEDEIROS, 2011).
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obrigatérias e cotidianas. Este ensaio aparece nessa pesquisa pela relevancia de
uma filosofia que se debruce sobre a nudez e problematize o gesto de despir-se, ou
seja, a outra faceta do vestir-se.

O corpo é nu e esta vestido. Sua primeira presenca, sua “corporeidade nua”,
ja € material para uma discussdo alongada que permeia género, estética e politica.
A condicao da nudez, a partir do ensaio de Agamben, tornou possivel compreender
algumas questbes sobre o corpo despido, suas necessidades e intengdes,
mostrando que o corpo disciplinado pode se constituir como uma das possibilidades
de subjetividade, que se efetiva nas trocas.

O autor sugere o reconhecimento de uma subjetividade permeada pelo
desejo, tornando-se uma singularidade qualquer - qual-se-quer -, ou ainda um corpo
qualquer (AGAMBEN, 2013). Esse corpo qualquer € aquele que se apresenta de
inUmeras formas e silhuetas, a partir dos desejos presentes, do que se quer no
momento.

E nesses desejos que esse corpo se constréi, que transforma seu entorno e
toma consciéncia das relacdes entre si mesmo e o mundo. Esse sujeito que se
apresenta nas maneiras, que € constituinte de seus proprios modos, em
pluralidades; auxilia a pensar esse corpo em performance que se relaciona com
materialidades vestiveis e questiona sua propria condi¢cdo, sempre inconstante.

E para pensar esse suijeito, criador do cotidiano, condicionado por instituicées
e sistemas que compdem seu contexto, assim como, sujeito vestido e também
disciplinado pelas préprias vestimentas, utilizo os dispositivos. Os pensamentos
sobre dispositivo (AGAMBEN, 2009) e profanacdo (AGAMBEN, 2007) se delineiam
juntos, na medida em que o primeiro apresenta formas de condicionamento do
comportamento, das escolhas e dos discursos e 0 segundo, aparece como
alternativa para essas excessivas estratégias de nos disciplinar. Esses termos se
cruzam com a arte da performance e sua investigacao, por uma aproximacao pratica
e critica entre arte e vida.

E utilizando a filosofia de Agamben em consonancia com outras teorias que
passo a pensar que estados de profanacdo os performadores vém apontando para
que possamos perceber o desenvolvimento das subjetividades, a partir da
performatividade da vestimenta, ou seja, investigando o modo como essas vestes

podem agir sobre o corpo em performance.
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Assim, essa dissertacdo € composta por trés partes que guiam o leitor na
percepcdo das relacdes aproximadas entre o corpo vestido e despido até a
apresentacao da ideia sobre os modos do corpo. Além do suporte filoséfico que foi
utilizado para discutir 0 corpo que se veste e se despe na cena performatica, o leitor
também podera perceber possibilidades de investigacdes criativas pautadas nessas
relacdes e permitir-se ao desenvolvimento de experimentacdes praticas.

A primeira parte, intitulada Entre desnudamentos, traz uma reflexdo sobre os
gestos de vestir-se e despir-se, construindo relacées entre teorias que podem ser
usadas para repensar a atuacao da vestimenta nos corpos em performance. Dessa
forma, esta parte apresenta uma discussao sobre o corpo despido a partir do ensaio
“Nudez” (2013) de Giorgio Agamben, assim como sobre o corpo vestido a partir de
algumas filosofias da moda de autores como Germano Celant (1999), Gilles
Lipovetsky (2009), Lars Svendsen (2010), além das pesquisadoras de moda como
Mairi Mackenzie (2000), Cristiane Mesquita (2008) e Angélica Adverse (2012).

Essas questfes sao permeadas pelos estudos sobre a arte da performance e
o corpo do performador através de pesquisadores como Renato Cohen (2002),
Christine Greiner (2005), Roselee Goldberg (2006) e Jorge Glusberg (2009).
Retomando o percurso histérico que antecede as praticas em performance, aponto
alguns estilistas-performadores e artistas que constroem uma moda performatica,
incluindo posteriormente alguns exemplos dessas criagdes na contemporaneidade.
Essas obras e seus criadores revelam investigacfes sobre a performatividade da
vestimenta através de desfiles publicos ou compartilhamentos nos espacos formais
da moda.

A segunda parte, intitulada Sobre os corpos em performance, traz
consideracdes sobre obras e processos criativos que discutem as relacdes entre o
corpo e a vestimenta como estratégias de profanacéo, explorando diversos modos
de como as materialidades vestiveis podem atuar sobre o corpo. Assim, foram feitas
entrevistas estruturadas® com oito performadores, sendo eles: Elisabete Finger,

Fause Haten, Luara Learth, Maicyra Ledo, Maria Eugénia Matricardi, Pamella Cruz,

> Sobre esta metodologia, podemos notar que: “[...] a entrevista estruturada ou formalizada se
desenvolve a partir de uma relacéo fixa de perguntas, cuja ordem e redagdo permanecem invariaveis
para todos os entrevistados que geralmente, sdo em grande nimero. Por possibilitar o tratamento
quantitativo dos dados, esse tipo de entrevista torna-se o mais adequado para o desenvolvimento de
levantamentos sociais”. (JUNIOR BRITTO; FERES JUNIOR, 2011, p. 240).
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Rubiane Maia e Tania Alice. Suas obras dialogam com este objeto de estudo e suas
falas compdem parte deste escrito.

As entrevistas foram realizadas como um método necessario, apdés o
levantamento de dados a partir da pesquisa bibliografica, que foi complementado
com uma investigagcdo e observacdo de obras e experiéncias em performance que
demonstravam as relagdes entre corpo e vestimenta que interessavam a essa
pesquisa. A realizacdo das entrevistas surgiu como uma alternativa para recolher
dados sobre o objeto de estudo a partir de informacgdes trazidas pelos proprios
performadores acerca de suas préticas.

Esses dialogos estabelecidos entre artistas e pesquisadores trouxeram
peculiaridades sobre afetos, escolhas, pensamentos e referéncias de suas obras, o
gue néo seria possivel encontrar em livros ou outros materiais de pesquisa.

Por fim, na terceira parte, apresento os modos do corpo. Investigando a
origem da palavra “moda”, construo este termo. Na pesquisa sobre as performances
e no didlogo com os criadores, percebi que estas relacdes, seja na auséncia ou
presenca das vestes, se configuravam como um estado, uma possibilidade, uma
aparéncia escolhida pelo performador; por isso os modos do corpo. Esses modos,
por sua vez, emergiram na pesquisa a partir das obras em performance, sendo eles:
corpo-imagem, corpo-nu, corpo-expandido, corpo-espaco e corpo-penetrado.

Essas proposicdes se encontram com a ideia de pensar os figurinos, para
além da possibilidade de caracterizacéo de personagens, percebendo-os como uma
experiéncia para o performador. Nesse sentido, desejo que esta pesquisa que
apresento possa compor com o0s estudos sobre o processo de montagem de
figurinos, por problematizar e reconhecer a performatividade das vestimentas em
cena. Através dos crescentes estudos sobre a performance, os modos do corpo

apontam outras maneiras de composigoes.
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O importante nem é mais a roupa em si,
mas a experiéncia de quem a veste.
Fause Haten
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1. ENTRE DESNUDAMENTOS

Muitas performances vém apontando relacdes entre vestimenta e corpo, em
discursos sobre as aparéncias corporais que sao mobilizadoras do processo criativo
e da experiéncia do compartilhamento entre o publico e os performadores. Percebe-
se 0 gosto pela transitoriedade entre imagens corporais cada vez mais atrativas, e
possibilidades de recortes multiplos das vestimentas, ocultando e revelando,
afirmando e subvertendo tradi¢fes; o que revela uma intencdo de modificar o corpo.
Permeado por desejos, insatisfacdes e descobertas, o corpo € representado,
desnudado, penetrado, contextualizado e superado por roupas, pecas, objetos,
materialidades e adornos.

As vestimentas se colocam em performance, assim como 0s corpos. Na cena
contemporanea percebemos a atuacdo das materialidades vestiveis, pois qualquer
elemento pode cobrir os corpos e agir sobre eles, ou ainda, desnuda-los. Os
processos criativos passam a compreender esta matéria em sua potencialidade de
interacdo com os performadores, onde se propde uma composi¢cao de aparéncias na
combinacgao entre pecas de onde emerge uma imagem e/ou relacéo corporal.

O entendimento dos gestos de vestir-se e despir-se em nosso cotidiano
perpassam a naturalizacdo e a automatizacdo, produzindo corpos vestidos cujas
escolhas envoltas nessas acfes sao direcionadas por dispositivos e seus padrdes
de comportamentos, influenciando no desejo de mudanca e na velocidade das
trocas.

Cotidianamente e cenicamente, 0 sujeito realiza escolhas que envolvem o
gesto de vestir-se, como a opcao pela cor, pelas transparéncias, pelo corte, pelo
estilo, pelos enunciados e imagens costuradas no tecido, ou ainda, na opc¢ao de
despir-se enquanto gesto assumido ou gesto transitério. H& uma articulacdo do
discurso de si, combinando modos para dialogar com o mundo e apresentar suas
maneiras. A consciéncia do que se veste torna as fronteiras entre o ser e o parecer,
a profundidade e a superficialidade, diluidas e insuficientes para tratar das
aparéncias do corpo e das escolhas sobre si.

Diante das escolhas existem muitas possibilidades que induzem a

composicdo e a montagem das aparéncias. Ha4 uma autonomia na qual o sujeito se
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debruca sobre si mesmo e constréi sua imagem corporal permitindo que ela seja
fluxo e se (des)construa dia apos dia.

Pesquisas que tratam dos aspectos psicologicos das roupas revelam sobre
algumas finalidades para as vestimentas e os adornos, como a protecao, o pudor e 0
enfeite®. Essas finalidades demonstram o valor simbdlico das roupas e como as
relacbes humanas sao permeadas por esse contato sensorial entre 0s sujeitos
vestidos. No entanto, apesar de inUmeros escritos e pesquisas desenvolvidas sobre
a vestimenta e suas peculiaridades, as perguntas sobre a experiéncia de estar
vestido ou despido ainda mobilizam outras inquietagdes e investigagoes.

A pesquisadora Cristiane Mesquita, em sua tese de doutorado intitulada
Politicas do vestir (2008), nos traz questbes sobre a producdo de aparéncias
corporais como estratégia para a (re)construcdo de subjetividades, utilizando
vivéncias de individuos que assumiram esses procedimentos como modos de vida*
ou de artistas que ressignificam seus corpos contextualizados através de figurinos
ou criacdo de aparéncias para performances. A autora evidencia caracteristicas
desse processo de criacdo e traz aproximacdes entre o vestir-se e as atitudes
performaticas. E isto, segundo ela, culmina em um movimento que ressalta as
dimensdes politicas do vestir e propde potencialidades expansivas para o corpo.

Através da autora, encontro complexidades envoltas nesse gesto que junto
com o despir-se movem performances. Para além da reproducdo de um gesto
automatizado e cotidiano, € possivel subverter discursos, recriando a si proprio e

aos outros:

Pensar o vestir como um campo de encontros amplia nossas
possibilidades para a abordagem de suas politicas, dessa forma
colocadas em permanente estado de jogo; sdo os modos de
interacdo entre os participantes que vao estabelecer as variacdes de
composi¢cdo ou decomposicdo; é a qualidade do contato que vai
produzir afetos alegres ou tristes; sdo os critérios, sempre relativos,

® Sobre esta questdo, o pesquisador John Fligel, em seu livro, A psicologia das roupas (1966),
aponta qual seria a causa primeira do hébito de se utilizar vestimentas e adornos. Segundo ele,
muitos pesquisadores rejeitam a ideia de “prote¢cdo” como um fator primario, visto que estudos
demonstram que algumas civilizagdes antigas viviam em climas quentes que dispensavam o0 uso de
vestimentas, mas ainda assim, privilegiavam o uso de adornos; ou ainda, pelo fato de que mesmo em
ambientes frios, o corpo humano era capaz de se adaptar ao clima e sobreviver sem o uso de
vestimentas que o agasalhem. Enquanto ao “pudor”, esta causa foi defendida por poucos estudiosos
e possuem sua origem em tradi¢cdes biblicas. A maior parte dos pesquisadores concordam que 0
“enfeite” é a justificativa principal para o uso das roupas e que o “pudor” e a “prote¢cao” surgem como
consequéncias do habito estimulado por este.

* As personalidades do cotidiano citadas na pesquisa de Cristiane Mesquita sdo Cristiana Guerra,
blogueira de moda e Jardelina da Silva, antiga moradora do interior do Parana.
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aqueles capazes de delinear as potencialidades dos fluxos
vestimentares em relacdo aos corpos. (MESQUITA, 2008, p. 137).

Mesquita diz que as aparéncias corporais produzidas sédo resultados da
organizacdo de materialidades sobre o corpo que interagem entre si e relacionam-se
com o sujeito e seu entorno, produzindo sentidos. Portanto, as vestimentas podem
ser notadas tanto em sua influéncia macropolitica, quanto em suas intervencdes nas
subjetividades e nas micropoliticas que se estabelecem entre aqueles que transitam
nas ruas.

Se 0s gestos, vestir-se e despir-se, nos permeiam diariamente, revelando
discursos, politicas e pensamentos, esses atos também se revelam na cena e
permeiam 0s processos criativos. Nessa perspectiva, a criacdo em performance,
com sua potencialidade critica, que insiste em repensar o sujeito e suas formas de
agir e de se apresentar, aponta criagcbes em torno dos padrdes de aparéncias, assim
COmo Nnos permite questionar os gestos que nos compdem.

Para prosseguir nesta discussdo, tratarei de algumas questdes sobre o
contemporaneo, percebendo o corpo que se insere nesse contexto e mobiliza as
criagcbes em performance. Nesse ponto, utilizo as teorias do filésofo italiano Giorgio
Agamben, que vem trazendo grandes contribuicbes para o desenvolvimento das
pesquisas nas ciéncias humanas.

E importante esclarecer que o pensamento de Agamben desconstr6i, como
outros filosofos de sua geracao, uma compreenséo tradicional da filosofia que divide
as questbes da metafisica, estética, ética, politica e l6gica, como éareas distintas
sendo tratadas separadamente, como esclarece Claudio Oliveira (2013). Ao
contrario disso, o fil6sofo se empenha em mostrar que estes conhecimentos
dependem uns dos outros. Essa atitude de Agamben contribui para um
estreitamento entre os campos do saber e que tornam mais complexas as relagoes,
0s discursos e 0s corpos. Isto se evidencia quando os estudos do filésofo mostram
que “o problema da arte em nosso tempo e em qualquer outro ndo pode ser
entendido se permanecemos numa perspectiva simplesmente estética em sua
abordagem [...]". (OLIVEIRA, 2013, p. 27).

Ressaltar os pensamentos de Agamben € relevante porque 0 contemporaneo
gue nos cria é o tempo desse corpo, disciplinadamente capitalista e tecnolégico,
apesar da arte ainda nos permitir delicadezas e sensibilidades coexistentes com a

ansia de estar sendo tudo o que podemos.
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Explicar o que Agamben intenciona dizer sobre o contemporaneo seria
iluminar aquilo que é mais bem percebido no escuro. Por isso, deixo que suas

palavras tratem disso:

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente
contemporaneo, aquele que nao coincide perfeitamente com este,
nem estd adequado as suas pretensdes e é, portanto, nesse sentido,
inatual; mas, exatamente por isso, exatamente através desse
deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais do que 0s
outros, de perceber e apreender seu tempo. (AGAMBEN, 2009, p.
58).

Esse corpo com cuja pele, no limite deste tempo, estamos em conflito,
percebe o contemporaneo enquanto modo de ser; o que implica uma atitude de
criacado que corresponde a mais do que uma expressao do sujeito: uma poténcia de
expansdo de si em seus estados corporais. E esse individuo se expande ao se

debrucar mais sobre o escuro do que sobre as luzes de seu tempo.

Isso significa que o contemporédneo ndo é apenas aquele que,
percebendo o escuro do presente, nele apreende a resoluta luz; é
também aquele que, dividindo e interpolando o tempo, esta a altura
de transformé-lo e de coloca-lo em relagdo com os outros tempos, de
nele ler de modo inédito a historia, de “cita-la” segundo uma
necessidade que ndo provém de maneira nenhuma do seu arbitrio,
mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder. (AGAMBEN,
2009, p. 72).

Assim, este sujeito ndo condiz, exatamente, com seu tempo; nem
corresponde, exclusivamente, a um espacgo e por isso se faz corpo inquieto. Sua
pele é superficie porosa para o mundo.

E neste contexto que se estabelece a moda. Agamben a coloca como um
exemplo da contemporaneidade. O que a define seria o fato de ela introduzir uma
descontinuidade no tempo, que se dividiria entre o estar e ndo estar na moda: “O
tempo da moda esta constitutivamente adiantado a si mesmo e, exatamente por
isso, também esta atrasado, tem sempre a forma de um limiar inapreensivel entre
um ‘ainda ndo’ e um ‘ndo mais’. (AGAMBEN, 2009, p. 67).

Isso significa que seria quase impossivel “estar na moda” porque, no exato
momento em que ela se apresenta, ela ja se finaliza, o que implica em um
movimento de constante desejo em conseguir apreendé-la ou ao menos de
corresponder a alguma imagem corporal que condiga com um tempo ou expressao

de si desejavel.
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Esse movimento, esse desejo ou até a rejeicdo dele, provocam mudancas,
transicdes entre estados e imagens possiveis. Agamben traz a alternativa de tratar
da moda, em alguns momentos, ao perceber as peculiaridades da
contemporaneidade. Farei 0 mesmo, ao trazer momentos de discussao sobre esse
campo para tratar dos significados implicados nos corpos despidos e vestidos em
performances.

Nesse momento, permeada pela pesquisa de Rubiane Maia da Silva,
encontro a importancia de pensar a pratica artistica performatica cujo sentido, como
ressalta a autora, se encontra na possibilidade de recriagdo da vida; cuja experiéncia
sugere proposigdes, alternativas, “estratégias e dispositivos em desencarceramento
dos modos de funcionamento vigentes”. (SILVA, 2011, p. 97). E um modo de tratar

da arte, da vida e dos desejos:

Tratar da contemporaneidade, em qualquer de suas instancias da
vida, incita-nos a travar um confronto com um cotidiano ao qual
estamos imersos e incertos. E falar de mudancas, passagens e
processos que estdo se constituindo como aquilo que chamamos
vida e da qual somos feitos em composi¢bes de forcas. [...] Entre
essas composicdes e recomposi¢cdes que nos constituem, formam-se
expressodes de jogos de forgas que constituem uma época — a nossa
época. Momento marcado por continuos movimentos que nos
impelem cada vez mais a uma tentativa de dominio e controle sobre
si, sobre o tempo, sobre o corpo, sobre a vida. (SILVA, 2011, p. 95)

E nas caracteristicas desse tempo que se percebe a coeréncia em se tratar
dos dispositivos para pensar a estruturacdo dos saberes e as relacées de poder que
se formam entre os corpos. Com esse entendimento € possivel adentrar no campo
da prética cénica performatica e em suas estratégias politicas. Afinal, criar € também
um modo de viver.

Foi o filésofo francés Michel Foucault quem comecou a utilizar o termo
dispositivo® a partir dos anos de 1970, em uma sequéncia de trés livros escritos

»6

sobre a “Histéria da sexualidade™. Agamben, que também se interessa pelos

® Ao tratar da definicdo de dispositivo, Foucault diz que: “Por esse termo tento demarcar, em primeiro
lugar, um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicbes, organizacdes
arquitetbnicas, decisbes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos,
proposicdes filoséficas, morais, filantropicas. Em suma, o dito e o ndo dito sédo os elementos do
dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre esses elementos. [...] entendo
dispositivo como um tipo de formagdo que, em determinado momento histérico, teve como fungao
Erincipal responder a uma urgéncia”. (FOUCAULT, 2012, p. 364).

Historia da sexualidade é um estudo desenvolvido por Michel Foucault que resultou na publicacdo
de trés livros: A vontade de saber (1976), O uso dos prazeres (1984) e O cuidado de si (1984).
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estudos de Foucault, identifica que o filésofo investigava como os dispositivos agem
nas relagdes entre os sujeitos e passa a se utilizar desse conceito em suas teorias’.

Os dispositivos sdo redes de discursos, praticas, objetos e espacos que
conseguem disciplinar os sujeitos a favor de um determinado tipo de
comportamento, gesto, pensamento e opinido. A sua influéncia na estruturacao dos
saberes, nas relacfes entre as individualidades e nos jogos de poder, dizem muito
do modo como vivemos e agimos. E essa consciéncia, esse discernimento sobre o
gue esta por tras de nossas escolhas e decisdes, desde as mais simples até as ditas
mais complexas, nos permitem outras atitudes diante dos dispositivos.

No entanto, mesmo sendo reconhecido seu carater disciplinador e as relacbes
de poder imbricadas na estrutura dos dispositivos, hdo podemos percebé-lo somente
pelo viés abusivo e repressor. Como esclarece Foucault (2012), ha uma positividade
no poder, visto que ele também serve para gerir a vida dos homens e orientar suas
acOes, de modo a aproveitar suas potencialidades e aperfeicoar suas capacidades.

E nesse sentido que o filésofo francés Gilles Lipovetsky questiona a ideia
padronizada de que a moda somente obriga 0s corpos sem dar a eles a
possibilidade de experimentacdo. Ao contrario, o pesquisador enfatiza que, mais do
gue determinar identidades, a moda pode estimular os modos:

Com efeito, ao invés da producgéo de corpos uteis, a glorificacdo do
luxo e do refinamento frivolo; ao invés do adestramento uniforme, a
pluralidade dos modelos; ao invés da programacgdo injuntiva e da
minucia dos regulamentos, o convite a iniciativa pessoal; ao invés de
uma coercdo regular, impessoal e constante, a sedugdo das
metamorfoses da aparéncia; ao invés de um micropoder exercendo-
se sobre os mais infimos detalhes, um poder que abandona o
acess6rio aos particulares e se consagra ao essencial.
(LIPOVETSKY, 2009, p. 110).

Isto indica atividades provenientes da moda que, mesmo contraditorias,
disciplinam o0s sujeitos ao mesmo tempo em que permitem liberdade de
expressao/expansédo e singularidades crescentes, os dispositivos possuem brechas

para que se exercam sua profanacéao.

" Para Agamben, a ideia de dispositivo pode ser pensada da seguinte forma: “Resumamos

brevemente em trés pontos: a) E um conjunto heterogéneo, linguistico e ndo linguistico, que inclui
virtualmente qualquer coisa no mesmo titulo: discursos, instituicdes, edificios, leis, medidas de policia,
proposicdes filosoficas etc. O dispositivo em si mesmo € a rede que se estabelece entre esses
elementos; b) O dispositivo tem sempre uma fungdo estratégica concreta e se inscreve sempre numa
relacdo de poder; c) Como tal, resulta do cruzamento de relacdes de poder e de relagBes de saber”.
(AGAMBEN, 2009, p. 29).
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Diante disso, o que Agamben propde é que tomemos atitudes (ludicas) que
realizem o movimento contrario e que devolvam a esfera do humano aquilo que foi
transferido a esfera do divino, permitindo o uso pelos homens. Seria uma acéo
politica que “desativa os dispositivos de poder e devolve ao uso comum 0s espagos
que ele havia confiscado”. (AGAMBEN, 2007, p. 68).

Isso pode ser possivel através do jogo que possibilita um deslocamento do
uso das coisas, assim como costumam fazer as criangas ao transformar em
brinquedos quaisquer objetos, mesmo que eles ndo sirvam propriamente a isto. A
atitude ludica permitiria que abrissemos a possibilidade de usar as coisas de outros
modos, 0 que poderia ressignificar a maneira como 0s sujeitos sdo produzidos
guando estdo em relacdo com os dispositivos.

A profanacéo é um processo. A moda, enquanto dispositivo, instiga processos
de subjetivacdo através dos estados despido e vestido. Assim, penso a performance
como uma atividade profanadora e que, como tal, colocando-se enquanto jogo, em
carater ludico. Ela se permite utilizar a moda e sua rede de significacbes de outros
modos, jogando, e assim sugere possibilidades de uso ou a conscientizacdo do
modo como somos condicionados, formados, sujeitados e disciplinados pelos
recursos desses dispositivos: “Profanar nao significa simplesmente abolir e cancelar
as separacdes, mas aprender a fazer delas um uso novo, a brincar com elas”.
(AGAMBEN, 2007, p. 75). Nesse sentido, percebo que a profanacdo também podera

ser a tarefa politica da arte, visto que:

Se hoje os consumidores na sociedade de massa sao infelizes, ndo é
s6 porque consomem objetos que incorporam em si a propria ndo
usabilidade, mas também e sobretudo porque acreditam que
exercem seu direito de propriedade sobre os mesmos, porque se
tornam incapazes de os profanar (AGAMBEN, 2007, p. 72).

A arte encontra na profanacdo uma possibilidade, por intentar, justamente,
provocar um uso diferente das coisas, dos objetos e dos dispositivos. Poderiamos
dizer que ela serve a uma provocacao dos corpos, das estruturas e dos sentidos. Ela

sugere outras ordens, outras formas de estar no mundo.

1.1 A auséncia da vestimenta ou despir-se pela Nudez

A investigacdo sobre o inicio do uso de determinados conceitos e gestos,

estratégia de pesquisa adotada por Agamben, me levou a pensar acerca do estado
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“natural” do corpo. Dessa forma, foi inevitavel que essa pesquisa enfrentasse o
problema da nudez para tratar do gesto de despir-se e percebé-lo como alternativa
para compor estados de profanacao.

Ao observar o percurso histérico pelo qual o corpo ja passou e os diversos
discursos que ja foram criados e recriados sobre ele é perceptivel uma influéncia
religiosa que durante anos determinou a medida de exibicdo do corpo, a moral das
vestes e 0s sentidos por baixo da pele mostrada. Giorgio Agamben, em seu livro
intitulado “Nudez” (2010), traz um ensaio de mesmo nome, que pensa sobre a
influéncia dos dogmas religiosos nas relagdes humanas.

Sabemos que parte da consciéncia de quem somos é desenvolvida com base
no reconhecimento dos outros sobre nés mesmos, na alteridade. Esse
reconhecimento também engloba as silhuetas, as materialidades vestiveis, as
aparéncias e as caracteristicas fisicas herdadas ou inseridas no corpo. Afinal, o
modo como nos apresentamos ao mundo enquanto imagem é resultado de escolhas
conscientes sobre aquilo que nos cobre.

Inspirado pelas performances da artista italiana Vanessa Beecroft que
transitam entre corpos nus e corpos vestidos instalados, Agamben escreve um
ensaio para tratar da construgcdo da visdo estigmatizada sobre a nudez. Seu
pensamento retoma o mito de Adéo e Eva para compreender a influéncia da viséo
religiosa judaico-cristd no entendimento que temos sobre nés mesmos enquanto
COrpos.

Agamben descreve que, no livro “Génesis”, Addo e Eva sO6 percebem sua
propria nudez depois de cometer o pecado. Antes disso, eles estariam cobertos por
um tipo de veste de graca ou veste de luz, dada por Deus e que os impediam de
compreender a condicdo nua. Apds o pecado, Addo e Eva usam folhas de figueira
para construir vestes que cobrissem suas genitalias. E em seguida, depois de serem
expulsos do Paraiso, passam a utilizar vestimentas feitas de pele de animal, dadas

pelo Criador.

A nudez s6 se da depois do pecado. Antes do pecado havia auséncia
de vestes, mas esta ndo era ainda nudez. A nudez pressupde a
auséncia de vestes, mas ndo coincide com ela. A percepcdo da
nudez esta ligada a esse acto espiritual que a Sagrada Escritura
define como “abertura dos olhos”. A nudez € qualquer coisa de que
alguém se da conta, enquanto a auséncia de vestes passa
inobservada. A nudez depois do pecado s6 podia, no entanto, ser
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observada por se ter produzido uma mudanca no ser do homem.
(1995, citado por AGAMBEN, 2010, p. 74).

Dessa forma, percebe-se que ha uma distincdo entre a auséncia de vestes e
a nudez, sendo esta Ultima caracterizada como uma acao imoral, mais para os olhos
que se pdem a ver do que para o0 corpo que se despe. O problema consiste nos
afetos que podem causar a exibicdo do corpo nu aos olhos dos demais corpos.

