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RESUMO

Esta pesquisa investiga as poéticas visuais e os trabalhos artisticos do autor, em
dialogo com tedricos e artistas inseridos no campo das artes visuais. A partir de uma
abordagem pratica e reflexiva, o estudo articula processos criativos, referenciais
tedricos e experiéncias visuais que emergem na produgado artistica contemporénea
negro-brasileira, tendo como principal objetivo instituir o conceito de performance-
testemunho, estruturando-o a partir de trés categorias de analise: a identidade racial
dos artistas e sua localizacdo no mundo; a perspectiva ancestral acionada pelo
trabalho artistico e a linguagem utilizada para a sua produgdo; e a presenga do
testemunho-espiralar como possibilidade criativa na elaboracdo de eventos
traumaticos. Essas categorias sdo fundamentadas e discutidas a partir da analise dos
trabalhos artisticos Protocolos para [des]construgé&o do corpo (2023), Circulo Maximo
(2024) e BARR(OCO) (2021-). A metodologia combina praticas artisticas autorais,
registro de processos e analise critica, dialogando com autores e artistas como Leda
Maria Martins, Isildinha Baptista Nogueira, Abdias do Nascimento, Marcio Seligmann-
Silva, Nelson Maldonado-Torres, Shoshana Felman, Hannah Arendt, Felipe Lacerda,
Rubiane Maia e Aline Motta. Os resultados da pesquisa instituem a performance-
testemunho no campo das artes visuais, como uma lente metodoldgica para a analise
da producdo de artistas, e contribuem para a ampliagdo do debate sobre a criagao
artistica como pesquisa, reafirmando a relevancia da pratica autoral como campo de

investigacao.

Palavras-chave: Performance (Arte). Testemunho (Memodria). Arte Contemporanea.



ABSTRACT

This research investigates visual poetics through the development of the author's
artistic works, in dialogue with theorists and artists within the field of visual arts.
Through a practical and reflective approach, the study links creative processes,
theoretical frameworks, and visual experiences that emerge in contemporary Black-
Brazilian artistic production, with the main objective of establishing the concept of
performance-testemunho, structuring it around three categories of analysis: the racial
identity of the artists and their position in the world; the ancestral perspective activated
by the artwork and the language used to produce it; and the presence of the spiraling-
testimony as a creative possibility for adressing traumatic events. These categories
are grounded and discussed through the analysis of the artworks Protocolos para
[des]construggdo do corpo (2023), Circulo Maximo (2024) and BARR(OCO) (2021-).
The methodology combines original artistic practices, process documentation, and
critical analysis, engaging with authors and artists such as Leda Maria Martins;
Isildinha Baptista Nogueira, Abdias do Nascimento, Marcio Seligmann-Silva, Nelson
Maldonado-Torres, Shoshana Felman, Hannah Arendt, Felipe Lacerda, Rubiane Maia,
and Aline Motta. The research results establish the performance-testemunho within
the field of visual arts as a methodological lens for analyzing the works of artists and
contribute to expanding the debate on artistic creation as research, reaffirming the
significance of original practice as a field of investigation.

Keywords: Performance art. Testimony (Memory). Contemporary Art.
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INTRODUGCAO

O CAMINHO, A CAMINHADA

Por que um artista escreve?

Esta pergunta me acompanhou todas as vezes em que trabalhei nesta tese e, em
alguns momentos, ela foi disparadora de inquietudes; tentando elabora-la, deparei
com um texto de Rosana Paulino (2011), resultado de seu doutorado também em
artes visuais, em que ela apresenta o lugar de onde elabora sua tese: sua
experiéncia enquanto gente, enquanto mulher negro-brasileira que produz
visualidades, trabalhos de arte... que produz o mundo. Achei gentil a leitura do texto
tanto com ela, que se posiciona e fala do que |he interessa, quanto comigo, pois me

ajudaria — e ajudou — a comegar a reflexdo do por que eu escrevo.

A performance e as praticas artisticas sempre foram o meio pelo qual o mundo, com
todas as infinitas perspectivas que ele articula, se organizou para mim. No processo
de mestrado em artes visuais, também no Instituto de Artes da UNICAMP, na
mesma linha de pesquisa em que estou vinculado para a producéo desta tese, a de
poéticas visuais, relatei experiéncias descritas em meus diarios produzidos na
infancia e adolescéncia, que, apds contato com o campo da arte e sua pesquisa,

passei a ler como performances.

Inclusive, minha entrada no Programa de Pds-graduagcdo em Artes Visuais deste
Instituto se deu com a proposicdo de uma série de performances que, no percurso
do mestrado, n&o se viabilizaram. Hoje, entendo que precisava de amadurecimento
para realiza-las e enfim formatar o conceito-base que se desenvolve nesta pesquisa
de doutorado. Essas experiéncias sao partes fundamentais dos trabalhos de arte
que discuti naquela fase de formagao, mas nao apenas isso, sao fundamentais para

a gente que sou — e tal qual Rosana, é daqui que me elaboro no mundo.

No doutoramento ndo € diferente: essa maneira de relatar em diarios, agora

produzidos em multiplas plataformas, aparece novamente e me motiva a comecar
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este texto, que em outras areas do conhecimento se chamaria introducédo, mas que
aqui nomeio como “O caminho, a caminhada”. E honesto comigo e com as outras
pessoas artistas-pesquisadoras que lerdo estes escritos que eu diga que tudo que

esta nele aconteceu primeiro em meu corpo.

Foi um registro em voz de uma experiéncia de enfermidade e o olhar atento de meu
orientador, o professor doutor Gilberto Alexandre Sobrinho, que me possibilitaram
formatar o que aqui chamo de performance-testemunho. O trabalho Luto, surto ou
experiéncia de se preparar para guerra, de 2020, é o disparador disso. A ele, somo
os trabalhos de outros artistas: Felipe Lacerda, Rubiane Maia e Aline Motta, que
estdo no mundo e, ao estarem aqui, neste tempo-espiralar, com tantos outros que
nao nomeio aqui, mas que aparecem no decorrer deste texto, e, que, constituem a

performance-testemunho.

Esse caminho é coletivo e se constitui na convergéncia de ideias, sendo Leda Maria
Martins, Isildinha Baptista Nogueira, Abdias do Nascimento, Marcio Seligmann-
Silva, Nelson Maldonado-Torres, Shoshana Felman e Hannah Arendt, entre outros,
parceiros dessa caminhada. Portanto, a partir dessas experiéncias primeiramente
fundadas no meu corpo, busco construir alguns contornos possiveis e

apontamentos no campo da teoria em artes visuais.
Escrevo porque o conteudo ja esta no corpo.
Escrevo porque o conteudo é o corpo.

Escrevo porque é a maneira de continuar a espiral de tempo que esses tedricos e

artistas, em especial os negro-brasileiros, fundaram.
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Meu caminho se converge em uma encruzilhada'. Sao quatro as possibilidades de
didlogo, de troca: a primeira € a que denominei Performance-testemunho: a
pratica testemunhal: l6gica documental versus o testemunho do corpo como
pratica epistemolégica, nesse sentido, ao olharmos para o campo do testemunho
a partir da acéo juridica, especificamente um testemunho realizado em um tribunal
em Jerusalém, no contexto do Holocausto, constato que o corpo € o elemento
fundante para a performance-testemunho. Apos essa analise, aproximo o conceito
de testemunho do fazer poético, com base no trabalho de artistas negro-brasileiros.
Essa primeira entrada da encruzilhada se da com a videoperformance Luto, surto
ou experiéncia de se preparar para a guerra (2020), a partir da qual retorno as
questdes histéricas que perpassam o conceito de testemunho e apresento as
categorias analiticas que sustentam a performance-testemunho, situando a mesma
no campo das artes visuais. Encontro-me aqui com os artistas e tedricos
mencionados anteriormente e com outros que contribuem pontualmente para
formular meus pensamentos. As categorias analiticas que sustentam a
performance-testemunho serao discutidas nas entradas seguintes dessa

encruzilhada.

Na segunda entrada, que nomeio de Protocolos para a [des]construcao do
corpo: a dimensao subjetiva da acao performatica em performance-
testemunho, apresento e discuto a série de trabalhos Protocolos para a
[des]construgdo do corpo, de 2023, presente em uma exposicdo homdnima, minha
primeira individual realizada no Espirito Santo, no Museu Capixaba do Negro

(MUCANE), localizado em Vitéria, com acompanhamento curatorial de Gilberto

' Exu, ao se posicionar na encruzilhada, transforma o espago em um ponto de convergéncia, onde
caminhos distintos se encontram, permitindo que forgas, destinos e possibilidades interajam. No
contexto desta tese, a encruzilhada ndo é apenas um lugar fisico, mas um simbolo de encontro,
oportunidade e movimento. Exu, como senhor de todos os caminhos, se torna facilitador dos
encontros: entre pessoas, ideias e poéticas. Assumimos aqui, portanto, a encruzilhada como
“politico/epistemoldgico/ético que tem Exu como fundamento tedrico/metodolégico” (RUFINO, 2019,

s/p).
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Alexandre Sobrinho. Parto dos trabalhos e do seu processo de producido para
discutir as categorias de analise que sustentam o conceito estudado e apresento a
dimensdo subjetiva presente na performance-testemunho, posicionando-a, no
sentido da pratica individual desenvolvida por artistas negro-brasileiros que, ao
existirem no mundo e mostrarem os seus trabalhos artisticos, transacionam seus

discursos da individualidade e os posicionam na coletividade.

A terceira entrada, nomeada de Circulo Maximo (2024): a dimensao coletiva da
acao performatica em performance-testemunho, apresenta e discute a
instalacdo Circulo Maximo, de 2024, instalagdo permanente no Parque de
Esculturas do Parque Cultural Casa do Governador, localizada em Vila Velha,
Espirito Santo. A série instalativa, justaposta as categorias de analise basilar deste
estudo, constitui a base para a dimens&o coletiva presente no conceito de
performance-testemunho, referindo-se a questdes/traumas sociais vivenciados
coletivamente por negro-brasileiros, tal qual a escravizagao, e que séo acionados
pela praxis artistica pos-memorial. Aqui, € a performance espiralar que se coloca e
visibiliza, pela jungdo corpo-meio ambiente, outras possibilidades de leitura do

mundo.

A quarta entrada, BARR(OCO), faz referéncia ao trabalho homénimo de 2021.
Trata-se de uma performance que venho desenvolvendo até os dias atuais e que
me possibilita acrescentar maior densidade as questdes coletivas em performance-
testemunho. Essa entrada se volta para a histéria da arte e para as questdes
sociais, as contemporaneas e as extemporaneas, e indica, a partir de um itan do
orixd Sango, meu orixa de cabecga, a ancestralidade negro-brasileira?> como uma

possibilidade potente de leitura no/para o mundo.

°Nas paginas que seguem e no desenvolvimento da tese sera adotada a terminologia “negro-
brasileiro” no sentido de me referir ao sujeito racionalizado no contexto do Brasil, a partir dos
apontamentos de Cuti. Nesse sentido, ver: CUTI. Literatura negro-brasileira. Sdo Paulo: Selo
Negro, 2010.
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Quatro possibilidades de caminhos que se abrem, se interligam e se
complementam. Uma encruzilhada que enuncia meu interesse sobremaneira de
trocar com o outro, com o campo. O que me faz voltar para a pergunta que abre

este texto: Por que um artista escreve?

Escrevo porque escrever € agir com 0 cOrpo € no corpo.

Escrevo porque, enquanto escrevo, crio o mundo.

Escrevo porque escrever é performar e performar talvez seja o meu contorno aqui.

Escrevo a performance-testemunho porque, na verdade, ela € mais um protocolo

performativo que desenvolvo.

Escrevo porque a performance-testemunho participa de um protocolo outro, aquele

gue nao dissipa a autoria, mas que a devolve a quem ¢€ de direito.
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CAPITULO I: PERFORMANCE-TESTEMUNHO

Testemunho |: percursos de um corpo ou a instauragdao da performance

fundadora do conceito de performance-testemunho

Embora conhecga o campo de estudo em que o conceito de testemunho se insere e
o reconhega como pratica epistemoldgica, minha relacdo com ele ndo se funda com
minha poética como sujeito artista. Ainda que presente em meus trabalhos no
campo das artes visuais, no sentido de agente conector entre o campo do discurso
e 0 campo da materialidade, como praxis, meu contato inicial com a pratica
testemunhal se da no campo da religido, especificamente com minha ades&o aos
cultos protestantes neopentecostais, nos quais, conforme aponta Robert D. Hales
(1994), lider da Igreja de Jesus Cristo dos Santos dos Ultimos Dias?:

Os testemunhos individuais sdo o alicerce e a forca da Igreja. O

testemunho fornece uma luz que leva a um compromisso que, por sua vez,

orienta nossa conduta e maneira de viver. O testemunho representa a

Unica e verdadeira diregdo espiritual. E uma forga propulsora que nao
podemos ver, mas podemos realmente sentir.

A seguir, transcrevo a primeira experiéncia, vivenciada no campo religioso, que
exemplifica essa funcdo conectiva da pratica testemunhal® e que percebo como
marco fundador para uma performance-testemunho, conceito basilar de minhas

producdes poéticas e objeto desta tese, pois, no campo religioso, o testemunho é

SNesse sentido, ver: https://noticias-br.aigrejadejesuscristo.org/artigo/quem-sao-os-mormons.
Acesso em: 23 mai. 2024.

“A memoria entdo acionada é uma elaboragdo da experiéncia vivenciada no contexto religioso
durante minha juventude. Transcrevo, poeticamente, o que ainda reverbera em meu corpo, a partir
da perspectiva de tempo espiralar, defendida por Leda Maria Martins, que sera abordada
posteriormente.

5 A partir do que preconiza a Igreja de Jesus Cristo dos Santos dos Ultimos Dias (IJCSUD), ver:
http://profeticosdosultimosdias.blogspot.com/2011/12/manual-do-encontro-com-deusg12-uma.html.
Acesso em: 21 abr. 2024.
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vivificado enquanto discurso verbal, espacial e corpéreo daquilo que se
testemunhou, ou seja, como parte de um lugar outro que escapa a uma légica linear

prépria dos ritos religiosos.

Estava frio e dangavamos molhados em uma espécie de patio do lado de
fora de um prédio. Acabava o “encontro com Deus”. Eram exclusivamente
homens celebrando o que com vozes estridentes chamavamos de uma
nova fase de nossas vidas. Celebravamos a renovacdo. O ambiente em
que nos encontravamos era seco, sem muitas plantas, e se organizava de
maneira que parecia uma escola: um prédio pintado com cores frias, com
cartazes espalhados em seus corredores, que, ao invés de trazerem
conteudos programaticos curriculares comumente vistos em ambientes
educativos formais, apresentavam sentengas imperativas que imperavam
aos que as consumiam perspectivas de um tipo Unico de fé e de um jeito
especifico de estar no mundo.

A celebragao, bastante barulhenta, deu lugar a uma voz firme de um dos
lideres, um pastor de meia-idade que, de maneira firme, indicou que todos
deveriam se preparar para irmos a celebracdo com a comunidade religiosa
a qual estavamos vinculados, e que coletivamente precisariamos definir
quais, dos muitos participantes que la estavam, iriam testemunhar
publicamente, diante da comunidade, o que tinha sido vivenciado nos dias
de recluséo.

Coletivamente decidimos que nos dividiriamos em faixas etarias comuns e
que cada grupo etario definiria um representante para testemunhar no
pulpito da comunidade. Meu grupo etario, composto por homens com idade
entre dezoito e trinta anos, definiu que eu os representaria naquele ato
publico. Enquanto conclamavam meu nome como seu representante,
alguns me orientaram para que minha postura corporal, minha narrativa e
a maneira com a qual iria me expressar publicamente os representasse.
Foi definido que eu deveria utilizar uma camiseta preta, de malha, com
motivo religioso, disponivel para compra durante todos os dias do encontro
religioso. A camiseta continha a representacéo de um ledo ao centro e os
dizeres “Ledo da Tribo de Judah” escritos de maneira igualmente
centralizada.

Estavamos a uma hora de nossa comunidade religiosa e fizemos esse
trajeto em um 6nibus alugado. Durante o percurso, olhando os
companheiros daquela jornada sentados, alguns chorando de maneira
intensa, outros ainda celebrando e rindo, passei a organizar minhas ideias
acerca das experiéncias que tinham sido vivenciadas naqueles dias de
reclusdo, para que pudesse construir uma narrativa a ser apresentada
publicamente. Ao chegar ao lugar do culto, lugar de reunido da
comunidade, descemos do 6nibus celebrando. A comunidade em festa
cantava repetidamente, ao som de diversos instrumentos musicais e de
palmas, a seguinte estrofe musical: “Ndo sou Jacd, /sou Israel/ porque
passei por Peniel”. Dangavamos. Estavamos felizes sendo recebidos pelo
grupo.

Ao término das cangdes, ainda euféricos por rever familiares, mas nao
somente por isso, também pela alegria de pertencer a um grupo social e
por acreditar que aquela experiéncia espiritual de reclusdo se constituiria
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COomo um marco para um novo modus de vida espiritual e terrena, nos
organizamos fisicamente diante do coletivo da comunidade religiosa. Ao
observar as pessoas que nos olhavam, atentas, era possivel contemplar
muitas emocionadas, chorando muito, com desejo de escutar as
maravilhas que vivenciaramos nos dias de reclusdo e também as
transformagdes que haviam sido disparadas em nés individualmente, a
partir daquela experiéncia coletiva.

Meu grupo, o primeiro a testemunhar, ja que compreendia os homens de
menor faixa etaria que participaram da atividade, pds-se a caminhar em
direcdo a plataforma na qual encontrava-se o pastor dirigente da
comunidade, o pulpito e o microfone. Ao nos deslocarmos coletivamente,
a estrofe musical “Nao sou Jacd, /sou Israel/ porque passei por Peniel” era
repetida ndo mais como musica, e sim como um grito de guerra, a plenos
pulmdes, como uma convocagdo. A comog¢do deu lugar a um siléncio
estrondoso no momento em que paramos no pulpito. O pastor dirigente,
com um sorriso fraterno, passou o microfone para as minhas maos.
Naquele momento, eu ja estava a frente do grupo.

Meus olhos buscavam a multiddo. Essa busca ndo objetivava a
coletividade ou a contemplagéo do grupo homogéneo de irmaos de fé.
Buscava minha familia. Ao nos encontrarmos em olhares, com um grito
estridente e postura firme, pus-me a repetir a estrofe cantada como grito
de guerra. Gritava em voz alta, publicamente, a transformacgao que
acreditava ter ocorrido nos dias em que estive recluso. Eu ndo era mais
Jaco e, portanto, ndo performaria mais, a partir dali, minha sexualidade
dissidente. Repetidamente falava que, ao passar por Peniel, lugar de
transformagao, meu corpo teria sido ajustado e, portanto, todos os outros
corpos que me viam podiam ter esperanga de transformacgao: poderiam,
como eu, ser chamados de Israel.

Foi por isso que fui escolhido. O grupo de homens ao qual eu estava
vinculado sabia que o principal discurso que poderia ser elaborado
publicamente frente a comunidade de fé a que pertenciamos era a
mudanga de um corpo visivelmente afeminado, que se vestia de maneira
dissidente, em um corpo masculino, que se vestia de jeans e de camiseta.
Por isso fui escolhido para representa-los.

Apds um tempo repetindo incansavelmente a estrofe musical e bastante
emocionado, organizei toda a experiéncia que vivi no periodo de reclusao
na seguinte sentencga: “Se ele [Jesus] fez comigo, ele pode fazer com vocé!
Vejam!”. Novamente a igreja se pds em festa, celebrando e cantando. Ao
me ouvirem, ao ouvirem minha confissdo publica de transformacgao, houve
algumas manifestagbes corporais coletivas que indicavam total
concordancia com o que eu dissera: alguns participantes da celebragao se
colocaram em transe e comecgaram a se espalhar pelo espaco fisico da
comunidade até que a celebragéo fosse terminada.

Desse modo, minha experiéncia nas religides neopentecostais me aproximou de
tais praticas testemunhais num misto desordenado entre os aspectos religiosos ali
dominantes e as minhas percepgdes estéticas voltadas ao encantamento dos

elementos destoantes do culto singular e classico que comumente existia.
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Importa apontar que minha experiéncia se da no campo neopentecostal, como
relatei acima, mas, no contexto do cristianismo em geral, a pratica testemunhal e
confessional tem em Santo Agostinho um importante sustentaculo. A partir de suas
Confissbes (1980), ele apresenta aos praticantes dessa vertente religiosa

elementos que ordenam a liturgia da fé crista.

E por meio de sua experiéncia pessoal, subjetiva, alinhada a reflexdo teoldgica que
o conceito de testemunho e confissdo ganham forga como métodos para a
expressao da fé cristd e da transformacgao que ela pode proporcionar na vida de
seus praticantes. Ao confessar, Santo Agostinho (1980) apresenta uma intimidade
de sua caminhada pessoal, desde sua juventude até sua conversao para a fé crista.
Vejamos:
O furto é punido pela vossa lei, 6 Senhor, lei que, indelevelmente gravada
nos coragbes dos homens, nem sequer a mesma iniquidade podera
apagar. Ora, que ladrao havera que suporte com gosto outro ladréo, se até
o rico ndo perdoa ao indigente que foi compelido ao roubo pela miséria? E
eu quis roubar; roubei, ndo instigado pela necessidade, mas somente pela
pendria, pelo fastio da justica e pelo excesso da maldade. Tanto é assim

que furtei o que tinha em abundancia e em muito melhores condigdes. Nao
pretendia desfrutar do furto, mas do roubo em si e do pecado (p. 58).

Dirigi-me, portanto, a Simpliciano, que, na concesséao da graga, era pai do
Bispo Ambrésio. E, na verdade, este amava-o como pai. Narrei-lhe os
labirintos do meu erro. Quando, porém, Ihe disse que tinha lido uns livros
platonicos vertidos para o latim por Vitorino — outrora retérico em Roma,
e de quem eu ouvira dizer ter morrido cristdo —, Simpliciano deu-me os
parabéns por nao ter caido nos escritos dos outros fildsofos, cheios de
falacias e enganos, “segundo os elementos do mundo”. As obras
platénicas sugerem, de todos os modos, Deus e o seu Verbo (p. 164).

Esta confissdo é pessoal, mas possui aplicabilidade na coletividade, e, portanto,
apresenta caracteristicas pedagogicas. Serve para a propagacéo da doutrina crista
e das possibilidades que ela abarca, evidenciando publicamente a graga divina
alcangada. Para Santo Agostinho (1980), o testemunho e a confissdo sao mais do
gue narrar acontecimentos, € uma maneira pela qual se compartilha a intervengao
de Deus na experiéncia humana. Nesse sentido, tanto o testemunho como a
confissdo, além de cumprirem fungdes individuais e subjetivas, conclamam outros

a buscarem a verdade pela experiéncia da fé. Assim, tornam-se cruciais para a
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pratica religiosa, pois vinculam o individuo a comunidade de crentes ao compartilhar

experiéncias pessoais que reforcam a fé coletiva.

Nas paginas que seguem, apresentarei a nogéo de tempo espiralar de Leda Maria
Martins, que encontra ressonancia nos apontamentos sobre tempo e memoria em
Santo Agostinho (1980). Nos dois autores, ha uma articulacdo das dimensdes de
tempo e memoaria para estabelecer o testemunho e a confissdo, no sentido de que
o testemunho nao se limita ao passado, mas é uma vivéncia continua. Assim, a luz
de Santo Agostinho, testemunhar e confessar s&o atos tanto de rememoragéo
quanto de uma pratica performativa, ja que elas conectam o individual ao universal,
reiterando a relacdo entre o humano e o divino. Essa perspectiva € consoante a
Michel Foucault (1988), que complexifica o debate ao apontar que a confissdo
ocupa um lugar central no cristianismo, configurando-se como pratica de poder:
Bastava para tornar trémulas as palavras; constituia-se, entéo, essa coisa
improvavel: uma ciéncia-confissdo, ciéncia que se apoiava nos rituais da
confissdo e em seus conteudos, ciéncia que supunha essa extorsdo

multipla e insistente e assumia como objeto o inconfessavel-confesso
(FOUCAULT, 1988, p. 72).

Assumindo-se como “ciéncia-confissao”, a pratica transcende a dimensio pessoal
e se torna organizada e normatizada pela instituicao religiosa crista, se constituindo
assim como um dispositivo que articula o discurso da verdade com a subjetividade.
Essa pratica estabelece um mecanismo pelo qual a verdade do sujeito € produzida
e reconhecida por meio da submissdo ao poder institucional religioso. Foucault
argumenta que a confiss&o crista opera como uma forma de governo dos individuos,
no qual o poder é exercido ndo apenas externamente, mas também internamente,
no sentido de que a verdade cura quando dita a tempo, quando a quem é devido e

por quem €, ao mesmo tempo, seu detentor e responsavel (FOUCAULT, 1988).

O ato de confessar ndo se restringe a relagao entre o fiel e a instituicdo, mas implica
um regime de verdade que condiciona a prépria percepg¢ao que o individuo tem de
si. Por meio dessa pratica, o sujeito é levado a examinar continuamente sua

consciéncia e a buscar, por meio do discurso, uma purificagdo moral e espiritual.
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Essa introspeccdo constante consolida o papel da Igreja como reguladora das
condutas e das almas.

Ao me inserir naquele cenario, ora visto como religioso, ora confundido com algo
gue eu nao sabia ainda o que era, percebi que minha participacéo era afetada por
esferas nao religiosas, porque os aspectos n&o religiosos e quase profanos da
pratica religiosa de que eu participava eram os elementos que me interessavam e
me atravessavam. Ainda sem elaboragao alguma, a pratica testemunhal na esfera
religiosa permitiu minha integragdo e participagdo naquele coletivo. No entanto,
compreendi as logicas dispostas no espaco religioso que tornavam os momentos
de éxtase — e 0s momentos em que me sentia parte dele — momentos de excecao,
ou até mesmo momentos de marcas profundamente associadas a um jogo
ferramental, que estaria a servigo daquilo que era fundante na religido: a pregagao

crista.

No texto “Tecnologias de si”, Michael Foucault (1988, p. 323-324) argumenta sobre
os diferentes modos em que as pessoas produzem conhecimentos sobre elas

mesmas em suas praticas culturais, assim:

Como contexto, devemos entender que ha quatro grupos principais de
“tecnologias”, cada um deles uma matriz de razéo pratica: (1) tecnologias
de producgao, que permitem produzir, transformar ou manipular as coisas;
(2) tecnologias dos sistemas de signos, que permitem utilizar signos,
sentidos, simbolos ou significagdo; (3) tecnologias de poder, que
determinam a conduta dos individuos e os submetem a certos fins ou
dominagéo, objetivando o sujeito; (4) tecnologias de si, que permitem aos
individuos efetuar, com seus proprios meios ou com a ajuda de outros, um
certo numero de operagdes em seus proprios corpos, almas,
pensamentos, conduta e modo de ser, de modo a transforma-los com o
objetivo de alcangar um certo estado de felicidade, pureza, sabedoria,
perfeigdo ou imortalidade.

Conforme o autor, essas quatro tecnologias “dificilmente” operam em separado,
contudo, nesta tese, interessa a quarta tecnologia, a “tecnologias de si”, pois dialoga
o aspecto testemunhal religioso descrito anteriormente com esse carater de
processo de autorregulagdo com vistas ao alcance de um estado sublime de
equilibrio absoluto. Entre as “tecnologias de si” elucidadas e elaboradas por



27

Foucault, uma delas se destaca sobremaneira, aquela que se organiza desde o

inicio do cristianismo, a salvacgao.

Para tal, o cristianismo imp6és regras e modos de viver para o alcance da salvagao
dos fiéis, como a légica da confissdo, pois para a construgdo da salvagéo torna-se
imprescindivel o conhecimento de si a partir do pensamento de Santo Agostinho,
que diz: “Quis facit veritatem (fazer a verdade dentro de si, obter acesso a luz)”
(1980, p.350), conforme descrito em seu texto anteriormente citado. Isso
significaria, portanto, que, para a igreja crista catolica obter acesso a luz de dentro
das pessoas, alguns elementos foram instituidos a fim de tornar o principio
confessional a base da religido catdlica, considerando junto a peniténcia dos
pecados confessados, ou seja, a consequéncia do conhecimento de si, a peniténcia
advinda da livre manifestagcédo da confisséo.

Desse modo, a organizagdo do pensamento cristdo se fundamentaria na
operacionalizagao da normatividade de uma “tecnologia de si”, agora de acesso ao
padre, pastor ou figura religiosa de poder dentro da instituicdo. Assim, observar o
testemunho para finalidades pré-definidas, cujas interpretagdes convergem para um
objetivo comum, em que as pessoalidades eram postas de lado e a experiéncia da
fé tinha um caminho prescrito igualmente para todos, pareceu-me pequeno demais
para aquilo que, aos meus olhos, era um momento grandioso. Mesmo sem elaborar
tais criticas naquele momento, provoquei um afastamento meu da religiao®, mas a
experiéncia de um gozo sem nome, sem localizagdo corporea definida, sem dentro
e fora do meu corpo, permaneceu implicada e ativa durante anos, até meu ingresso

no ensino superior € as elaboragdes possibilitadas pela formagao académica.

Quando me aproximo da arte, experimento possibilidades de caminhos até entao
inexistentes, que eu deveria trilhar para obter outras experiéncias e aceitar um

percurso que é pessoal, mas também coletivo, no qual a condicéo de interpretacao

8 Refiro-me ao meu distanciamento da pratica religiosa neopentecostal.
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se assenta no atravessamento do que foi e do que é testemunhado para mim/nés.
Por isso, a videoperformance Luto, surto ou a experiéncia de se preparar para a
guerra’, de 2020, constitui um ponto importante neste texto. A videoperformance

articula imagem e sons testemunhais.