A partir dessa teoria, Agamben percebe que o Cristianismo desenvolve
apenas uma teologia da veste (o autor esta se referindo ao escrito de mesmo nome
do tedlogo Erik Peterson), pois a nudez ndo deveria ser discutida, sendo apenas um
estado de transicdo entre um vestir-se e outro; apenas o sentido da vestimenta deve
ser pensado.

No entanto, somos nus, estamos vestidos. “A natureza humana é constituida
sempre ja como nua, e sempre ja corporeidade nua”. (AGAMBEN, 2010, p. 79). O
reconhecimento desta condicdo seria também consciéncia do potencial erético do
corpo, além de outras significacdes atreladas a nudez. Assim, a acao de cobrir-se de
vestimentas seria, também, uma tentativa de esconder a condicdo humana e sexual
dos corpos, de n6s mesmos.

Isso no faz compreender que o “mal”’ ndo surge apds o pecado cometido por
Adao e Eva, mas é desvelado apds essa acdo. H4 um desnudamento da pele, da
percepcédo e do conhecimento — quando aquilo que sempre existiu somente agora
passa a ser notado e passivel de afetacao dos corpos.

As experiéncias em performance que dialogam com essas condicdes
possiveis ao corpo, entre 0 nu e o vestido, mostram uma percepcéao diferenciada, na
qual os gestos vao além de uma “agédo protetora”, investigando caminhos que
potencializem os corpos, sem ignorar seu carater sexual.

O receio acerca daquilo que os corpos podem causar em outros modificam o
entendimento que temos sobre n0s mesmos. No entanto, pensar em como essa
percepcdo sobre a condicdo nua e original dos corpos foi construida nos traz
consciéncia do porque fomos condicionados a percebé-la “apenas de modo privativo
e instantaneo” (AGAMBEN, 2010, p. 81). Assim,

[uma] investigagdo que tenha o propdsito de enfrentar seriamente o
problema da nudez deveria, portanto, antes do mais, remontar
arqueologicamente a montante da oposi¢do teoldgica nudez-veste,
natureza-graca, mas ndo para atingir um estado original anterior a
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cisdo, mas para compreender e neutralizar o dispositivo que a
produziu. (AGAMBEN, 2010, p. 82).

Apesar de serem acoes e reac¢des naturais do corpo humano e geradoras da
vida; houve um grande empenho de alguns segmentos das doutrinas judaico-cristas
em condenar o ato sexual, o prazer, a excitacdo e a libido, compreendidas como
uma revolta da carne em relacao ao espirito.

Assim, constroi-se sobre o corpo um discurso que por vezes enfatiza sua
inferioridade, em relagdo a existéncia da alma. Esse discurso trouxe uma série de
limitacbes paradoxais aos sujeitos, que deviam condicionar a si mesmos dentro de
padrées que renegavam seu proprio ser.

Isso também contribuiu para construir uma forma de pensamento que
disseminava a humildade através das escolhas vestimentares e a supremacia da
racionalidade, em detrimento do reconhecimento da sensibilidade e do envolvimento
completo do corpo nos processos cognitivos.

Na introducdo do livro Historia do corpo (2008), em seu terceiro volume, o
autor Jean-Jacques Courtine se questiona sobre como o corpo tornou-se objeto de
investigacdo na contemporaneidade, depois de uma tradicdo filosofica influenciada
pelo cartesianismo, que insistia em perceber o corpo como algo secundario até
aproximadamente o fim do século XIX. Citando o pesquisador Merleau-Ponty, o
autor enfatiza o modo como a vida humana passa a ser compreendida, em sua
dimensao espiritual e corporal simultaneamente; do século XX em diante, a carne e
0 corpo animado passam a ser considerados com énfase. (COURTINE, 2008).

Agamben revela que essa atitude anterior consistia em tentar transformar em
obsceno a corporeidade do género humano. No corpo vestido também h& nudez,
embora ela ndo seja vista — 0 que nos faz compreender que o problema ndo seja
“estar nu”, mas “perceber o nu do outro”. Através desses pensamentos, Agamben

conclui:

O ja nédo estarem cobertos pela veste da graca nao revela
obscuridade da carne e do pecado, mas a luz da cognoscibilidade.
Por detrds da veste de graca pressuposta, nada ha e a nudez é
precisamente este nada ter por detras de si, este ser pura visibilidade
e presengca. E ver um corpo nu significa perceber a sua
cognoscibilidade pura para além de todo o segredo, para além ou
para aquém dos seus predicados objetivos. (AGAMBEN, 2010, p.
96).
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Para o autor, partindo da analise teologica sobre o corpo vestido e o corpo
despido, a nudez acompanharia o desnudamento do conhecimento. Assim,
partiriamos para uma compreensao dessas duas condicfes — vestido e despido —
enguanto possibilidades de um corpo em transito.

Essa percepgéo ndo condiz com uma tentativa de retorno ao estado em que
se encontravam as figuras de Adéao e Eva, mas uma conscientizagdo dos estados
nos quais nos encontramos hoje, como alerta Agamben (2010). Saber o que é estar
vestido corresponde a compreender o0 que é estar nu. E nesse sentido provocativo,
as propostas em performance desnudam o corpo, criam variagdes sobre a nudez,
reconhecem-no e assim desnudam o pensamento, tornando visivel aquilo que nos
condiciona.

E na interseccdo entre os saberes que existe o corpo. E nele que os
conhecimentos se produzem e se efetivam, onde os dispositivos agem e os afetos
sdo provocados. O reconhecimento da nudez contribui para que possamos Nnos
deparar com 0 corpo — 0 eu corpo que se compde sujeito continuamente, nas
inumeras relacdes que estabelece com o0 mundo e consigo mesmo.

Os discursos produzidos sobre o corpo modificam essas relagdes, algumas
vezes, levando-os aos automatismos ou pensamentos reproduzidos
inconscientemente. A performance, em sua perspectiva artistica, se apropria desses
discursos e o0s revive, podendo apontar para uma tentativa de retomada da
conscientizacdo acerca dos gestos cotidianos, suas influéncias na existéncia do
individuo e em suas capacidades afetivas. Construir reflexdes sobre as relacdes
entre 0 corpo e a vestimenta é perceber como esta pode formar estados corporais
gue interfiram na experiéncia estética e cotidiana, vivenciadas pelos sujeitos.

A pesquisadora Christine Greiner, desvela a origem do substantivo “corpo”,
gue se origina do latim corpus e corresponde a ideia de corpuléncia ou incorporar.
Esse corpus trataria do corpo morto, em oposi¢cao a alma ou anima. Ainda segundo
a pesquisadora, no Iéxico indo-iraniano, a palavra “corpo” também se origina do
radical krp, que significa “forma”. Assim, o corpo se associa a algo “solido, tangivel,
sensivel e, sobretudo banhado pela luz, portanto visivel e com forma”. (GREINER,
2005, p. 17).

O corpo enquanto forma, silhueta, contorno e fronteira conduz a uma continua
transformacao de suas representacdes visuais. Corpo mutéavel, moldavel, vulneravel,

matéria de experimentacdo e de provocacdo de n0és mesmos. Essa visdo permite
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uma relagdo com as vestimentas que vai além do cobrir e descobrir, mas que
permite a interpenetracdo das matérias e a modificacdo das sensibilidades e, assim,
tornam visiveis as subjetividades.

As acles performaticas criadas por artistas e estilistas-performadores
apontam para uma experiéncia provocadora dos gestos relacionados & moda e das
relagdes entre 0s sujeitos e seus objetos, neste caso a vestimenta. As teorias
pensadas sao corporificadas em estados ou modos que correspondem as
experiéncias previstas para 0 sujeito. Assim, 0 artista se transporta, por um viés
estético, para os contextos cotidianos, propondo ressignificacdes.

As corporificacbes em modos reforcam a perspectiva de que os sujeitos sao
mutaveis e instaveis. Portanto, nas pesquisas sobre o corpo, deve-se considerar sua
condicdo de ser estados e a possibilidade de se fazer sujeito na pratica de
modificagdes e transformagfes continuas que formam as individualidades.

Esses estados em que o corpo vem se transformando, entre eles a nudez,
modificam a experiéncia e, consequentemente, a percepcdo e a apropriacao
cognitiva. Como ainda ndo sabemos o0 que pode o corpo, as possibilidades s&o
criadas continuamente ou refeitas no préprio ato da experiéncia de ser esse estado.
E é nesse sentido que me interesso pelo corpo em seu devir, onde sua forma, sua
silhueta, sua instabilidade e sua efemeridade dizem do sujeito e de sua existéncia.

O corpo em relacdo com as materialidades externas recria sua presenca. “O
objeto nunca é ele mesmo, mas ja se da a nossa percepcdo na qualidade de objeto
corporificado (embodied)” (GREINER, 2005, p. 84). O mesmo ocorre com a
vestimenta, que se percebida como objeto, permite a apropriacao de suas condi¢des
materiais e sensiveis que se da na experiéncia do uso, do vestir-se e do despir-se, e
0 gue mais se possa ser realizado a partir desses gestos.

A composicdo com as vestimentas € uma organizacao cultural e signica feita
sobre o corpo, expressao do processo que se desenvolve no entre o fora e o dentro,
e que assim se constitui como metafora da “segunda pele”. Essa segunda pele &
porosa, a fim de permitir a contaminacgéo entre 0s dois sistemas (corpo e contexto).
A acdo dessa porosidade permite uma modificagdo continua no corpo, na
vestimenta e na cultura.

As partes do corpo que podem ser exibidas cotidianamente mudam entre
contextos e épocas, o0 que nos faz concluir que a moral das vestes é variavel. Ha um

consenso cultural sobre a nudez que se modifica de tempos em tempos, de espacos
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em espacos. E a influéncia da vestimenta é tdo marcante nos corpos que,

atualmente, torna-se dificil pensar sobre a completa nudez:

[..] né@o existe nada que possa ser chamado de corpo
completamente “nu”, pois o corpo nu estara sempre “vestido” em
razdo de suas definicbes sociais. E quanto mais significado é
atribuido ao vestuério, mais significado tera sua auséncia visivel.
Removendo todas as roupas, ndao encontramos um corpo “natural”,
mas um corpo moldado pela moda: o corpo ndo é mais “natural” que
as roupas que veste. (SVENDSEN, 2010, p. 89).

Basta pensar nas inUmeras marcas que criamos em nossa pele através do
uso de vestimentas ou outros materiais, e ainda das cicatrizes que restam de nossas
trajetdrias de vida. O corpo, em sua silhueta, é remodelado época apds época e se
constitui com base nas ideologias de cada momento.

A producdo de imagens corporais se articula com a criacdo e exposicdo das
singularidades, que, ao invés de se apresentarem solidificadas e determinadas, se
constituem em sua qualidade de estar sempre em processo, de ser um devir. Corpos
e vestimentas, quando em contato se contaminam e ambos se moldam fisicamente
e discursivamente. Compor aparéncias € também ressignificar espacos, instaurar
mundos.

Essas acdes, em performances, sugerem a vulnerabilidade do corpo, em
resisténcia a efemeridade das aparéncias corporais, como elucida Glusberg ao citar

o filosofo René Berger:

O corpo, se ndo chega a se vingar, aspira a0 menos escapar da
sujeicdo do discurso, que € um prolongamento de sua sujeicdo ao
olho. N&o somos e nunca fomos criaturas falantes ou criaturas
visuais: n6s somos criaturas de carne e 0ss0. Tampouco sSomos
alvos para tiros, que é ao que nos reduz o discurso da propaganda
de massa e da publicidade. De tal forma — conclui ele — que a
performance e a body art devem mostrar ndo o homo sapiens — que
€ como nos intitulamos no alto de nosso orgulho — e sim o homo
vulnerabilis, essa pobre e exposta criatura, cujo corpo sofre o duplo
trauma do nascimento e da morte, algo que pretende ignorar a ordem
social [...]. (citado por GLUSBERG, 2009, p. 46).

O desnudamento da pele e as fragilidades do corpo apontam para o
reconhecimento do gesto de vestir-se em seus significados metaforicos. Onde o
sujeito ao desvelar-se e abandonar, mesmo que provisoriamente, camadas de
expressdes dos dispositivos feitas de tecidos ou néo, revela a si mesmo em sua

condicao de vivente e criador de suas politicas.



31

A problematizagdo da nudez enquanto elemento simbdlico ou o uso da
expressividade do corpo nu propdem deslocamentos, rupturas, recontextualizagbes
e questionamentos que permitem ao criador utilizar seu cotidiano como material

estético.

1.2. A presencga da vestimenta ou vestir-se pela Moda

A intencdo da moda, o desejo de troca, a necessidade de transitar e a
vaidade sempre estiveram presentes na personalidade humana em diversos
periodos histéricos e em contextos diferentes.

A moda nédo passa a existir efetivamente a partir de determinado momento,
ela sempre esteve latente desde as civilizacbes mais antigas. No entanto, sua
velocidade s6 se torna possivel com as inovacdes tecnoldgicas que se desenvolvem
continuamente e que permitem a producdo de objetos em uma escala cada vez
maior. Com a globalizagao, a diminuigdo das distancias, das fronteiras e da medida
do tempo, torna-se possivel também o cambio de objetos e costumes entre
diferentes culturas, estimulando o hibridismo, a fragmentacéo e os deslocamentos.

O advento do mercantilismo, da Revolugdo Industrial e do capitalismo,
estruturas que estimulam os escambos e o consumo, tornou possivel o tempo
caracteristico da moda. Com a possibilidade de criar, produzir e comercializar mais
variedades do mesmo objeto, as possibilidades de silhuetas, imagens e aparéncias
tornam-se cada vez mais variadas.

E importante ressaltar que a maior parte dos dados que se apresentam sobre
a historia da moda condiz com as mudancas ocorridas no contexto europeu e em
regides préximas, o que significa que talvez ndo saibamos o suficiente para
compreender todas as influéncias, processos e maneiras de como a moda nos afeta,
de como a moda nos produz enquanto sujeitos; ainda assim, sempre nos arriscamos
em investigagcOes sobre este campo.

A autora Denise Pollini, ao tratar do “surgimento” da moda, traz explicacées
sobre a formacéo da palavra que utilizamos atualmente, evidenciando o quanto essa

origem diz acerca do proprio dispositivo:

No século XV, a palavra Mode comecgou a ser utilizada em francés
(significando basicamente “modo”), tendo se desenvolvido a partir da
palavra latina Modus, que fazia referéncia a medida agraria, e mais
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tarde passou a significar também “maneira de se conduzir”. Portanto,

” o«

este sentido de “ao modo”, “a maneira”, passou a designar os gostos,
as preferéncias, como também a maneira como as pessoas se
vestiam, suas escolhas estéticas, suas opinides e gostos do
momento. (POLLINI, 2007, p. 17, grifo da autora).

Essas escolhas estéticas, opinides e gostos se apresentam como estados.
Estados, maneiras, aparéncias, fluxos, transito, mudancas, possibilidades, trocas,
permutas, hibridismos, cruzamentos, efemeridades, aparicbes, configuragdes,
percepcdes. Moda. Modos. Os modos do pensamento se corporificam e se tornam
modos do corpo. Sempre em troca, sempre transitando entre as variagdes possiveis
das aparéncias. Ha coisas que sO servem para alguns momentos, momentos em
gue escolhemos para que sirvam.

A pesquisadora Angélica Adverse fala sobre como o estilista japonés Yohji
Yamamoto pensa essa mesma origem da palavra, expandindo-a para além do

sentido proposto acima:

Yamamoto retoma entdo, a etimologia da moda, isto é, seu sentido
primeiro de “modo de fazer”. Trata-se, portanto, de recusar a redugéo
da moda a uma simples “apresentacdo das mudancas” e nela
enxergar, como o faz Yamamoto, um “jogo de espirito” que une o
sujeito a um principio ludico da existéncia que € o de reinventar a sua
aparéncia. (ADVERSE, 2012, p. 33).

Como se explicaria esse impulso, anseio, desejo pela mudanca constante,
que sempre quando possivel torna-se mais acelerada? Talvez pela vaidade, talvez
pela estrutura econdmica, talvez pela semente do consumo enraizada nos corpos,
talvez pela contemporaneidade aflorada, talvez pelos avancos tecnolégicos que
tornam essa situacao possivel.

De forma abrangente, a moda se apresenta como mudanca de gosto, de
estilo, de habito, de pensamento que se corporifica através da mudanca de
aparéncia, de corte, de silhueta e de mais tudo o que possa ser mudado. A moda se
torna dispositivo a ser discutido, recortado, profanado por ferramentas e estratégias.

O filésofo noruegués Lars Svendsen (2010), dedica parte de seus estudos a
moda, e esclarece que esta possui grande influéncia no cotidiano dos ocidentais
desde o Renascimento, tornando-se algo “natural”. Compreender a moda, portanto,

seria uma forma de compreender 0s sujeitos e seus modos de agir.
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Ao tratar sobre as ideias conceituais da moda, Svendsen utliza as
consideracdes da fildsofa feminista Hélene Cixous, evidenciando praticas e filosofias

da moda:

[a autora] enfatiza, por exemplo, que as roupas nao Sao
principalmente um escudo para o corpo, funcionando antes como
uma extensdo dele. Todos nds temos de expressar de alguma
maneira quem somos através da nossa aparéncia visual. Essa
expressdo sera necessariamente um dialogo com a moda, e os ciclos
cada vez mais rapidos desta indicam uma concep¢ao mais complexa
do eu, porque o eu se torna efémero. (SVENDSEN, 2010, p. 21).

O fendbmeno da moda em sua qualidade efémera, ndo se resume somente a
uma busca pelo novo; a impossibilidade do novo é reconhecida e as infinitas
reconstru¢cdes de tudo o que ja foi visto sdo assumidas. A novidade e o
individualismo s&o apenas alguns pontos que se integram a rede deste dispositivo.

A sua capacidade de afetar as dindmicas sociais, culturais e econdémicas
estimula nos sujeitos uma constante reconstrucéo de si. Investimos na imagem com
a qual nos apresentamos corporalmente ao mundo e nos relacionamos em
ambientes diversos, além de atrair 0s que nos interessam.

O que se reflete no espelho é produto de escolhas, impulsos, contextos e
relacfes; mais ainda, € produto de nossa consciéncia sobre n6s mesmos. O corpo
vestido é uma assinatura historicamente construida sobre o natural do corpo nu; que
uma vez atravessado, um atravessamento da pele, perde sua naturalidade.

A cena contemporanea, apropriando-se das atitudes profanatérias, insistindo
nas fissuras dos dispositivos, joga com as imagens corporais, nos (re)produz
enquanto sujeito e consciéncia. E € nesse jogo, nessa investigacdo, que se movem
as relacdes entre corpo e vestimenta nos estados cénicos, seja pela auséncia ou
presenca deste ultimo.

Muitas sdo as caracteristicas envoltas no dispositivo da moda, e muitas delas
se encontram com a qualidade da cena que criamos. A efemeridade, qualidade
primordial da moda, evidencia nossa relagédo com a temporalidade. Nosso corpo vive
a idade do efémero, pouco se mantém e tudo se transita e transita entre si. E
momentaneo e por vezes, instantdneo; vem de passagem, mas afeta com
intensidade.

A estrutura capitalista e a conjuntura comercial midiatica em que vivemos deu

mais espago para que ela se enraizasse em Nnossos corpos e se disseminasse
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através do espaco-tempo. Dentro dessa compreensdo, é possivel perceber que os
corpos vestidos, na realidade, s&o corpos disciplinados.

A problematizacédo do gesto de vestir-se se constitui entre ideologias, politicas
e performatividades da vestimenta. Um campo de estudo que apresenta um
percurso historico de modificagdes constantes de silhuetas em velocidade crescente.
Um dispositivo que produz gestos e determina acdes e escolhas do corpo, mas
permitindo sua profanacéao.

A moda se nutre das qualidades de seu tempo. Reconhecer a sua atuacao na
contemporaneidade é perceber que, para além da estrutura comercial a que ela esta
fortemente atrelada, este sistema (a moda) corresponde aos impulsos mobilizadores
de muitas escolhas, tendo como principal expressdo as escolhas das aparéncias,
das imagens corporais e a transicdo continua entre os estados despido e vestido.
Assim, ndo € possivel reconhecé-la como um ente externo que nos condiciona. A

moda ndo sdo 0s outros, a moda somos nos.

1.3. Moda Performatica

O corpo contemporaneo vem reconfigurando sua relagédo com o sistema da
moda e sendo permeado por essas novas experimentacdes performaticas, sejam
elas no campo estabelecido da arte ou nos espacos de midias da moda.
Proposicdes criativas vém sendo elaboradas onde a performatividade passa a
compor as experiéncias em moda e estas acdes possuem uma trajetoria.

E possivel perceber criagdes de estilistas-performadores que possuiam
aproximacdes com artistas dos movimentos de vanguarda da primeira metade do
século XX, buscando vestir e modificar o corpo com os pensamentos manifestados
por essas outras concepcoes. Estilistas, designers de moda e artistas em varias
partes do mundo promoveram criacdes de vestimentas, instalacdes, performances e
manifestos que aproximavam esses ideais artisticos dos corpos cotidianos,
aproveitando suas necessidades de se vestir para sair de casa como proposta de
acOes estéticas nas ruas.

Essas propostas se tornam perceptiveis, ao longo do tempo, tanto nos
espacos dos desfiles e apresentagcbes de moda quanto nas performances e
intervencdes urbanas, além das expressfes de fotografia de moda, videos e cena

contemporanea, englobando o teatro e a danca, onde muitos estilistas
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experimentaram a criagdo enquanto figurinistas em parcerias com encenadores e
coreografos.

Os artistas, em projetos de vanguarda, reivindicaram uma autonomia das
tradicbes, uma reconfiguracdo da instituicdo arte e sua relagdo com a vida,
convocando uma libertacdo dos padrbes estéticos impositivos. “A influéncia das
vanguardas na moda corroborou para que houvesse maior liberdade de
experimentagcdo e expressao no vestuario e nas aparéncias”. (ADVERSE, 2012, p.
44).

No que concerne as relagdes entre o futurismo e a moda, encontramos, além
dos manifestos, experimentacées em figurinos e outras propostas. Nesse contexto,
ressalto o artista Giacomo Balla, pintor italiano e um dos idealizadores do Futurismo.
Estimulado pelo seu interesse nas relacdes possiveis entre 0 corpo e a vestimenta,
Balla escreve o Manifesto da Roupa Masculina Futurista (1914) e o Manifesto do
Vestido Antineutral (1914) propondo um modo de se vestir futurista.

Balla percebia que o0 uso constante de capas e mantos sacerdotais revelava
uma aparéncia pesada com a presenca de roupas tristes. O uso de cores escuras e
austeras era frequente, o que para o artista, entristecia a sociedade. Configurava-se
como expressdo da escravidao, do terror, da inércia, da decadéncia e da tradicéo;
que caracterizava uma sociedade depressiva e funebre.

Através dessas expressdes discutem-se as acles cotidianas de vestir-se e
despir-se, as relacbes de poder e as subjetividades. Os manifestos de Balla
apontam para uma contaminacdo notavel e emergente, entre corpo e vestimenta,
onde o uso de tecidos pesados e cores entediantes mostram porque as “ruas cheias
de gente, os teatros e os saldes tém ritmos e humores depressivos, contristadores e
funebres”. (BALLA em ADVERSE, 2012, p. 177).

O vanguardista sugere alegria e dinamicidade para as roupas onde “cada um
pode ndo somente modificar, mas também inventar uma nova vestimenta para um
novo estado de espirito a qualquer instante” (BALLA em ADVERSE, 2012, p. 178).
As discussdes sobre a vestimenta dentro do campo das artes se tornam cada vez
mais notaveis e emergentes, tendo o corpo como sujeito e objeto de investigacao e
o traje como midia que interfere em seu modo de estar e de ser visto no mundo.

Assim o artista propde vestimentas coloridas, com estampas geométricas,
dinamicidade e assimetrias, que pudessem tornar o corpo agil e confortavel,

rejuvenescendo as ruas italianas, afetando a sensibilidade e o humor dos



36

transeuntes. A ideia de agressividade também aparecia nessas propostas, com a
presenca da cor vermelha que encorajassem os italianos a uma vida mais dinamica.

O propdsito dos manifestos de Balla pode ser percebido também como uma
possibilidade de fundir os pensamentos decorrentes deste movimento com a vida
cotidiana. Assim, a vestimenta se torna corpo e os ideais futuristas também. “Com o
futurismo, o vestuario pensa e age, pois resulta de um corte em que se sintetizam
todas as dinamicas do olho e da mente, do movimento e da acéo [...]” (CELANT em
CERON; REIS, 1999, p.171).

Nesse sentido, as imagens corporais eram percebidas com cores e formas
estaticas, desconfortaveis e desajeitadas, com excessos de coberturas sobre o
corpo. Segundo Goldberg (2006), cansados de apresentar suas ideias para um
repetitivo e restrito publico, os futuristas decidem ganhar as ruas. Assim, saiam de
casa com roupas exoticas, pinturas faciais e objetos improvaveis adornando suas
vestimentas. Através dos modos de se vestir, eles buscam a liberdade do corpo
diante das recorrentes convencgoes.

Os movimentos artisticos de vanguarda que se desenvolveram ao longo da
histéria, também permitiram explorages no campo das relacdes entre corpo e
vestimenta que se tornam pertinentes as questdes da arte cénica contemporanea,
como a efemeridade, a corporeidade, os padrées estéticos e a relacdo entre vida e
arte.

E assim, abro espaco para falar de Elsa Schiaparelli, uma “artista italiana”
(como a nomeava a estilista francesa Gabrielle “Coco” Chanel) que confeccionava
pecas de roupas e acessorios recebendo forte influéncia do Surrealismo, justificada
pelas suas amizades com artistas como Salvador Dali, Tristan Tzara e Marcel
Duchamp. A estilista acreditava que moda e arte ndo poderiam estar desvinculadas,
propondo criagbes em moda, cujo processo criativo era desenvolvido a partir das
ideias surrealistas.

No surrealismo, 0 corpo era estimulado a expandir e expressar seus desejos,
suas fantasias, seus pesadelos, assim como a forca de seu inconsciente. E
perceptivel o movimento de decompor o corpo, fragmenta-lo e evidenciar suas
partes, demonstrando seu potencial de manipulacdo e de recomposi¢cdo, notando
gue ele pode ser cortado, transmutado, acrescentado e percebido de outros modos.

A autora Mairi Mackenzie (2000) revela que os surrealistas demonstraram

interesse pelos materiais relacionados a industria da moda, como 0s manequins,
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além das proprias vestimentas e adornos; e a moda adotou 0s conceitos surrealistas
transpondo objetos para lugares incomuns e usando essas propostas,
principalmente, nas fotografias e estratégias de publicidade.

A relacdo entre os corpos e 0s objetos que compdem seu contexto se torna
mais estreita e investigada, em uma tentativa de construir e destruir formas, em
multiplas combinac¢des entre as duas materialidades, que por vezes retirava o objeto
de sua funcionalidade prevista.

Essas caracteristicas foram percebidas em varias manifestacfes surrealistas,
inclusive na moda criada por Schiaparelli que articulava nos tecidos sobre o corpo
objetos diversos e figuras de animais, assim como evidenciava partes desse mesmo
corpo, incluindo aquelas que se encontravam por debaixo da pele, além de deslocar
as funcdes de alguns acessérios criando imagens provocadoras e distintas do uso

cotidiano.

Imagem 1 - Chabéu-Sapato. Criagéo de Elsa Schiaparelli com Salvador Dali, 1936.

E nesse contexto que a estilista italiana se engaja no movimento e inicia
colaboragbes com artistas como Salvador Dali e Jean Cocteau. No entanto, as
investigacdes se concentravam na criacdo de estampas ou recortes de vestimentas
gue traziam alusdo aos quadros surrealistas ou ideias afins. Isto indica que o

surrealismo estava mais presentes nos detalhes das roupas.
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Idealizadora do que hoje chamamos de desfiles conceituais e do uso de
temas para nortear a criacao de colecbes de moda, a estilista propdés modelos como
um chapéu em forma de sapato, a bolsa-telefone, o vestido esqueleto, o tailleur-

escrivaninha e vestidos pintados com moscas ou com lagostas.

Imagem 2 - Vestido com estampa de lagosta. Criacdo de Elsa Schiaparelli com Salvador
Dali, 1937.

Sobre o vestido com estampa de lagosta de 1937, Mackenzie conta que:

A lagosta era tema recorrente na obra dos surrealistas, em especial
de Salvador Dali, que desenvolveu a estampa desse vestido
desenhado por Elsa Schiaparelli e, mais tarde, comprado por Wallis
Simpson. Apesar das linhas do modelo conformarem-se com as
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tendéncias da época, 0 uso da estampa de lagosta e ramos de
salsinha foi considerado escandaloso. Dali queria, ainda, que o
vestido fosse salpicado com maionese quando usado, mas
Schiaparelli rejeitou a ideia. Para o par masculino da dona do
vestido, Dali desenhou um smoking estampado com copos de
conhaque. (MACKENZIE, 2000, p. 78).