Em 2020, durante a pandemia de COVID-19, retomo a produg¢do do discurso
testemunhal como método para insercao/participagdo em um coletivo global de
pessoas acometidas por uma enfermidade. Infectado pela COVID-19, com quadro
critico de comprometimento dos pulmdes e cumprindo o isolamento social, coloco-
me a observar pela janela do quarto o complexo portuario da cidade de Vila Velha.
Entre o meu prédio — as margens do Oceano Atlantico — e o porto, encontra-se
um canal que divide territorialmente os municipios de Vitoria e Vila Velha, do estado
do Espirito Santo. Nesse canal, ha cotidianamente varios barcos, destes que se
assemelham a iates de luxo, com pessoas trajadas com roupas de banho,
escutando musica alta, geralmente eletrbnica, dangando, com coolers que, de

longe, parecem portar bebidas alcodlicas.
Do lugar de onde observo, fica evidente a celebragdo que essas pessoas realizam.

Em contraponto a comemorag¢ao que vislumbrava, meu corpo, contaminado com a
COVID-19, estava gravemente debilitado, com significativo comprometimento do
sistema respiratorio. Sem possibilidade de acompanhamento médico continuo ou
internagdo, ja que o sistema de saude estava a beira do colapso, fui orientado a
permanecer em casa, em absoluto repouso, e a fazer uso de antibidticos.
Majoritariamente, meu corpo estava em estado hipotérmico, o que se contrapunha
veementemente ao calor caracteristico da cidade de Vitoria, objeto da celebragao

das pessoas que eu observava de minha janela em seus iates, dangando, ouvindo

" A videoperformance Luto, surto ou a experiéncia de se preparar para a guerra (2020) foi premiada
pela Diretoria de Cultura da Pré-Reitoria de Extensdo e Cultura da UNICAMP, foi apresentada no
Festival CultuAr — Festival Aberto de Arte e Cultura, em 2020, e pela Prefeitura Municipal de Vitéria,
por meio do Fundo Municipal de Cultura, também em 2020. O trabalho se encontra disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=f6VrdGU9GbI. Acesso em: 19 mai. 2024.
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musica e comendo. Eu buscava, na maior parte do tempo, maneiras de me manter

aquecido.

Em alguns momentos, punha-me a vigiar as pessoas em seus barcos e a questionar
suas relagdes com o estado pandémico que vivenciavamos, a partir do lugar em
gue estavamos. De um lado, a possibilidade de experienciar o isolamento em barcos
de luxo, regados a musica, a bebidas e com a companhia garantida de outras
pessoas. Do outro, a precariedade da vida, no sentido da completa inexisténcia de
acompanhamento médico ou internagdo e a completa auséncia de um outro; a

insuficiéncia de seguranca médica e a auséncia de plano de saude.

Nesse momento, foi possivel notar uma associacdo direta com a necropolitica,
pratica amplamente discutida por Achille Mbembe (2018), que por definigdo “é o uso
do poder politico e social para determinar quem pode viver e quem deve morrer”.
Durante a pandemia de COVID-19, esse conceito se desvelou mundialmente. A
gestado da crise sanitaria adotada globalmente para atenuagdo das contaminagdes
precarizava vidas que ja vivenciavam estados extremos de vulnerabilidade social,
como a populacéo negro-brasileira. Digo isso no sentido de que a minha infecgao
pela COVID-19, por exemplo, se deu por nao ter tido a possibilidade de vivenciar o
isolamento social devido a questdes de seguranga social e econémica. A pandemia
escancarou uma politica da morte que se manifesta pela negligéncia e pela
naturalizacdo da precariedade como destino de determinadas populacoes.

No canal, a celebragao da vida; em meu apartamento, a finitude da vida.

Diante dos meus olhos e no atravessamento do corpo, testemunhava a
possibilidade da experiéncia vivenciada por dois grupos sociais distintos. Com essa
percepgao, decidi atuar poeticamente: pus-me a registrar em audio® os devaneios

que me ocorriam enquanto cumpria o isolamento social e aguardava a melhora da

8 Audios originais disponiveis em:
https://drive.google.com/drive/folders/1MUcY_QW1Be9P3ZZYE3JX2YbwPBUEK9tk?usp=share_lin
k. Acesso em: 6 mar. 2025.
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COVID-19, utilizando o aparelho telefébnico de maneira diletante, sem qualquer

roteiro ou protocolo para a agéo, e que transcrevo a seguir:

[...] Ta tudo preto, meus olhos tdo doendo, eu ndo consigo enxergar. [...]
Parece que me cegaram, parece que o luto chegou, e eu ndo tb
conseguindo mais ver cor. [...] Tem dias que eu n&o saio desse mesmo
lugar. [...] Meu corpo ta criando raizes, eu t6 morrendo. [...] Ta tudo preto.

[...] Meu corpo td& morrendo, meu corpo ta morrendo, 0S NOSSOS COrpos
estdo morrendo, meu corpo ta morrendo. Nao, 1a o que tocam & um apito
e é cuscuz de coco que levam. [...] Ndo tem quebra-queixo, n&o. [...] Eu
lembro que eu perdi um dente com esse quebra-queixo uma vez.

[...] Eu desci, escutei o triangulo, desci pra comprar. [...] Quando eu dei a
mordida... [...] A mordida, né, que agora eu falo com esse acento, com
esse sotaque que eu nao sei de onde veio. [...] Eu mordi e 0 meu dente
ficou preso no quebra-queixo.

[...] Imagina todos os caminhos que outros corpos pretos percorreram [...]
para que hoje eu chegasse aqui. [...] Me demanda rememorar e
contemplar os processos a que fomos submetidos historicamente
enquanto povo. [...] Ou melhor, os processos a que fomos submetidos
historicamente [...] e a que somos submetidos constantemente.

[...] A gente padeceu com a falta de respeito, nossa subjetividade, [...] os
baixos indices de possibilidades reais de uma vida de qualidade [...] e
sempre atuando, performando o roteiro colonialista que nos importou papel
de ferramenta [...] a servigo da branquitude privilegiada desta nagéao.

[...] Eu t6 morrendo. Os nossos corpos estdo morrendo. [...] Os nossos
corpos estédo jogados em um mar revolto.

[...JE eles estdo chacoalhando ao passo que as correntezas da
necropolitica se movimentam. [... T6 morrendo. Nés estamos morrendo.

[...] Meu corpo ta ardendo. O meu corpo ta ardendo. Os nossos corpos
estédo ardendo.

[...] Estamos inflamados pela bravura da nossa mae lemanja, que nos leva
a aguas [...] profundas, aguas que nos dao forga para emergir. [...] Nossos
corpos estéo recolhidos, energizados, esperando a hora de atacar.

A gente venceu, a gente vai vencer, a gente venceu, a gente vai vencer.

[...] Nossos corpos morreram. [...] Nossos corpos venceram. [...] Nossos
corpos estdo morrendo.

[...] E os nossos corpos estdo vencendo.

[...] Nossa bandeira ta pronta. Nossa bandeira t4 na méo. [...] A gente
precisa ir pra rua.

A gente precisa poder sair. [...] A gente sempre esteve na rua, mas a gente
precisa poder sair. [...] A gente precisa poder sair de verdade.
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A gente precisa poder sair. [...] E dizer quem somos. E dizer que nés
SOmMos.

[...] A gente precisa sair. A bandeira ta pronta.
[...] Té cansado, t6 cansado de ser procurado, perseguido, eu té6 cansado.

[...] Nossos corpos estdo levantando. Nossos corpos estdo levantando e
marchando em dire¢do a guerra.

Falas em primeira pessoa, assim meu corpo-testemunho se coloca para
inicialmente dizer sobre uma dor que se manifesta fisicamente, a dor nos olhos, a
sensacao de morte e de estagnacdo. Adiante, sinto o meu coletivo morrendo e a
memoria da infancia convocando meu corpo-testemunho, resgatando, nos
resgatando, com a toada ritmada do vendedor ambulante, e mais um espago de
vulnerabilidade social surge, a queda do dente, aquele que evidencia 0 nosso
abandono.

Um misto de agradecimento e dor de novo aparece, agradecendo aqueles e aquelas
gue percorreram caminhos antes de mim e que com seus corpos-testemunhos me
permitiram chegar aqui. Reverencio-os com meu corpo-testemunho e n&o me
esqueco do que somos, do que fomos e do que ainda testemunhamos em um
caminho de silenciamento e de exclusdo. Mais uma vez, meu corpo-testemunho

testemunha corpos negros sendo jogados ao mar.
“T6 morrendo. Nos estamos morrendo.”

O filésofo e historiador camaronés Achille Mbembe, a partir do conceito de
biopolitica de Foucault, elabora o conceito de necropolitica, ou seja, ele amplia o
conceito foucaultiano de que ha um exercicio de poder sobre a populagdo que nao
passa pela violéncia direta, mas no controle da vida, do trabalho, do lazer, dos
corpos, da natalidade e da ideia de sujeitos produtivos. Desse modo, para Mbembe
(2018), a necropolitica expande o conceito de controle da vida para o controle de
quem deve viver e quem deve morrer; ha em seu argumento a premissa de que o

Estado e as instituigdes produzem zonas de morte, assim, aponta como o conceito
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e o exercicio da necropolitica estdo intimamente ligados ao racismo e ao

colonialismo.

Nessa esteira, localiza-se o “fascismo de cor”, que relaciona a cor da pele das
pessoas a um lugar que estabelece hierarquizagdes entre elas, aquelas de pele
preta seriam segregadas e discriminadas socialmente, sofreriam perseguicdes e
violéncias. Muniz Sodré aprofunda o conceito de “fascismo de cor” relacionando ao
cenario brasileiro e explica como tal fenbmeno se organiza estruturalmente, por
iss0, ndo se necessita de regimes autoritarios ou governos extremistas para cumprir

o papel social de perseguicdo e morte das pessoas pretas no Brasil.

Continuo minha fala, agora em chamamento ancestral, presentificando lemanja®, a
propria méae cuidadora, e afirmando a vitéria de um povo. A complexa trama de
morte e vida que cerca meu corpo-testemunho continua operando, ora gritando por
vida, ora chorando pela morte. Esse corpo-testemunho, que teve a rua como
heranga, agora quer ocupar a rua com suas bandeiras empunhadas para poder sair,
para poder ir e vir e poder marchar em qualquer diregdo que o corpo-testemunho

apontar ser o caminho.
“Nossos corpos estdo levantando e marchando em diregéo a guerra.”

A palavra aqui € um escape, o0 que transborda. A performance outrora desenvolvida
€ abrigada em um todo de sentido; no entanto, para a produgdo das imagens que
acompanham os audios descritos acima, propus quatro quadros em planos abertos,
gravados com camera de celular, nos quais exibo a sala de estar da casa em que

resido. Seligmann-Silva (2008, p. 65) diz que “narrar o trauma, portanto, tem em

9 Segundo Rodney William Eugénio (2024), lemanja é a representagéo da grande mae da tradicéo
ioruba, seu nome vem da expressao “a mae dos peixes” ou “a mae cujos filhos sdo como peixes”. E
considerada a mée de todos, a que nos prepara para a vida, nos da a imensidao das aguas para
que possamos realizar todas as potencialidades. Disponivel em:
https://www.bbc.com/portuguese/articles/c51eq354xd10. Acesso em: 17 mai. 2024.
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primeiro lugar este sentido primario de desejo de renascer”. O renascimento vem,

sempre vem.

No primeiro quadro (Imagem 1), exibo a sala como cotidianamente ela se encontra:
com dois quadros nos quais meu corpo nu € exibido, imagens do trabalho em
videoperformance Mover o branco/deslocamento'®, de 2016; uma mesa redonda
preta, de madeira, acompanhada por quatro cadeiras plasticas brancas; sobre a
mesa, ha um elefante pequeno e um vaso com planta, ambos brancos e de
porcelana. Adiante, ha um sofa, de veludo marrom, uma televisdo e uma
samambaia; ao fundo, ha uma janela de vidro, com esquadria de metal, que ocupa
toda a extensdo da parede, que possibilita, tal como o quarto em que cumpri o

isolamento social, a contemplacdo do complexo portuario da cidade de Vila Velha.

Imagem 1 — Primeiro still de video, Geovanni Lima, 2024

Fonte: Geovanni Lima, Luto, surto ou experiéncia de se preparar para a guerra, videoperformance,
Vitoria, 2020.

19 Ver: https://www.geovannilima.com.br/esgotamento. Acesso em: 13 mai. 2024.
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No segundo quadro (Imagem 2), coloco-me na imagem vestindo roupas e sandalias
pretas, segurando um cesto de palha trangcada, onde estdo dispostos tecidos e
sacolas plasticas, ambos pretos e dobrados. Ao posicionar a cesta no chao,
manipulo os tecidos e as sacolas ao passo que cubro completamente todos os
objetos presentes no ambiente da sala. Ao término desta ag&o e apds ter retomado
a cesta de palha, retiro-me da imagem.

Imagem 2 — Segundo still de video, Geovanni Lima, 2024

Fonte: Geovanni Lima, Luto, surto ou experiéncia de se preparar para a guerra, videoperformance,
Vitoria, 2020.

No quadro seguinte, € apresentado um frame do video realizado. Ela se associa
também ao audio anteriormente transcrito, com isso, compde-se a articulagao
imagem e som do video de maneira sequencial sem qualquer tratamento
audiovisual. Os audios descritos, um a um, sobrepdéem-se a imagem estatica dos

moveis e objetos cobertos por involucros pretos.

Escolho o video como linguagem a partir do processo poético de pesquisa que
empreendo, por entender que ele € uma possibilidade unificadora dos elementos
sincréticos que compdem o trabalho. Logo, entendo esses elementos como um todo

de sentido, que se organizam organicamente em questdes fisicas, gestuais,
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cenograficas, verbo-visuais, cromaticas e na propria distribuigdo dos elementos no

espaco e nos modos como se articulam para a minha poética.

Imagem 3 — Terceiro still de video, Geovanni Lima, 2024

.

Fonte: Geovanni Lima, Luto, surto ou experiéncia de se preparar para a guerra, videoperformance,
Vitdria, 2020. Still de video, 2024.

No ultimo quadro (Imagem 3), insiro-me de novo na imagem, desta vez vestindo
camisa com motivos inerentes a cultura afrodescendente, calca branca e as
mesmas sandalias antes utilizadas. Novamente, porto a cesta de palha, porém
vazia. A acao que desempenho, enquanto o audio ambiente é exposto, é a retirada
dos tecidos que cobriam os objetos e os méveis. Ao fim da agéo, retiro-me da
imagem com o cesto, portando os tecidos e as sacolas dentro dele de volta.
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Imagem 4 — Quarto still de video, Geovanni Lima, 2024

Fonte: Geovanni Lima, Luto, surto ou experiéncia de se preparar para a guerra, videoperformance,
Vitdria, 2020. Still de video, 2024.

Ainda em 2020, sabia que nao se tratava de uma agao performatica apenas, sabia
que cobrir de preto meu corpo negro-brasileiro e cobrir de preto minha casa, item
por item, ndo era um ato estético somente, era ético, era inicio do que hoje chamo
de performance-testemunho. O que se apresenta nesta tese sao os frames do video
produzido da performance, por isso, € necessario elucidar que a performance
realizada na sala de minha casa foi seminal para a conceituagéo que se propde.

Na religido, a participacdo € compulséria e na arte, é invisivel; o testemunho n&o

esta, ele € no meu corpo, incorporado, pois eu 0 sou.

Eu ndo testemunho com a voz, com a escrita ou com imagens, eu sou o testemunho:
meu corpo testemunha uma centena de anos de necropolitica', viver o testemunho
€ colocar-se em discurso o tempo todo — talvez por isso meu corpo, sendo corpo-

testemunho, é atacado, pré-conceitualizado e morto. O testemunho é incorporagao.

" MBEMBE, Achille. Necropolitica. 3. ed. Sdo Paulo: N-1 edigbes, 2018.
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Ao fim da minha fala, vestido de branco, retiro a cobertura preta de cada mével e
objeto, dobro-a e deposito-a no cesto. A performance-testemunho se aproxima da
reflexdo e permite a existéncia do outro, portanto eu saio da cena, carregando todos
os tecidos pretos que serviram de cobertura anteriormente, eles estdo comigo, sao

comigo.

A instauracédo do que hoje chamo de performance-testemunho passa pelos modos
do que fui e sou, camada a camada, assim como aparece no video, cobrindo e
desvelando. A vivéncia, exclusivamente, ndo compde a performance-testemunho.
A intencionalidade reflexiva do que € e de como a incorporagao testemunhal se
manifesta gera a performance-testemunho. Ou seja, é preciso encarar a
incorporagao reflexiva como travessia, na qual é possivel comportar-se como
espelho ao refletir confrontagdes do que somos. Dessa reflexdo/reflexo, pode advir

a compaixao ou o ataque.

A performance-testemunho é presentificada por sua ambiguidade: de um lado, a
autoidentificagdo e o altruismo; de outro, a repulsa e a agressividade, todas
dimensdes de afetar-se. Assim, Seligmann-Silva (2003, p. 385) afirma:
Pela afetividade com que a memoria se relaciona com o passado, ela
intervém e determina seus caminhos, ou seja, na pluralidade do social é

que se da constantemente um embate entre diferentes leituras do passado,
entre diferentes formas de enquadra-lo.

E nessa busca de enquadramento, como disposto acima, que a performance-
testemunho engendra sua poténcia, pois ela n&do € um objeto, e sim um fundamento
que esta constantemente em mutagcdo e em comunicagdo dialdgica, sua
permanéncia esta na passagem de boca em boca, sentido a sentido, de um contexto
a outro. Nao é possivel encontra-la previamente, tampouco de modo neutro, isento
de memodrias, de avaliagdes e de desaprovagdes das vozes dos outros. Assim, ela
deriva de diferentes contextos e é repleta da interpretacdo de outrem; portanto, a
performance-testemunho evoca e convoca o espectador, em suas multiplas
percepgdes dialdgicas, pois, ainda, como Seligmann-Silva (2008, p. 65) nos diz

sobre os riscos do negacionismo:
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O apagamento dos locais e marcas das atrocidades corresponde aquilo
gue no imaginario posterior também tende a se afirmar: nao foi verdade. A
resisténcia quando se trata de se enfrentar o real parece estar do lado do
negacionismo. Este sentimento comum mora no préprio sobrevivente e o
tortura, gerando uma visdo cindida da realidade. Piralian nota que o
testemunho visa a integragdo do passado traumatico. Esta integracéo s6
pode ser conquistada contra o negacionismo.

O autor corrobora o pensamento deste texto, pois a performance-testemunho
provoca o0 acesso a memoria e ao testemunho em linguagens complexas, que
permitem sua aproximacgao por diferentes meios. Na sequéncia das reflexdes desta
tese, sigo com a instauragao de tais praticas testemunhais no campo da arte. Como

afirma Seligmann-Silva, eu quero “narrar a dor”, para que ela exista.

A pratica testemunhal: l6gica documental versus o testemunho do corpo
como pratica epistemolégica

Para um entendimento mais efetivo do conceito de testemunho no que diz respeito
ao campo da producgao artistica, € necessario compreender como ele se situa no
cenario global, em um sentido de pratica inerente ao campo juridico, para
posteriormente fundamenta-lo como método poético que se constitui no corpo. Farei
um breve panorama desses aspectos, partindo dos apontamentos de Hannah
Arendt (1999), Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal, e de
Shoshana Felman (2014), O inconsciente juridico: julgamentos e traumas no século
XX, ao tratarem o crime do Holocausto, e de Abdias do Nascimento (1959; 1979),
ao testemunhar a condi¢ao vivenciada pelo negro-brasileiro, em Sortilégio (mistério
negro) e Sortilégio II: Mistério Negro de Zumbi Redivivo. Posteriormente, articularei
os apontamentos destes autores com a produgdo de artistas negro-brasileiros do
campo das artes visuais que testemunham em suas praticas poéticas e, ao fazé-

los, portanto, (re)elaboram o trauma colonial.
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O Testemunho

Em 1961, Adolf Eichmann'?, chefe da Sec¢ao de Assuntos Judeus no Departamento
de Seguranca de Adolf Hitler, foi submetido a um julgamento, realizado em
Jerusalém, no qual o Estado de Israel intimou cidaddos a assumirem o papel de
testemunhas para que, a partir de seus relatos, ele pudesse vincular Adolf Eichmann
ao crime do Holocausto. A abordagem de Hannah Arendt, em seu testemunho'®,
posiciona e reposiciona as testemunhas em contextos juridicos e sociais, no sentido
de como as narrativas e vivéncias sao tratadas nestes espacgos juridicos de

estabelecimento de verdades factuais' — por isso sua presencga nesta tese.

2Qutro julgamento igualmente relevante para as questes que perpassam os crimes do Holocausto
€ o de Nuremberg, realizado entre 1945 e 1946, na cidade de Nuremberg, Alemanha, no qual as
provas documentais tiveram foco, dispensando-se assim a escuta das testemunhas.

BAo elaborar seu discurso (apresentando as questdes vivenciadas no tribunal), Hannah Arendt se
coloca no lugar de quem testemunha. Ao contar sua elaborag&o, passa a compartilhar com os
leitores perspectivas que, a partir de seu corpo (imigrante, alema, com origens judaicas) e da relagéo
que ele estabelece com o que ela observa, inscreve analises criticas, construidas a partir de sua
observagéo e lugar no mundo. Ao analisar o papel de Hannah Arendt, Shoshana Felman (2014,
p. 193-194) indica que:

Em seu papel de repérter juridica para o New Yorker, Arendt encontra um palco para
exercitar seus dotes irbnicos ndo apenas para desqualificar a histéria da acusagao,
mas para narrar uma histéria juridica contrapontual e tornar-se, por sua vez, uma
irbnica ou contrapontual acusadora — uma advogada de acusag&o ou (nos termos
de Nietzsche) uma historiadora critica do julgamento monumental.

“Como informa Diana Taylor (2013a), esta inscrigdo aponta relevancia para as evidéncias concretas,
aquelas que podem ser comprovadas, verificadas. O estabelecimento de verdades factuais
corrobora a légica colonialista da producdo de arquivos, na qual, pelo estabelecimento de
documentos que possam ser verificados (em suma, escritos), ratifica-se o poder colonial. Hannah
Arendt aponta para o corpo que, diante da atrocidade, falha, e, portanto, ndo é e nem produz
realidade a partir de si.
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Muito mais do que discutir o préprio conceito de “mal banal” ou as problematicas
amplamente apontadas desse trabalho de Arendt'®, o que nos importa é a
localizagédo que a autora faz, no sentido de que as testemunhas estao posicionadas
em um espectro de fragilidade, com relevante dificuldade, na presenca de seu algoz,
para articular pensamentos e relatos e, portanto, simbolicamente representam o
trauma, e a de que o réu, neste caso Adolf Eichmann, se encontra em uma posigao
generalista’®, eleito representante do regime totalitario nazista, com poder simbdlico
de representagdo — por exemplo, no sentido de que, durante todo o julgamento,
Eichmann permaneceu engaiolado em um estrutura construida em vidro e cercado
por policiais, tal qual um “palco teatral”, lugar desenhado para que as performances
dramaticas (ou como a autora denomina, as “ligdes”) pudessem acontecer. Neste
sentido, Arendt (1999, p. 20) afirma que:

[...] o que Ben-Gurion tinha em mente desde o comego efetivamente
aconteceu, ou melhor, aconteceram as “ligdes” que ele achou que devia
ensinar aos judeus e aos gentios, aos israelenses e aos arabes, em
resumo, ao mundo inteiro. Essas ligdes, tiradas de um mesmo espetaculo,
deviam ter diferentes significados para destinatarios diferentes. Tinham
sido definidas por Ben-Gurion, antes de o processo comegar, numa série
de artigos destinados a explicar por que Israel rapta o acusado.

Ao apontar as fragilidades das testemunhas e a generalizagéo praticada com Adolf
Eichmann, Arendt indica um caminho bastante interessante, que pode sustentar a
tese de que ha uma performance-testemunho. Para esta tese, interessa pensar o
comportamento de uma das vitimas, recuperado por Shoshana Felman (2014), um

>Digo a respeito de perspectivas que envolvem o estabelecimento de um sujeito reificado, tornado
objeto no processo de produgdo capitalista. Essa leitura se fundamenta na corrente marxista
materialista historico-dialética, desenvolvida no periodo entre guerras, especialmente no contexto
aleméo, e se associa a ideia de uma engrenagem humana a servigo da producgdo do capital. No
entanto, a partir do lugar de onde falo — a América Latina, como sujeito negro-brasileiro — e
pensando em perspectivas decoloniais, parto da superacéo dessa ideia ao perceber o testemunho
como um elemento desarticulador da perspectiva do sujeito reificado.

'8A autora aponta que Adolf Eichmann fora estabelecido como o representante do Holocausto no
tribunal em Israel, considerando isto um problema, uma vez que ele deveria responder por seus atos,
suas agoes cotidianas e individuais, e ndo por todo o regime, ja que agiu a partir da banalidade da
acao.
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artista-escritor que, diante de Eichmann, acessa o conhecimento apreendido por
seu corpo. Felman (2014, p.92) recupera os audios do depoimento dessa

testemunha do tribunal:

O Colapso. “Qual é o seu nome completo?” — perguntou o juiz presidente.
“Yehiel Dinoor” — respondeu a vitima. O promotor entdo prosseguiu. “Por
que razao vocé adotou o pseuddénimo K-Zetnik, Sr. Dinoor?” “Nao é um
pseuddnimo”, comegou respondendo a testemunha (entdo sentada). “Eu
nao me considero um escritor que escreve literatura. Esta € uma cronica
do planeta de Auschwitz. Eu estive la por mais ou menos dois anos. O
tempo la era diferente do que € aqui na Terra. Cada fragdo de segundo
transcorria em um ciclo de tempo diferente. E os habitantes daquele
planeta ndo tinham nomes. Eles ndo tinham pais nem filhos. Eles ndo se
vestiam como nos vestimos aqui. Eles ndo nasciam |3, e ninguém dava a
luz. Até mesmo sua respiragéo era regulada por leis de outra natureza.
Eles nao viviam, nem morriam, de acordo com as leis deste mundo. Seus
nomes eram 0s numeros ‘K-Zetnik tal e tal' [...]. Eles me deixaram,
continuaram me deixando, para tras [...] por quase dois anos eles me
deixaram e sempre me deixaram para tras [...] eu os vejo, eles estdo me
observando, eu os vejo.” Neste ponto, o promotor interrompe gentilmente:
“Sr. Dinoor, eu poderia talvez fazer algumas perguntas ao senhor, se o
senhor consentir?” Mas Dinoor continuou a falar com uma voz vazia e
tensa, alheio ao arranjo da sala do tribunal, como um homem mergulhado
em alucinagdo ou em um transe hipnético, “Eu os vejo... Eu os vejo em pé,
na fila...”. Logo apos, o juiz presidente de fato interveio: “Sr. Dinoor, por
favor, por favor, ouga ao Sr. Hausner; espere um minuto, agora me ouga!”
A testemunha, extenuada, levantou-se vagamente e, sem dar sinal, caiu
desmaiada, desabando no chdo, ao lado da tribuna da testemunha.
Policiais correram em direcdo a Dinoor para erguer seu corpo caido, apoia-
lo e carrega-lo para fora da sala do tribunal. O publico, atbnito, permaneceu
imovel, ficando incrédulo. “Siléncio, siléncio, siléncio!”, ordenou o juiz
presidente: “Estou pedindo siléncio”. Um choro de mulher foi ouvido da
dire¢ao do publico. Uma mulher usando 6culos de sol vinha do publico em
direcdo ao corpo humano inconsciente carregado pelos policiais, dizendo
que era a esposa da testemunha. “A senhora pode aproximar-se”, permitiu
a mesa. “‘Eu ndo acredito que possamos prosseguir.” A testemunha
permanecia débil e desacordada, mergulhada em coma profundo.
“‘Devemos entrar em recesso agora”, declarou o juiz presidente. “Beth
Hamishpat” (a Casa da Justiga) gritou o meirinho, enquanto o publico
erguia-se de pé e os trés juizes em suas batas negras saiam. Uma
ambulancia foi chamada e apressou-se com a vitima para o hospital, onde
ele permaneceu por duas semanas entre a vida e a morte, paralisado. A
seu tempo, ele se recuperaria (FELMAN, 2014, p. 192).

E no corpo — e pelo corpo — que o contexto social se organiza, em um sentido
interseccional. O corpo é um dos meios de comunicagdo na sociedade e esse
processo de expressao se respalda em métodos simbdlicos presentes na historia e
na cultura, uma vez que, ao corpo, sao aplicados os fundamentos da vida social,

diferentes crengas e sentimentos: ele seria uma jungao da natureza com o mundo
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das representagdes, coexistindo de maneira simultdnea e separada. O corpo é
pontuado por significados e, portanto, € um veiculo de intengdes e de produgédo de
saberes (SAFATLE, 2021).

Para esta tese, nao interessa uma defini¢ao totalitaria do que seria o conceito de
corpo, pelo contrario, adoto aqui uma possibilidade mais estendida de
compreensao, na esteira de outros teoricos e artistas visuais racializados. Parto do
entendimento de que, para a populagéo negro-brasileira, o corpo é o “lugar” no qual
se da a vivéncia, a resisténcia e a perpetuagao da memoaria historica afro-diasporica.
Nesse sentido, ha, no corpo, lugar semantico, possibilidades de abordagens, tais
como: territorio (EVARISTO, 2016); arquivo e repertorio (CARNEIRO, 2019;
TAYLOR, 2013a), politica (MBEMBE, 2018), entre tantas outras.