A ideia distorcia 0os processos criativos comuns na moda, que partiam de uma
unido entre elegancia e funcionalidade. Schiaparelli criava através de temas
associados aos sonhos, fantasias e inconsciente, trazendo a possibilidade da
excentricidade na moda. A estilista também criou instalacbes provocadoras
utilizando roupas e manequins, discutindo o papel do traje entre o cobrir e o revelar
0 COrpo, em provocacao ao contexto das guerras e regimes nazifascistas que vivia.

A partir de 1935, Schiaparelli comecgou a apresentar cole¢cdes baseadas em
temas com caracteristicas teatrais, articulando elementos cenograficos como o uso
de iluminacao, cenarios e trilha sonora.

Segundo Estel Vilaseca (2011), nas possiveis classificacbes dos desfiles de
moda, surgem as propostas dos desfiles conceituais e dos teatrais. Nos teatrais
surge o uso de elementos cenograficos na construcdo de imagens impactantes.
Desse segmento, aparece a possibilidade de desfiles onde “a moda conceitual (e
sua apresentacao), tal qual a arte conceitual, ndo se detém nas formas ou nos
materiais, mas nas ideias e nos conceitos”. (VILASECA, 2011, p. 87).

Schiaparelli® inaugura uma série de experimentacdes nos espacos de
apresentacdo da moda, que permeados pela performatividade, desestruturam as
imagens formais apresentadas nos desfiles e se permitem discutir aquilo que é
pertinente ao sujeito contemporaneo, muitas vezes, partindo do proprio estilista e de
suas vivéncias.

Torna-se perceptivel a aparicdo de obras que apontem seus pensamentos
para um corpo objetificado, idealizado, modificado e andrégino, em suas relagées
com as vestimentas, com o olhar do outro que o estigmatiza e com 0 espacgo-tempo
em que vive.

O desfile, que consiste na apresentacdo de uma colecdo de roupas

condizentes com ideias, narrativas ou interesses de uma marca, existe como uma

® “Quando o vento arranca o chapéu da sua cabeca e o faz voar cada vez mais longe, é preciso correr

mais rapido que o vento para alcanga-lo. Eu sempre soube que para construir mais solidamente, as
vezes somos obrigados a destruir, a fim de estabelecer uma nova elegancia para as maneiras brutais
da vida moderna." Disponivel em: http://almanaque.folha.uol.com.br/schiaparelli.html. Acesso em
dezembro de 2014.
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simulacdo dos deslocamentos nas ruas. Os transeuntes que passam vestidos de um
lado ao outro, sdo representados por modelos deslocando-se em um percurso
definido com o que se pode vestir.

O artista modernista brasileiro Flavio de Carvalho discute sobre a moda, as
vestimentas e os corpos brasileiros, fazendo paralelos entre o nu e o vestido. Suas
pesquisas tedricas sobre a histéria da indumentéria e suas funcionalidades, levaram
a investigacdes praticas em performances onde desfilou uma composi¢cao de roupas
de sua autoria, analisando a repercussao de sua imagem corporal diante dos que o
viam nas ruas.

Flavio de Carvalho era um “artista total” (LEITE, 2008), pois criava como
artista plastico, arquiteto, encenador, performador e escritor. Interessava-se pelas
relacbes do corpo com o0 espaco, com a vestimenta, e ainda desenvolvia
experiéncias para investigar as reagfes das pessoas diante de algumas atitudes
incomuns, registrando, documentando e divulgando suas conclusdes e ideias.

Viveu o modernismo brasileiro e se permitiu ser influenciado pelas estéticas
das vanguardas, buscando expressdes para além do realismo e do mimetismo das
convencdes artisticas europeias. Permeando seus projetos arquitetdnicos pelo
Movimento Antropofagico, Carvalho sugere “A cidade do homem nu” em 1930,
espaco onde se permitia “0 homem, como ele aparece na natureza, selvagem, com
todos os seus desejos, toda sua curiosidade intacta e ndo reprimida. O homem que
totemiza o seu tabu, tirando dele o rendimento maximo” (1930, citado por GREGIO,
2012, p. 48).

O artista insiste em uma batalha ideoldgica que pudesse despir o homem de
determinadas convencfes cristds e libertd-lo da obrigacdo de expressar-se de
acordo com outros padrdes culturais, que ndo o brasileiro, constituido por
espacialidades especificas que nédo condiziam com a nossa. Nesse sentido, com 0
desejo de modificar as estruturas arquitetdnicas assim como as silhuetas dos corpos
brasileiros, Flavio de Carvalho cria vestimentas e institui modos de usa-las que
favorecam sua funcionalidade e praticidade.

Assim, em 1956, na cidade de Séo Paulo, Flavio realizou a Experiéncia No. 3,

criando o New Look®, um traje tropical pensado para a moda masculina, onde

® New Look também foi 0 nome dado & criacdo do estilista francés Christian Dior em 1947, que
consistia em um tailleur bar composto por um casaco de seda bege e uma saia preta plissada de
comprimento médio, o modelo era confeccionado com bastante tecido e evidenciava a cintura. O look
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viamos uma saia com pregas, uma blusa de nylon com mangas curtas e amplas, um
chapéu transparente, sandalias e meia-calga arrastéo.

O artista desfila sua propria composicdo pelas ruas da cidade, apontando
uma possibilidade de vestimenta como alternativa frente ao padrdo de imagem
corporal usadas nas ruas da cidade de S&o Paulo, que possuiam fortes influéncias

europeias, evidenciando assim uma incoeréncia climatica adotada por muitos.

Imagem 3 - Expriéncia No. 3. Desfile publico realizado por Flavio de Carvalho em Séo
Paulo, 1956.

Em seus artigos reunidos no livro “A moda e o novo homem” (2010), o artista
trata dessa performance ao dizer que sua intencdo era propor uma modificacdo nos

trajes usados pelos brasileiros, que pudesse condizer com as nossas caracteristicas

era completado com um chapéu tamborim sobre a cabeca, luvas e sapatos de bico fino. Além do
impacto da modelagem na sociedade, o New Look causou furor pela quantidade de tecido utilizado
na confeccdo das pecas, enquanto que o mundo vivia em periodo de racionamento pos-guerra. A
mulher pensada para vestir o New Look era elitista, luxuosa e distanciada da prética de trabalho que
havia se disseminado pelas mulheres da época. (MACKENZIE, 2010).
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ambientais, tornando-os utilitarios. H& também uma tentativa de prever um
nivelamento entre a indumentaria masculina e feminina, no qual o artista acreditava
ser um fato que presenciariamos em tempos futuros.

A acdo demonstra o potencial estético, discursivo e provocador do gesto de
vestir-se. Com esta acdo, seus escritos sobre moda e a realizacdo de outras
performances, Flavio de Carvalho é reconhecido pelo seu pioneirismo nessas
experimentacfes. O artista, influenciado pelas estéticas das vanguardas, inaugura
pesquisas e praticas performativas que discutem questbes da moda, tornando-se
assim uma importante referéncia na area da performance e das experiéncias
hibridas.

E pesquisando o corpo que percebo como a moda se estrutura na
necessidade do sujeito de se vestir, tendo a aparéncia como estratégia para a
construcdo de si. Devido ao carater mutavel do homem contemporaneo, ela se
mostra como processo que subverte as regras da tradicdo, e assim deixa de ser
apenas reflexo do contexto para ser interventora deste, transformando-o.

Entre os artistas, que influenciados pelos projetos de vanguarda, transitam
entre a performance e a moda, podemos citar também Yayoi Kusama. Iniciando seu
percurso artistico nas artes visuais, ela passa a se interessar pelas performances e
happenings, além de realizar eventos artisticos e ser reconhecida como designer de
moda. Suas obras sdo criadas até os dias atuais em multiplas linguagens, o que vai
apontando um estilo de criacdo que passa a ser visto em inuUmeros artistas da
contemporaneidade. Os artistas que trabalham com visualidades corporais passam
a aplicar seus interesses em varios meios de expressao, construindo uma poética
hibrida.

Kusama €é uma artista e estilista-performadora japonesa cujas criacdes
transitam entre a pintura, performance, video, desenho, escultura, moda, instalacéo,
design e fotografia. Nas artes visuais, ela desenvolve séries de obras que
apresentam uma tematica das redes e uma metafora dos pontos®. Para em

seguida, debrucar-se sobre o corpo e comegar com experimentacdes performaticas

1% Sobre sua poética, Kusama diz que: “Desejei prever e avaliar a infinitude de nosso vasto universo
com a acumulacao de unidades de rede, uma negativa de pontos. Quao profundo é o mistério do
infinito sem fim em todo o cosmos. Enquanto apreendo isso tudo, quero enxergar minha prépria vida.
Minha vida, um ponto, ou seja, uma em meio a milhdes de particulas. Foi em 1959 que me manifestei
sobre (minha arte) obliterar a mim e aos outros com o vazio de uma rede tecida com uma acumulacéo
astrondmica de pontos”. (2011, citada por LARRATT-SMITH; MORRIS, 2013, p. 31).
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(happenings) que envolviam corpos nus, pintura e suas famosas bolinhas, em atos
politicos e de protesto.

Frances Morris'' revela que as atitudes da artista se conectavam a suas
relacbes com politicas alternativas e a uma tentativa de adequar suas obras aos
projetos vanguardistas. Kusama era frequentemente impedida de fazer parte de
alguns grupos da arte Pop americana por questdes de género e etnia; a partir desta
realidade, ela passa a provocar em suas obras questfes sobre alteridade, diferenca

e identidade.

Imagem 4 - Avant-garde Fashion Show. Cria¢éo de Yayoi Kusama em Nova York,
1970.

Vivendo uma época de crescentes protestos contra a Guerra do Vietna ou a
favor dos direitos civis e de politicas de género, Kusama se envolve em

manifestacbes publicas apresentando obras que envolviam corpos despidos em

! Frances Morris, juntamente com Philip Larrat-Smith, escreve o catalogo por ocasido da exposicao
Yayoi Kusama: Obsesséo Infinita, editado pelo Instituto Tomie Ohtake em S&o Paulo e apresentado
no Centro Cultural Banco do Brasil, em 2013.
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performances, videos e fotografias, onde podemos observar um envolvimento com a
estética hippie (MORRIS, 2013). Além disso, a artista criava cole¢des de roupas que
dialogavam com a mesma tematica em uma estratégia de cobrir e descobrir o corpo,
0 que caracterizava sua relacdo direta de criacdo com o campo da moda. As
vestimentas e acessorios criados por ela revelavam-se como atos de obliteragéo,
onde expunha seus medos e obsessbes através de caracteristicas repetitivas
colocadas nos objetos.

Os estilistas-performadores e artistas das vanguardas interessados na moda
contribuiram para a inauguracao de outro modo de fazer e apresentar as aparéncias
corporais dialogando com os pensamentos efervescentes do tempo de apresentagcao
dessas vestimentas e suas relagcdes com 0s corpos.

Entre aqueles que, influenciados pelas propostas artisticas e conceituais
aplicadas aos desfiles, passam a experimentar essa possibilidade em apresentacdes
de suas colecdes de roupas na contemporaneidade, podemos destacar as criagdes
do estilista-performador turco Hussein Chalayan, que se tornou um nome
representativo dos desfiles conceituais.

Forcado a se mudar com sua familia para a Inglaterra devido aos conflitos
étnicos entre os turcos e a comunidade grega residente na Republica do Chipre,
conclui sua graduacdo em moda na cidade de Londres, no ano de 1993,
apresentando sua colecao The tangent flows. Neste desfile, Chalayan apresenta
pecas de roupas criadas por ele e enterradas em seu quintal por alguns meses,
retiradas somente algumas horas antes da realizagdo do desfile. Com essa
proposta, o estilista cria metaforas a cerca da decomposicdo da moda e do corpo
vestido.

Sua primeira colecdo foi construida como uma atitude performatica que se
segue até suas criacOes atuais, adotando ainda a potencialidade das inovacgdes
tecnoldgicas para criar imagens singulares, sem abandonar as discussdes sobre o
multiculturalismo que Ihe é pertinente.

Em 1998, o estilista-performador apresenta sua colecdo de Primavera/Verao
intitulada Between, que consiste em uma provocacdo a percep¢do sobre a nudez
feminina. Em determinado momento, modelos aparecem na passarela e ha um
desnudamento progressivo, de baixo para cima, onde apenas o adorno da cabeca

permanece.
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Chalayan se expressa através do que hoje podemos nomear de desfiles
performéticos, além de instalagBes, videos e outras expressfes visuais e cénicas
discutindo questdes que Ihe sdo relevantes como a identidade cultural, as migracdes
e o0s deslocamentos. Essas questdes perpassam seu proprio corpo e se manifestam
em desfiles que provocam habitos; auxiliado por aparatos tecnoldgicos que
permitem movimentagdes nas vestimentas ou ainda angulagbes inusitadas de

observacéo dos desfiles.

{
o
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Imagem 5 - Between. Desfile de Hussein Chalayan 1998.

Contemporaneo de Chalayan, o estilista londrino Alexander McQueen
apresenta performances e desfiles, criando uma proposicao hibrida e provocadora,
gue o define como um dos nomes mais representativos das ousadias e
performatividades na moda.

McQueen trabalhou na tradicional casa de alfaiataria Saville Row e com
elaboracdo de figurinos na Angels & Bermans, em Londres. Além disso, completou
seus estudos académicos sobre moda na Central Saint Martin’s College of Art and
Design, onde também lecionou. O estilista comecou a ser reconhecido pelo olhar da

editora de moda Isabella Blow em seu desfile de conclusdo de curso Jack the ripper
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stalks his victims, em 1994, baseado na histdria de Jack, o Estripador. A partir dai
passou a trabalhar como diretor criativo em algumas casas de moda, entre elas a
Givenchy, de onde pediu demissdo por se sentir criativamente limitado. McQueen
precisava de um espaco onde pudesse experimentar a criacdo de silhuetas para
além dos interesses comerciais (KNOX, 2010).

Quando comeca a assinar colecdes em sua marca homoénima, McQueen
passa a deixar que suas proprias vivéncias permeassem Sseu Processo criativo;
aliando as técnicas de modelagem que havia aprendido em seu percurso, 0 desejo
de tornar o desfile uma expressao do estilista criador, um momento de enunciagéo
de suas criticas, provocacdes e sonhos.

O estilista usa da metalinguagem para recriar discursos através da interacao
diferenciada com a plateia, modificando a percepcéo e o olhar desta sobre o objeto
artistico: a construcdo da vestimenta, que se torna potencializadora de discussao
sobre uma condicao inerente aos individuos da contemporaneidade, sua inser¢cao no
mundo da moda.

Em 1999, ele apresenta uma performance como encerramento do desfile de

sua colecdo Primavera/Verdo, compondo um dos seus mais notaveis momentos.

et

Imagem 6 - Performance No. 13, apresenada no desfile de Alexander McQueen, 1999.
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A modelo Shalom Harlow'? desfila a ultima peca da colecdo: em um vestido
branco, simples e volumoso; ela se estabiliza no centro do espaco, onde uma
estrutura giratoria comeca a se movimentar enquanto dois robds, usados para tingir
carros, se preparam diante do corpo exposto. Sincronizadas, as maguinas comecam
a jorrar tinta.

Mudando a silhueta, mudamos o modo como olhamos; assim 0S corpos
vestidos de McQueen se apresentam como uma imagem efémera, fragmentada,
marcada por maquinas e instrumentos, misturada com animais e objetos,
(des)fetichizando o corpo, confundindo os padrées de beleza, ao usar suas proprias
regras para alcancar o grotesco. O estilista-performador continuou a propor desfiles
conceituais até o fim da sua trajetéria em 2010, variados temas foram utilizados em
suas colecdes partindo de suas proprias vivéncias e relacdes com o preconceito, 0s
padroes de beleza e de comportamento, morte e nascimento entre outras questoes
que norteavam o imaginario do britanico.

Os desfiles performaticos também aparecem entre os brasileiros, como em
2004, numa edicdo do Sao Paulo Fashion Week, onde o estilista-performador Jum
Nakao realizou um desfile/performance/manifesto. As modelos entram na passarela
desfilando uma colecéo feita inteiramente de papel vegetal. O trabalho de criagéao
das vestimentas sobre o papel é minucioso e detalhista, revelando variacdes entre
silhuetas diversas, plissados, estruturas e cortes. A plateia recebia um release que
falava de como o desfile se relacionava ao artesanal e ao onirico, com inspiracéo
nas roupas do século XVIII, tratando sobre o sentido de existir e de ndo-existir.

O desfile dura 12 minutos, sendo seguido pelo tradicional retorno de todas as
modelos a passarela, juntamente com seu estilista para os agradecimentos. A
iluminacdo e a musica sdao modificadas e em alguns segundos as modelos rasgam
todas as roupas de seus corpos.

A acao é inacreditavel e a reacéo da plateia corresponde a isso. Jum Nakao
que j& tem experiéncia em criar performances e instalacdes sobre moda, além de
suas eventuais cole¢des; provoca o publico e outros profissionais da moda. Esta

criagdo, que é discutida e revelada no livro A costura do invisivel (2005), de autoria

12 «It almost became this like aggressive sexual experience in some way. And | think that this moment

really encapsulates, in a way, how Alexander relate too — at least at this particular moment — related to
creation. Is that all of creation? Is that the act of a human being being created, the sexual act? Is it the
act of, you know, the Big Bang, if you will, that violence and that chaos and that surrender that takes
place?”. Disponivel em: http://blog.metmuseum.org/alexandermcqueen/dress-no-13/. Acesso em
janeiro de 2015.
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do préprio estilista, também tornou-se representativa das investigagbes entre a

performance e a moda. Sobre esta performance, o estilista diz que:

[...] o rasgo ndo era o fim e sim 0 comeco. A escolha do papel como
material para a confeccéo das roupas foi importante porque o tecido
nao nos permite nos desfazermos de n6s mesmos, porque 0s tracos,
as marcas, o material ainda estdo l4. Com os papeis, despi as ideias
e elas ficaram expostas, flutuando. (2009, citado por ANDRADE,
2009, p. 166).

Este momento passou a ser conhecido como o maior desfile da década pelo
Museu de Moda da Franca e consiste em uma das principais referéncias quando se

trata de moda e performance.

i v

Imagem 7 - A costura do invisivel. Desfile de Jum Nakao na Semana de Moda de Séo
Paulo, 2004.
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Jum Nakao, neto de japoneses, € um designer e diretor de criacdo que iniciou
seus estudos nas Artes Plasticas em 1988 na Faculdade Armando Alvares Penteado
(FAAP-SP) e seguiu em experiéncias no campo da moda, onde cruza os dois
saberes em crescentes criacfes de desfiles, performances, instalacdes, exposicdes
e figurinos. A sua prética € exemplo das possibilidades de se discutir moda atraves
de acdes estéticas e performéticas.

Ainda em 2004, a revista Cult publica uma edicdo sobre a linguagem das
roupas, na qual o curador e coordenador do Grupo de Arte e Moda da Galeria
Vermelho (SP), Ricardo Oliveros, escreve sobre a moda como manifesto da arte. A
introducéo do artigo é a descricao do desfile de Jum Nakao seguida de uma reflexdo
sobre o potencial criativo e discursivo das vestimentas, dos estados despido e

vestido e dos gestos que envolvem isso.

Vale lembrar que quando a moda se relaciona com outras
linguagens, especialmente a arte, € preciso muito mais do que uma
imagem que vai ser consumida pela massa; essa relagéo tem de ser
pensada a partir de um rompimento de codigos pertinentes a cada
uma para que se estabeleca um outro lugar, que ndo resulta em um
produto, e sim em uma obra. Investir nessas relages, ainda que de
forma experimental, traz novas reflexdes para ambos os campos de
criacdo. (OLIVEROS, 2004).

Além de Jum Nakao, podemos citar Fause Haten, outro estilista-performador
brasileiro que se propde a ir além de sua funcdo e cria performances em desfiles

gue acabam trazendo questdes também sobre sua propria relagdo com a moda:

A moda entrou na moda e hoje ela estd fora de moda. A moda
passou a ser usada como alavanca de consumo e hoje a compra de
produtos de luxo é apenas uma demonstracdo de poder. A minha
forma de estar na moda hoje é negar a moda. Negar ndo é
abandonar. [...] Eu me considero mais do que um estilista, um artista.
Eu tenho necessidades, coisas a falar. Eu uso minhas ferramentas e
meus palcos para me expressar. Nesse sentido, todas as minhas
Ultimas performances sédo resultados dessas necessidades.
(Informac&o verbal)™®.

Haten insiste em retirar os desfiles de seus formatos recorrentes e apresenta-
los nas ruas, préximo do cotidiano ou de forma fragilizada. Sua intencdo é fazer

perceber a instantaneidade e a intensidade da moda, feita para 0 momento

'3 Entrevista concedida por HATEN, Fause. Entrevista 3. [mar. 2014]. Entrevistador: Heloisa Helena
Pacheco de Sousa. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertacao.
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presente; pensando em outros modos de se apresentar essas relagdes entre corpo e

"14 onde relne diversas

vestimenta como introduz em seu “Manifesto Entrada Franca
performances artisticas que revelam outro contato com a materialidade vestivel.

Em 2012, durante a Semana de Moda de Sao Paulo em sua edicdo de
Primavera/Verédo, o estilista apresentou uma cole¢cdo que provocava o formato
tradicional dos desfiles. Utilizando o texto “Clarisse” de sua autoria, Haten insere
masica, poesia, objetos e corpos condutores em uma passarela que apresenta
modelos de olhos vendados, tornando-as vulneraveis durante o desfile. Com os
corpos fragilizados e guiados, as modelos tinham seu andar e sua presenca

modificadas; e outras rela¢cdes passaram a se evidenciar nesta experiéncia.

Imagem 8 - Clarisse. Desfile de Fause Haten durante a Semana de Moda de S&o Paulo,
2012.

O estilista, que também se considera artista, dialoga com a performance para
sugerir outros modos de apresentacdo de suas cole¢cbes e criar uma vivéncia
singular na exibigcdo que se presentifica. Para isso, transporta suas modelos para as
ruas, substitui por bonecos ou cria um espaco cénico com diversas agbes que se

conectam para além da Unica acéo de desfilar as pecgas de roupa.

1 Disponivel em video no site: http://www.fausehaten.com.br/moda/videos/o-que-e-o-manifesto-

entrada-franca-.
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Diferente dos outros estilistas citados acima, que exploram a relagao entre o
corpo e a vestimenta, criando silhuetas contemporéneas; Fause Haten se consagra
pela performatividade na apresentacao desses corpos no espaco, buscando outras
paisagens para a moda, para a exposicao dos corpos vestidos. Essa qualidade pode
ser percebida em outros estilistas da contemporaneidade que se permitem misturar
moda e expressao cénica.

Além dos desfiles, Haten também experimenta criacbes em outras linguagens
artisticas, trabalhando ainda como figurinista. Sua habilidade técnica e criativa faz
com que ele seja reconhecido como um dos estilistas brasileiros mais importantes da
contemporaneidade. Seus estudos nas artes cénicas comecaram em 2006, na
Escola Superior de Artes Célia Helena (Séao Paulo), e suas criacGes entre o desfile e
a performance tornam-se territério de experimentacdes anuais.

Assim, no cruzamento entre essas inUmeras expressodes, experimentacdes,
movimentos e manifestos, esses estilistas-performadores aparecem com obras que
podem ser compreendidas como uma expressao cénica que envolve o corpo em
jogos, rituais e experiéncias estéticas que provocam estruturas de pensamentos
estabelecidas na sociedade, questionam o0s dispositivos que sustentam
determinadas relagcbes de poder e possibilitam reflexdes, experiéncias e
transformacdes no proprio corpo. Os objetos e 0 modo como estes afetam 0s corpos
sdo experimentados a exaustdo. As relacdes estabelecidas sdo suspendidas do
cotidiano e transformadas em forca motriz das acdes performaticas. Neste ponto, a
profanacéo se efetiva.

Com a possibilidade da performance e a identificacdo de seus elementos
estéticos, podemos perceber uma transformacdo nas possibilidades de cada
linguagem e uma provocacdo dos dispositivos, inclusive da moda. Sua natureza
hibrida, multidisciplinar e transgressora parte da proposta de se construir a partir de
outras expressoes artisticas, coletando as caracteristicas que lhes seja util. Com a
disseminagédo da performance e a identificacdo de experiéncias que se configurem
dentro dessa linguagem, surgem pesquisas desenvolvidas ndo somente acerca do
percurso historico que deu origem a esse modo de fazer, mas também sobre as
caracteristicas que |Ihes séo pertinentes.

O pesquisador e performador brasileiro Renato Cohen (2002) destaca o
artista como um relator privilegiado de seu tempo, que transforma em discurso da

obra tudo aquilo que é vivenciado por todos. A performance, além de promover uma
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constante experimentacdo da linguagem, como diz o autor, finda por afetar os
conceitos estruturais da cena. Dessa forma, ela se propbée como “movimento
subterraneo, de trincheira, de luta pelo sistema, onde alguns idealistas buscam
saidas e representagdes para a angustia do homem moderno”. (COHEN, 2002, p.
136).

Retomando Flavio de Carvalho, o artista escreveu uma série de artigos sobre
a moda para o Diario de Sdo Paulo, em 1956. Seus escritos, formulados por
pesquisas historicas realizadas por ele, séo criticos e criativos. Denotam percepcoes
singulares do autor sobre o modo como este sistema influencia os corpos, o0s
sujeitos e as possiveis causas para a euforia da moda e suas qualidades.

Associando a angustia existencialista como um agente da moda, o artista
afirma que “dor, miséria e desespero sdo os reagentes cataliticos que em contato
com o homem provocam a importante reversdao na indumentaria”. (CARVALHO,
2010, p. 85). A partir dessas elucidagfes, arrisco que seria dessa angustia, desse
desespero, que emergem as criagdes performaticas que se relacionam com a moda.
Vestir-se é angustiante, assim como o € despir-se.

O corpo parece viver pelos gestos. A performance passa a se interessar pelos
processos de conscientizagdo dos gestos automatizados e pelas possibilidades de
transformacao desses automatismos, principalmente se estes se mostram inibidores.
Por isso, o vestir-se e o0 despir-se se tornam mobilizadores de algumas
performances, na tentativa de profanacdo do dispositivo que nos condiciona a esta
acao.

Em complemento a isso, o pesquisador Jorge Glusberg enfatiza a intengéao
politica da performance quando esta questiona e subverte os discursos
disseminados pelos dispositivos, sem que, muitas vezes, compreendamos seus

gestos e acgdes:

O corpo nu, o corpo vestido, as transformacdes que podem operar-se
nele, sdo exemplos de inumeras possibilidades que se oferecem a
partir do simples, do imprevisto trabalho com o corpo. (GLUSBERG,
2009, p. 56).

Ainda segundo o autor, a performance questiona o “natural” através da pratica
artistica, pde alguns dogmas comportamentais em crise e provoca a instabilidade

dos sujeitos que vivem nas repeti¢oes.
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E no contexto dessa sociedade de consumo, sociedade da performatividade,
sociedade da contemporaneidade que a performance encontra espago para escoar
suas qualidades, fomentar seus processos instigados pelos desejos dos individuos
criadores que se mantém inquietos e angustiados. A moda, enraizada na
subjetividade contemporanea, entre os varios caminhos que se permite seguir, se
encontra com esta linguagem, assim como ja vinha se encontrando com outros
modos de fazer artisticos desde o principio. Sobre como se constroi esse interesse

entre ambas, Adverse escreve:

Para além da reivindicacdo de novos suportes artisticos, a moda
ofereceu a arte uma nova relacdo com a sociedade: ambas podem
tecer novos significados para as praticas vestimentares, para o
corpo, para a linguagem, para a cultura etc. A arte conseguiu
enxergar na moda uma incisiva transformacdo da subjetividade
moderna e, por isso, passou a articular as novas experiéncias do
fazer artistico com sua principal caracteristica: a transitoriedade.
(ADVERSE, 2012, p. 31).