Essas perspectivas expandidas constroem as reflexdes tedricas e os trabalhos
artisticos que desenvolvo e, portanto, seguirdo enunciadas nos capitulos a frente.
Importa mencionar ainda que, ao expandir essas possibilidades, serdo e sao seus
sustentaculos as perspectivas éticas e estéticas (MARTINS, 2021) que estruturam

a performance-testemunho'”.

Retomando Arendt e Felman, o corpo enjaulado, colocado diante da plateia,
testemunha. O corpo que colapsa e que fabula diante da imagem do seu trauma
testemunha. E o corpo. Sempre é o corpo. Ha, pelo corpo, o estabelecimento de
uma rede complexa de significados — neste caso elaborado por Arendt e Felman,

as questdes que perpassam o genocidio do povo judeu, 0s seus executores, no que

YEm linha cronoldgica, pensando o campo das arte visuais, as exposigbes O Corpo - O Corpo na
arte contemporénea brasileira, de 2005, realizada no Itad Cultural, com curadoria de Fernando
Cocchiarale e Viviane Matesco; Historias Afro-atlanticas, de 2018, realizada no Museu de Arte de
Sao Paulo - MASP e no Instituto Tomie Ohtake, com curadoria de Adriano Pedrosa, Ayrson Heraclito;
Tomas Toledo e Hélio Menezes e curadoria-adjunta de histérias de Lilia Moritz Schwarcz e a 352
Bienal de Séo Paulo Coreografias do impossivel, de 2023, com curadoria de Diane Lima, Helio
Menezes, Grada Kilomba e Manuel Borja-Villel sdo importantes marcos para o pensamento do corpo,
especificamente as duas ultimas para as questées que envolvem o corpo negro-brasileiro. Inclusive,
a 352 Bienal de Sao Paulo se estruturou conceitualmente a partir dos pensamentos de Leda Maria
Martins, tedrica imprescindivel para a elaboragao desta tese de doutoramento.
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tange a postura que eles adotam e como o Estado os apresenta, e claro, o mais

importante: os sobreviventes e como eles situaram e situam o trauma.

Ao analisarmos os apontamentos de Arendt, € possivel que observemos, por
exemplo, o corpo do algoz descrito como subserviente, com gestos que sinalizavam
(ou pretendiam sinalizar) obediéncia e respeito, em um sentido de completa
submissao ao tribunal e, por conseguinte, a quem lhe ordenou executar a “Solugao
Final”, plano nazista para o exterminio dos judeus durante o Holocausto — tese que
corrobora a argumentagao de que ele estava apenas no exercicio de sua fungéo,
isentando-o de responsabilidades. Observando as especificidades do corpo de
Eichmann, a autora ainda indica linguagem corporal rasa, na perspectiva de se

importar mais com se defender do que se mostrar arrependido.

Este corpo obediente e que cumpre ordens esta enjaulado. Preso. Aqui, dois
apontamentos me parecem importantes: o corpo que se pretende mostrar obediente
e o Estado que enjaula o corpo genocida. Ha um discurso elaborado, um
testemunho. De um lado, o corpo que “apenas” obedeceu, e do outro, a instituicao
que quer falar. Ambos corroboram a minha tese de que é pelo corpo e pelas
imagens produzidas no/pelo corpo, que os discursos sociais sao construidos,
permitindo que questdes sociais urgentes sejam elaboradas.

Quando nos atemos ao corpo da testemunha que fabula e sucumbe, Felman
corrobora o pensamento de que toda testemunha € um individuo capaz de analisar
o mundo de maneira cuidadosa e reflexiva. Observando suas estruturas, sistemas,
crengas e normas, a autora permite ainda que analisemos o discurso de modo que
sua construgao parta do lugar e das fungdes sociais que posicionam a testemunha
em relacéo ao fato observado. Ela também sinaliza que os discursos perpassam 0s
corpos — em sentidos amplos — das testemunhas, inclusive indicando que, em
algumas situagoes, o ato de testemunhar proporciona e/ou se estrutura a partir de

processos colapsaveis (FELMAN, 2014).

Ao recuperar o depoimento citado anteriormente, a autora sinaliza a vulnerabilidade

do corpo que testemunha e o circunscreve como poténcia que rompe com o
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protocolo juridico, contrariando os pensamentos de Arendt, que, ao evocar 0 mesmo
acontecimento, indicam que a “testemunha simbolicamente fracassou por sua
prépria falta® (1999, p. 196). Felman ainda assinala que as situagdes traumaticas
gue sao da ordem individual, a partir do testemunho, transcritas para uma realidade
global, contribuem para a construgcdo da “memdria histérica”, permitindo a

perpetuacado do acontecimento, em um sentido de sua problematizagéao.

A partir da analise do papel da testemunha e, portanto, da pratica testemunhal,
interessa sobremaneira a indicacéo feita pela autora de que a producéo artistica
testemunhal, a partir de sua analise de um documentario' que trata do mesmo
assunto de Arendt, o Holocausto, pode evidenciar uma experiéncia coletiva, na qual
gquem testemunha, quem conduz publicamente o testemunho e quem observa as
performances testemunhais & atravessado pelo acontecimento. Nesse sentido,
Maria de Lourdes Monaco Janotti (2010, p. 13) indica que as praticas testemunhais

devem considerar trés instancias tedrico-metodoldgicas: a dos depoentes,
a dos interrogadores ou entrevistadores e a do publico. Ao decidir revelar
suas rememoragdes, o depoente concebe o conteldo e a forma da
linguagem, tendo em vista determinadas finalidades ocultas ou evidentes
e julga seu testemunho verdadeiro, mesmo que deliberadamente mascare
o vivido. O entrevistador (cientista social, reporter, advogado, promotor e
juiz) tem um plano tragado que devera ser preenchido pelo testemunho
obtido, seja usando interrogatério ou livre didlogo, € dono de um
conhecimento especifico e conjuntural que, eventualmente, pode o
depoente ndo possuir. Domina técnicas e métodos, que precisam ser
assegurados para a aceitagdo do publico a que seu trabalho se destina.
Em geral, ndo ha muitas coincidéncias entre a visdo de mundo do
entrevistado e do entrevistador — emprestando o famoso termo de Georg
Lucaks —, e observam-se nos resultados finais esses desvios de rotas.

'8Shoah (1985) é um documentario dirigido pelo francés Claude Lanzmann sobre o exterminio dos
judeus durante a Segunda Guerra Mundial. O filme é inteiramente feito com depoimentos de
sobreviventes de Chelmno, dos campos de Auschwitz, Treblinka e Sobibor e do Gueto de Varsévia,
e de entrevistas com ex-oficiais nazistas e maquinistas que conduziam os trens da morte. Sao
depoimentos registrados com a colaboragdo de trés intérpretes — Barbara Janicka, Francine
Kaufman e a senhora Apfelbaum — presentes na filmagem para a tradugéo simultanea das falas em
linguas que o realizador ndo dominava. O resultado dessas conversas provocadas pela camera é
um retrato terrivel do genocidio nazista. Lanzmann levou mais de uma década para fazer o
documentario. Fonte: https://ims.com.br/filme/shoah/. Acesso em: 14 mai. 2024.
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Felman recorre a arte para sinalizar que ela pode tensionar 0 senso comum, no que
tange ao testemunho. Tanto os interrogadores e os entrevistadores quanto o publico
(pilares da pratica testemunhal, como aponta Maria de Lourdes Monaco Janotti) se
transformam, para a autora, em testemunhas, com capacidade critica de leitura do
mundo. Em outras palavras: sdo afetados. Isso se faz possivel, uma vez que,
diferentemente do tribunal, em que ha a possibilidade de se cometer o crime de
perjurio'®, na experiéncia artistica o legalismo juridico estabelecido a partir da logica

documental é revisto.

O testemunho, portanto, reverbera em quem o vivencia, qualquer que seja seu lugar
de participagdo. Quando o objeto de arte € a tecnologia empregada, essa
reverberagao se torna mais potente, pois, como ja mencionado, ela rompe com a
l6gica legalista, mas também porque convoca o participante, aqui considerado
testemunha, independentemente do lugar que ocupa, a se relacionar com as

questdes que a producgao artistica evoca (FELMAN, 2014).

E esta a principal contribuicdo de Felman ao analisar o julgamento de Adolf
Eichmann; ao relaciona-lo a um documentario (objeto artistico) — diferentemente
de Hannah Arendt, que buscava novos paradigmas judiciais e, portanto, observou
com restri¢gdes o julgamento e, por conseguinte o papel das testemunhas no tribunal
—, Felman posiciona as testemunhas como agentes de maxima importéncia na

construcao das narrativas que envolvem traumas, sobretudo os do século XX.

Para esta tese, o que interessa € o lugar da testemunha e como o papel que ela
desempenha pode ser compreendido artisticamente, baseando-se na consideragao
de que a agao do corpo que testemunha, partindo, por exemplo, do que fabula e
desmaia diante do tribunal, representa o “incremental poder de um trabalho de arte”
(FELMAN, 2014, p. 209). Construo esse pensamento no sentido de ndo apenas

"SFazer afirmagao falsa ou negar a verdade como investigado ou parte em processo ou investigagao.
Fonte: https://www.camara.leg.br/noticias/846112-projeto-inclui-crime-de-perjurio-no-codigo-
penal/#:~:text=0%20Projeto%20de%20Lei%203148,parte%20em%20processo%200u%20investig
a%C3%A7%C3%A30. Acesso em: 14 mai. 2024.
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considerar o lugar de quem observa, narra, constata ou elabora um trauma, mas
das experiéncias incrustadas no corpo e que, ao serem acionadas,
independentemente do modo, criam maneiras e percepg¢ao unicas de estar no
mundo. Aqui se encontra a chave para a minha producgao artistica, que elaborei a
posteriori, a partir das séries de trabalhos Protocolos para a [des]constru¢do do
corpo (2023), Circulo Maximo (2024) e BARR(OCO) (2021-).

Esta compreensédo € possivel diante dos apontamentos de Richard Schechner
(2003) e Diana Taylor (2013a), que, ao examinarem o campo de estudos das
performances, trouxeram a luz a possibilidade de que qualquer agao corporal, em
qualquer contexto, possa ser analisada-observada-vivenciada como uma
performance. Richard é especifico ao nos indicar que as “performances marcam
identidades, dobram o tempo, remodelam e adornam os corpos” (SCHECHNER,
2003 p. 28), e Diana contribui no sentido de que o meio transmissor de
conhecimento é o corpo, ao apontar o repertério como “uma forma de conhecimento
que é transferida de corpo para corpo, por meio da pratica e da performance, em
vez de ser fixada em um arquivo ou em um texto” (TAYLOR, 2013a, p. 29).

Assim, lé-se o0 corpo que sucumbe e o corpo que se faz subserviente e esta
enjaulado como um corpo que esta performando. As performances desses corpos
— diante do tribunal e um diante do outro — portanto, acrescem também o aspecto
testemunhal em sua materialidade, seu fazer e sua apresentacao e da a ver um
testemunho, pois evoca especificidades que sdao do campo da arte, mas também de
conjunturas coletivas que atravessam o todo de sentido, em performance,
comemorando o tempo espiralar (MARTINS, 2021). Martins elucida por tempo
espiralar a observagéao e a reflexao sobre as diferentes culturas e pensamentos dos

povos africanos, sem se ancorar nos pensamentos e tempos lineares, permitindo
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ancoragens outras como da ancestralidade?®, portanto, compreender o tempo
espiralar seria compreender como outras matrizes de pensamento funcionam, nao
se limitando ao pressuposto de que o tempo apenas avanga. Desse modo,
constituem o que chamo de testemunho-espiralar, ja que, a partir de uma nogao
outra de compreensdo do tempo (MARTINS, 2021), que n&o se organiza
linearmente em passado, presente e futuro, esses corpos elaboram suas presencgas

e as dos seus frente ao evento traumatico.

Nesse sentido, gostaria de convocar para esta discussao, partindo do fazer poético
testemunhal, outros corpos que caem em performance e que estdo inseridos no
contexto brasileiro. Em 2017, no Centro de Referéncia das Juventudes de Vitoria
(CRJ)?', Espirito Santo, foi realizado o evento Lacragdo no CRJ, que posteriormente
se transformaria no Festival Lacragdo — Arte e Cultura LGBTQIANP+%?, Nesse

20 Todas as vezes em que o conceito de ancestralidade for acionado, parto dos apontamentos de
Martins (2021), no sentido de:

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um
tempo espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e que em
tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como movimentos
contiguos e simultdneos de retroacdo, prospeccdo e reversibilidades,
dilatagéo, expanséo e contengéo, contracéo e descontragéo, sincronia de
instancias compostas de presente, passado, futuro. E através da
ancestralidade que se alastra a forga vital, dinamo do universo, uma de suas
dadivas. (p. 63)

210 Centro de Referéncia da Juventude (CRJ) é um servigo destinado ao atendimento de jovens de
15 a 29 anos, desenvolvido pela Secretaria de Cidadania, Direitos Humanos e Trabalho de Vitéria,
por meio da Coordenacdo de Politicas dos Direitos da Juventude. E um equipamento publico
destinado ao atendimento de jovens, e um espaco de interagdo entre as juventudes da capital. As
atividades oferecidas sdo baseadas em quatro pilares fundamentais: convivéncia, formacéo,
informacdo e expressdo, reconhecendo os jovens como protagonistas nas definicdes das agdes
voltadas para eles. Fonte: hitps://m.vitoria.es.gov.br/semcid/centro-de-referencia-da-juventude-crj-
promove-interacao-entre-jovens. Acesso em: 14 mai. 2024.

220 Festival Lacragdo — Arte e Cultura LGBTQIAP+, realizado em Vitéria, Espirito Santo, tem como
objetivo incentivar a produ¢ao, desenvolvimento e apresentacdo de processos de criagdo em artes
por individuos LGBTQIAP+. O Festival busca estabelecer redes e espagos de compartilhamento de
experiéncias voltadas para as poéticas da criacdo e contribuir para a reflexdo acerca da utilizagédo
da arte como possibilidade politica para o estabelecimento de questdes/discussdes pertinentes a
comunidade LGBTQIAPN+.
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evento, o artista capixaba Felipe Lacerda?®, pessoa negro-brasileira, convocou
outros corpos semelhantes ao seu para acionarem consigo a performance 799

Ccorpos.

O “roteiro performatico” (TAYLOR, 2013a) da performance proposta compreendeu
a participagao de jovens negro-brasileiros, com idade entre 15 e 29 anos, que, junto
ao artista, cobriram seus corpos com tinta preta (roupas e partes descobertas do
corpo) e circularam pelo espaco institucional do CRJ. A medida que transitavam,
coletiva ou individualmente, a partir de seus préprios interesses e das relagdes que
instauraram com o lugar institucional e com as pessoas presentes nele, os
performers se langavam ao chao. A partir desse movimento, do corpo que defunta,
marcas eram produzidas por toda a espacialidade, enunciando a presenga/auséncia

de um corpo jovem negro-brasileiro.