Para tratar dessas criacdes, além de falar sobre suas qualidades, conceitos e
percurso historico, faz-se necesséario apontar as obras em si, seus criadores e
respectivos contextos. Toda linguagem artistica se configura através de suas
praticas, processos e obras que se concretizam através de desejos, percepcdes e
inquietacOes dos artistas. S&o esses performadores, em seus respectivos contextos
e meios de atuacao, que tornam possivel toda essa discussao; e ainda, séo eles que
expandem as fronteiras de todas as teorias e permitem que haja sempre mais
didlogos acerca de tudo o que ja foi discutido.

Dessa forma, venho considerando artistas que desenvolvem performances a
partir da relacdo entre o corpo e a vestimenta, entre 0 vestido e o despido, e dessa
forma, mesmo que indiretamente, conseguem profanar a moda, assim como 0s
estilistas que absorvem a performatividade em suas criagdes, assumindo seu carater
expressivo e subversivo. No entanto, € importante notar que nem todas as acodes
provocadoras podem ser consideradas nesta linguagem, visto que, como Renato
Cohen (2002) ressaltava, existem muitas a¢fes que apesar do carater de desvio nao
transformam nenhum sistema ou modo de pensamento.

Se no cotidiano somos permeados pelos automatismos do vestir-se e despir-
se, no teatro e na danca os figurinos, muitas vezes, tendem a seguir a légica de uma
personagem ou estética visual pré-estabelecida dialogando com a proposta da

encenacdo. Na performance, a acdo de vestir se torna obra e a acao de despir
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também, o que ressignifica a criacdo de aparéncias corporais e visualidades na cena
contemporénea. Os estados que o0 corpo adquire através do uso de materialidades
vestiveis rediscutem os pensamentos sobre o sujeito, em nivel de corporeidade,
alteridade, identidade, subjetivacédo e sentidos.

O que se veste em cena € determinante para que a experiéncia ocorra. Ha
sempre uma escolha sobre o que vestir para performar, mas ha também a opc¢éo de
usar a propria vestimenta ou sua auséncia como impulsionadora da acdo da
performance. Seja na cena ou no cotidiano, 0s corpos oscilam entre os estados
despido e vestido. Repensar esses estados e os discursos implicados nessas
escolhas reestruturam os processos criativos em performance e nos faz reconsiderar
a influéncia da vestimenta nos sujeitos.

Neste sentido, penso sobre uma performatividade da vestimenta, ou seja, 0s
modos como as vestimentas atuam no corpo. E desenvolvo esse pensamento
permeado pela realidade dos processos de criacdo, realidade na qual me inseri
cotidianamente. Modos de vestir. Modos de criar. Modos de vida.

Nesta escrita articulei referéncias filoséficas e artisticas para organizar um
pensamento que, se configurando enquanto rede aponta inUmeras trajetérias.
Permiti-me uma poética, onde uma palavra evocava outras, que se seguiam nao
como frases, mas como uma articulagdo de termos proximos e possiveis. Cortando
essas teorias, as imagens vém se costurando como memdérias que surgem,
exemplificam e concretizam o que vem sendo dito e investigado. E € neste patamar
hibrido e repleto de escuriddes atraentes que apresento a segunda parte desta

dissertacéo.
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2. SOBRE OS CORPOS EM PERFORMANCE

Nesta segunda parte, o corpo em performance consagra o hibridismo e abre
espaco para que haja uma contaminacao entre as linguagens. Apresenta-se atraves
de manifestacdes artisticas com abordagens que rediscutem o corpo como discurso,
como enunciador e como suporte para a exploracdo de didlogos sobre o
contemporaneo e as novas formas de interacao social.

O termo sobre adquire outra significagdo. Trata-se de pesquisas e referéncias
que dizem respeito ao corpo em performance, mas ndo em sua totalidade, e sim
daquilo que se configura sobre sua superficie, que o cobre, que se coloca sobre ele,
e gque por vezes, em criagdes extremas, entranha-o.

A metodologia utilizada no processo dessa pesquisa consistiu na realizacao
de entrevistas™ com oito performadores brasileiros buscando, no registro imagético
e verbal de suas obras, questbes emergentes sobre o processo de criacdo e
mobilizacdo dos modos como as vestimentas agem sobre o0s corpos em
performance.

Através desse método, me foi possivel discutir as obras, mais do que
construir analises apenas com base em levantamentos tedricos disponibilizados
através da internet e outras fontes. Além disso, as informacgdes contidas nas
entrevistas levam a percepcdes sobre a performatividade da vestimenta, permitindo
encontros entre pensamentos divergentes, o que enriquece a pesquisa.

Interessava-me, de inicio, questionar os artistas entrevistados sobre suas
relacdes cotidianas com as vestimentas, levando-nos a dialogar sobre o corpo
vestido como um corpo disciplinado. Neste sentido, as perguntas feitas aos

* No ano de 2014 e 2015, foram entrevistados, virtualmente, os performadores: Elisabete Finger,
Fause Haten, Luara Learth, Maicyra Ledo, Maria Eugénia Matricardi, PAmella Cruz (Coletivo Pi),
Rubiane Maia e Tania Alice (Coletivo de Performance Herdis do Cotidiano). Eles responderam as
seguintes questdes, com algumas variacdes a depender das performances citadas: “Por que vocé se
veste todos os dias? Por que vocé escolheu esta roupa que esta vestindo enquanto responde a esta
entrevista? Em gue ocasides vocé se despe? Como vocé se sente estando nu? Como vocé analisa a
relacdo entre corpo e vestimenta em sua performance? Qual a sensacdo implicada no gesto de
vestir-se ou despir-se daquele modo? Como se deu a escolha da aparéncia corporal utilizada em sua
performance? A palavra “figurino” seria coerente para designar os trajes usados em sua
performance? Compreendendo a presenca/auséncia de vestimentas e adornos como objeto de
discussdo da moda, vocé reconhece alguma relacdo entre este campo de conhecimento e a
performance que vocé criou?” As entrevistas na integra encontram-se transcritas no Apéndice desta
dissertacéo.
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performadores foram sobre a consciéncia da necessidade de vestir-se como
expressdo cultural e historica, assim como as interpretacdes sobre sua propria
nudez. A construcdo da vestimenta, mais do que estratégia comercial, € também
expressao material e discursiva dos dispositivos de poder, que também atuam nos
corpos através da inconstancia entre os gestos de vestir-se e despir-se.

Quando questionados sobre o porqué de nos vestirmos todos os dias, muitos
responderam a necessidade de estar em conformidade com uma sociedade onde o
corpo nu € um tabu. Desde que nascemos somos condicionados a viver no estado
vestido, como um acordo social. “E um pacto que faz parte do ‘pacote’ viver em

"1 Entdo, ndo é algo questionavel, pois o ato de se vestir é tdo

sociedade
internalizado no cotidiano que essa pergunta nem soa como uma questdo’’. A
verdadeira questdo seria: “O que vestir, entdao?”*8.

Foi perceptivel certa unanimidade na maneira de entender a questdo da
vestimenta como instrumento de protecdo do corpo, contrastando com minha
pesquisa tedrica que indicou, através da psicologia das roupas (FLUGEL, 1966), que
a protecdo ndo € a principal causa destas. Neste sentido, percebo que, para os
entrevistados, a ideia de protecédo desloca-se para o sentido de evitar a exposi¢cao
do corpo aos olhares que possam estigmatiza-lo.

A roupa exige que fagamos uma escolha “sobre o qué e como quero mostrar

ou velar®®

o corpo. Ha, em alguns artistas, o desejo de arrancar suas roupas
guando podem; assim como aquela que revelou ja ter afogado seu biquini no mar
quando era crianca®. Isso aponta para o fato de que além do aspecto social, existe
também um aspecto estético e um aspecto ludico; “pois cada dia tem sua cor, sua
textura, sua luz, seus elementos esperados e inesperados” ?.

Cada vestir implica um sentido, e isso envolve as escolhas sobre as roupas
gue usamos. Por isso, 0s questionei sobre 0 que eles estavam vestindo no momento
presente da entrevista. Essa questdo me revelou uma imagem instantdnea do
artista, e a que serviam as roupas que estavam usando. Assim, Elisabete vestia um
“figurino amamentacao”, que “sado roupas que vocé pode fazer assim, tirar a alga e

abrir’; Pamella e Rubiane vestiam algo leve e confortavel, pela boa sensacdo que

'® FINGER, Elisabeth. Entrevista 2. [abr. 2014]. Ver pagina 110.
" MAIA, Rubiane. Entrevista 8. [jan. 2015]. Ver pagina 130.

'® FINGER, Elisabeth. Entrevista 2. [abr. 2014]. Ver pagina 110.
Y LEAO, Maicyra. Entrevista 7. [abr. 2014]. Ver pagina 127.

% | EARTH, Luara. Entrevista 5. [mar. 2014]. Ver pagina 122.

L ALICE, Tania. Entrevista 4. [mar. 2014]. Ver pagina 119.
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ISSO trazia; Fause vestia qualquer roupa porque ia passar o dia no hospital com seu
pai; Luara ndo vestia roupas; Maicyra vestia algo fresco e confortavel porque o
tecido e seu caimento Ihe agradavam; Maria Eugénia vestia moletom porque fazia
frio, caso contrario estaria despida e Tania estava vestida e-xa-ta-men-te assim!
Somente para que eu pudesse imagina-la do modo como ela estava.

Em seguida, dialogamos sobre os momentos em que se despem. Esses
momentos eram comuns aos entrevistados, a mim e a vocés que leem. Despimos-
nos durante o banho, para entrar em contato com a agua; na praia, quase
totalmente; para trocar de roupa; quando estamos em casa; para fazer amor e
outros amores, pois “em geral, a nudez veste as horas que sao passadas juntas — &
um passaporte para outro universo, para o sonho, o banho, o amor’®; nos
momentos de intimidade, com n0GS mesmos ou com 0s outros; durante o sono; no
“ritual dos cremes” sobre o corpo® ou no processo artistico para pesquisas, durante
0S momentos em que se tem desejo.

Os sentimentos que o estado da nudez traz sdo variaveis de acordo com cada
situacdo, porque “d& para se sentir despido até sem tirar a roupa”?*. Sobre como se
sentem quando estdo nus, alguns responderam que se sentem confortaveis e outros
preocupados com os olhares externos sobre o corpo desnudo®, que evidencia sua
fragilidade devido a sensacéo de exposicao.

A nudez pode vir acompanhada da sensacédo de liberdade ou do sentimento
oposto, quando o olhar do outro sobre nés é “invasivo e violento”®. Por isso, o
sentimento vinculado ao estado despido ndo pode ser definido de um Unico modo,
pois “cada vez que a roupa sai é um dia diferente”’. Essa afirmacéo indica que cada
momento em que se pede um desnudamento ha inten¢des, sentimentos e olhares
distintos; a nudez se apresenta em diferentes contextos, dessa forma, sua relacéo
com o proprio corpo é transformavel. O que h&a séo variagbes sobre a nudez que
revelam outros sentidos para o desnudamento que vai além da auséncia de
vestimentas, assim como provocam sensacdes no corpo para além do incémodo

pelas convenc¢bes morais.

2 ALICE, Tania. Entrevista 4. [mar. 2014]. Ver pagina 119.

8 LEAO, Maicyra. Entrevista 7. [abr. 2014]. Ver pagina 127.

** FINGER, Elisabete. Entrevista 2. [abr. 2014]. Ver pagina 111.

> HATEN, Fause. Entrevista 3. [mar. 2014]. Ver pagina 117.

® MATRICARDI, Maria Eugénia. Entrevista 6. [mar. 2014]. Ver pagina 124.
*" LEARTH, Luara. Entrevista 5. [mar. 2014]. Ver pagina 122.
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A inquietude, a transitoriedade e a efemeridade se apresentam como
emergéncias da contemporaneidade. Por isso, as estruturas politicas, econémicas,
sociais e culturais se firmam do modo como estdo. E é esse corpo que cria seu
préprio contexto, que cria e se cria no tempo, que se propde a reconstruir tudo o que
foi estabelecido, ou ao menos provoca as estruturas de tudo o que se mantém, mas
nao nos serve do mesmo modo.

A partir dos dados levantados com as entrevistas pude realizar um
cruzamento entre as falas dos performadores e as teorias abordadas nesta
dissertacéo, para tratar do processo de criacdo de obras que evidenciem as relagbes
entre a vestimenta e 0s corpos em performance. Para isso, apresentarei 0s
performadores e suas obras em ordem cronoldgica, construindo uma interlocucéo

entre minha pesquisa e as investigacdes praticas dos entrevistados.
2.1 Amarelo por Elisabete Finger (1980, Paran4)?®

Goiabada, cacto, danca, plastico, massa, Tarsila. Elisabete Finger. Esses sao
os corpos-matéria®® que compdem a obra Amarelo apresentada em 2007 pela
performadora brasileira. Nesta acdo, o corpo aparece vestido com um calgdo
vermelho e se constréi na relagdo entre si e outras materialidades. Uma exploracéo
de sentidos, imagens, contatos e formatos que criam uma experiéncia que se baseia
em um continuo fazer e desfazer. Um corpo-evento cujas aparéncias em devir se
compdem no encontro entre o performador e o publico.

Um plastico amarelo cobre o piso do espaco onde se desenvolve a acéo e a
performadora entra em cena para dialogar com algumas materialidades escolhidas.
Usando apenas um cal¢cao vermelho e segurando uma por¢cdo de massa que cobre
seus seios, ela para no espaco e deixa que a massa escorra sobre seu corpo até
atingir o chdo. Finger estabelece varias relagcbes com os materiais que traz para a

cena, construindo imagens que misturam os corpos envolvidos na performance.

?® Elisabete Finger é performadora e coreégrafa que desde 2010 trabalha no Brasil e na Alemanha,
onde finalizou seu mestrado em Danca pela HZT/UdK (Berlim). Apresentou suas obras em diversos
eventos pelo Brasil e no exterior. Desde 2007, vem investigando em seus processos criativos uma
“légica de sensagbes”, construindo um “erotismo da matéria” onde variados corpos se encontram.
Site: http://elisabetefinger.com/.

2 “Um corpo-matéria, mas todos s&o corpos-matéria, s6 que o meu se move, propde, enfim, eu posso
me locomover entre um material e outro, entdo eu é que vou tecer essas relagbes entre os materiais”
(informacéo verbal, FINGER, 2014).
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A goiabada, em determinado momento, preenche sua boca e torna-se
corporificada quando durante o movimento de bater em si mesma, a performadora
deixa sua pele tornar-se avermelhada. A cor vermelha vai ecoando na obra atraves
de movimentos de apresentacdo e surgimento, no calcdo que veste seu corpo
inicialmente, na goiabada que é trazida para a cena e no vermelho da pele que é
evocado. Essa cor constitui uma paleta composta pelo amarelo, verde e vermelho,
cores primarias de corpos-matéria crus que se oferecem a contaminacdo e a
transformacdo em imagens instaveis.

Em outro momento, o plastico amarelo aberto pelo espaco é recolhido até sua
cintura, transformando-se em uma saia. Nesta agao, Finger traz a possibilidade de
vestir o espaco; quando, um corpo-matéria que antes agia sobre seu corpo como
uma limitacdo espacial onde se deslocava, agora age como vestimenta compondo
imagens flutuantes. O vestir-se aparece como uma das leituras entre 0s gestos
possiveis sobre os movimentos encadeados pela performadora; que no momento

em que se concretiza sobre o corpo, também se dilui em outras possibilidades.

Imagem 9 - Amarelo. Performance de Elisabete Finger, 2007.

A massa relaciona-se com sua cabeca. Passa pelo seu rosto e vai sendo

modelada em seus cabelos, substituindo-os. Finger vai organizando a massa sobre
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seus cabelos, esculpindo-a para em seguida deixar que este corpo-matéria retorne
ao chéo.

Imagem 10 - Amarelo. Performance de Elisabete Finger, 2007.

Com o pléstico amarelo, ela ainda consegue construir uma touca sobre sua
cabeca que permite que o restante desse material assemelhe-se a um véu. Ela
segura um jarro com cacto e constr6i uma imagem, para em seguida, despir-se do
plastico e finalizar sua performance.

A nudez é primordial nessa obra para que se provoque as sensacdes e 0s
contatos desejados. Finger revela que ja experimentou esse estado em diversos
momentos de criacdo, no entanto, Amarelo exigiu que se recorresse a um contato de
superficies e ao maximo de partes do corpo expostas, para que este entrasse em
contato com 0s outros corpos-matéria. A exploracdo do sentido tatil s6 se torna

possivel através desse desnudamento.

Despir esse corpo quer dizer despir essa matéria como se fosse a
diferenca de uma mesa com toalha e uma mesa sem toalha. A mesa
sem toalha é a madeira pura, a mesa com toalha é o tecido. Ha uma
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diferenca de matéria. Entdo, um corpo com roupa € um corpo com
tecido em cima, téxtil. E um corpo sem roupa € um tecido de pele.
(informac&o verbal)®.

Ao apresentar-se em cena parcialmente despida de vestes, Finger se coloca
em uma nudez que nos faz reconhecer a existéncia de seu corpo como carne
moldavel ao contexto. Mas, também como compositor do mundo, na medida em que
transforma os objetos e os percebe em devir. Mesmo depois de coberta/vestida
pelas materialidades com as quais dialoga, ainda reforca a existéncia de uma nudez
por debaixo de todo corpo vestido.

Esse encontro entre as materialidades provoca uma interpenetracdo entre os
corpos que revela um erotismo da matéria, como designa a artista. Para Finger, a
relacdo erética parte da possibilidade do toque e do processo em tornar as
superficies livres para o contato. Este movimento provoca a transformacdo dos
corpos-matéria. Aquilo que era espaco torna-se corpo, 0 que era corpo torna-se
objeto da imagem e o objeto torna-se percepgao.

No entanto, a artista enfatiza que nao utiliza o termo “vestir-se” em sua
experiéncia, mas sim entrar em contato com as materialidades e provocar
sensacdes que se tornam mobilizadoras do processo. Mas, ainda assim, o contato
permite a transicdo entre gestos e estados comuns ao corpo, onde o vestir-se e o
despir-se podem ser interpretados de modo provisorio.

Segundo Finger, em Amarelo, o Unico elemento que pode ser nomeado
figurino é o calcédo vermelho. Sua intencéo era atingir o estado da nudez, necessario
para permitir o contato entre os corpos-matéria, no entanto, deveria se esquivar de
uma conotacdo sexual e por isso decide cobrir apenas esta parte de seu corpo.

E importante perceber que esses estados e aparéncias que surgem e
desaparecem na obra de Finger sdo reflexos de um processo criativo que se
constroi a partir do proprio fazer, do descobrir e do perder elementos da experiéncia
estética. Para isso, ela fazia, refazia e observava suas proprias agdes; deixando que
seu corpo dancasse, e que essa logica, propria de si mesma, revela-se o que

constituiria a obra. Assim, “todas essas imagens vieram dessa experiéncia pratica,

% Entrevista concedida por FINGER, Elisabete. Entrevista 2. [abr. 2014]. Entrevistador: Heloisa
Helena Pacheco de Sousa. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta
dissertacéo.
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eu me colocar em movimento para que eu entendesse o que € que esta al”
(informacé&o verbal)®".

A artista cria nas relacdes entre as diferentes plasticidades, formatos e
sentidos atribuidos aos corpos-matéria; o que envolve uma criacdo de aparéncias
corporais que partem da sensibilidade experimentada durante o processo de
criagdo. Nessas relagdes ela se permite alterar, ressignifcar e modificar a silhueta de
seu corpo, incorporando o espaco e outras materialidades.

Essas incorporacfes trazem multiplas leituras ao espectador que contribuem
na construcdo da dramaturgia, com suas interpretacdes. Isso ocorre devido ao fato
de que ao fazer encontrar o corpo com outras materialidades (vestiveis) criamos
estados corporais que podem se relacionar com a imaginacdo do espectador e a
vivéncia do performador.

A cena contemporanea vem investigando uma performatividade da
vestimenta que corresponde ao pensamento trazido pela pesquisadora Carolina

Diniz, que também analisa o trabalho de Elisabete Finger:

O que se escolhe para vestir 0 corpo em cena transita entre funcdes
e signos, 0s quais vao, ao longo da performance, reconfigurando e
alterando os sentidos e as formas do corpo em cena. [...] também
suscita a possibilidade de ser algo a ser vestido, ou seja, em algum
momento pode vir a cumprir a funcdo de vestir o corpo, mas nao
necessariamente se limita a ela [...], estdo inseridos no campo
estendido do vestir e compreendem, nao sé pecas de roupas, mas
também, objetos, materiais 0s quais, se organizam de modo
simultdneo ao corpo e aos movimentos. (DINIZ, 2012, p. 91, grifo da
autora)®.

Finger, em sua performance, aponta para uma possibilidade de criacédo
recorrente em outras cenas contemporaneas que percebem as materialidades
vestiveis (roupas ou objetos) como compositores do movimento através dos gestos
de vestir-se e despir-se anterior, durante ou posterior a cena.

Nesse sentido, a artista conclui que Amarelo seria uma performance anti-
moda ou anti-capitalista, pois ndo corresponde a légica de descartar coisas antigas
para consumir o que ha de novo; mas sim de explorar as iniUmeras possibilidades

dentro das combinacdes entre as matérias em cena.

*! FINGER, Elisabete. Entrevista 2. [abr. 2014].

2 A pesquisadora Carolina Diniz propde, em sua dissertacdo, que reconhecamos o uso das
vestimentas na cena contemporanea como “vestiveis em fluxo”, cuja ideia corresponde a citacio
descrita.
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Ou seja, Amarelo apresenta um corpo que se coloca em performance através
de modos, revelando um outro que nunca se estabiliza, mas vive na propria
inconstancia. Ao criar uma obra onde se permite dancar as relacdes entre as
matérias, a artista provoca uma profanacao desses corpos.

Sua nudez permite uma relacédo tatil e esta relagdo permite a profanagcédo dos
corpos-matéria. Através do contato ha um processo de dessacralizagdo, como
afirma Agamben (2007), que desencanta e devolve as possibilidades infinitas de
outros usos. Neste jogo, 0 cacto, a goiabada, o plastico, a massa e seu proprio
corpo, deixam de servir as convencdes e tornam-se simbolos de outras relagdes.
Costurando sentidos paralelos na cena que se desviam das funcionalidades

convencionais dos objetos e criam outros estados de subjetivacao.
2.2 Luto por Maicyra Ledo (1983, Sergipe)®
Em 2008, a artista Maicyra Le&o realiza a performance Luto. Vestida de

branco, de pele branca e boca preta, pedalando uma bicicleta pelas ruas da cidade

em ritmo desacelerado.

Imagem 11 - Luto. Performance de Maicyra Le&o, 2008.

A artista recupera as referéncias do grupo folclérico “Parafusos” da cidade de

Lagarto (SE) e da danca Butoh, surgida nas praticas artisticas japonesas, para criar

% professora da Universidade Federal de Sergipe e doutora em Artes Cénicas pela Universidade
Federal da Bahia. Realizou exposi¢cdes e residéncias artisticas no pais e no exterior, dedicando-se a
investigacdo de performances em espacos alternativos.
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uma aparéncia corporal composta por uma vestimenta completamente branca feita
de toucas descartaveis de uso cirirgico. Os bracos e os cabelos sdo cobertos por
rendas. A boca aberta revela-se tingida com tinta hanquim preta.

A performadora se desloca em uma bicicleta lentamente pelas ruas,
provocando um ruido na paisagem urbana composta por veiculos em constante
transito e altas velocidades, e diz que: “esse aparato visual me serviria para compor
uma imagem de singeleza diante desse contexto onde pretendia me inserir: a rua, a
pista” (informagao verbal)®*. Neste caso, a elaboracdo das vestimentas e o processo
de vestir-se produzem ruidos, na medida em que, quando as a¢fes se desenvolvem
nas ruas, por exemplo, se contrapdem as aparéncias corporais cotidianas e

condizentes com os padrdes sociais.

Imagem 12 - Luto. Performance de Maicyra Ledo, 2008.

Ao ser questionada sobre a possibilidade de se nomear os trajes usados em
suas performances como figurinos, a artista pensa que o termo “indumentaria” seria
mais apropriado para tratar de suas vestes nessas acoes. Isso se deve ao fato do
figurino poder ser associado a algo produzido para uma personagem, e que,

portanto, se desenvolve em prol de uma personalidade criada para uma

% Entrevista concedida por LEAO, Maicyra. Entrevista 7. [abr. 2014]. Entrevistador: Heloisa Helena
Pacheco de Sousa. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertacao.
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dramaturgia. Em suas obras, a acédo sobrepde a narragcdo convencional do teatro e a
indumentéria, segundo ela, pretende uma leitura contextual.

A rejeicdo pelo uso do termo “figurino” é recorrente em varios trabalhos de
performance pelo habito que reduz este estado a uma caracterizacdo de
personagens. A pesquisadora e figurinista Amabilis da Silva (2010) mostra que as
estéticas naturalista e realista utilizavam os figurinos para construir a subjetividade
das personagens, indicando suas caracteristicas fisicas, sociais e emocionais;
contribuindo para a interpretacdo da dramaturgia encenada.

Segundo a autora, o figurino pode ser definido como aquilo que cobre o corpo
do atuante quando ele estd em cena, onde suas fun¢bes variam de acordo com a
proposta das cenas em que aparecem; por iSso, seria necessario que o termo
“figurino” viesse acompanhado de um adjetivo que indicasse sua relacao discursiva
na cena (SILVA, 2005).

No entanto, a efemeridade da cena contemporéanea contamina corpos e
vestimentas, permitindo que o figurino carregue um carater desintegrador, diluindo
as referéncias socioculturais atreladas as personagens e estabelecendo uma
relacdo com a subjetividade dos performadores.

Dessa forma, podemos pensar o figurino como um estado cénico adquirido
pela vestimenta e que pode estar envolto nas qualidades da contemporaneidade,
atendendo as investigacfes dos artistas performaticos. Essas caracteristicas da
cena contemporanea sugerem alternativas para as relagbes entre corpo e
vestimenta que podem extrapolar a possibilidade de apenas cobrir este corpo, para
poder até penetra-lo, como aponta a pesquisadora (SILVA, 2010).

Nesses dialogos com os performadores, ja podemos notar que para Elisabete
Finger trata-se de matérias, para Maicyra Leéo trata-se de indumentéaria, a0 mesmo
tempo em que Amabilis da Silva ainda nos permite pensar em figurinos nessas
colocacoes.

Independente do termo utilizado para designar essa materialidade vestivel,
gue adquire estados variados determinados pelos corpos em performances, é
necessario perceber as outras propostas de criagdo, montagem e relagcao
estabelecidas entre corpo e vestimenta na cena contemporanea. O que exige que 0s
estudos sobre figurino se contaminem de outras filosofias para construir
pensamentos sobre o vestir-se e o despir-se, 0 que tem resultado no surgimento de

varias nomenclaturas que possam designar esse elemento.
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Maicyra Ledo é uma artista que cria performances com aparéncias corporais
bem elaboradas e que se tornam parte fundamental dos sentidos propostos pelas
obras, como vem sendo observado nos trabalhos de outros performadores, como os
gue foram entrevistados para esta dissertacao.

As duas artistas citadas, Maicyra Leao e Elisabete Finger, escolhem, criam,
montam e se vestem de materialidades; através desse processo, conseguem
compreender melhor as acfes e 0s conceitos que estardo presentes nas
performances. “De alguma forma, ela é a materialidade do primeiro contato que
estabeleco na performance. Assim, é por meio dela que essa interacdo e
compartilhamento s&o atravessados em primeira instancia”. (informagao verbal)®.

Existe um rompimento na hierarquia do processo criativo, retomando as
pesquisas de Amabilis da Silva (2010), onde a vestimenta que antes era um dos
altimos elementos a serem experimentados em cena, agora se reposiciona. Ela
surge, muitas vezes, no inicio do processo, pois € mobilizadora da acdo e compde a
presenca do performador. Torna-se necessario vestir-se (ou despir-se) para realizar
um encontro consigo mesmo, com 0S outros e com 0 espaco para que a experiéncia
se desenvolva em uma sucessiva profanacdo das materialidades, dos discursos e

dos dispositivos.

2.3 O poder da invisibilidade por Tania Alice (1976, Marselha)®® e o Coletivo
Heréis do Cotidiano (2009, Rio de Janeiro)®’

Tania Alice é performadora e diretora do Coletivo de Performance Herdis de
Cotidiano que realiza intervencdes urbanas na cidade do Rio de Janeiro desde 2009,
onde criam vivéncias performaticas na possibilidade de explorar questdes politicas e
sociais, com rituais compartilhados e na potencializacdo dos afetos. A artista foi

entrevistada para falar sobre uma das obras criadas em coletivo.