ZFelipe Lacerda, 1998, vive e trabalha em Vitéria (ES). E artista visual, produtor cultural e
cineclubista. Graduado em Artes Visuais pela Universidade Federal do Espirito Santo (UFES),
desenvolve trabalhos em videoarte, performance e colagem. Atualmente vem pesquisando e
produzindo sobre sua corporeidade, estética e identidade bicha (bixa), desenvolvendo trabalhos que
atravessam performance e colagem no campo expandido.
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Imagem 5 — Primeiro still de video, Felipe Lacerda, 2017

Fonte: Felipe Lacerda, 199 corpos, performance, 40 min, Vitoria, 2017, 2024.

Imagem: Fred Farias, 2017.
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Imagem 6 — Segundo still de video, Felipe Lacerda, 2017
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Fonte: Felipe Lacerda, 199 corpos, performance, 40 min, Vitoria, 2017, 2024.
Imagem: Fred Farias, 2017.
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Imagem 7 — Terceiro still de video, Felipe Lacerda, 2017

Fonte: Felipe Lacerda, 199 corpos, performance, 40 min, Vitéria, 2017, 2024.

Imagem: Fred Farias, 2017.

As ultimas trés imagens (5, 6 e 7) sao a sintese do que foi a performance toda; dito
de outro modo, os corpos negros estdo caidos em decubito ventral, como se
tivessem sido atacados pelas costas. A cena se repete durante 40 minutos.
Manchas de tinta preta nas extremidades dos corpos ganham densidade e marcam
a queda. Ao sucumbir e derrubar o corpo, Felipe Lacerda e a juventude em
performance acionam questdes urgentes, proximas das questdes do tribunal
narradas e analisadas por Arendt e Felman: o genocidio — s6 que aqui, na realidade

brasileira, quem é exterminado é a juventude negro-brasileira®*. Tal qual o nazismo,

%Neste sentido, ver: https://www.e-publicacoes.uerj.br/revistaempauta/article/view/15086/11437.
Acesso em 14 mai. 2023.
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este genocidio se estrutura nas questdes que decorrem do “mal banalizado”

(ARENDT, 1999), que sustenta, pela logica documental, o Estado racista brasileiro.

Nesse sentido, Abdias do Nascimento®® contribui testemunhando que o Estado
brasileiro “ao longo de sua historia, tem sido um agente ativo na marginalizagéao e
no exterminio da populagdo negra, tornando-se cumplice na perpetuagdo do
genocidio” (NASCIMENTO, 1978, p. 78). Alias, Nascimento, intelectual e artista
negro-brasileiro, com um denso trabalho interseccional, que abrange o campo da
cultura, das artes visuais e cénicas e dos direitos humanos, corrobora o argumento
de que a questao estética € fundamental para a formulacdo e/ou adequacéo e/ou
manutencao e/ou rompimento dos contextos sociais nos quais nos inserimos. Em
1954, ao publicar a pega Sortilégio (mistério negro)?®, atualizada 25 anos depois
com o titulo Sortilégio II: Mistério Negro de Zumbi Redivivo, 1979, Abdias elabora,
a partir do corpo que sucumbe diante do estado racista que vivencia, as
experiéncias individuais, as tradigdes culturais e a luta contra o racismo e pelo
estabelecimento de uma memodria histérica que considere as contribuicbes dos

povos africanos e afrodescendentes na construgéo das identidades brasileiras?’.

25 Abdias do Nascimento (1914-2011) ja foi descrito como o mais completo intelectual e homem de
cultura do mundo africano do século XX. Poeta, escritor, dramaturgo, artista visual e ativista pan-
africanista, ele fundou o Teatro Experimental do Negro e o projeto Museu de Arte Negra. Suas
pinturas, largamente exibidas dentro e fora do Brasil, exploram o legado cultural africano no contexto
do combate ao racismo. Professor Emérito da Universidade do Estado de Nova York, foi deputado
federal, senador da Republica e secretario do governo do Estado do Rio de Janeiro. Disponivel em:
https://ipeafro.org.br/personalidades/abdias-nascimento/. Acesso em: 14 fev. 2025.

26Esta peca foi feita no contexto do Teatro Experimental do Negro, o TEN. Ver: Teatro Experimental
do Negro: Testemunhos. Rio de Janeiro: GRD, 1966.

2"Todas as vezes em que o conceito de identidade for acionado, parto dos apontamentos de
Rodrigues e Sobrinho (2024, p. 417), no sentido de:

Embora o discurso identitario na pratica artistica se arrisque ao essencialismo, os
estudos de Stuart Hall permitem observar que a identidade, utilizada de maneira
estratégica, centraliza a agéncia de sujeitos historicamente marginalizados e,
principalmente, reconhece seu carater narrativo e ficcional.
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Em Sortilégio (mistério negro), o roteiro performatico da pecga se constroi como:

uma fabula moral, que cria uma metafora da situagéo do negro no Brasil.
Emanuel, advogado negro, rejeita sua propria cultura e sua religido por
desejo de ascenséo social. Apesar de amar a negra Ifigénia, casa-se com
uma mulher branca, Margarida. A esposa trai Emanuel, que, humilhado,
acaba por mata-la. Perseguido pela policia, busca refugio num terreiro,
onde é assassinado por Ifigénia, a antiga paixao (JUSI, 1957, s/p)?8

Assim, ao morrer e se encontrar com o pantedo de deuses africanos, pertencentes
a sua cultura — ou melhor, pertencentes a cultura que ele renegou —, Emanuel,
performado no palco por Abdias do Nascimento, tal qual Eichmann (ainda que por
motivos distintos), € colocado diante de um tribunal, que o julga ndo pelo ato
infracional de feminicidio, mas por cometer o delito “sagrado de alienar-se de sua
cultura, o de envergonhar-se de sua raca, o de querer embranquecer’?. E a partir
do corpo que cai (pratica naturalizada no contexto do Estado que historicamente
tenta exterminar corpos negro-brasileiros de maneiras fisicas e simbdlicas), tal qual
no tribunal em Jerusalém e na performance de Lacerda, que Nascimento
testemunha. O autor e artista testemunha a respeito da questao identitaria, da
aceitacdo e da circulagdo social do homem negro. A peca é uma reflexdo e uma

critica a democracia racial brasileira.

O objeto de arte, nesse caso uma pega teatral, circunscreve no campo conceitual
as disputas na/pela formulagcado das identidades brasileiras, mais do que isso: tal
qual acontece nos testemunhos de K-Zetnik, no tribunal em Jerusalém, de Felipe
Lacerda, no CRJ em Vitoria, e no de Abdias do Nascimento, no Theatro Municipal

do Rio de Janeiro, o testemunho se da no corpo e é perpassado por ele.

Uma chave importante que vincula as trés performances apresentadas nesta secéao,

além da presencga do corpo, € a utilizacdo de elementos estéticos, materiais, que

28JUSI, Léo. Texto para o Programa. SORTILEGIO. Direg&o: Léo Jusi; texto: Léo Jusi e Glaucio Gill.
Rio de Janeiro, 1957. 1 folder. Programa do espetaculo, apresentado no Teatro Municipal em agosto
de 1957.

bid.
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sdo importantes para a construgdo das narrativas testemunhadas, quais sejam: a
jaula de vidro, na qual Adolf Eichmann é posto, elemento estético apreendido tanto
por quem acusa quanto por quem defende, no sentido de que reafirma o discurso
do Estado de que aquele homem a ser julgado € perigoso, com necessidade de
extremo controle e pela defesa de um corpo vulneravel, velho, que precisa de
cuidado, e esta sentado ali unicamente por cumprir ordens superiores impossiveis
de serem questionadas; o corpo preto que se cobre de preto, em uma tentativa de
ratificacdo de sua negritude, ratificagédo para si e para o outro, a fim de que, a medida
que cai, ndo seja apenas recolhido num protocolo social e enviado ao necrotério e
posteriormente ao cemitério — corpos que produzem marcas, marcas que ficam e
gue enunciam suas presencas/auséncias; e, por fim, a convocacido de elementos
da pratica candomblecista, que, além de cumprir fungdo social individual,
apresentam signos de religides afrocentradas como pistas para o estabelecimento

de resisténcia cultural negro-brasileira.

E nesse sentido que proponho a utilizagdo, em trabalhos no campo das artes
visuais, do conceito que nomeio como performance-testemunho, que se da pela
praxis, na qual pensamento e ag&do constituem o objeto artistico, sendo o
pensamento/acéo o resultado do contexto sociopolitico no qual estamos inseridos
em performance. Esse conceito € basilar no posicionamento de artistas negro-
brasileiros que, ao performarem, acionam, por exemplo, as atrocidades inerentes a
experiéncia de escravizagao e do racismo vivenciado no Brasil, mas n&do somente
isso: acionam igualmente outras légicas construidas pela populagédo negro-
brasileira relacionadas a como viver em uma sociedade que oblitera a presenca e a
participacao social de pessoas com determinados fendtipos, como os da populacao
negra. Sobre os processos de exclusdo, apagamento e exterminio da populagéo
negra brasileira, varios autores e autoras vem produzindo conhecimentos e
pensamentos reflexivos que sdo aprofundados em textos e artigos aos quais n&o

caberia citar todos aqui, no entanto, tomo como fundamental ndo negligenciar a
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presenca dos mesmos, caso o leitor, em seu processo de entendimento do texto,

compreenda necessario acessa-los*.

O conceito de testemunho pode ser associado a diferentes cenarios, como uma
categoria pertencente a realidade em uma associagdo intima entre testemunho e
fato real. Outra relagdo seria mais préxima da literatura, como os diarios ou a
autobiografia, que, embora sejam narrativas em primeira pessoa, com a instalagao
de um eu, um tempo e um espaco, incorrem na possibilidade de ser autoficcionais.
Também o aspecto politico do testemunho, como memaria e rememoragao de fatos

historicos, € central na estruturacéo desse conceito.

No campo da literatura testemunhal, dois autores sdo importantes para esta tese:
Carolina Maria de Jesus e Abdias do Nascimento, que, respectivamente, em Quarto
de despejo: diario de uma favelada, de 1960, e O genocidio do negro brasileiro, de
1978, nos oferecem testemunhos vividos a respeito das questdes que envolvem os
negro-brasileiros. Carolina Maria de Jesus aciona a performance-testemunho pela
praxis, corroborando o pensamento que defendo. Ao testemunhar a condi¢do do
negro-brasileiro, a artista mobiliza a experiéncia afrodescendente no sentido de
articular a vida e produzir reflexdo a seu respeito. Ao fazer isso, Jesus expode a
sociedade brasileira, estruturalmente racista, ao passo que nos oferece

30A seguir, apresento uma relagao bibliografica, com o objetivo de contribuir com o leitor, tendo em
vista que o principal escopo deste trabalho é o desenvolvimento de um conceito aplicavel ao campo
das artes visuais, bem como a analise dos trabalhos poéticos que desenvolvo. Reuno, assim, autores
e autoras que elaboram reflexdes sobre as experiéncias negro-brasileiras, oferecendo perspectivas
que podem enriquecer o debate sobre as condigdes vivenciadas por essas pessoas no contexto
brasileiro, caso esse seja o interesse do leitor. Nesse sentido, ver: NASCIMENTO, Abdias do. O
genocidio do negro brasileiro. 1. ed. Sdo Paulo: Editora Paz e Terra, 1978; HASENBALG, Carlos;
GONZALEZ, Lélia. Lugar de negro. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982; NASCIMENTO, Abdias do. O
quilombismo: Documentos de uma militancia Pan-Africanista. Rio de Janeiro e Sdo Paulo, IPEAFRO
e Perspectiva, 2019; NASCIMENTO, Beatriz. Beatriz Nascimento, Quilombola e Intelectual:
Possibilidade nos dias da destruicdo. Diaspora Africana, Editora Filhos da Africa, 2018; HALL, Stuart.
Cultural identity and diaspora. /n. RUTHERFORD, J. Identity: community, culture and difference.
Londres, Lawrence & Wishart, 1990; ORI. Diregdo: Raquel Gerber. Roteiro: Maria Beatriz
Nascimento. 1989. [S. L.]: [s. n.], 1989. 93 min.
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generosamente a perspectiva de uma mulher negro-brasileira, que se mobiliza e

que movimenta junto o pensamento e a sociedade.

Acéo.

Acéo do pensamento.

Acéo do corpo.

Performance-testemunho.

Vejamos:

E assim no dia 13 de maio de 1958 eu lutava contra a escravatura atual —
a fomel!

[...]
[...] eles respondia-me: — E pena vocé ser preta.

Esquecendo eles que eu adoro a minha pele negra, e o meu cabelo rustico.
Eu até acho o cabelo de negro mais educado do que o cabelo de branco.
Porque o cabelo de preto onde pde, fica. E obediente. E o cabelo de
branco, € s6 dar um movimento na cabeca ele ja sai do lugar. E
indisciplinado. Se é que existe reincarnagbes, eu quero voltar sempre
preta.

[...]
N&o ha coisa pior na vida do que a prépria vida.

Penso: se o Frei Luiz fosse casado e tivesse filhos e ganhasse um salario
minimo, ai eu queria ver se o Frei Luiz era humilde. Diz que Deus da valor
s6 aos que sofrem com resignagéo. Se o frei visse os seus filhos comendo
géneros deteriorados, comidos pelos corvos e ratos, havia de revoltar-se,
porque a revolta surge das agruras (JESUS, 1961 p. 32, 64, 84 e 165,
destaque do autor).

Carolina Maria de Jesus nos conta suas experiéncias vividas e sofridas em uma

realidade segregadora, seu testemunho rompe a esfera pessoal e se torna uma

escritura publica, evidenciando o descaso do Estado e o desdém da sociedade em

relagdo a populagao negro-brasileira, especificamente no que diz respeito a mulher

negro-brasileira. Como Felman nos indica, Carolina Maria de Jesus assume alguns

papéis em sua jornada testemunhal, como narradora e vitima do sistema opressor
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que descreve; além disso, a medida que performa e testemunha, narra e evidencia,

ela convoca o coletivo.

Abdias se soma a este dialogo ao testemunhar a respeito da condi¢do de exterminio
do povo negro-brasileiro, em O genocidio do negro brasileiro. Metaforicamente,
Abdias abre a porta do quarto para a rua e denuncia que estamos, ha muito, em um
processo social de genocidio. Isso ndo se da em postos de guerra e ataques
globalmente elaborados (como é o caso do Holocausto, tratado por Felman e
Arendt), Nascimento testemunha um genocidio mais elaborado, que se articula
oficialmente detras das casas de leis e de gestdo publica e é posto em pratica no
contexto social pela populagao branco-brasileira. Ele testemunha a respeito de uma
perpetuacéo de politicas publicas e de agbes que objetivam a morte protocolar e
sistémica de populagdes especificas, como as de negro-brasileiros, de povos

originarios e de grupos marginalizados e minorizados.