* LEAO, Maicyra. Entrevista 7. [abr. 2014].

% Tania Alice é artista-pesquisadora e professora da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO). Atua como performadora em trabalhos individuais, em parcerias ou coletivos.
Compartilhou suas obras em centros de arte contemporéanea pelo Brasil e outros paises ao redor do
mundo. Site: http://taniaalice.com/.

% O Coletivo de Performance Heréis do Cotidiano surge em 2009 realizando performances e
intervencdes urbanas na cidade do Rio de Janeiro. E composto pelos performadores Gilson Motta,
Marcelo Asth, Larissa Siqueira, Renata Sampaio, Rodrigo Abreu e Tania Alice. Participou de eventos
artisticos nacionais e internacionais e em 2012 estreou o espetaculo Por que vocé é pobre?, dirigido
pela Tania Alice. Site: http://taniaalice.com/herois-do-cotidiano/.
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Na obra O poder da invisibilidade (2009), os performadores se vestem de
herdis e saem pelas ruas reproduzindo as posturas corporais dos que nelas moram.
Segundo o coletivo, esta acdo procura tornar visivel aqueles que sédo excluidos da
sociedade e adquirem invisibilidade, os moradores de rua.

Os performadores vestem-se de herdéis que também atuam no cotidiano dos
transeuntes com agbOes que possam transformar o dia-a-dia, despertar afetos,
modificar os deslocamentos automatizados que deixam passar despercebidas as
sutilezas da vida ou fazer notar emergéncias diarias que sdo comumente ignoradas.
A obra evidencia o potencial politico das a¢Bes performaticas e utiliza o espaco

urbano para compartilhar uma arte socialmente engajada.
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Ime13 - O poder da invisibilidade. Intervencéo urbana do Coletivo de Performance
Herois do Cotidiano, 2009.

Para a artista Tania Alice, diretora do coletivo, o gesto de vestir-se como heréi
dialoga com os afetos produzidos pela aparéncia, onde as pessoas costumam se
identificar com esta figura que inspira confianga, simpatia e coragem. Ao vestir 0s

corpos como herdis para realizar a performance algumas questbes sao provocadas:
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“Quem mora na rua € heroi? Quem deita ao lado de um morador de rua é heréi?
Quem deita na rua é heréi?” (informacao verbal)*.

Tania Alice afirma que essas vestimentas poderiam ser chamadas de
“figurinos”; no entanto, suas pesquisas vém procurando eliminar esses elementos
estéticos de suas performances para tornar mais ténue a fronteira entre a acao
estética e a agao social.

Neste caso, podemos tratar de um traje de herdi, ou seja, uma combinacao de
vestimentas que segue um determinado padrdo de pecas e de organizacdo que
identifica a “profissdo herdi”. Alguns acessorios s&o essenciais a esta identificagao
como o0 uso da capa, da mascara que cobre os olhos, das luvas, do cinto e outros
elementos.

Apesar de essa figura ser mais reconhecida a partir dos padrdes de aparéncia
norte-americanos, o Coletivo busca dialogar com os elementos presentes em nossa
cultura, compondo as vestimentas desses herdis com colares de protecao feitos de
pedras brasileiras, sapatos de acougueiro, entre outros. Ou seja, consiste em uma
proposta para reinventar os elementos préprios deste herdi midiatico, na tentativa de
criar uma figura que seja propria da cultura brasileira, como trata Tania Alice em sua
entrevista.

E possivel notar que as composicdes de vestimentas feitas para cada heroi
do cotidiano evidencia uma mistura de cores e de materiais comuns usadas como
acessorios, que ao serem combinados, transformam-se em figurinos. Diferente dos
herdis midiaticos, equipados com instrumentos de alta tecnologia que o ajudam na
eficiéncia de sua funcgédo, os herdéis do cotidiano usam de materialidades cotidianas,
gue poderiam ser usadas por qualquer outra pessoa, para criar sua aparéncia.

O gesto de vestir-se é fundamental nesta intervencédo para tornar visivel as
acOes de afeto; torna-se estratégia de aproximacao através da identificacdo dos
individuos com a representacdo do heroi.

H& um paradoxo entre a visibilidade e a invisibilidade retratada na aparéncia
do heréi. Normalmente, as narrativas apontam para um individuo com direitos e
deveres comuns a todo e qualquer cidaddo, que se descobre com habilidades
extraordinarias que podem ser utilizadas para a pratica do bem e da defesa dos que

necessitam. Assim, este individuo busca um disfarce para si, que oculte sua

% Entrevista concedida por ALICE, Tania. Entrevista 4. [mar. 2014]. Entrevistador: Heloisa Helena
Pacheco de Sousa. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertacao.
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“‘identidade social” e torne-o visivel enquanto herdi através de uma aparéncia que

Ilhe destaca em relacédo a paisagem urbana.

A5 S

Imagem 14 - Or da invisibilidade. Interven¢éo urbana do oletioe erformance
Herdis do Cotidiano, 2009.

~

O Coletivo Herois do Cotidiano busca este poder das vestimentas heroicas
para evidenciar as questdes sociais, politicas e sensiveis pelas quais se interessam
em suas praticas performativas.

Nos trabalhos realizados em coletivo, muitas vezes ha uma ideia de imagem
corporal que é adotada por todos, no entanto, cada corpo em performance se
expressa de um modo diferente e se veste a sua propria maneira. Em O poder da
invisibilidade cada performador possui uma identidade enquanto heréi e compde sua
aparéncia como tal. Nesses casos, ha um fator de identificacdo comum a todos, mas
também ha um movimento de diferenciacdo impulsionado pelo modo como cada
corpo constroi sua aparéncia.

O coletivo de performadores despem-se de suas identidades de professores,
estudantes, pesquisadores e artistas para vestir-se de herdi. Um heréi que surge do
carnaval de nossas vidas para mostrar o que ndo vemos e para compor 0S espagos
qgue transitamos com imaginacao, afetos, sensibilidades e percepc¢des; mostrando

um heroismo que pode surgir com nossas proprias roupas.
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2.4 Luxo, elegancia e sofisticacdo por Maria Eugénia Matricardi (1988, Mato
Grosso)* e Luara Learth (1990, Brasilia)*

Em 2010, as artistas Maria Eugénia Matricardi e Luara Learth realizaram a
performance Luxo, elegancia e sofisticagdo na Rodoviaria do Plano Piloto de
Brasilia, durante o evento “Performance, corpo, politica e tecnologia”. Durante esta
acao, as duas performadoras com sapatos de salto alto, rostos maquiados, cabelos
elaborados e vestidos longos (cinza e vermelho) sairam pela Rodoviaria,

elegantemente, revirando as latas de lixo e consumindo os restos encontrados.

Ao descer a escada caminhamos em dire¢cdo a pastelaria Vigosa.
Observamos um pouco. Em seguida comecamos a revirar o lixo. Ali
pegamos as bordas de pastéis rejeitadas e comemos. Tomamos o
Ultimo gole de caldo de cana dos copos descartaveis por onde
nadavam moscas varejeiras. A Luara encontra restos de uma
lasanha de frango azeda embrulhada em uma marmita, come um
primeiro pedago que quase lhe volta do estbmago, mas néo perde a
elegancia; oferece-me um pouco (MATRICARDI em MACARA et al.
2012, p. 229).

As aparéncias corporais criadas pelas performadoras, representando a
beleza, o luxo, a elegancia e a sofisticacdo, causam ruidos diante da paisagem
percebida como suja e habitada por moradores de rua, cujas necessidades
permeiam os direitos de todo individuo.

A experiéncia de vestir-se nessa escolha trouxe vivéncias significativas as
duas artistas. Elas revelam que se sentiram sexualizadas quando esta aparéncia
provocava os olhares e gerava comentarios machistas; os sapatos de salto alto
causavam dores nos pés e modificavam a postura corporal, forcando sua
verticalidade; os vestidos longos e justos condicionavam 0s movimentos e criavam

uma expressao artificializada.

% Maria Eugénia Matricardi é performadora, graduada em Artes Visuais pela Universidade de Brasilia
e mestranda em Poéticas Contemporéneas pela mesma instituicdo. Realiza performances e
composic¢des urbanas desde 2009, muitas delas premiadas e compartilhadas em importantes eventos
do pais. Integra o Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos, coordenado pela artista-pesquisadora
Maria Beatriz de Medeiros e que atua desde 1992 em criacBes colaborativas e interativas. Site:
http://mariaeugeniamatricardi.com/index.html

% Luara Learth é intérprete, performadora e pesquisadora, graduada em Artes Cénicas pela
Universidade de Brasilia. E membro do Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos além de trabalhar na
Companhia Status Quo de Danca Contemporanea e no Coletivo Mobamba. A artista possui trabalhos
reconhecidos na arte da performance e em outras linguagens cénicas contemporaneas, tendo
participado de diversos eventos pelo pais.
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Imagem 15 - Luxo, elegéncia e sofisticacdo. Performance de Maria Eugénia Matricardi e
Luara Learth, 2010.

Essas vestimentas e seus respectivos significados provocam outras reacdes
diante das atitudes adotadas em performance, de vasculhar latas de lixo a procura
de qualquer outra coisa que possa servir no momento, como alimento, cigarro ou
bebida. Os dispositivos de poder tornam aceitaveis que tais atitudes sejam
praticadas por pessoas com aparéncias distintas dessas, aparéncias vinculadas aos

elementos de sujeira e pobreza:

Esta pratica abjeta de se alimentar de restos é suportada
socialmente quando 0s corpos que a praticam sdo negros, pobres,
miseraveis, corruptos em sua integralidade nos termos desta cultura
hiperindustrial. Sdo estigmatizados: trazem nas unhas, pele, carne,
pélos, caries, cheiro e trapos que vestem as marcas fisicas e
simbdlicas do sofrimento. (MATRICARDI em MACARA et al., 2012,
p. 229).

Qual seria o traje ideal para viver em condigbes precarias? A vestimenta
“profissionaliza” um morador de rua como tal, qualifica-o para esta condicdo e
impde, enquanto dispositivo, a impossibilidade de viver em uma situacao diferente
desta. Assim, as artistas concentram-se no uso de vestimentas “inadequadas’
socialmente para evidenciar um dispositivo que atua disciplinando os corpos e

tornando invisiveis as condi¢des precarias em que muitos se encontram.
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Suas aparéncias causam um impacto na paisagem urbana e revelam gestos
automatizados entre corpos de diferentes condigcdes econdmicas. Diante dessa
experiéncia, Maria Eugénia Matricardi aponta para uma reflexao relevante “Nao era
pra ser mais ou menos suportavel ver um ser humano especifico comer lixo, deveria
ser insuportavel para qualquer pessoa, sem distingdo” (MATRICARDI em MACARA
et al., 2012, p. 231).

Os dispositivos, que produzem o0s sujeitos, investem em discursos, gestos e
instituicbes que reforcam padrbes sociais e implicam em uma desigualdade
sustentada pela exploracdo, pelo consumismo e pela midia. A moda, enquanto
estrutura capitalista insiste em uma articulacdo das vestimentas sobre o corpo que
provoca distingcdes entre os individuos e reflete nas relacdes sociais, interferindo em
sua visibilidade. Ainda como dispositivo, ela orienta os gestos de vestir-se e despir-
se os tornando estratégias de poder que hierarquizam 0s corpos.

Entdo, como modificar as consequéncias desse encontro entre viventes e
dispositivos? A profanacao, que aparece como alternativa € um jogo que se coloca
nas performances como atitude politica. E 0o que se percebe na performance Luxo,
elegancia e sofisticacdo, um jogo que inverte as aparéncias dos que fazem parte do
sistema da sociedade capitalista e assim tornam visiveis nossas contradi¢des,
nossas indiferencas diante do inaceitavel e provocam reflexdes sobre o dispositivo

pelo qual nos deixamos naturalizar.

Imagem 16 - Luxo, elegéncia e sofisticacdo. Performance de Maria Eugénia Matricardi e
Luara Learth, 2010.
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Nesse sentido, as roupas escolhidas para vestir esses corpos em
performance sao carregadas de sentidos culturais estabelecidos em relacdo as
hierarquias entre as classes sociais, e a decisdo por vestir-se desse modo consiste
em uma acdo mobilizadora da performance. E a aparéncia que torna possivel as
provocacdes e a experiéncia estética desejada.

Esta performance recupera a funcdo das roupas como elemento de
diferenciacdo entre as classes sociais. Essa funcionalidade vai se dissolvendo ao
longo das décadas e a possibilidade de valorizacdo das individualidades e o0 jogo
das ornamentacdes tornam-se o foco do dispositivo da moda e suas investidas
midiaticas. No entanto, a influéncia do pensamento que separa os individuos de
acordo com suas aparéncias e determina as relacdes entre eles ainda é notavel. A
acao realizada por Matricardi e Learth evidencia a presenca dessas relacbes de
poder materializadas pela vestimenta.

A maneira como essas roupas agem sobre 0s corpos das artistas, sua
performatividade, traz vivéncias atreladas a sensacfes fisicas de desconforto e
também provoca estranhamento nos transeuntes ao associar aparéncias de riqueza
a gestos de pobreza. S&o aparéncias que causam contrastes e que profanam as
paisagens cotidianas.

Como se 0s corpos que se apresentam em elegéancia fossem inadequados
para viver as realidades degradantes, enquanto que 0S cOrpos cujas aparéncias se
compdoem de vestes velhas, sujas e desgastadas estdo “apropriadamente” em
situacOes de pobreza.

Ha uma relacdo entre esta performance e a realizada pelo Coletivo Herdis do
Cotidiano, na medida em que as duas acdes buscam tornar visiveis situacdes
cotidianas, daqueles que perdem seus direitos e sdo ignorados pela comunidade
social.

Os individuos que moram nas ruas ou vivem em situacdes precarias sao
confundidos com a paisagem urbana e parecem tornar-se invisiveis aos olhos dos
demais. A velocidade das ruas exigida para que haja uma alta produtividade, implica
em um nao-olhar ou um nao-sentir o mundo. Ao ponto em que, reproduzimos falas e
acOes instituidas pelos dispositivos, sem a consciéncia destas nossas atitudes.

Para tratar dessas questdes, as performadoras propdem um gesto de vestir-
se gue reorganiza as roupas e seus significados, retirando-as do cotidiano e

colocando-as em situacdo de performance. Para Matricardi e Learth, suas vestes
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também n&o sdo “figurinos”, pois a relagdo direta entre a arte e a vida na
performance impediria este estado das roupas.

Nesse ponto, percebo que muitas performances, onde a relacao entre corpo e
vestimenta é fundamental, realizam uma retomada da acédo de Flavio de Carvalho.
Muitos corpos em performance vao para as ruas vestidos de composicoes
inusitadas, desfilam suas provocacdes e realizam suas profanagbes diante das
respostas dadas pelos transeuntes. A performatividade da vestimenta se propde

como uma possibilidade para investigar nossos processos de subjetivacao.

2.5 Encontro. Entdo eu disse sim, aceito. por Rubiane Maia (1979, Minas

Gerais)*

Em Buenos Aires, a performadora brasileira Rubiane Maia, realizou a
performance Encontro. Entdo eu disse sim, aceito (2011). Nesta acao, ela se veste
de amarelo, segura um buqué de rosas, venda os olhos e se senta na praca. Com
um livro ao seu lado e algumas indicacbes em um papel, ela solicita que os
transeuntes parem um momento, sentem-se ao seu lado e leiam um trecho do livro
“‘Rayuela”, de Julio Cortazar. Esta obra foi reperformada na Lituania em 2013, com
as mesmas indicacoes.

Esta performance compde a Série Tetralogia das Cores, junto com Boneca de
porcelana (cor rosa), A flor da pele (cor vermelha) e Delirio (cor branca), todas
criadas no ano de 2011. Nas performances ha um interesse em compor uma paleta
monocromatica, onde a cor possa influenciar no encontro entre 0s corpos envolvidos
nesta experiéncia estética.

Entretanto, nas demais performances criadas por Rubiane Maia, também
podemos percebemos uma apurada escolha das materialidades que vestem seu
corpo, onde ha uma intencdo sobre as cores, a modelagem, os formatos, as
estampas e as texturas. O que revela um interesse pela performatividade da

vestimenta, notavel em outros performadores.

“! Rubiane Maia é artista e pesquisadora, graduada em Artes Visuais e mestre em Psicologia
Institucional pela Universidade Federal do Espirito Santo. Participou de varios eventos, festivais e
residéncias pelo pais e pelo exterior, onde compartilha suas obras voltadas para a linguagens
relacionadas ao corpo, entre a performance, a instalacéo, a fotografia e o video.
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Imagem 17 - Encontro. Eu disse sim, aceito. Performance de Rubiane Maia. Buenos Aires,
2011.

A artista revela que o uso desta cor atraia 0s que transitavam pela praca pela
imagem incomum instalada no cotidiano das pessoas, somada a um amarelo
caloroso, uma cor indiscreta que captura os olhares e as atengbes. Segundo
Rubiane Maia, esta performance sO pode ser realizada em paises de lingua

estrangeira e para pessoas de outra nacionalidade as quais ela deixou o seguinte
convite:

Sou de uma terra quente e nao falo espanhol. Estou em Buenos
Aires pela primeira vez, trabalho com arte e estou aqui para um
festival. Meu corpo esta em repouso e a espera de algo — calor.
Desde o comeco do ano, estou lendo Rayuela (o jogo da Amarelinha)
de Julio Cortazar e encontrando em cada palavra uma sensacéo.
Aqui, meu desejo se tornou maior. Hoje, estou sentada para te pedir
gue vocé também se sente ao meu lado e me doe um pouco de sua
vida. Entdo: abra aleatoriamente um capitulo e leia para mim. Nao
verei seu rosto, e permanecerei em siléncio, mas tentarei te ouvir
com atencdo. Com sua voz, deixarei de sentir frio. (MAIA, 2011, p.
17, grifos da autora).
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Imagem 18 - Encontro. Entéo eu disse sim, aceito. Performance de Rubiane Maia. Lituania,
2013.

A escolha das pecas de roupa que usou durante a performance envolvia um
qguerer estar elegante para um encontro com alguém desconhecido. Para alguns
performadores, aqui entrevistados, as escolhas das vestimentas condizem com um
desejo de provocar afetos através da percepcdo das imagens corporais, ao invés de
representar uma figura personificada.

Isso justifica 0 estranhamento que Rubiane sente em tratar suas vestimentas
em performance por “figurinos”, pois as escolhas que faz sobre o vestir-se para uma
experiéncia performatica diz mais sobre escolher sentir-se ou aparentar um modo,
como fazemos diariamente ao decidir sobre nossas roupas.

A importancia dessa escolha sobre aquilo que estar4 sobre o corpo em

performance € evidenciada quando a artista diz que:

Nesta performance, a roupa é um corpo extremamente vivo que
compde com meu corpo nu, fragil. E ela que cria o primeiro cédigo de
aproximacao ou repulsa, o resto acontece depois, na proximidade.
(informac&o verbal)*.

“2 Entrevista concedida por MAIA, Rubiane. Entrevista 8. [jan. 2015]. Entrevistador: Heloisa Helena
Pacheco de Sousa. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertacéo.
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A nudez estéd presente em todos os corpos vestidos, apenas ndo pode ser
vista. A escolha daquilo que veste o corpo ndo corresponde a uma cobertura
superficial e desprovida de sentidos complexos, mas a uma decisdo acerca daquilo
que € essencial para o0 momento de encontro. Em performance, 0os corpos se
vulnerabilizam com frequéncia, a vestimenta n&o os protege mas redireciona o olhar
para outras percepc¢Oes; dessa forma, o desnudamento pode ocorrer, mesmo em
corpo vestidos, como metafora de um tornar-se visivel e presente a uma abertura de
almas.

O uso de vestimentas na cena contemporanea (re)aparece para além da
funcdo de adornar ou corresponder a narrativas, ela possibilita relacbes mais
complexas com o corpo que induzem afetos e provocam as subjetividades. Essa
atitude nos leva a escolhas conscientes sobre a apresentacdo dos corpos em
performance, onde um apresentar-se vestido ou despido ao outro determina a
qualidade do encontro. Neste sentido, o performador constr6i uma rede de
significagdes entre o corpo e a vestimenta que trata ndo apenas de “como os outros

irdo me ver’, mas de “como os outros irdo se sentir”.

2.6 Entre saltos por Pamella Cruz (1987, Sdo Paulo)* e o Coletivo Pi (2009, S&o
Paulo)*

Em 2014, as artistas integrantes do Coletivo Pi realizaram a intervencao
urbana Entre Saltos nas cidades de Sdo Paulo (SP), Campinas (SP), Porto Alegre
(RS) e Salvador (BA). Um grupo de pessoas, vestidas com pecas femininas em tons
de vermelho, rosa, vinho e coral, se desloca pelas ruas da cidade com um sapato de

salto alto na méo e o outro no pé.

3 pamella Cruz é performadora, pesquisadora e arte educadora, além de diretora do Coletivo Pi.
Graduada em Arte — Teatro pela Universidade Estadual Paulista realiza investigacdes praticas sobre
performance, intervencdo urbana e género tendo compartilhado suas obras em alguns estados do
pais e atuado como palestrante em suas area de pesquisa.

* O Coletivo Pi surge em 2009 e atua, desde entdo, na cidade de S&o Paulo com performances,
intervencdes urbanas e outras expressdes da cena contemporénea. O coletivo investe em criacdes
de obras que dialoguem com a memdria, as relagfes entre corpo e espago, entre outras questdes
contemporéaneas. Foi fundado pelas artistas Pamella Cruz e Priscila Toscano. Atualmente, também
integram o Coletivo os artistas Natalia Vianna, Chai Rodrigues, Jean Carlo Cunha e Mari Sanhudo.
Site: http://www.coletivopi.com/.



78

Imagem 19 - Entre saltos. Intervencao urbana do Coletivo Pi, 2014.

Esta intervencdo dialoga com questbes referentes ao universo da mulher
contemporanea, onde um desfile publico € organizado por varias mulheres que
utilizam as ruas para se expandir em tentativas de equilibrio. Caminhando em
constante desnivelamento, causado por um pé calcado e outro descalco, elas
ocupam a cidade. No final dessa intervencdo, as performadoras constroem uma
instalacdo com a colaboracdo da artista plastica e performadora mexicana Ana
Teresa Fernandez.

Os sapatos de salto alto aparecem como metaforas de um movimento de
resisténcia das mulheres ao tentar assumir inimeras func¢des cotidianamente, tendo
ainda que preservar uma imagem estavel de feminilidade. Ao todo, mais de 150
pessoas participaram como performadores colaboradores.

A partir do século XIV, as formas das roupas comecam a se relacionar aos
géneros reforcando distingcbes entre as silhuetas, o que contribuiu para uma
hierarquizacao entre os sexos. Sao consideradas as diferencas fisicas e mentais
entre homens e mulheres, logo as vestimentas também deveriam ser diferentes.
(SVENDSEN, 2010).

Nessa perspectiva, passa a se exigir das mulheres o uso de uma série de
préteses, instrumentos ou pecas que modifiguem seu formato corporal e assim
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possam enquadra-las no padrdo de beleza instituido. Assim, as vestimentas
femininas determinam uma postura social que, ao serem incorporadas
cotidianamente, contribuem para a construcdo desse género. A intervencao urbana
Entre saltos dialoga com essas posturas sociais, revelando as contradicbes e 0s
conflitos perceptiveis nos dispositivos que impdem essas atitudes.

Em entrevista, Pamella Cruz (integrante do Coletivo Pi) trata dessas
vestimentas como figurino, pela intencionalidade estética que esta aparéncia carrega
e pela possibilidade de imersédo no ritual que se configura a intervencéo, atraves do

gesto de vestir-se daquele modo:

Ndo somos personagens no momento da acdo, mas cada
participante esta num estado de dilatacdo, de imersdo em si mesma,
[...] em um estado de coletividade. E, usamos esta designacdo de
“figurino” porque também ndo é a roupa comum, a escolha cotidiana
de cada uma. Estamos em outro estado de energia e de unidade
estética. Seria como um ritual em que as pessoas usam roupas
extracotidianas para entrar em outro estado, tempo, universo.
(informac&o verbal)®.

A compreensdo das vestimentas em performance enquanto figurinos, pela
integrante do Coletivo Pi, se distingue das outras entrevistadas. Este entendimento
se aproxima do que a pesquisadora Nivea de Souza escreve sobre 0 vestir como
dispositivo simbdlico da arte, destacando o uso do traje como estratégia para
evidenciar o corpo em performance.

Instigados pela relacdo entre arte e vida, os artistas se permitem propor,
através de gestos do cotidiano, ac¢des simples ou relacdes com objetos de uso
diario, explorando possibilidades para além do que foi convencionado. A arte da
performance propde profanacdes e permite ao criador utilizar seu cotidiano como

material estético:

Nesse sentido, o corpo, na arte, passa a ndo ter um so6 discurso
natural da acdo ou participagdo, passa a ser construido através de
guestionamentos dimensionais ou de aproximacdo ao outro, ele
passa a necessitar também do uso de variantes simbdlicas, como
aderegos e roupas, 0 que o faz ndo sé um produto semiético, mas
um corpo agente e reacional da obra (SOUZA, 2013, p. 5).

Nesse caso, o figurino configura-se também como um estado da prépria

roupa, que deslocada do uso cotidiano, torna-se um objeto-vestimenta que emerge

> Entrevista concedida por CRUZ, Pamella. Entrevista 1. [mar. 2014]. Entrevistador: Heloisa Helena
Pacheco de Sousa. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertacao.
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como figurino a partir da relagdo estabelecida com o corpo em performance. Isso
indica que a possibilidade da performatividade na cena contemporanea, que
redimensiona a dimenséo da atuacdo e da criacdo de personagens, em detrimento
do surgimento de uma persona em consonancia com o proéprio corpo que atua,
redimensiona também o principio do figurino.

Segundo Pamella Cruz, a proposta da intervencao era formar um bloco de
cores “femininas” que transita pelas ruas, provocando outro olhar sobre essa
paisagem urbana e cinzenta. Essas cores “femininas” sdo percebidas desse modo
pelas associacdes feitas entre o vermelho e a sensualidade da mulher ou o seu
sangue, entre o rosa e 0 esteredtipo da menina, além dos derivados dessas
tonalidades. A aparéncia corporal € ainda complementada pelo uso dos sapatos de
salto alto e de uma modelagem padronizada para o corpo feminino, que consiste em

saias e vestidos.
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Imagem 20 - Entre saltos. Intervencao urbana do Coletivo Pi,\2014.

No processo de composicdo dessas aparéncias corporais, o gesto de vestir
configura-se como parte de um ritual. Neste momento, as participantes devem
escolher suas roupas e estabelecer seus proprios sentidos para esta aparéncia.
“Entdo, cada uma, pensa no que quer com aquela roupa: se sentir linda, se desafiar
colocando algo distante de sua realidade, pensar como “figurino”, escolher algo mais

confortavel...” (informacéo verbal)*°.

“ Entrevista concedida por CRUZ, Pamella. Entrevista 1. [mar. 2014]. Entrevistador: Heloisa Helena
Pacheco de Sousa. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertacao.
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As investigacOes sobre a aparéncia corporal que iria ser adotada perpassa
por algumas alternativas, como ressalta a artista. Elas experimentaram com roupas
sociais, mas eram confundidas com a multiddo e passavam quase despercebidas.
Depois, pensaram em vestimentas em cor nude, mas acabavam se assemelhando a
saidas de banho. Por fim, surgiu a ideia que € utilizada na intervengéo, dialogando
com o cliché do feminino e permitindo a desconstru¢cdo desse padrdo através de
uma acao que revelava desequilibrio e desconforto. A artista indica que o Coletivo
ainda deseja realizar esta mesma intervencdo urbana com o uso da nudez para

experimentar outros sentidos.

2.7 A performatividade da vestimenta

Através das entrevistas foi construido um didlogo com os performadores
sobre seus processos criativos, suas escolhas das vestimentas e as interpretacdes
sobre suas praticas. A partir dos dados recolhidos € possivel pensar algumas
guestbes acerca da performatividade da vestimenta.

As performances e interveng¢des urbanas assumem o corpo vestido como um
corpo enunciador de discursos que trazem nas roupas expressoes dos dispositivos
que determinam nossos gestos e pensamentos. Compor agfes estéticas com essas
vestimentas indica um processo de profanacdo que se inicia com um vestir-se ou
despir-se, como podemos perceber na obra citada do Coletivo Herois do Cotidiano e
na performance de Maria Eugénia Matricardi e Luara Learth.

E possivel compreender também que esses gestos de vestir-se e despir-se
sdo transitorios, que na cena contemporanea sao induzidos por escolhas que
evidenciam a subjetividade do performador, em detrimento da caracterizacdo de um
personagem. Como vemos, por exemplo, nas escolhas das vestimentas usadas na
performance de Rubiane Maia.

Nota-se que o termo “figurino” surge como uma problematica na cena
contemporanea que tem emergido nos estudos sobre esse termo, sugerindo outras
nomenclaturas, como percebemos nas falas de Maicyra Le&o e Elisabete Finger. No
entanto, a pesquisadora Amabilis da Silva (2010) nos traz a possibilidade de
reconhecer o figurino como uma materialidade que contribui com a presentificacao
do corpo em performance, para além da busca pela concretizagdo de uma

personagem no corpo de outrem. O figurino ndo precisa corresponder a essas
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personagens, sendo primeiramente um jogo de materialidades entre o corpo e algo
vestivel.

Também se torna recorrente um movimento de apresentacdo de corpos
vestidos nas ruas, criando performances no espaco publico como fazia o artista
Flavio de Carvalho e como desfilaram as performadoras do Coletivo Pi. Isto ocorre
pela necessidade do encontro entre o transeunte e o performador, para que se
investiguem as implicacdes das percepc¢des de um corpo sobre o outro.

O modo como a vestimenta age sobre os corpos em performances torna-se
primordial para a experiéncia do performador. O artista assume responsabilidades
sobre seu proprio corpo vestido ou despido, e assim passa a escolher, criar, costurar
ou montar suas proprias vestimentas, utilizando pecas de roupas ou outros objetos.

Esses processos de criacdo e compartilhamentos vém sendo investigados ao
longo da “histéria da performance”. A pesquisadora Roselee Goldberg, em seu livro
“A arte da performance” (2006), cita e descreve algumas criacdes que utilizaram a
vestimenta e as aparéncias corporais como desencadeadoras da experiéncia
performatica, além de obras com montagens elaboradas de figurinos ou que se
interessavam por discutir padrdes de pensamentos disseminados pela midia da
moda®’. Por tentar apresentar um percurso histérico da arte da performance, desde
as vanguardas europeias até o presente, o livro mostra como as imagens do corpo

foram sendo experimentadas e discutidas com enfoques distintos.

4740 artista parisiense Christian Boltanski, usando roupas velhas, apresentou breves encenagdes de
reminiscéncias de sua infancia numa série de obras, como por exemplo, Minha mae costurava, em
que ele préprio costurava diante de uma pintura intencionalmente infantil da lareira da casa de sua
familia”. (GOLDBERG, 2006, p. 166). “Depois de um ano de preparativos e de pré-estreias em varios
lugares, em Londres, a Pose Band apresentou uma conferéncia sobre a ‘Pose contemporanea’
(1973) na galeria de arte do Royal College londrino. Proferida por um conferencista estiloso e
exageradamente gago, era ilustrada por membros do grupo vestidos de diversas maneiras: com
trajes especiais prateados (inflados com um secador de cabelo), com drags exéticas, com capas de
chuva com duas fileiras de botdes. As ‘poses perfeitas’, que o conferencista discutiu em
profundidade, eram demonstradas com o auxilio de ‘moldes de postura’ ou ‘modificadores fisicos’
especialmente construidos, bem como por enormes instrumentos de medi¢cdo que garantiam a
exatiddo do angulo de um cotovelo ou de uma inclinagdo de cabega”. (GOLDBERG, 2006, p. 167).
Outros artistas também fizeram performances centradas em figurinos: em 1974, Vincent Trasov
caminhou pelas ruas de Vancouver com o Mr. Peanut, dentro de uma casaca de amendoim, de
mondculo, luvas brancas e cartola, fazendo campanha politica para a prefeitura; na mesma cidade, o
Dr. Brute, também conhecido como Eric Metcalfe, desfilou trajes cujo tecido imitava manchas de
leopardo, de sua premiada colecdo chamada As propriedades do leopardo (1974); o artista Paul
Cotton, de San Francisco, apresentou-se na Documenta de 1972 como um coelhinho cuja genitalia
cor de rosa saia de um traje de pelicia; e a artista nova-iorquina Pat Oleszko apareceu num
programa de performances intitulado ‘Line Up’, no Museu de Arte Moderna (1976), com seu Coat of
Arms — um casaco com vinte e seis bragos”. (GOLDBERG, 2006, p. 169).
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Com essas possibilidades, se constroem estados, aparéncias e modos
multiplos sobre o corpo; e essas alternativas em constante experimentacdo e
recriacdo sdo recuperadas pelas linguagens cénicas, da danca ao teatro e outras.

Em uma busca por si mesmo, o artista contemporaneo se abre a experiéncias
nas quais se depara com os limites de um corpo permeado por relagcdes culturais,
sociais, econémicas e politicas. Reconhece-se como matéria mutivel que se
decompde e se regenera. O corpo se compde nos gestos. A performance passa a se
interessar pela profanacdo dos automatismos e pelas possibilidades de
transformacéao.

O individuo em suas histérias, memorias e afetos, assim como as dimensodes
fisicas de seu corpo, tornam-se a ocupacdo dos artistas da performance.
Compreendendo seus movimentos cotidianos, 0 processo criativo discute as
relacbes de poder as quais estamos sujeitos e 0s saberes que adquirimos e
produzimos. O performador ressignifica sua propria realidade nas experiéncias das
acOes estéticas.

Diariamente, deparamo-nos com esses dois modos transitérios do corpo
(vestido e despido) que também se tornam discursos para a performance. A moda
contamina essa linguagem artistica, ndo somente pela forte necessidade da
mudanca, que torna a percep¢do estética cada vez mais efémera, mas também
através das materialidades que ela atinge, sendo a vestimenta a de maior impacto
na sociedade. Assim, tomando como perspectiva a vestimenta, a performance
questiona suas fungdes, suas possibilidades, suas relagbes com o corpo, com 0
sistema da moda e com a organizacgao social.

Os cruzamentos entre arte e vida que permitem que os discursos da realidade
vivida sejam estetizados e experienciados, recuperando outras formas de
consciéncia e a percepg¢ao por outros sentidos, mobilizam a pratica artistica
contemporanea. Trata-se de um processo que se efetiva por uma intencdo e um
fazer, ou um discurso e uma estética, ou uma enunciacdo e um modo. Uma prética-
processo que implica investigar o que se quer através de corpos vestidos e

despidos.
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3. O CORPO QUALQUER EM CENA

Como falar de um corpo que se estabelece no transito entre uma vestimenta e
outra? Como 0s gestos de vestir-se e despir-se desenvolvem discursos sobre o
corpo? E que contribui¢cdes trariamos ao entendimento da ideia de corpo através
dessas discussbes?

A relacdo entre corpo e vestimenta, vivenciada em estados cénico-
performéticos torna-se estetizada, torna-se investigacdo sobre o corpo. Isso ocorre
porque a arte contemporanea lida com os sujeitos em todas as suas variantes,
possibilidades, gestos e pensamentos. O material da vida € material da arte.
Portanto, a relacdo com aquilo que nos (des)cobre, a vestimenta, apresenta-se
como escolha no cotidiano e na cena.

Giorgio Agamben, no livro “A comunidade que vem” nos faz pensar sobre o
termo qualquer. “Qualquer € o matema da singularidade, sem o qual ndo é possivel
pensar nem o0 seu ser nem a sua individuacado” (AGAMBEN, 2013, p. 25). Na
traducao do italiano para o portugués, o filésofo explica que “qualquer” (qualunque) é
algo “qual-se-queira” (qual-si-voglia). Assim, a singularidade qualquer
corresponderia a singularidade qual-se-queira.

A criacdo das aparéncias de um corpo em performance permite o trabalho
sobre o corpo que se quer, e essa escolha ndo precisa ser Unica e imutavel; ao
contrario, permite que se queira o multiplo e se transite entre eles.

Dessa forma, ainda segundo o autor, a singularidade qualquer néo é
determinada por um conceito, mas também néo é indeterminada; ela se compde na
relacdo com a totalidade das possibilidades (AGAMBEN, 2013). O individuo também
se relaciona com essa totalidade através das possibilidades de assumir os estados
despido e vestido, reconhecendo o corpo que se compde nas duas condic¢oes.

A singularidade qualquer corresponde ao sujeito contemporaneo, indefinido,
multiplo e fragmentado. O discurso da identidade que se faz sobre essa
singularidade n&o corresponde mais a ideia de um individuo unificado e centrado,
mas descreve uma crise do sujeito que, acompanhada das transformacdes do
século XX, levaram a uma perda do sentido convencional de si.

Essas discussbes contribuem para o delineamento de um panorama acerca

dos discursos do corpo, e assim, das imagens produzidas sobre ele. Dessa forma,
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compreendemos como, em seus modos e possibilidades, esse corpo que se quetr,
se experimenta, se coloca em cena, se coloca em performance.

Como expressdo dessas questdes podemos citar as obras da artista italiana
Vanessa Beecroft, cujo trabalho € reconhecido também pela aproximacao entre a
performance e a moda.

A artista cria uma série de acdes performaticas, apresentadas em diversos
paises ao redor do mundo e que discutem corpo, efemeridade, beleza, moda e arte.
O que se repete em suas obras sao grupos de mulheres ou homens, idosos ou
jovens, que se instalam em determinado espaco durante, normalmente, duas horas
e meia. Suas aparéncias sao fundamentais; muitas vezes, ela utiliza a nudez e
outros elementos (lingeries, biquinis, perucas, saltos altos, maquiagens elaboradas
profissionalmente, uniformes) que relacionam corpo e vestimenta e assim pdem as
silhuetas em discussdo. Suas performances constroem-se entre esses gestos que

compdem nossas aparéncias.

Imagem 21 - VB 68. Performance de Vanessa Beecroft, 2011. Corpos Despidos.

As performances de Beecroft costumam apresentar mulheres escolhidas por

ela a partir do padrao de beleza disseminado pela midia. Esses “exércitos”, como ela
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0s nomeia, dialogam com uma problemética do universo feminino, a violéncia da
imposicao de um modelo de beleza contemporéaneo que reduz as mulheres a figuras
obsessivas pelo controle da ingestdo de alimentos, o que nos leva a pensar sobre 0s

disturbios alimentares.
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Imagem 22 - VB 68. Performance de Vanessa Beecroft, 2011. Corpos Vestidos.

Corpos magros sédo expostos, despidos e/ou vestidos, permanecendo durante
horas no espaco servindo a contemplacao do publico. No entanto, esta observacéo
migra da atracdo a rejei¢cdo, na medida em que essas imagens vao se desintegrando
com o tempo. Com a vulnerabilidade a que estédo sujeitas, através do siléncio e da
imobilidade, o olhar sobre estes corpos vai investigando outras partes e descobrindo
imperfeicdes, incbmodos, exageros. O tempo também age sobre o cansaco e
alguns, aos poucos, vao se sentando ou se retirando do espaco de performance.

As pecas de roupas que cobrem o corpo, ao mesmo tempo o revelam através
de transparéncias ou do ato de cobrir somente partes, fragmentando-o. O vestido e
0 despido coexistem na performance correspondendo ao impulso de esconder ao
mesmo tempo em que cede a cultura de revelar. E nesse caso, a nudez apresentada
corresponde a exibicdo de um “corpo ideal” que vai sendo desconstruido pelos

olhares do publico.
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A vestimenta em performance faz emergir estados que surgem entre 0s
gestos de vestir-se e despir-se, como é notavel nas experiéncias de Vanessa
Beecroft e de outros performadores. Esses estados sdo maneiras de performativizar
a vestimenta e através deles, chegarei a ideia de modos do corpo.

Agamben, no ensaio Maneries, trata desse termo discutido por antigos
filésofos e tedlogos, compreendendo-o pela perspectiva do autor medieval Jodo de
Salisburia: “[...] chama-se ‘maneira’ ao numero de coisas e aos estados em que
cada um permanece tal qual €” (AGAMBEN, 2013, p. 33). O filésofo traz énfase ao
ser que é gerado pela propria maneira, que ao pensar a existéncia como um habito,

um ethos, permite um uso livre de si mesmo.

O ser que ndo permanece sob si mesmo, que ndo pressupde a si
como uma esséncia escondida, que 0 acaso ou o destino empurraria
entdo para o suplicio das qualificagdes, mas se expde nelas, €, sem
residuos, o seu assim. Um tal ser ndo é nem acidental nem
necessario, mas é, por assim dizer, continuamente gerado a partir da
prépria maneira (AGAMBEN, 2013, p. 34; grifo do autor).

Essa exposicao dos corpos gerados a partir da prépria maneira é perceptivel
nas performances de Beecroft. No entanto, a artista joga com as maneiras
produzidas pelas midias e as que condizem com 0s nossos desejos. Isso produz
uma obra contemplativa e meditativa que apesar de aparentar inércia pela tentativa
de imobilidade dos corpos, com o tempo, percebe-se que hd um movimento que
transforma o olhar do publico e tornam visiveis outros estados corporais.

Isso corresponde a possibilidade de transitarmos entre os modos de ser, o
que permite uma transformacao do individuo pelas experiéncias a que se propde. Os
desejos de vestir-se e despir-se se direcionam para essas maneiras, esses modos

de relacdes possiveis.

3.1 Modos do Corpo

A pesquisadora Christine Greiner (2005) discute a necessidade de
associarmos a ideia de “estados” ao corpo, ao invés de discuti-lo em uma condicéo
Gnica e imutavel. O corpo transita entre estados, maneiras, modos que
correspondem a relagdes continuas entre os corpos e outras materialidades. Esses

modos, determinados por desejos de experimentacdo e desejos de se apresentar
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em variados contextos de inimeras formas, implicam diretamente na experiéncia e
NOS Processos cognitivos em que o corpo se coloca continuamente.

Os modos enfatizam as multiplicidades do si, mas ndo se restringem entre um
ou outro, ao contrario, coexistem no mesmo corpo. Isso é o que Agamben chama de
maneira nascente, na qual um ser é o seu modo de ser. E através do pensamento
sobre esse ser gerado a partir da propria maneira que se funda a possibilidade dos
modos do corpo.

Esse desejo de variacdes que denota a condicdo do proprio corpo em ser
“estados” nos remonta a uma figura que se desvincula, parcialmente, dos principios
teoldgicos; os desfiles mostram um corpo “nem genérico, nem individual, nem
imagem da divindade nem forma animal”, mas que se torna agora “verdadeiramente
qualquer” (AGAMBEN, 2013, p. 48; grifo do autor).

Defendo que, interessa ao contemporaneo, que a questdo da roupa seja 0
lugar da experiéncia que ela pode nos proporcionar. Na segunda parte desta
dissertacdo, através de entrevistas apresentei artistas que nao almejam transformar-
se em um personagem através da acao de vestir uma composicdo de pecas de
roupa, fazendo com que o publico identificasse tracos de idade, cultura, época,
localizagcbes espaciais, entre outras questdes. Assim, suas intencdes perpassam a
criacdo de afetos corporais e a presentificacdo de si mesmo e das materialidades
vestiveis.

Escolhendo a “necessidade” do objeto vestimenta para desenvolver essa
investigacdo, esse processo permitiu multiplicacdes dos discursos sobre o corpo e
experimentacdes diversas de sua materialidade, subjetividade e extensao.

Nesta pesquisa, nomearei estes processos de modos do corpo. Em alusédo a
origem da palavra moda, do latim modus, sugiro-os ao observar que as obras em
performance, as quais identifiguei nesta pesquisa, tratavam de criacbes que
evidenciavam a producdo de diferentes estados corporais ou maneiras, que
constituem sistemas de significagao.

A presenca da materialidade vestivel, a acdo que permite nos cobrir e as
variagdes gque se efetivam na auséncia deste elemento, tornam-se mediadoras das
conexdes entre 0 corpo e a palavra que o acompanha.

Vestir-se ou despir-se nos traz a experiéncia de tornar-se imagem,

reconhecer o nu, expandir suas potencialidades através de artificios, perceber-se
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espaco e penetrar a pele. O corpo entra em contato com a vestimenta ou se
desvencilha dela para criar uma experiéncia através da aparéncia.

Esses modos do corpo sdo apresentados e percebidos em performance
através de uma investigacao sobre o préprio corpo. Como enfatiza Glusberg (2009),
0 corpo € alienado de si mesmo, mas ainda mantém uma curiosidade sobre si que o
leva a se apresentar nu ou a transitar entre aparéncias, a observar sua intimidade,
investigar sua sensibilidade, sua moral, seus padrbes de comportamentos e tabus,
criando davidas e questionamentos sobre si.

Os modos sédo formas de perceber o corpo e este se modifica a cada
percepcao que cria do mundo. Christine Greiner destaca que aquilo que costuma
desestabilizar os corpos € evidenciado pelos artistas. Ainda assim, ele né&o
permanece em um s6 estado, mas se coloca conscientemente em tal condicédo para
assim criar metaforas complexas estimuladoras de outras experiéncias, que por sua
vez desestabilizam os contextos e assumem os riscos presentes (GREINER, 2005).

Os modos, assim como as obras, sdo criacdes simbdlicas que, permeadas
pela performatividade, se permitem surgir continuamente através da prépria
experimentacdo cénica na qual o corpo qualquer podera se aventurar. Dessa forma,
destaco cinco modos, sendo eles: corpo-imagem, corpo-nu, corpo-expandido, corpo-

espago e corpo-penetrado.

3.1.1 Corpo-Imagem

7z 7

A imagem € uma coisa corporal, € o produto da acdo dos
corpos exteriores sobre nosso proprio corpo por intermédio dos
sentidos e dos nervos.

Jean-Paul Sartre

Neste modo, a relacdo entre o corpo e a imagem é mediada pela vestimenta.
E a relagéo entre o corpo e a vestimenta cria imagens.
Para esclarecer o que seria imagem, sugiro um exercicio de imaginacdo®.

Certamente, em algum momento de sua vida, vocé ja viu uma mulher vestida de

“8 Este exercicio é baseado no descrito pelo filésofo francés Jean-Paul Sartre quando escreve sobre
a criacdo de imagens em seu livro A imaginacao (2010). Nesse livro, o autor utiliza o exemplo da
folha de papel. Olhe para uma folha de papel em branco e observe suas caracteristicas, suas
gualidades. Vocé observara o tamanho, a cor, a espessura e conseguira se apropriar do objeto.
Agora, feche os olhos ou observe uma parede cinza. Descreva as qualidades da folha de papel que
vocé observou. Essa descricdo s6 se torna possivel porque vocé foi capaz de recriar essa mesma
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noiva, seja pessoalmente ou através de registros fotograficos. Vocé também
percebeu que a figura da noiva possui alguns elementos culturais que costumam
caracteriza-la como tal, sdo eles: a cor branca, o buqué, o véu, o vestido, a alianca;
embora esses elementos possam ser subvertidos, sempre havera algo caracteristico
da figura convencional para que possamos identificar esse estere6tipo. Agora, feche
os olhos, tente imaginar uma noiva e descrevé-la. Essa descricdo sO se torna
possivel, porque uma vez tendo visto uma noiva “de verdade”, vocé se torna capaz
de recriar essas mesma noiva em sua mente, podendo assim visualizar suas
caracteristicas mesmo que a figura em si ndo esteja diante de vocé. O que vocé

imaginou € a imagem da noiva.

Imagem 23 - The bridegroom stripped bare. Performance de Alexander McQueen, 2002.

folha em sua mente, podendo assim visualizar suas caracteristicas mesmo que o objeto em si ndo
esteja na sua frente. O que vocé imaginou é a imagem da folha de papel.
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Essa imagem seria correspondente a uma identidade de esséncia, enquanto
que a noiva em si seria uma identidade de existéncia®®. Ambas as identidades
revelam exatamente a mesma noiva, mas existindo de modos distintos. Uma existe
de fato e a outra existe em imagem. E € assim que o estilista-performador Alexander
McQueen consegue desconstruir um homem vestido com trajes sociais e construir
em sua superficie uma figura que remete & noiva ou outras possibilidades®. Essa
experiéncia se efetiva porque somos capazes de interpretar esse corpo
(des)construido a partir da associacao entre alguns elementos que nos permitem
enxergar tal imagem.

Isso ocorre por que a maioria de nds estd acostumada a relacionar o modo de
existéncia das coisas somente segundo sua existéncia fisica; além do fato de que
elas estdo sendo constantemente reconstruidas e profanadas. Criar e perceber as
imagens indica uma experiéncia reflexiva. Nesse sentido, a vestimenta se constitui
no campo da aparéncia a qual nés damos complexidade.

Neste ponto, interessa-me a imagem do corpo. A criacdo e percepcao das
imagens se dao através da alteridade. O corpo, ao se aproximar das coisas,
percebe-se capaz de criar imagens de tudo; e estas, podem ser reproduzidas ou
ressignificadas, sendo geradas pela contemplacdo do outro que produz associacdes
e sentidos sobre elas.

A cena contemporénea e a performance sdo expressdes que deslocam a
representacdo dessas imagens corporais, provocam o transito entre aparéncias que
podem ser vividas e discutem a origem de algumas imagens que se construiram e
qgue intentam a idealizacdo do corpo. A vestimenta sobre o corpo em performance
(re)constréi imagens. E este elemento € capaz de articular diferentes discursos, da
politica a poética.

Esse modo do corpo é frequentemente abordado em performances, pela
possibilidade de dialogar com imagens massificadas ou simbolos da atuacdo dos

dispositivos; como pudemos notar na maneira de vestir-se de herdi do Coletivo

9 Esse modo do corpo foi discutido nesta dissertacdo a partir dos estudos sobre imagem e

imaginacdo de Jean-Paul Sartre (2010), dessa forma, o que foi escrito neste momento dialoga com
suas conclusdes.

% A performance The bridegroom stripped bare, criada por Alexander McQueen é parte da Série
Transformer organizada pelo diretor de video Nick Knight. Nesta a¢do, McQueen esta diante de um
homem sobre um pedestal usando trajes sociais de cor creme/branca. A partir desse momento,
comeca a recortar e reorganizar as vestes do homem, acoplando outros materiais até criar a imagem
(transformada) final.
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Herois do Cotidiano ou ainda no dialogo com as cores nas vestes como o fizeram a

artista Rubiane Maia e as performadoras do Coletivo Pi.

3.1.2 Corpo-Nu

O que atropelava a verdade era a roupa, o impermeavel entre o
mundo interior e 0 mundo exterior.
Oswald de Andrade

Imagem 24 - Corpo contra conceito. Performance de Maria Eugénia Matricardi, 2013.>*

A auséncia da vestimenta sobre o corpo diz tanto sobre a relacdo entre esses
dois elementos quanto a presenca dela. Na cena contemporéanea, a nudez tem sido
explorada enquanto modo do corpo, destacando esta aparéncia em diversas
situacdes. Provocando inumeras discussbes e reacdes adversas devido a sua
percepcdo através de leituras morais codificadas, a nudez explora a pele, as
marcacdes do corpo, a silhueta natural e artificializada, conduzindo a peculiares
processos de conscientizagdo do corpo.

*! Nesta performance, realizada em Brasilia durante o evento “Performance, Corpo, Politica”, a artista
se despe diante de um caminh&o pipa com 20 mil litros de 4gua. Durante 25 minutos, um jato de agua
€ despejado sobre seu corpo com pressdo maxima até o esvaziamento do reservatorio.
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A performance e as demais linguagens cénicas, contaminadas pela
performatividade, apresentam corpos nus em variados momentos e por indmeras
razdes, enquanto potencializacdo da forca do corpo pela sua vulnerabilidade ou
ainda na tentativa de profanar os excessivos componentes culturais que nos
cobrem, a fim de criar outra corporeidade.

Muitas experiéncias se criam a partir da nudez. Elas apresentam a
possibilidade do corpo nu como modo do corpo a ser explorado em performance. E
ainda, enfatizam os discursos que podem estar atrelados a nudez e profanados em
cena pelo préprio corpo que se despe. O nu e o vestido, ao inves de se
estabelecerem como uma dualidade antagonica, na realidade, comp&em-se como
possibilidades transitérias de um mesmo corpo.

Além de todas as propostas discursivas, a nudez em cena pode também né&o
ser nada além de si mesma, sem metéforas ou causas, apenas um modo como o
corpo deseja se apresentar — ou seja, a propria presenca nua. Mas, também pode se
compor num gesto simbdlico ou literal do despir; ou ainda, ser mais do que a simples
auséncia de roupa evocando a sensualidade e o erotismo numa variedade de
significacdes®?.

Esse modo pode se apresentar nos corpos em performance a partir de um
ritual de despir-se que prepara o artista para sua agao neste estado ou ainda ser
condicdo essencial para entrar em contato com outras materialidades sem que as
vestes estejam impedindo a completa experiéncia tatil, como percebemos na criacédo
de Elisabete Finger.

Presenciar a nudez ou experiencia-la, nada mais € do que a extensdo de
acOes cotidianas repensadas em uma investigacdo do intimo, do secreto, do
vulneravel, expondo o corpo a uma possibilidade de compreender suas origens e

sua atualidade, abrindo-se ao encontro com o outro que a cena propode.
3.1.3 Corpo-Expandido

Pois, a partir do instante em que uma mao delineou ou esculpiu
pela primeira vez uma figura humana, nela ja estava presente,
a guia-la, o sonho de Pigmaledo: formar ndo simplesmente
uma imagem para 0 corpo amado, mas um outro corpo para a

2 GLUSBERG, 20009.
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imagem, quebrar as barreiras organicas que impedem a
incondicional pretensdo humana de felicidade.
Giorgio Agamben

Imagem 25 - Laser Dress. Criacdo de Hussein Chalayan, 2008>°.

Inimeras criacbes na cena contemporanea e em performance sao
estimuladas pela relacdo entre o corpo e outras formas de tecnologias, influenciadas
pela interacdo constante entre essas inovacdes e 0s sujeitos. Essas interacdes
podem produzir um sistema corporeo capaz de alcancar movimentacoes,
experiéncias e sensacdfes em que o0 corpo, naturalmente desprovido desses
artificios, nunca conseguiria. Além disso, permitem que esse possa se relacionar
com o espacgo-tempo e com outros corpos de forma diferenciada.

Atualmente lidamos com aparelhos e materialidades aperfeicoadas pelas
tecnologias que se diferenciam potencialmente das que existiam ha décadas atras.
No entanto, o impulso por expandir as barreiras organicas do corpo ou torna-lo
estruturalmente mais capaz de determinadas acoes, esteve sempre presente. Muitas

vezes, essas inovacdes servem a um aperfeicoamento da aparéncia em busca de

°% Durante o desfile performatico Readings, apresentado na Semana de Moda de Paris, Hussein
Chalayan apresenta um vestido com centenas de lasers incorporados que junto com as aplicacdes de
cristais Swarowski refletem os raios de luz vermelhos. Nessa proposta, o corpo emite luz em todas as
direcBes a partir da vestimenta.
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um ideal de corpo que se almeja ou servem a um processo de marcacéo da pele em
prol de um singularizacdo do sujeito®.

Esse encontro que se da, entre o corpo e a tecnologia, ocorre quando ele é
coberto ou perfurado através de implantes, marcacfes, coberturas, préteses. Ha
uma incorporacdo dessas materialidades que alteram as percepc¢des do corpo e
interferem em sua presenca.

A arte se apropria dessas relacfes intrinsecas que vivenciamos no cotidiano.
Dessa forma, considero o corpo-expandido como modo do corpo em suas
possibilidades de exploracdo. Neste caso, pode haver uma alteracdo fisica na
aparéncia corporal ou uma relacdo com formas tecnoldgicas, as quais “vestem” o
corpo, sugerindo discursos que podem estar relacionados ao contexto globalizado, a
influéncia dessas materialidades no proprio corpo ou a padrdes de idealizacéo e
beleza das nossas silhuetas, entre outros.

Neste modo pressupBe-se uma cobertura, por vezes permanente, com
criacoes de silhuetas e utilizacdo de acessorios que vao remodelando-o ao longo do
uso, a fim de alcancar um padrdo de imagem ideal. O corpo pode “vestir-se” de
tecnologias, sugerindo outras discussdes — neste caso, 0 gesto de vestir serve a
experiéncia que se deseja e a vestimenta serve de mediadora das relagdes que se
estabelecem.

A questdo é que podemos colocar nosso corpo em relacdes complexas com
materialidades e produzir dai afetos e memaorias que se tornam material de criacao,

expressao e expansao do individuo.

3.1.4 Corpo-Espaco®

Mais que transmitir informacdes e significados, um corpo que esteja
disposto a mergulhar no espaco, aberto a receber novos estimulos,
ao processar de forma critica e racional, codifica respostas e devolve
ao ambiente a sua contribuicdo alimentando assim um ciclo de
informag0des ativas.