Fato inquestionavel é que as leis de imigragdo nos tempos péds-
abolicionistas foram concebidas dentro da estratégia maior: a erradicagéo
da “mancha negra” na populagéo brasileira. Um decreto de 28 de junho de
1890 concede que “E inteiramente livre a entrada, nos portos da Republica,
dos individuos validos e aptos para o trabalho... [...] Excetuados os
indigenas da Asia ou da Africa, que somente mediante autorizagdo do
Congresso Nacional poderdo ser admitidos”. Em varias oportunidades a
Camara dos Deputados considerou e discutiu leis nas quais se proibia
qualquer entrada no Brasil “de individuos humanos das ragas de cor preta’
(1921-1923). Quase no fim do seu governo ditatorial, Getulio Vargas
assinou, em 18 de setembro de 1945, o Decreto-Lei N. 7967, regulando a
entrada de imigrantes de acordo com “a necessidade de preservar e
desenvolver na composi¢ao étnica da populacéo, as caracteristicas mais
convenientes da sua ascendéncia europeia (NASCIMENTO, 1978, p. 71).

N&o uma morte imediata, mas uma elaborada e sutil. Vejamos:

Nao cagcamos prétos, no meio da rua, a pauladas, como nos Estados
Unidos. Mas fazemos o que talvez seja pior: os tratamos com uma
cordialidade que ¢é o disfarce pusilanime de um desprezo que fermenta em
nos, dia e noite. (NASCIMENTO, 1978, p. 77).
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Abdias analisa o racismo estrutural brasileiro®’ como uma forma de genocidio
simbolico e material contra a populagdo negro-brasileira, conectando as
experiéncias individuais de exclusdo a histéria coletiva da escravizagdo e da
marginalizagdo contemporénea. A relagdo que se estabelece entre Carolina Maria
de Jesus e Abdias do Nascimento, portanto, nos oferece uma lente para lidar com
o Estado estruturalmente racista, o brasileiro, € nos convoca a elaboragao de
processos que nos permitam resistir a ele, em um sentido dessa resisténcia/luta se
constituir como um dos elementos centrais nas disputas pela memaria e por vidas

dignas para a populag&o negro-brasileira.

Ainda nesse contexto, vale ressaltar também os debates de Seligmann-Silva sobre
os aspectos testemunhais do diario, elucidando que este tende a ser lido como uma
expressao viva, como ritmos e respiros, € que pode expressar o proprio corpo do
seu autor, além de aspectos formais da escrita que sao subvertidos na construgao
do diario, como as pausas, 0s rabiscos e grafismos aleatorios, entre outros. A
prépria materialidade do objeto sugere alguns dados documentais, a considerar que
se trata de um caderno, um ficheiro, folhas soltas ou toda sorte de apoio que poderia

receber um conteudo de diario.

Considerar o diario como testemunho propicia uma aproximagao bastante proficua
para esta tese, visto que a escrita do diario poderia se avizinhar da escrita-inscrita
em corpos performativos. Retomo a performance do artista Felipe Lacerda, na qual
houve uma escrita-inscrita ao se cobrirem de tinta preta corpos também negro-
brasileiros. A perspectiva da identidade foi instaurada como escrita-inscrita em
varios aspectos, ndo so na légica do racismo estrutural que coloca a margem o
direito a educacéo formal (nesse sentido, a cobertura de preto seria a cobertura do
polegar, ao ser a propria assinatura de si ao cair no ch&o e deixar sua marca), como

também ao escrever o preto no corpo subjetivo, social e publico ao sair em grupo e

31 Nesse sentido, ver: ALMEIDA, Silvio Luiz de. Racismo estrutural. Sdo Paulo: Pélen, 2018.
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— sem aviso, ensaio ou outra forma de organizagdo, exceto o proprio sentir —

deixar-se cair no chdo como quem desistiu, rendeu-se ou testemunhou-se.

Trata-se de um grupo de jovens, em dialogo com a ideia de diario; portanto, seriam
eles paginas de um caderno unico? Ou cada um seria uma grande enciclopédia?
Pensar nesse corpo diario escrito-inscrito convida a pensar sobre o conceito
cunhado por Seligmann-Silva de “literatura de testemunho”. Assim, o autor versa
sobre o diario (2010, p. 8):
A escrita performatica do diario responde a nossa prépria leitura
performatica, na qual nos lemos no espelho do diario. Refletimo-nos,
assim, nos cacos e estilhacos dos diarios que lemos. Trata-se de uma
leitura, portanto, particularmente autorreflexiva e que sera tanto mais
demandada quanto mais nossa autoimagem estiver em crise. Desde o
Romantismo, mais e mais esta escrita-espelho da autoescritura —
sobretudo do diario — é performatizada e hoje vivemos um verdadeiro
boom da escrita e da leitura de diarios ou de textos literarios
profundamente contaminados por este ato linguistico-literario. O mesmo

se passa nas artes plasticas e no mundo da web, com sua blogosfera
pontilhada por milhdes de diarios.

Seguindo a conceituagdo de “literatura de testemunho”, o autor reflete sobre as
abordagens do estudo do passado, em especial o Holocausto e eventos de
envergadura traumatica similares, pois, para ele, a escolha desses eventos desafia
a compreensao e ndo cabe em descrigdes correntes e lineares de fatos. Dai advém
seu desejo de elaborar um novo conceito que desse conta n&do somente de uma
aproximacao historica, mas também pessoal e, quem sabe, empirica, em contextos
complexos. Como a histéria, do modo como a conhecemos, corre o risco de nao
considerar o testemunho, mesmo ele sendo o principal fio condutor para a
elucidagao dos acontecimentos, a literatura poderia suprir tais hiatos, pois:

O testemunho, como exercicio de narrar e elaborar traumas sociais, na

pratica politica, conforme veremos, é uma tentativa de se escovar a histéria

a contrapelo, abrindo espago para aquilo que normalmente permanece

esquecido, recalcado e legado a um segundo (ou Uultimo) plano
(SELIGMANN-SILVA, 2012, p. 103).

E na teoria literaria que o autor fundamenta o conceito de “literatura de testemunho”;
logo, a literatura € o bergo dos instrumentos utilizados pelo autor para fundamentar
sua teoria e se distanciar da historiografia, pois na literatura pode-se langar mao de
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perspectivas sensiveis, elementos secundarios e até mesmo duvidosos, por
estarem baseados na memoaria pessoal e social daqueles que vivenciaram os fatos.
A “literatura de testemunho”, entéo, se constituiria por meio das obras escritas por
pessoas que vivenciaram esses eventos traumaticos. No entanto, ndo se
estabelece aqui um novo estilo literario, um novo género ou escola literaria, mas sim
uma “face da literatura” com o objetivo de o sobrevivente sobreviver. Ainda é
Seligmann-Silva (2008, p. 66) que diz:

Seguindo estas palavras, podemos caracterizar, portanto, o testemunho

como uma atividade elementar, no sentido de que dela depende a

sobrevida daquele que volta do Lager (campo de concentragdo) ou de

outra situagao radical de violéncia que implica esta necessidade, ou seja,
que desencadeia esta caréncia absoluta de narrar.

Seria entado pelo ato de narrar — aqui com palavras faladas ou escritas — que o
testemunho cumpriria sua funcdo de oferecer sobrevida, como dispde a citagcéo
acima. A literatura € uma manifestacdo artistica, desse modo, participa da
sociedade a partir do seu carater multiplo, pois permite a aproximagado da
subjetividade do autor com a do leitor. Assim, a “literatura de testemunho” permite
tanto a liberdade poética quanto a narragcédo de fatos histéricos. Talvez por isso a
maxima escrita por Seligmann-Silva, segundo a qual “testemunho e literatura s&o
indissociaveis” (2007, p. 124), provoque reag¢des dispares entre historiadores e
escritores de modo geral. Essa afirmag&o nos interessa sobremodo, pois no campo
da arte ha espago para interpretagdes cujas logicas formais podemos nao

compreender.

A “literatura de testemunho”, conforme o autor, ndo deseja representar o passado,
e sim apresenta-lo, e quica promover a reconstrucdo no tempo presente dos
eventos que foram traumaticos. Mais uma vez, tal conceito se aproxima do que
venho elaborando nesta tese, a performance-testemunho. A arte ndo precisa ocupar
um lugar de registro documental, todavia a pesquisa em artes visuais passa,
necessariamente, pela vivéncia e pela trajetoria do artista; assim, aspectos da vida,

da histéria e dos acontecimentos contextuais podem surgir e surgem na pratica da
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performance-testemunho, pois sao atravessados pelos sujeitos que incorporam a
pratica testemunhal em ato performatico.

As performances Luto, surto ou experiéncia de se preparar para a guerra e 199
corpos, descritas neste capitulo, se encontram na experiéncia subjetiva de dois
artistas negro-brasileiros, atravessados por momentos convergentes de
desamparo. A primeira se da no contexto de uma crise sanitaria e pdée em xeque a
concepgao do senso comum segundo a qual as doengas seriam “democraticas” e
alcancariam toda sorte de pessoas, ideia essa refutada pela constatagdo de que o
indice de pessoas acometidas e mortas pela Covid-19 majoritariamente foram
negro-brasileiras, explicitando mais uma camada do racismo estrutural®’. A segunda
performance, como indica o proprio titulo, 799 corpos, apresenta algo que ja esta
posto, definido, quase um programa regulamentado que dessemantiza a morte de
jovens negro-brasileiros — 199 sdo muitos corpos, amontoados. O tecido social
realiza esta agdo de modo proficiente em “performance”, no sentido etimolégico do

termo, que é o de fazer cumprir de forma perfeita — ou seja, a morte € certa.

O disposto acima € a apresentagcdo convergente das duas performances artisticas
elencadas neste capitulo, visto que a performance na arte ndo busca perfeicao de
movimento, tampouco uma execug¢ao absoluta, por isso mesmo € passivel de
diferentes interpretacbes. Os momentos de desamparo expressos nos atos
performaticos realizados por mim e por Felipe Lacerda implicam a configuragao de
uma manifestagéo da vida. Assim, pode gerar compreensdes temporais e espaciais
que fogem da perspectiva linear, que se aproximam da logica espiralar preconizada
por Martins (2021), daquilo que foi vivido e poderia estar cristalizado e apagado,
mas nao esta, pois habita esse tempo cujas marcas sé&o presentes nos corpos em

performance-testemunho. O gesto, as cores, as palavras ditas e emudecidas

32 Sobre o assunto, acesse: A cor da morte na pandemia de Covid-19: epidemiologia social critica,
interseccionalidade e necropolitica. https://doi.org/10.1590/S0103-7331202434053pt.
https://www.scielosp.org/article/physis/2024.v34/e34053/pt/#:~:text=0%20BE%2D14%20(Brasil%2
C,pretas%20(6%2C4%25). Acesso em: 06 fev. 2025.
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durante a performance-testemunho, a disposicdo dos corpos-textos-inscritos no
espaco, a rua e a mancha, tudo converge no sentido de apresentar outros modos

de significar os contextos e os fatos antes calados.

Habitar esse espaco, como artista, espectador ou transeunte, que se permite afetar
pelo que vé e sente durante a execucdo ou apreciagdo de uma performance-
testemunho, confere ao sujeito um lugar novo, saindo daquele lugar de morte, de
precariedade ou de sobrevivéncia quase imposto as pessoas negras, para um lugar
de poténcia, de gozo e de vida, pois, ao testemunhar o trauma, narrar o evento
traumatico, confere a possibilidade de reelaboracdo e de redefinicdo do evento
cruciante. E certo que os processos interpretativos apontados aqui ndo pretendem
se colocar como absolutos e resolutivos dos eventos traumaticos construidos e
consolidados como modus operandi de uma sociedade inteira, como o abandono e
a morte de jovens negro-brasileiros ou a desigualdade no acesso a tratamentos
meédicos especializados, contudo trazem a luz um discurso invisibilizado e, por isso,

estimulam outros modos de vida.

Essa cena traumatica continua presente, o evento traumatico nao desaparece. No
entanto, ao exercer a performance-testemunho, tal evento pode se deslocar do
centro do sentido da vida e ocupar um espacgo outro na configuragdo pessoal e
social dos sujeitos artistas e/ou espectadores que se conectaram com os discursos
presentes na performance-testemunho. O evento traumatico pode conectar
pessoas, elas tendem a se encontrar na relagdo de dor que tais eventos produzem.
Do mesmo modo, é possivel que se liguem também pela apreensao de sentido da
performance-testemunho, que, de sua parte, deseja provocar outra relagado entre
espectadores e artistas, agora movido para a reformulagédo do trauma.

O que artistas e espectadores fardo com suas novas recomposi¢cdes do trauma nao
€ possivel dizer, apenas seria exequivel dizer que a experiéncia que a performance-
testemunho traz poderia se transformar em experiéncia de consciéncia ou
instauracdo de um sentimento ainda em processo de definigdo, cujas palavras e
discursos carecem de elaboragcdo e compreensao. Na performance-testemunho, o

mundo sempre sera estranho, talvez pelo fato de conhecer e morar também em
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outros campos de sentido, aqueles da violéncia e da morte, provocadas nas
situagcbes de exclusdo, por exemplo. Talvez a performance-testemunho,
metaforicamente, possa ser encarada como uma praxis-ponte, pois seu caminho é
de méo dupla, permite a critica e a reflexdo de uma sobrevida até a constituigcdo de
outra vida e vice-versa, misturando fragmentos e fragées imprecisas dos dois

mundos.

Outro aspecto que ainda € necessario dizer sobre o testemunho € seu carater
contemporaneo. Ao rememorar e testemunhar, trago a memoria do corpo e do
sentido ao tempo presente, presentifico aquilo que outrora vivi— neste caso, como
forma de opressdo — em uma perspectiva afastada do evento traumatico, ou seja,
crio a performance-testemunho, munido de conteudos de tal evento, mas em outro
tempo histérico. Na performance-testemunho, a memoria é, antes de tudo, coletiva:
acessa o individual, € certo, mas n&o pode testemunhar por ninguém, exceto por si

mesma e em ato presente, para quem o vé/escuta.

A producao artistica como pratica testemunhal

Estando no campo das artes visuais, interessa-me pensar os desdobramentos
provocados pelas questdes que perpassam a pratica testemunhal, ja que esta
funciona como praxis para meu fazer em artes, mas nao somente. A mim, interessa
pensar as inter-relagbes que essa pratica estabelece, tendo o corpo como lugar
para a produg¢ao de conhecimento, e também de sentidos, uma vez que o corpo é
semantico e, segundo Le Breton (2009, p. 33), “uma linha de pesquisa e ndo uma
realidade em si”.