Marcelo Denny

> “Todavia, 0 processo de tecnicizacdo, em vez de investir materialmente o corpo, esta voltado para

a construcdo de uma esfera separada que néo tinha com ele praticamente henhum ponto de contato,
néo foi o corpo que foi tecnicizado, mas a sua imagem”. (AGAMBEN, 2013, p. 50).

A relacéo entre o corpo e 0 espaco tornou-se objeto de investigacdo de muitos pesquisadores que
se debrucam sobre a pratica artistica contemporanea, como por exemplo, Maurice Merleau-Ponty e
mais recentemente, Regina Miranda. Portanto, esse termo vem sendo utilizado e discutido em
diversos contextos da arte contemporanea e nesta dissertacdo é apresentado em uma perspectiva
que considera a vestimenta.
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Imagem 26 - Experlmentos gramlneos Performance de Malcyra Ledo, 2006.%°

Neste modo, a relacdo entre o corpo e 0 espaco € evidenciada através da
vestimenta. Aqui, a experiéncia corporal pode migrar para a imobilizagcdo e/ou
extensdo dos limites do corpo. Esta investigacdo corporal, que se d& sobre o
espaco, pode ser explorada de diversas formas; a questao torna-se (re)experimentar
as conexdes entre o corpo e as dimensdes espaciais que o rodeiam e interferem
nele, ou ainda propor-se parte ressignificada do espaco em si.

A ideia de espaco® pode remeter a um lugar® ou contexto especifico,
culturas localizadas, objetos que simbolizam espacos, entre outros. A partir desse
reconhecimento, a relacdo entre o corpo e as materialidades vestiveis podem se

constituir como metaforas de territorios, discutindo assim, questdes relacionadas a

% Vestida com uma roupa feita de pedacos de grama artificial costurados, a performadora realiza
acbes como deitar-se na grama (confundindo-se com ela), regar a si mesma, deixar que 0s
transeuntes a reguem, deslocar-se pelas ruas e por fim, pede um taxi e se retira do local. (SILVA,
2008).

" Ao tratar das criacdes de Joseph Beuys, a pesquisadora Naira Ciotti, coloca a possibilidade que a
arte da performance traz de transformar o espago em um lugar onde “o espectador pode identificar
tanto a experiéncia pessoal do artista, quanto as especificidades do local, enfatizando a sua propria
experiéncia como espectador”. (CIOTTI, 2014, p. 39).

*% “Para o socidlogo britanico (Anthony Giddens), a palavra ‘espago’ é utilizada genericamente,
enquanto ‘lugar’ se refere a uma nocgdo especifica do espaco: trata-se de um espaco particular,
familiar, responsavel pela construcdo de nossas raizes e nossas referéncias no mundo” (CANTON,
2009, p. 15).
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identidade cultural ou aos processos de subjetivacdo a partir das influéncias do lugar
sobre o individuo. Assim, profanam-se as “vestimentas de pertencimento”, onde o
préprio corpo dialoga com suas referéncias e reconstroi a relacdo entre si mesmo e
as materialidades que simbolizam esses lugares, costumes ou ideologias.

Através da vestimenta ou outros tipos de cobertura corporal é possivel criar
camuflagens. Neste modo, corpo e espagco misturam-se e confundem-se criando
dimensionalidades na cena e permitem aos corpos outros tipos de pele que
transformam sua aparéncia. E possivel projetar imagens, texturas e movimentos
sobre a superficie da pele, por exemplo, que interfiram na presenca dos corpos em
performance.

Ainda como possibilidade de experimentacdo nesse modo do corpo, podemos
observar a criacdo de performances que apresentam materialidades vestiveis sobre
0 corpo e que funcionam como dispositivo de ligacdo entre este e 0 espaco. Dessa
forma, hd uma conexdo com as dimensdes espaciais, assim 0 corpo pode
experimentar um redimensionamento de suas fronteiras fisicas; isto pode ocasionar
limitacbes de movimentacao corporal ou ao contrario, permitir movimentos, alturas e
ocupacdes impossiveis ao corpo.

Tudo isso se constrGi em cena como estratégia de exploracdo e metaforas
que trazem outros sentidos, além de expandir as potencialidades discursivas do

corpo e do espago como elementos estéticos contemporaneos.

3.1.5 Corpo-Penetrado

7

A pele é invélucro permeavel, que se deixa penetrar pelos
objetos-apéndices, exteriores-interiores, estimulantes [...].
Amabilis de Jesus

Percebendo as possibilidades de pesquisas e vivéncias que podem partir dos
modos do corpo ja citados, podemos ser levados a ideia do corpo-penetrado. Nesse
outro modo, as materialidades que vestem o corpo podem causar interferéncias
fisicas que provocam os sentidos do perfomador, modificando sua capacidade de

deslocamento ou movimentagéo, impulsionando outra presenga corporal.
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Imagem 27 - Estigma (siempre hay una promessa). Performance de Rubiane Maia, 2012.%

Alguns materiais em relacdo com o0s corpos podem afeta-lo fisicamente
gerando estados que vao da dor ao prazer. Podem ser elementos usados
cotidianamente, como no caso dos sapatos de salto-alto, que a depender de sua
modelagem podem verticalizar o corpo, modificar o andar ou ferir os pés, como
vimos na intervencdo urbana do Coletivo Pi. Mas, também é possivel ver a atuacéo
de outros materiais sobre o corpo, como a argila, por exemplo, que traz a pele
sensacOes térmicas e outras percepcdes a partir de seu enrijecimento sobre a
superficie corporal.

Além disso, o individuo também se depara com a possibilidade de restringir
determinados sentidos de seu corpo, ao vendar os olhos, por exemplo, e reconstruir

sua presenca em cena explorando condi¢cdes distintas do cotidiano. Ou ainda

% Nesta performance, a artista separa caro¢cos de algumas roméas, em seguida, com agulha e uma
linha, une todos esses caro¢cos em um colar que adorna seu pescoco. A agulha que foi utilizada para
tecer esse acessorio é colocada atravessando a pele do lado esquerdo do peito.
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perfurar sua pele e acoplar objetos que se tornam parte integrante do corpo apoés
esta acao.

Apesar dos possiveis incbmodos ou alteracbes na fisicalidade do corpo,
essas sensacOes sdo utilizadas em performance como mobilizadoras da acéao e
surgem como proposta inicial, visto que experimentar-se em determinadas
condi¢cbes pode consistir na obra em si. Os riscos e as sensacdes que desprotegem
e vulnerabilizam o sujeito ndo sdo evitadas nas performances, por esse motivo o
corpo-penetrado acaba sendo uma consequéncia constante das experimentacdes

nos outros modos.
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CONCLUSAO OU FIGURINOS QUE SE EXCEDEM

Nesta pesquisa, me propus a discutir as relacdes entre o corpo e a vestimenta
na cena performatica, como estratégias de profanacdo dos dispositivos que
envolvem os individuos em seu cotidiano. A partir dessa problemética, analisei e
dialoguei com algumas obras e seus performadores evidenciando suas escolhas,
Seus processos criativos e suas compreensdes a cerca do que cobre ou descobre
seus corpos em cena. E assim, pude verificar a possibilidade dos modos do corpo,
como maneiras que emergem das performances observadas e que se constituem
como possibilidades estéticas, criativas e discursivas.

As obras dos artistas, aqui estudados, apresentaram-se como um campo para
observar essas relagbes, sugerindo uma performatividade da vestimenta, e que
pode influenciar nos estudos sobre o figurino na cena contemporanea. Visto que,
nés que vivemos e atuamos ha contemporaneidade, jA nos percebemos a partir de
outros paradigmas que incluem a efemeridade, a transitoriedade, a mudanca
constante, as trocas, as montagens e os hibridismos.

Na primeira parte me dediquei ao estudo sobre 0s gestos de vestir-se e
despir-se, contextualizados na contemporaneidade, e discutidos nesta dissertacao
através da pesquisa de Giorgio Agamben sobre a nudez envolvida por algumas
filosofias da moda.

Os gestos de vestir-se ou de despir-se, por si sO, tornam-se a acdo da
performance ou permitem ao performador tornar-se um outro representativo de si em
dialogo com micropoliticas. E possivel conectar-se com imagens, com espacos, com
tecnologias, com o proprio corpo, com a propria pele em relacbes a serem
experimentadas, vivenciadas e investigadas. O que me permite tratar de moda ao
falar dessas criacbes em performance € perceber a relacédo direta entre 0os gestos e

esse dispositivo como esclarece o estilista-performador Marcio Banfi:

A moda se refere sempre a roupa. Sempre vai discutir o “vestir”.
Ainda que ndo vista absolutamente nada, dizer sobre a auséncia de
roupa é falar sobre ela, ou mesmo quando caimos em questdes
como “da para usar?”’, é a discussado da roupa e da vestimenta. A
moda tem a func&o direta ou indireta de vestir (BANFI, 2010)%.

® Entrevista concedida por Marcio Banfi ao site The Hype BR em 2010. Disponivel em:

http://thehypebr.com/2010/10/30/moda-arte-entrevista-marcio-banfi/. Acesso em junho de 2014.
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Nesta pesquisa considero os gestos de vestir e despir acompanhados dos
pronomes reflexivos (se) indicando uma prética recorrente nas performances, onde
0s artistas vestem e despem a si mesmos. O processo de criacdo e experimentacao
das relacdes possiveis entre os corpos e as vestimentas sdo conduzidos,
escolhidos, montados e compostos pelos performadores, fazendo com que a
vestimenta em performance possua uma relacdo direta com a subjetividade do
propositor.

E nesse sentido que, na segunda parte desta dissertacdo, dialoguei com
alguns corpos em performance através de entrevistas realizadas com artistas cujas
obras se encontram com o meu objeto de estudo. Na cena performatica, o corpo que
vem € o corpo qualquer, gerado por seus modos. Nesta experiéncia, variadas
relacbes se tornam possiveis e através delas os performadores revelam a si
mesmos nas condi¢cdes que se quer.

Foi deste dialogo que surgiu a problematica do termo “figurino” para nomear
as vestimentas que se apresentavam em performance. Pois, a ideia de figurino esta
frequentemente associada a criagcdo de uma vestimenta para a personagem. Na
cena contemporanea, a possibilidade de n&o articular personagens ou de considerar
a criacao de personas performéticas, redimensiona esse principio do figurino.

Por isso, nesta pesquisa, 0s pensamentos sobre o (estado de) figurino ndo se
concentram na vestimenta, mas sim no corpo. O que interessa ndo € somente o que
se veste, mas as relacdes estabelecidas entre o corpo e a sua performatividade, o
que podera transportar a roupa/material para o estado de figurino. Essa amostragem
trouxe a possibilidade de refletir sobre figurinos que se excedem, para além das
funcionalidades, articulacdes e significados convencionais.

O que interfere na composicdo das aparéncias corporais, articulada pelos
proprios criadores em um ritual de profanacdo que inclui o escolher, o cortar, 0
vestir, o despir e o compartilhar. O artista cuida de sua propria aparéncia corporal,
de si mesmo em rituais de elaboragdo e/ou escolhas das vestimentas que ir&o
performar/profanar.

Dessas composicOes percebidas e discutidas nas obras citadas nesta
dissertacdo, além de outras que foram observadas durante o andamento da

pesquisa, percebi os modos do corpo. Possibilidades de relagdes entre 0s corpos e
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a vestimenta que emergem da pratica performética e apresentam potencialidades de
discusséo e vivéncias.

Além dos modos do corpo descritos na terceira parte deste escrito, reconheco
gue possam existir outros modos gque se revelam nas experimentacdes artisticas.

Assim como 0 movimento e a agao de usar uma vestimenta sdo revelados na
cena, abre-se espaco para que O corpo, em constante mutagdo, vivencie varios
modos na mesma obra; alguns podem ser abandonados, outros podem ser criados e
muitos podem coexistir.

Os modos do corpo revelam as transitoriedades que as aparéncias trazem e
gque emergem em estados que surgem entre 0s gestos de vestir-se e despir-se.
Trata-se de um reconhecimento da liberdade do corpo que surge através da
conscientizacdo das acdes as quais estamos sujeitos diariamente — o que néao
descarta essas acdes da vida desse individuo, mas modifica 0 modo como ele é
afetado pelos dispositivos.

Os modos do corpo se apresentam como transitoriedade entre as
possibilidades das relagdes enunciadas, o que corresponde a uma necessidade de
mudar, um desejo de transitar e uma curiosidade sobre o que esté por cima do corpo
e 0 que estd por baixo da roupa. As possibilidades que se efetivam no encontro
entre 0s corpos e as vestimentas fazem surgir outro corpo dotado de novas
significacoes.

Para finalizar, sinto-me impelida a abrir horizontes e tornar o leitor ciente de
que nao pode encontrar nesta pesquisa conclusdes determinadas, mas
possibilidades de compreensao sobre um fazer comum que possa ser dilacerado,
transformado, cortado, despido e vestido pelas experiéncias préticas, ou ainda por

outras pesquisas.
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APENDICE A - ENTREVISTAS

ENTREVISTA 1

COLETIVO PI

Entrevistada: Pamella Cruz, fundadora e diretora do Coletivo PI.
Recebida via e-mail em 30/03/2014

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?
Pamella Cruz: Porque eu fui condicionada desde bebé a usar roupas para estar em
sociedade. Fora isso, a roupa serve como abrigo e protecdo as exposicbes das

mudancas climéaticas.

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que estd vestindo enquanto
responde a esta entrevista?

P. C.: Estou de vestido de alca, porque é confortavel e me sinto bonita com ele.

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?
P. C.: Para tomar banho, me trocar, durante um trabalho artistico quando o nu faz
parte da proposicao, para fazer sexo e quando sinto vontade em minha casa.

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nua?

P. C.: Confortavel e bonita.

H. H. P. S.: Na performance “Entre saltos” (2014), como vocé analisaria a
relacdo que se estabelece entre os corpos e as vestimentas durante a
experiéncia da obra? Ou seja, quais as sensacOes implicadas no gesto de
vestir-se?

P. C.: A performance propde uma vestimenta que beira ao figurino. Todas as
participantes escolhem suas roupas (vestido ou saia e blusa) dentro de mais de
duzentas pecas, com numeracoes distintas. Trabalhamos em uma escala de cores:
vermelho, tons de rosa, vinho e coral. Isto porqgue ha uma intencionalidade na
escolha desta caracterizacdo, um fundamento estético e artistico. A ideia € formar
um bloco de cores, de corpos que se sobressaem aos olhares dos transeuntes e ao

espaco urbano e cinzento. Além disso, o vermelho vem do fato da cor do sangue e
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de brincar, desconstruir e estranhar um estere6tipo de nossa cultura da mulher
“poderosal/sensual/modelo” — com traje, cores intensas e sapatos de salto alto. Ha
um cuidado no momento da escolha dos figurinos, para que cada participante
escolha sua roupa e estabelegca uma relagdo com “sentido” para vestir aquele traje,
que muitas vezes é distante das escolhas e praticas cotidianas. Entdo, cada uma
pensa no que quer com aquela roupa: sentir-se linda, desafiar-se colocando algo
distante de sua realidade, pensar como “figurino”, escolher algo mais confortavel...
Porque a performance parte de uma imagem idealizada do corpo da mulher e vai

para uma acdo de desconforto e estranhamento. E uma preparagédo para um ritual.

H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia utilizada na realizacdo da
performance?

P. C.: A ideia da ag&do de andar em um coro de mulheres com um sapato de salto
alto no pé e o outro na méao surgiu de uma ideia real, quando uma de ndés viu na
Avenida Paulista, em 2011, uma moca vestida com roupa social, de um trabalho
mais executivo, que caminhava pela calcada com um sapato de salto alto no pé e o
outro quebrado na méo. Ela chorava e sua maquiagem ia borrando conforme as
lagrimas escorriam sobre o seu rosto. A partir dai, iniciamos nossas investigacfes
para Entre saltos. Em termos de imagem de vestimenta, fizemos diversos
experimentos até chegar a escolha de hoje, em 2014. Primeiro experimentamos com
roupas sociais, mas em uma unidade de cores, e nos confundimos com a multidao,
pouco €ramos percebidas. Depois, pensamos em um elemento nude, como um
tecido que envolve o corpo, mas dava uma leitura de saida de banho. E por fim,
criamos a unidade das roupas com cores de vermelho, coral, rosa e vinho, que
culturalmente identifica o género feminino e também remete a cor de sangue, que €
comum a todos. E a partir destes clichés de “menina veste rosa”, “vermelho é a cor
da sensualidade” e “o salto € algo feminino, elemento de poder”, supervalorizamos
esteticamente, para desconstruir no ato performatico com a ideia do desequilibrio,
do desconforto, estranhando este padrdo. Outra leitura que queremos um dia
realizar é fazer essa caminhada com as mulheres nuas e apenas um sapato de salto
alto no pé e o outro na mao, o que criaria outros sentidos para a imagem desse coro

de mulheres que atravessam a cidade.
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H. H. P. S.: A palavra “figurino” seria coerente para designar as vestimentas
usadas nessa performance?

P. C.: Nao somos personagens no momento da acdo, mas cada participante esta
num estado de dilatacdo, de imersdo em si mesma na situacdo que propomos e
juntos em um estado de coletividade. Usamos esta designagéo de “figurino” porque
também né&o é a roupa comum, a escolha cotidiana de cada uma. Estamos em outro
estado de energia e de unidade estética. Seria como um ritual em que as pessoas

usam roupas extra cotidianas para entrar em outro estado, tempo e universo.

H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crencas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade -cultural dos sistemas de
significacdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesado e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Nesse
sentido, vocé reconhece alguma relacdo entre a moda e a performance nesse
trabalho?

P.C.: Ha uma relacdo direta, justamente porque partimos desses valores e
esteredtipos de nossa cultura/moda para questiona-los e estranha-los. Partimos da
imagem da mulher usando sapatos de salto alto, porém em estado de desequilibrio,

de desconforto e de dor.
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ENTREVISTA 2
Entrevistada: Elisabete Finger
Concedida via Skype em 18/04/2014.

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?
Elisabete Finger: Esta pergunta € engracada. Eu acho que existe uma primeira
camada que é uma convengao social. E um pacto que faz parte do pacote “viver em
sociedade”. Entao, eu nem me pergunto. Ndo é uma coisa de “hoje eu vou me vestir
ou nao?”. Ha um principio de que eu vou me vestir, entdo a pergunta é: “Qual roupa
eu vou vestir?”. Eu acho que faz parte dessas regras implicitas do estar em
sociedade. E dai, claro, se esta frio é para cobrir o corpo ou para se proteger, tem
essas funcionalidades. Mas, acho que € principalmente uma convencéao, pois tem as
partes que vocé deve cobrir ou ndo. Hoje, a gente vé toda essa militancia da Marcha
das Vadias, do “meu corpo, minha politica”, tudo isso de “n&o é por estar com roupa
curta que estou pedindo para ser estuprada”. Enfim, isso me leva para varias dessas
guestBes, do porque que temos que andar de camisa, de blusa. Eu morei muito
tempo na Europa, até o ano passado eu estava em Berlim, la podiamos ir ao parque
e se esta fazendo sol os homens tiram a camisa e as mulheres também. E muito
cultural. E ndo quer dizer que eu estou me oferecendo para ninguém, enfim, ja levei
a conversa para outro lado (risos). Mas eu acho que € isso — a primeira coisa é que
€ um pacto que a gente nem se questiona, € um pacto social, uma convencéo social.
Primeiro esta dado que temos todos que nos vestir nesse lugar onde partilhamos.
Dai, a segunda pergunta seria: o que vestir, entao?

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que esta vestindo enquanto
responde esta entrevista?

E. F.: Esta roupa é metade do meu pijama. Eu estou em casa, estou muito gripada
ainda. Estou me permitindo ficar largada, entdo € metade do meu pijama e a outra
parte €... Essa € engracada, porque eu estou amamentando, estou com um
bebezinho pequeno, entdo eu tenho uma colecdo de roupas agora que €
“‘amamentagado”: sdo roupas que vocé pode fazer assim, tirar a alca e abrir. Tem
uma funcionalidade da roupa para essa logica da amamentagdo que eu s6 me dei
conta depois que eu pari. Tem varias coisas, tem a transformacdo do corpo com a

gravidez, as minhas roupas ndo me servem mais, entdo tenho que me adaptar a
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isso. As roupas ainda néo te servem, e vocé sO pode usar roupas que sejam abertas
na frente ou que possa retirar. Entdo eu estou um pouco nessa légica. As blusas

todas tém que ser o figurino “amamentagao”.

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?

E. F.: Bom, em vérias ocasides. Eu tiro minha roupa para tomar banho, eu tiro um
pouco da roupa para ir & praia, mas ndo toda. Na Europa eu fago topless, aqui ndo
pode ou aqui eu fico constrangida porque eu sei que as pessoas nao estédo
habituadas. Tiro a roupa para fazer amor. Eu tirei muito a roupa no estudio para a
pesquisa. Hoje, menos. Mas no “Amarelo” (2007) eu tirei muito. O “Amarelo”, para
mim, era uma questado sensorial de ter muitas partes do corpo expostas para ter
mais superficie de contato com os materiais. E muito uma quest&o tatil, para estar
mais em contato com o mundo, com tudo, com o ar, com o ch&do — e, no “Amarelo”,
com a massa, com o plastico. Eu testei muitas configuracdes possiveis com tudo,
entdo eu me despi com frequéncia no estadio para isso. E muito intimo e pessoal.

Tem a ver com o tato, com o contato.

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nua?

E. F.: Acho que depende muito da situacdo. As vezes, a gente se sente nua sem
tirar a roupa. As vezes, eu me sinto nua mais sem tirar a roupa do que tirando. Mas,
para mim, o estar nu que tem a ver com a performance € uma ideia de estar com
mais superficies de contato expostas. Eu trabalho muito com a ideia de um corpo-
matéria, entdo esse corpo que €é carne, pele, pelos, 0ssos, musculos. E despir esse
corpo quer dizer despir essa matéria como se fosse a diferenca entre uma mesa
com toalha e uma mesa sem toalha. A mesa sem toalha é a madeira pura, a mesa
com toalha é o tecido. Ha uma diferenca de matéria. Entdo um corpo com roupa €
um corpo com tecido em cima, téxtil. E um corpo sem roupa é um tecido de pele.
Tem essa diferenca de matéria, que para mim € essencial quando estou
trabalhando. A ideia de corpo-matéria é muito presente, € um dos fundamentos do
trabalho. Acho que despir esse corpo ou ter mais superficies de contato é importante
para colocar matérias em contato. Nesses momentos, eu me sinto em relagéo. Eu
falo de um erotismo da matéria que seria essa interpenetracdo entre 0s corpos, mas
gue vai de um plano sensivel até o mais agressivo. Se eu tenho papel e pele, e eu

coloco os dois em contato, eles ja estdo se interpenetrando. Entédo é preciso despir
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para que a pele possa estar em contato com matéria. E eles estdo convivendo aqui,

essa relacdo de toque, que € uma relacao erdtica.

H. H. P. S.: Na performance “Amarelo” (2007), como vocé analisaria a relagao
gue se estabelece entre o seu corpo e a vestimenta durante a experiéncia da
obra? Ou seja, quais sdo as sensac¢dOes imbricadas nos gestos de vestir-se e
despir-se?

E. F.: Eu ndo uso esse termo de que estou me “vestindo” com esses materiais. Para
mim, & colocar esses materiais em contato. P6r a massa sobre mim é da mesma
ordem que colocar a goiabada no cacto. Eu estou falando de materiais em contato
uns com 0S outros e a sensacdo é essa, tatil. O “Amarelo” € uma experiéncia
sensorial, com a pele tocando o espinho do cacto, a boca sentindo o gosto da
goiabada, o gelado da massa, a massa pesando sobre o plastico, o espinho do
cacto perfurando a goiabada, sdo esses materiais em contato. O corpo € um dos
materiais, o plastico € outro, a massa é outra. No “Amarelo” eu falava muito de um
corpo em relacdo e em situagcdo, entdo € um corpo que esta acontecendo o tempo
todo. As coisas sdo muito provisorias, temporarias, as imagens nao se fixam, era
essa a ideia. E toda uma trajetdria, onde tudo passa e se transforma. E a l6gica que
gera e permeia tudo isso é uma ldgica tatil de pegar, tocar, envolver, espetar, pesar.
Para mim, o unico elemento que é figurino no “Amarelo” é aquele calgdo vermelho
que eu uso. E a Unica coisa que eu considero figurino e que para mim é uma
escolha pelo que menos atrapalha e pelo que mais faz sentido. Entdo, de novo, o
figurino para mim, neste caso, era uma ideia de deixar o0 maximo de superficies de
contato livres do corpo, mas nao era uma ideia de um nu sexual. Eu sabia que eu
nao queria ter vagina a mostra, entdo eu queria cobrir essa parte. E para mim fazia
sentido ser vermelho porque eu lidava muito com essas batidas na pele e nas coxas.
Esse vermelho € como se fosse uma paleta de cores. Uma variacdo de vermelho da
pele que passa pelo vermelho do calgéo, pelo vermelho do tronco e o vermelho que
fazia eco no vermelho da goiabada. No “Amarelo” tem as cores primarias, muito
estabelecidas, muito escolhidas. E amarelo, vermelho, verde do cacto e o pardo da
cor da pele que é a cor da massa. O “Amarelo” € uma composicido. Eu analisei muito
as imagens, através de um olhar de fora e pudesse ver que cores aparecem. N&o

podia ser azul, por exemplo. Mas, para mim, a Unica coisa que eu trato como figurino
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ali é o calgdo; as outras coisas estdo na ordem dos corpos-matéria que estdo em

relagdo uns com os outros.

H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia utilizada na realizacdo da
performance?

E. F.: Para mim, sdo varias imagens. Eu trabalho com essa ideia de acontecimento,
de situacao, de evento onde as coisas nao se fixam, elas passam. Mas é engracado
que, quando eu vejo fotos do “Amarelo”, eu vejo mais imagens do que eu poderia
pensar em propor, embora tenha algumas ali que eu propus. Existem referéncias
que apareceram dentro do processo de pesquisa; uma delas é Tarsila do Amaral,
gue é muito forte. Algumas imagens da Tarsila me alimentaram muito e eu me
percebi fazendo-as, entdo eu seguro um tempinho para que ela quase se faca e
depois j& se desfaca. Uma delas é a que eu chamo de “Abaporu”, mas ninguém vé
(acho que s6 eu), que é na hora em que eu sento na frente do cacto, 14 no fundo do
palco e o pego com a méo. A postura das pernas, 0 jeito como eu sento, onde é que
eu coloco a mao. Para mim, ali tem um corpo “abaporu”; eu compus aquela imagem
por um breve segundo, mas eu também tenho essa preocupacéo de ndo deixar ela
se estabelecer por muito tempo, porque ndo € sobre Tarsila. Ela é apenas uma das
coisas que passam por ali. Quando eu escrevi sobre o “Amarelo”, eu falei que ia
escrever um release de trabalho como se fosse uma lista de compras. Entdo eu

escrevi “goiabada”, “cacto”,

danca”, “plastico”, “massa”, “Tarsila’. Estavam todos os
itens na mesma lista, sem um grau de importancia maior ou menor, todos fazem
parte desse universo. O que eu diria é que essas imagens surgiram da pratica. O
“Amarelo” foi o primeiro trabalho para mim, no qual eu aprendi um modo de trabalhar
gue eu carrego até hoje, que é o de dancar para fazer uma danca. Elas vieram de
uma pratica de fazer, refazer e observar o que € que estou fazendo e refazendo,
sem chegar com um roteiro a priori no estudio para pensar “hoje, eu vou fazer esse
trabalho”, “eu tenho que chegar a essa imagem” ou “eu tenho que fazer isso”, nao.
Eu vou fazer primeiro e vou acreditar que existe uma légica nesse movimento que
vai revelar para mim coisas. Claro, essa légica contém tudo o que eu estou lendo,
gue eu estou vendo, as coisas que eu estou pensando, as coisas que eu estou
sentindo. Mas, quanto a organizacdo entre todas essas informagfes, existe uma
organizacdo que € propria da danca, que eu preciso dancar para que ela apareca.

Entdo todas essas imagens vieram dessa experiéncia pratica, eu me colocar em
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movimento para entender o que é que esta ali. Eu me filmei varias vezes porque
quase sempre estava sozinha, mas tive também muitas pessoas que vieram olhar o
gue eu estava fazendo e que me devolveram isso — essa ideia de feedback, de
alimentar de volta, de me devolver o que € que elas estdo vendo. E a partir dai
decidir o que é que esta se repetindo e o que faz sentido. Essas imagens que
aparecem, elas emergem desse contexto de pratica. Na imagem final, na qual eu
tenho todas as coisas em cima de mim, é mais uma légica das coisas, uma logica da
matéria. As imagens sdo como mananciais de mundo, como se fossem uma fonte
que gera varias leituras e que contém um monte de possibilidades, passados e
futuros possiveis porque elas sdo um evento, elas acontecem num pequeno

momento; depois elas ja se desfazem para gerar outra coisa.

H. H. P. S.: A palavra “figurino” seria coerente para designar a vestimenta
usada durante a performance?

E. F.: Entdo, ndo. No “Amarelo”, principalmente, ndo. O Unico figurino seria aquele
calcdo vermelho. Os outros, eu prefiro chamar de materiais, para colocar tudo na
mesma categoria. Um corpo-matéria, mas todos sao corpos-matéria, sé que o meu
se move, propde, enfim, eu posso me locomover entre um material e outro, entéo eu
é que vou tecer essas relacdes entre os materiais. E para dizer que o que me
interessa no corpo € essa textura, € essa constituicdo material que me interessa
também na massa, no plastico, no cacto. Entdo, olhar para todos eles como corpos-
matéria quer dizer procurar a mesma coisa em todos eles e coloca-los em contato.
Claro que o meu corpo tem mais, tem as minhas convic¢gbes, tem memoria. O
interesse por observar um corpo-matéria é isso, é observar a mesma coisa em todos

esses corpos: a materialidade deles.

H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crengas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade cultural dos sistemas de
significagdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesao e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Nesse
sentido, vocé reconhece que haja alguma relacdo entre a moda e a

performance “Amarelo”?
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E. F.: Nossa. N&o sei, eu estava pensando até em outra resposta, mas entre a moda
e a performance “Amarelo”... Eu tinha pensado, por exemplo, que agora eu estou
muito relapsa com o0 que eu estou vestindo, porque eu sinto que estou muito
envolvida com o bebé e o trabalho, entdo ndo da tempo de fazer outras coisas. Mas,
assim, eu geralmente sou uma pessoa que me preocupo com O gque eu Vou vestir e
eu percebo o quanto eu performo ou 0 quanto as roupas performam dentro das
situacdes. Por exemplo, as cores que vocé veste, elas realmente geram situacdes
ao redor de vocé. Nao somente comentarios ou aproximacado das pessoas, ou
distancia. H4 muito tempo, eu pensava que num dia cinza eu tinha que sair com uma
roupa colorida, porque isso mudaria as cores que estdo ao redor de vocé. Ou pensar
mesmo em composicdo de cores ou matérias. Desde as coisas mais tolas, por
exemplo, se vocé estd com uma... Eu tenho uma blusa que é muito fluffy, sabe?
Essas blusas que as pessoas vém e querem deitar. ISso realmente acontece, as
pessoas se aproximam, tocam. Isso altera as relacdes ao redor de vocé, entdo eu
acho que a moda se relaciona muito com a performatividade. Claro, a moda tem
uma combinacéo de coisas que eu acredito, do lugar onde eu estou. A moda é muito
ativa, ela ndao € nem um pouco fechada em uma gaveta. Além do que, se a gente
esta falando de moda como uma coisa inserida na vida mesmo. Tem a moda que
lanca tendéncias nos fashion weeks da vida, que eu também acho que esta
relacionada com a moda do dia-a-dia. Mas, essa que a gente usa e veste todos 0s
dias, acho que ela tem um lugar de performatividade nas relagcdes das pessoas.
Agora, no “Amarelo”, eu vejo o resultado cénico mais relacionado a uma pesquisa
artistica do que as convic¢cdes pessoais, religiosas. Nao sei. Claro que tudo esta
relacionado. Mas eu acho que o que esta em cena no “Amarelo” foi resultado de um
processo de criacdo de dois anos, quando muitas coisas passaram, algumas
sobreviveram. Esta mais relacionada a um labor do fazer e refazer danca do que a
uma pesquisa externa do “o que isso pode parecer”. Moda, por exemplo, nunca foi
uma pergunta no processo de “Amarelo”, ou a questdo “vestir’ nunca foi uma
pergunta. Eu estava muito mais nesse campo dos materiais. E que essa moda de
transito, de efemeridade, ela tem muito a ver com o mercado de consumo, com 0
mercado capitalista, com uma ideia de que vocé tem que estar sempre girando, vocé
tem que estar sempre comprando, consumindo e refazendo. Esta muito relacionada
a uma ideia do novo; alguém disse que o novo € hoje, o que era o belo; hoje, ndo

importa se € belo, tem que ser novo. Eu acho que essa efemeridade da moda esta
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mais direcionada a essa atualizacdo de consumo. Mas, no “Amarelo” estou restrita a
um campo, eu sé tenho esses materiais: plastico, massa, cacto, goiabada e eu
mesma; e com essas cinco coisas eu vou fazer tudo o que puder. Tem uma ecologia
do trabalho que corresponde ao “tudo o que € novo ja estava”. As Unicas coisas que
sao novas e infinitas sdo as possibilidades de combinag&o entre essas cinco coisas.
E um fazer e refazer dentro de um universo restrito e estd mais nessas combinacgdes
entre as coisas que ja estdo. Dessa forma, o “Amarelo” seria antimoda,
anticapitalista nesse sentido, porque ele néo faria parte dessas leis de mercado que
€ de descartar coisas antigas e consumir novas; ele ndo faz parte dessa légica de

jogar fora e abracar o novo.
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ENTREVISTA 3
Entrevistado: Fause Haten
Recebida via e-mail em 23/03/2014.

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?

Fause Haten: Para cobrir/proteger meu corpo.

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que esta vestindo enquanto
responde esta entrevista?

F.H.: Foi a primeira que eu vi, eu ia passar o dia com meu pai no hospital.

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?

F.H.: No banho, na praia e algumas vezes no palco.

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nu?
F.H.: Muito bem, mas tem uma preocupacao grande e estética de como esse corpo

esta sendo mostrado, como sera visto.

H. H. P. S.: No desfile de Primavera/Verdo 2012 na SPFW (S&o Paulo Fashion
Week), como vocé analisaria a relacdo que se estabelece entre 0 seu corpo e a
vestimenta durante a experiéncia da obra?

F.H.: Meu corpo nessa performance deveria ser neutro, eu era apenas um condutor

e regente.

H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia e das vendas utilizadas na
realizacdo da performance?

F.H.: Eu buscava uma forma de criar um ruido na forma tradicional das modelos
andarem na passarela. Pensei que de olhos fechados elas ficariam fragilizadas e o
andar também mudaria. Ai, comecei a pensar nelas de olhos fechados. A partir dai,
eu escrevi o texto “Clarisse” e veio a poesia que as colocou dormindo. Na
performance haviam também os condutores que guiavam as modelos e um
observador (Dagoberto Feliz) que colocava pequenas caixas de musica ao lado de

cada modelo.
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H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crengas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade -cultural dos sistemas de
significacdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesao e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Nesse
sentido, como vocé reconhece arelagédo entre a moda e a performance em seu
desfile?

F.H.: Moda é uma repeticdo ciclica de um desejo. Para isso o0 mercado um dia
instituiu uma mostra desses modelos para suas clientes escolherem as roupas que
iram comprar. A moda entrou na moda e hoje ela esta fora de moda. A moda
passou a ser usada como alavanca de consumo e hoje a compra de produtos de
luxo € apenas uma demonstracao de poder. A minha forma de estar na moda hoje é
negar a moda. Negar ndo é abandonar. Negar € minha forma de fazer pensar sobre
essa profissdo que tanto amo. Eu me considero mais do que um estilista, um artista.
Eu tenho necessidades, coisas a falar. Eu uso minhas ferramentas e meus palcos
para me expressar. Nesse sentido, todas as minhas Ultimas performances séo
resultados dessas necessidades: “Clarisse”, “O mundo maravilhoso do Dr. F.”, “A
fabrica do Dr. F.”, “Manifesto entrada franca” e a préxima, que sera dia 02 de abril de

2014, “Me entregue seu corpo e eu te farei rainha”.
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ENTREVISTA 4

HEROIS DO COTIDIANO

Entrevistada: Tania Alice, diretora do Coletivo de Performance Herdis do
Cotidiano

Recebida via e-mail em 23/03/2014.

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?
Tania Alice: H4 um aspecto social, um aspecto estético e também um aspecto
lddico que me interessam muito. Cada dia tem sua cor, sua textura, sua luz, seus

elementos esperados e inesperados. Eu me visto para dialogar com o dia.

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que esta vestindo enquanto
responde esta entrevista?
T. A.: Para que vocé possa me imaginar do jeito que estou, quando estiver lendo a

minha resposta. E-xa-ta-men-te assim!

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?
T. A.: Em geral, a nudez veste as horas que sdo passadas juntas — € um passaporte

para outro universo, um ritual para o sonho, o banho, o amor...

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nua?

T. A.: Estar nu € uma promessa. Um estado de promessa para algo a chegar.

H. H. P. S.: Na performance “O Poder da invisibilidade” (2009), como vocé
analisaria a relacdo que se estabelece entre os corpos e a vestimenta durante
a experiéncia da obra? Ou seja, quais as sensac¢des implicadas no gesto de
vestir-se como heroi?

T. A.: Vestir-se como herdi — o que faziamos frequentemente na época inicial de
trabalho do coletivo — cria um codigo de identificagdo muito interessante. Em geral,
as pessoas se identificam com a figura do herdi; a roupa inspira confianca, simpatia,
afeto. Quando utilizada na performance “Poder da invisibilidade”, a roupa cria uma
interrogacdo para o transeunte: quem mora na rua € heréi? Quem deita ao lado de
um morador de rua € her6i? Quem deita na rua é heréi? Quem para e observa se

identifica com um herdéi? E esse jogo que o uso da roupa pretende criar.
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H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia utilizada na realizacdo da
performance?

T. A.: E uma roupa que permite ser identificado imediatamente como her6i; mas, ao
olharmos de mais perto, o her6i ndo € o her6i norte-americano. Ele tem elementos
cotidianos, proveniente do nosso cotidiano brasileiro, como colares de protecdo com
pedras daqui, sapatos de acougueiro, etc. S8o elementos locais que dialogam de

forma humoristica com os elementos tradicionais do herdi norte-americano.

H. H. P. S.: A palavra “figurino” seria coerente para designar as vestimentas
usadas nessa performance?

T. A.: Acho que podemos usar a palavra “figurino” nesta fase inicial da pesquisa.
Aos poucos fomos “desestetizando” as performances, retirando figurinos, elementos
estetizados, borrando a fronteira entre a acdo estética e a acdo social. Hoje em dia,
minha pesquisa individual consiste em borrar os limites entre a acao estética, a acao
social e também a acdo terapéutica. Quero, cada vez mais, deixar de lado os
elementos de estetizacdo da performance — cédigos mobilizados quando se adentra

0 espaco do museu ou da galeria.

H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crencas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade -cultural dos sistemas de
significacdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesado e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Nesse
sentido, vocé reconhece alguma relacdo entre a moda e a performance
realizada pelo Coletivo Herois do Cotidiano?

T. A.. Acredito ter respondido um pouco acima. Culturalmente, existe um codigo
cultural que identifica o herdi, que emerge da cultura pop, figuras em quadrinhos,
norte-americanas, etc. O figurino usa esses codigos, mas os subverte de forma
lidica e criativa e o re-inventa... Dialoga com essa ideia do radicant, de Bourriaud:
existe um codigo da arte contemporéanea e os paises produzem flavours para serem
localizaveis na cena da arte internacional. E como um jogo com essa ideia, uma
ironia: se existe um codigo de inspiracdo norte-americana para identificar o heroi,

qual seria o heroi brasileiro? Sem negar a forte cultura norte-americana no n0sso
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pais, querendo resgatar um herdi que seria brasileiro e ndo teria elementos
importados. A importagéo cultural € um fato. Podemos concordar, discordar ou ndo

julgar e jogar com ela.
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ENTREVISTA 5
Entrevistada: Luara Learth
Recebida via e-mail em 26/03/2014.

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?

Luara Learth: Porque me falaram que tinha que ser assim, me vestiram e até
guando dava eu arrancava as roupas (uma vez afoguei meu biquini no mar). Depois
percebi que tem gente que tem medo de pele, mas mesmo assim reservo meus

momentos pra ser nua.

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que esta vestindo enquanto
responde esta entrevista?

L. L.: Estou pelada.

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?

L. L.: Quando quero ficar perto de mim e ter momentos de intimidade comigo ou com
outras pessoas. Banho, sexo, ler, dormir. Eu me dispo também se acho necessario
para a conducdo de alguma imagem ou significado em uma performance ou

espetaculo. As vezes, quando bébada, eu tiro a blusa.

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nua?
L. L.: Cada vez que a roupa sai € um dia diferente, ndo sei. Agora me sinto intima de

mim e a vontade.

H. H. P. S.: Na performance “Luxo, elegancia e sofisticagdao” (2010), como vocé
analisaria a relacdo que se estabelece entre o0 seu corpo e a vestimenta
durante a experiéncia da obra? Ou seja, quais as sensac¢des implicadas no
gesto de vestir-se daquele modo?

L. L.: A roupa de gala escolhida para fazer a performance trouxe visibilidade para
uma imagem cotidiana banalizada: as pessoas em situacdo de miséria que comem
do lixo para sobreviver. Portanto, aqui se instaura um paradoxo entre o belo, o limpo
e o estéril provocado pelas mulheres em vestidos finos e a podriddo, o chorume, a
comida descartada e os dejetos. Acredito que a poténcia da imagem reside no

choque entre as realidades. Eu me senti extremamente sexualizada, pois as roupas
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chamavam muita atencdo e geravam comentarios machistas. O sapato de salto alto

me dava vontade de marchar, mas me causava dor nos pés.

H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia utilizada na realizacdo dessa
performance?
L. L.: Aimagem veio como um todo para Maria Eugénia, entdo cada uma buscou o

vestido chique que tinha. NGs nos arrumamos juntas.

H. H. P. S.: A palavra “figurino” seria coerente para designar a vestimenta
usada em sua performance?

L. L.: Ainda ndo sei. Normalmente uso roupas para performances e figurinos no
teatro, e ndo sei exatamente o porqué. Provavelmente me sentiria atuando se
chamasse de figurino, e fujo disso nas performances... Acho que naquele dia usei

vestido e sapatos, so0 isso.

H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crengas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade -cultural dos sistemas de
significacdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesado e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Nesse
sentido, vocé reconhece alguma relacdo entre a moda e a performance que
VOCés criaram?

L. L.: Sim, a moda foi utilizada como um instrumento propagador das intencdes e
sentidos que queriamos atingir. Através das roupas localizamos um lugar social

especifico carregado de valores e comportamentos reconhecidos culturalmente.
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ENTREVISTA 6
Entrevistada: Maria Eugénia Matricardi
Recebida via e-mail em 24/03/2014.

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?
Maria Eugénia Matricardi: Porque sou obrigada socialmente. Preferiria ndo usar

roupas.

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que estd vestindo enquanto
responde esta entrevista?

M. E. M.: Respondo a entrevista confortavelmente com camiseta de algodéao e
moletom puido; escolhi estar de roupa porque hoje faz frio, do contrario estaria de

calcinha andando pela casa.

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?
M. E. M.: Nos lugares onde eu me sinto mais confortavel, na execucdo de
performances e no contato com a agua: na cachoeira do meu chuveiro, na cachoeira

para além-chuveiro e a-mar.

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nua?
M. E. M.: Em estado de plenitude quando ndo me sinto ameacada. Em estado de

alerta quando o desejo do outro se revela invasivo e violento.

H. H. P. S.: Na performance “Luxo, elegancia e sofisticagdao” (2010), como vocé
analisaria a relacdo que se estabelece entre 0 seu corpo e a vestimenta
durante a experiéncia da obra? Ou seja, quais as sensacdes implicadas no
gesto de vestir-se daquele modo?

M. E. M.: Ha uma composicdo simbolica que opera contra o que é naturalizado como
categorias de classes sociais. O gesto de vestir-se luxuosamente para comer lixo
causa estranhamento por revelar uma logica de construcdo social que ndo admite
gue corpos nao projetados para a miséria ocupem um lugar degradante. As roupas
escolhidas por si sO j& chamariam muita atencdo na rodoviaria pela aparente
inadequacao ao despojamento e sujeira do local. Ao comermos lixo, N0SS0S corpos

passaram a habitar praticamente um nao-lugar, um absurdo que fazia com que nao
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pertencéssemos nem a uma classe alta, nem ao lugar de marginalidade e a0 mesmo
tempo transitamos por todos esses lugares, mas nunca em condicéo de fixidez. Eu
me senti estranha, o salto alto obriga o corpo a ter uma postura determinada, forca a
panturrilha e a coluna vertebral projetando o corpo para a verticalidade. O vestido
longo e justo nos priva de uma movimentagdo espontanea, os movimentos ficam
mais contidos, tdo modulados pela roupa que o corpo adquire uma tendéncia
artificializada, com expressao dada pela vestimenta. E toda a aura aristocrata que a

roupa traz € quebrada em nosso desvio.

H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia utilizada na realizacdo dessa
performance?

M. E. M.: A escolha se deu na contraposicdo de elementos simbdlicos. Estar contra
€ sempre manter contato, estar em relacdo com alguma coisa. Os simbolos estao

postos socialmente, nGs 0s reorganizamos, nés os colocamos em cheque.

H. H. P. S.: A palavra “figurino” seria coerente para designar a vestimenta
usada em sua performance?

M. E. M.: Eu particularmente ndo costumo chamar as roupas utilizadas em
performance como figurino. Prefiro chamar simplesmente de roupas e objetos.
Figurino tem uma vinculagcdo com a linguagem teatral que se estabelece em outro
lugar, por mais que existam certas afinidades com a performance. Mesmo com a
hibridizacdo das linguagens de arte, tenho a sensacao que o teatro e a performance
partem de lugares diferentes no que diz respeito a constru¢do, execucao e
estruturacdo de linguagem. Nao construi uma personagem, apenas propus uma

reorganizacao simbolica e executei uma acao.

H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crengas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade cultural dos sistemas de
significagdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesao e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Nesse
sentido, vocé reconhece alguma relacdo entre a moda e a performance que

VvOCés criaram?
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M. E. M.: Sim. Nés nos inserimos neste sistema de significacdo e valores para
subverté-los. A roupa utilizada foi um elemento constitutivo de fundamental
importancia dentro dessa performance porgque potencializou questdes de classe que

tivemos a intencdo de colocar em relevo.
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ENTREVISTA 7
Entrevistada: Maicyra Leao
Recebida via e-mail em 15/04/2014.

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?

Maicyra Ledo: A resposta mais 6bvia seria: porque preciso agir de acordo com uma
conformidade social na qual o corpo nu é um tabu. Mas afora essa questdo de
ordem estrutural, vestir-me implica também em me sentir protegida, secreta e
comunicante. A roupa me exige uma escolha sobre o que e como quero mostrar ou

velar.

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que esta vestindo enquanto
responde esta entrevista?
M. L.: Porque é uma roupa confortavel e fresca para estar em casa. Porque gosto do

tecido e do caimento dela no corpo.

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?

M. L.: Ao tomar banho de chuveiro, mar ou cachoeira, ou seja, para me relacionar
com a agua. Em situacfes de experimentacéo tatil ou afetiva, seja relacionada a um
trabalho de corpo, seja relacionada a prazeres sexuais. Para passar cremes e, as

vezes, dormir.

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nua?

M. L.: A palavra “desnuda” creio que clarifica melhor a situa¢do. Estar nua € também
desvelar, jA que na maior parte do tempo e do habito estou vestida. Esse desvelar
pode estar acompanhado de uma fragilidade por conta da sensacdo de exposicao
excessiva, como também pode trazer uma sensacao de libertacdo e bem estar. Ou
seja, depende muito da ocasidao. Lembro-me de situagcdes em que a nudez em
situacao de envolvimento com a natureza me trouxe prazer imenso. Tomar sol nua,
por exemplo, € de um enorme bem estar e sensacao de liberdade. Em relagées mais
intimas e sexuais, por outro lado, estar nua ja significou me sentir exposta e sujeita a

julgamentos, como também cumplicidade plena.
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H. H. P. S.: Na performance “Guarda-Corpo”, como vocé analisaria a relagao
gue se estabelece entre o corpo e a vestimenta usada durante a experiéncia da
obra? Ou seja, qual a sensacdo implicada no gesto de cobrir-se daquele
modo?

M. L.: Utilizei elementos que me parecem bem determinantes para a acéo.
Primeiramente, a escolha por tecer uma saia comprida e rodada diz respeito ao
préprio movimento que executo: girar intermitentemente. Assim, a saia construida
como tal me mobiliza ao préprio ato de girar. Além disso, a roupa de base, preta,
colada, bem como a bota utilizada, foram pensadas e me dao essa sensacao de
corpo ginastico, ou seja, disposto ao exercicio fisico, a atividade em sua altivez. No
caso dessa performance, como “atiro” bolas ao ar indiscriminadamente, a roupa
preta aderida ao corpo me remete a essa disposicdo para movimentos de arranque.
Por fim, a mascara que utilizo tem uma finalidade mais comunicativa do que
propriamente funcional em relacdo a acdo da performance, ja que remete a icones
relacionados a violéncia, como o bandido, ou mesmo o policial de elite. Assim, esses
trés conjuntos de elementos, para mim, tém uma relevancia visual no sentido de que
sugerem leituras reconheciveis, a0 mesmo tempo em que, me mobilizam no sentido

tatil e como vestimenta a uma acgao pré-propensa.

H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia utilizada na realizacdo da
performance “Luto”?

M. L.: O titulo “Luto” surgiu depois do processo de confeccdo da roupa. Inicialmente
intencionava trabalhar com o branco, a lentidao, o transporte publico e tinha como
imagem uma manifestagao folclorica de meu estado, “Parafusos”. A partir disso, me
debrucei sobre a confec¢do da roupa. Como queria trabalhar com as questfes
relacionadas ao transporte publico e a velocidade dos automdveis, queria gerar um
contraponto que, dessa minha lentiddo, fosse reforcada por uma possivel
visualidade do vento. Assim, eu me apropriei de toucas higiénicas descartaveis para
elaborar o vestido, além da renda como delicadeza de trato para luvas e touca. Esse
aparato visual me serviria para compor uma imagem de singeleza diante desse

contexto onde pretendia me inserir: a rua, a pista.

H. H. P. S.: A palavra “figurino” seria coerente para designar as vestimentas

gue se dispdem sobre o0 seu corpo nas performances citadas acima?
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M. L.: Boa pergunta (risos). Obviamente por lidar com a &area de teatro esse termo
me é muito corrente e habitual, mas quando vocé me coloca a pergunta passo a
refletir de um modo menos espontaneo e mais conceitual. Se for entender o figurino
como um traje confeccionado para um personagem, dai diria que ndo se encaixa,
pelo menos no que compreendo desses trabalhos, porque ndo ha um trabalho de
construcdo de persona. Digamos que trabalho mais de uma forma utilitaria, voltada a
acao e, portanto, os elementos estédo regidos por ela, mais do que para corroborar
com uma caracteristica humanizada especifica. Talvez indumentaria se encaixe

melhor, no sentido de que se trata de um traje que pretende uma leitura contextual.

H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crengas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade -cultural dos sistemas de
significacdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesédo e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Neste
sentido, vocé reconhece alguma relacao entre a moda e as performances que
VOCEé criou, citadas acima?

M. L.: Certamente. Em muitos casos, em minhas performances, tenho uma imagem
e parametros iniciais, mas € apenas depois de elaborar a indumentaria que consigo
clarear os contornos da acdo em si e dos conceitos envolvidos. De algumas forma,
ela € a materialidade do primeiro contato que estabeleco na performance. Assim, é
por meio dela que essa interacdo e compartilhamento séo atravessados em primeira

instancia.
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ENTREVISTA 8
Entrevistada: Rubiane Maia
Recebida via e-mail em 19/01/2015.

Heloisa Helena Pacheco de Sousa: Por que vocé se veste todos os dias?

Rubiane Maia: O ato de se vestir € algo tdo internalizado no cotidiano que essa
pergunta nunca me soou como uma questdo. Acho que nao saberia responder. A
primeira palavra que me vem nha cabeca € protecdo. Mas ha tantas coisas

envolvidas.

H. H. P. S.: Por que vocé escolheu esta roupa que esta vestindo enquanto
responde esta entrevista?

R. M.: Escolhi por ser uma roupa bem confortavel, bem larga e leve.

H. H. P. S.: Em que ocasides vocé se despe?
R. M.: No banho, para dormir, em casa, no sexo, em alguns trabalhos de
performance, esporadicamente em praias ou cachoeiras, em situagdes de

intimidade, etc.

H. H. P. S.: Como vocé se sente estando nua?
R. M.: Livre.

H. H. P. S.: Na performance “Encontro. Entdao eu disse sim, aceito.”(2011),
como vocé analisaria a relacdo que se estabelece entre o corpo e a vestimenta
usada durante a experiéncia da obra? Ou seja, levando em consideracdo a
intencdo das cores nesta performance, qual a sensacao implicada no gesto de
vestir-se daquele modo?

R. M.: Acho que neste caso, a vestimenta teve um papel fundamental. E ela que
criou o contorno de toda a composi¢cdo monocromatica pensada para a performance.
O uso do amarelo ndo partiu de uma escolha aleatéria — na época eu estava
trabalhando numa série de acbes demarcadas pelo uso excessivo de uma unica cor
(j& havia usado o vermelho, o branco e o rosa), e queria mais uma para fechar a
série. Olhei a minha volta, eu estava em Buenos Aires num inverno rigoroso e lia o

livro de Cortazar — “Rayuela”, que traduzido para o portugués leva o nome de “Jogo
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da Amarelinha”. Apaixonada pelo escritor, eu usei tanto o livro quanto o amarelo
para criar a possibilidade de um encontro. Acho que se deparar com uma pessoa
toda vestida de amarelo no meio de uma praca despertou muita curiosidade e ao
mesmo tempo uma forte dose de afeto e de calor. O amarelo ndo € uma cor
discreta, ela te invade sem pedir licenca, a vestimenta e o buqué de rosas
imediatamente capturavam o olhar e a atencdo de quem passava por perto. Como
eu permanecia todo o tempo de olhos vendados, as minhas sensacfes nao eram

nada visuais, mas auditivas e tateis.

H. H. P. S.: Como se deu a escolha da aparéncia utilizada na realizacdo da
performance “Encontro, Entao eu disse, sim”?

R. M.: Eu queria me vestir de maneira simples, mas a0 mesmo tempo, um pouco
elegante, como se estivesse indo ao encontro de alguém especial. Usei roupas que
ja tinha nas duas vezes que apresentei, no entanto fazendo uma combinacdo que

dificilmente usaria.

H. H. P. S.. A palavra “figurino” seria coerente para designar a aparéncia
corporal que se constrdi sobre o seu corpo na performance citada acima?

R. M.: Nunca usei esta palavra, na verdade sinto certo estranhamento quando ela é
usada no que se refere as minha a¢bes. A palavra figurino sempre me soa como
algo teatral, como se estivesse atrelada a um personagem. Posso estar fazendo um
julgamento demasiadamente raso, mas me pareceria meio bizarro, por exemplo,
pensar cotidianamente: que “figurino” vou escolher hoje para tomar o meu café da
manha? Isso ndo me passa pela cabeca. Mas posso decidir: hoje quero vestir uma

roupa colorida pra me sentir mais animadal!

H. H. P. S.: Segundo Lucia Santaella, “a moda emerge no cruzamento de
gestos e crengas ao ser inserida no contexto mais amplo da cultura corporal,
concebida como subsistema da totalidade cultural dos sistemas de
significagdo por meio dos quais o individuo cria valores, coesao e interage
com o mundo e com o outro” (SANTAELLA em VILLACA, 2007, p. 12). Neste
sentido, compreendendo a presenca/auséncia de vestimentas e adornos como
objeto de discussdo da moda, vocé reconhece alguma relacdo entre este

campo de conhecimento e a performance que vocé criou, citada acima?
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R. M.: E uma questdo complexa, mas acredito que sim. Nesta performance, a roupa
é um corpo extremamente vivo que compdem com meu corpo nu, fragil. E ela que
cria 0 primeiro codigo de aproximacdo ou repulsa, o resto acontece depois, na

proximidade.