Isso significa nos implicar e confrontar sua complexidade, considerando que o corpo
apresenta uma interconexdo entre a cultura e a natureza, entre o social e o

bioldgico. E Vaz (2003, p. 124) quem contribui para a elucidacdo deste tema:
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Pensar sobre o corpo exige que se considere a separagao ancestral entre
cultura e natureza, entre uma dimens&o corporal e outra que néo seja.
Essa separagao, outra vez, s6 pode ser ndo real, na medida em que se
trata de um mesmo sujeito que ndo pode ser cindido, a ndo ser
prototipicamente. A separacédo é, também, no entanto, real, ja que é
fundadora de nossa civilizagdo, que a supde. Mais que isso, ela é
expressdo de uma experiéncia que se atualiza, que é de dor e sofrimento,
porque a cisdo é violenta: trata-se da reducdo do corpo a objeto a ser
conhecido e dominado.

Esse corpo cindido que Vaz apresenta € o corpo das estruturas formais, distante do
corpo como campo epistemologico que interessa aqui. Embora esse processo de
dessemantizagao do corpo tenha passagem quase “natural” na sociedade atual, o
debate presente em performance-testemunho atesta ao corpo o pensamento.
Assim, Deleuze contribui afirmando que:
[...] o corpo ndo € mais o obstaculo que separa o pensamento de si proprio,
aquilo que tem que ser superado para se chegar ao pensamento. E, ao

contrario, aquilo no qual o pensamento mergulha, a fim de chegar ao
impensado, isto é, a vida (DELEUZE apud DOEL, 2001, p. 82).

A partir da citagdo acima, n&o € mais possivel considerar a criticidade um fenbmeno
exclusivo da esfera cognitiva, mas também da dimenséo estética e ética, ampliando
o conceito de razdo e de inteligivel, ha no corpo epistemoldgico uma teia tecida
entre a consciéncia e o corpo. Nessas condi¢gdes, a estrutura estética do corpo
epistemoldgico poderia ampliar significativamente a consciéncia ética, liberando
novos modos sensiveis que porventura foram eclipsados em cenarios
racionalizados. Nesse sentido, compartilho a seguir o trabalho Livro-Performance,
Capitulo 1l (Imagem 8), com duragéo de 2 horas, apresentado no Centro Cultural
Banco do Brasil (CCBB), em S&o Paulo, durante o festival de performances Flexées
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Performéaticas, em 2018, de autoria de Rubiane Maia%®, com participacdo de
Horrana de Kassia®*.

Imagem 8 — Rubiane Maia em performance

Fonte: Rubiane Maia, Livro-Performance, Capitulo Il, performance, 120 min, Sao Paulo, 2018, 2024.
Still de video, disponivel em: https://www.rubianemaia.com/book-performance-chapter2. Acesso em:
16 mai. 2024.

3E uma artista transdisciplinar brasileira que vive em Folkestone, Reino Unido. Possui graduagéo
em Artes Visuais e mestrado em Psicologia Institucional pela Universidade Federal do Espirito Santo,
Brasil. Seu trabalho é um hibrido entre a performance, a instalagdo e outros modos de expresséo,
como a escrita, a fotografia, o video e a pintura. Em geral, interessa-se pelo corpo, linguagem,
memoria, fendmenos e matérias organicas, sendo especialmente atraida por estados diferenciados
de percepcéo e sinergia que englobam relagdes de interdependéncia e cuidado entre seres humanos
e ndo humanos, como minerais e plantas. Frequentemente desenvolve seus trabalhos em contextos
de sitio especifico, sempre considerando os elementos da natureza, a paisagem e o meio ambiente
como guias e cocriadores de suas obras. Desde 2018, vem desenvolvendo o projeto Livro-
Performance, criando agbes que sao concebidas em resposta a textos autobiograficos,
particularmente influenciados por memodrias transgeracionais conectadas a questdes de género e
raca. Fonte: https://www.rubianemaia.com/bio. Acesso em: 16 mai. 2024, as 11:24h.

3E graduada em Artes Visuais pela Universidade Federal do Espirito Santo (2011) e curadora de
pesquisa e acao transdisciplinar na Colegao Ivani e Jorge Yunes na Pinacoteca de Sdo Paulo. Em
sua trajetoria, ja atuou em diferentes frentes como arte-educadora, mediadora, artista e curadora,
enfatizando a importancia dessas areas andarem conjuntamente. Além disso, passou por diferentes
instituicbes, como a Fabrica de Cultura Jardim Sao Luis e o MASP, fez parte do juri na 112 edigéo
da mostra 3M de Arte e no 8° Prémio Artes Instituto Tomie Ohtake — Edigao Mulheres. Fonte:
https://projetoafro.com/editorial/entrevista/conversa-com-curadores-horrana-de-kassia-santoz/.
Acesso em: 16 mai. 2024.
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O trabalho parte da acdo desempenhada por Rubiane de lixar uma tabua de
madeira que tem a mesma altura do seu corpo, 1,80 m. Maia e Horrana estéo
vestidas com roupas comumente associadas a trabalhadores da construgéo civil,
grupo social que cotidianamente manipula tdbuas como a que Maia segura firme
durante a performance (as artistas vestem, especificamente, macacdes marrons).
Rubiane Maia é a mais bem vista durante a performance, ja que a luz do espaco
em que atua, localizado no CCBB, é baixa, focal, e a artista se posiciona
diretamente diante da plateia.

Maia utiliza luvas em suas maos (acessorio ligado a construgdo predial como
equipamento de protec&o individual), tem os cabelos presos e segura, além da
madeira, uma lixa, a qual utilizara na acao performatica. Horrana de Cassia, também
presente na cena o tempo todo, se encontra de costas, possibilitando que apenas
sua silhueta seja vista. Em suas méos, ha um texto de autoria de Rubiane Maia,
que Horrana |é pausadamente enquanto Rubiana executa o lixamento da tabua,

durante duas horas.

O trabalho compde uma série de performances em que Rubiane Maia vem “criando
acdes que sao concebidas em resposta a textos autobiograficos, particularmente
influenciados por memdrias transgeracionais conectadas a questdes de género e
raca” (MAIA, 2018). A artista testemunha questdes a que esta sujeita e as articula,
tais como negritudes, maternidade, migracdo e a propria produgdo em arte.
Especificamente para a performance Livro-Performance, Capitulo II, Rubiane
(2018)%5 aponta que:

Durante duas horas, eu lixei uma tabua de madeira macica com a mesma

altura de comprimento que o meu corpo — 1.80 m. “Estou deixando a

minha pele escamar propositalmente, se tornar dura, seca, aspera como a

de um réptil. Ser um réptil com dentes bem afiados. Estou ancorada. Nao
despenquei do abismo, ainda. A minha furia me salvou, e vou repetir essa

3Disponivel em:  https://www.rubianemaia.com/book-performance-chapter2.  Acesso em:
16 mai. 2024.
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sentenga sempre que for necessario. Furia. Furia. Faria. Uma palavra
poderosa.”

A artista, tal qual as testemunhas no tribunal em Jerusalém, se coloca em um
espaco publico — aqui, especificamente, voltado a arte — e articula seu corpo, sua
voz (convocando outra voz com caracteristicas similares a sua), o que, a partir de
suas questdes individuais, subjetivas, evocara temas coletivos e possibilitara a
inscricdo no espaco-tempo, uma agao que esculpe no vazio os contornos das

memoarias.

Nesse sentido, o corpo, nos contextos que sao evocados por Maia,
extrapola (ou mesmo recusa) as concepgodes biologico-histérico-ocidentais
a ele atribuidas, tornando-se um conjunto de forgcas em estado de
diferenciagdo capazes de mobilizar novas paisagens, saidas e saudes.
Sempre considerando a paisagem e o meio (sobretudo ndo humano) como
cocriadores de suas obras, a artista [re]afirma seu compromisso com a vida
em um jogo que envolve tanto um exercicio de fabulagéo critica (e clinica)
como um brotamento daquilo que poderiamos chamar de cuidado. Esse
cuidado, contudo, eleva-se, amplia-se em direcdo a um estado coletivo,
carregando em si uma rede de histérias, relacionamentos e perceptos
coletivos e individuais (ALMEIDA, 2023)%.

Rubiane atua, portanto, no mesmo sentido da producdo que desenvolvi em Luto,
Surto ou experiéncia de se preparar para a guerra (2020) e da perspectiva de Felipe
Lacerda, em 199 corpos (2017). Como aponta Almeida, partindo da visdo de
Rubiane, os trabalhos ndo acionam compromissos estritamente bioldgicos,
histéricos e, a meu ver, artisticos. Embora eles se relacionem, tangenciam
compromissos outros. Talvez o interesse em assuntos voltados a populagéo negro-

brasileira, em um movimento sincrono, deseje modular o tempo, reescrevé-lo.

Em Livro-performance, Capitulo I, a cena é toda escura, a luz desenha um foco
principal e define para onde se deve olhar. A imagem, agora neste texto, n&o
permite a presengca do som, num esforgo sensorial, € possivel localizar o som
familiar que o exercicio da fricgdo produz sobre a madeira, sons em sobreposicao,

a lixa e o texto. Um tira, o outro deposita; os dois persistem, coexistem. Nesse

3¢Disponivel em: https://35.bienal.org.br/participante/rubiane-maia/. Acesso em: 16 mai. 2024, as
12:16h.
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contexto, é relevante olhar para a produgéo de Aline Motta®’, especificamente para
os trabalhos A agua é uma maquina do tempo, de 2023 (Imagem 9), apresentado
na 352 Bienal de Sao Paulo.

Imagem 9 — A agua € uma maquina do tempo, Aline Motta

Fonte: Aline Motta, A agua é uma maquina do tempo, 2023, 31:48 min. Ndo corte os negativos, Video

loop, 2023, 1:10 min., Sdo Paulo, 2023. Still de video, disponivel em: https://alinemotta.com/A-agua-
e-uma-magquina-do-tempo-Water-is-a-time-machine. Acesso em: 16 mai. 2024.

Crédito de imagem: Fundagéao Bienal.

Para a performance A agua é uma maquina do tempo, Aline propde a ocupagao da
instalacao artistica que montou para a 352 Bienal de Sao Paulo. Inserida no espaco

37Aline Motta nasceu em Niteroi (RJ), em 1974, e mora em Sao Paulo. Combina diferentes técnicas
e praticas artisticas em seu trabalho, como fotografia, video, instalagéo, performance e colagem. De
modo critico, suas obras reconfiguram memorias, em especial as afro-atlanticas, e constroem novas
narrativas que invocam uma ideia néo linear do tempo. Fonte: https://alinemotta.com/bio-cv. Acesso
em: 16 mai. 2024.
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da exposicao, onde apresenta-se também o video No corte os negativos, 2023, a
artista se coloca na cena performatica, lendo trechos de seu livro homénimo a
performance. Ao performar, Motta aciona a “palavra e imagem, entre arquivo e
fabulagao, fragmentos e documentos historicos”, ratificando que essas podem atuar
na perspectiva de reconstruir “as vidas de suas antepassadas, constituindo um
mosaico fluido entre época” (ONABANJO, 2023)%. Neste sentido, Onabanjo (2023,

p. 56-57) segue olhando para o fazer da artista e aponta que ela:

organiza o material da histéria para criar significados. Ora poeta, ora
cineasta, ora fotdgrafa, ora performer, sua pratica & especulativa.
Construindo ou transformando mundos, por meio do processo da anotagéo
e da edicao, ela dialoga com o siléncio do esquecimento do arquivo no
intuito de tornar visivel o que nao é familiar e ndo é conhecido. Além da
estrutura imperial da fecundidade, encontram-se as narrativas intimas que
ela revela. A construgéo da historia colonial brasileira fraturou, desbotou,
sobrecarregou suas linhagens familiares, que ela reconstréi — puxando o
cordao umbilical que faz nascer sua mae, depois sua avo. [...] Mares de
paginas, fios de tinta, pogas de sangue — tudo é engolido na espiral de
tempo, iluminado por formas de cuidado que Motta coloca no coragao
pulsante de sua pratica artistica. No entanto, esses gestos ndo s&o simples
nem configuram significagbes normativas do amor ou da feminilidade.
Antes, sdo formas feridas e esfoladas, insistentemente enegrecidas, de
apoio. A bem dizer, como argumenta a teérica em estudos afro-americanos
Saidiya Hartman, essas mesmas “formas de cuidado, de intimidade, e de
sustento, exploradas pelo capitalismo racial, sobretudo, ndo s&o reduziveis
ou esgotaveis por ele... Esse cuidado, que é coagido e dado livremente, é
0 coragao negro de nossa poiesis social, do fazer e do relacionar”.

Todo esse modo de produgcdo me parece articulado pela pratica testemunhal, tal
qual na performance de Rubiane Maia, com a diferenga de que o ato presentificado
na acgéo pela voz é realizado pela propria artista diante da plateia (assim como a
testemunha diante do tribunal). A diferenca aqui — e o0 que me parece
intencionalmente poético — é que, ao evocar um mosaico fabulativo com/por suas
ancestrais, Aline atua sobre/com seu proprio corpo, que circunscreve outras
visualidades possiveis: qual € comumente a imagem das pessoas negro-brasileiras

que buscam pelos seus quando estes desaparecem? Que roupas trajam?

38Disponivel em: https://35.bienal.org.br/participante/aline-motta/. Acesso em: 16 mai. 2024.
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Aline, em outro momento, se coloca no espago expositivo com vestimentas em
renda, visivelmente tecido nobre, com um jogo de luzes tecnicamente elaborado e
com musica ambiente que da volume as palavras que profere, que modula o
testemunho que conta (Imagem 10). A artista esta diante de uma plateia que a
percebe e que atentamente deseja escutar seu testemunho. Esse processo
fabulativo € recorrente em seu trabalho, com alcance ampliado talvez pelo trabalho
no filme Filha Natural, de 2018-2019 (Imagem 10), com intensa circulagdo®

nacional e internacional.

Imagem 10 — Aline Motta

Fonte: Aline Motta, A agua é uma maquina do tempo, 2023, 31:48 min. N&do corte os negativos, Video
loop, 2023, 1:10 min., Sdo Paulo, 2023. Still de video, disponivel em: https://alinemotta.com/A-agua-
e-uma-maquina-do-tempo-Water-is-a-time-machine. Acesso em: 16 mai. 2024.

Crédito de imagem: Fundagéao Bienal.

3% Meu contato com o trabalho se deu na exposicdo Corpo-Experimento, de 2021, realizada no
Museu de Arte do Espirito Santo (MAES), na qual integrei o corpo de artistas participantes, junto a
Aline Motta, Angella Conte, Natalie Mirédia, Nazareth Pacheco, Peter de Brito, Rafael Bqueer, Renan
Marcondes, Renata Felinto, Tiago Sant’Ana e Eneida Sanches.
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Imagem 11 — Filha Natural, Aline Motta

Fonte: Aline Motta, Filha Natural 2019-19, Instalagdo Fotografica, 15m2, Publicagédo, 40 paginas,
17 x 25cm, Série de Fotografias, Performance, Video, 15:52 min. Still de video, disponivel em:
https://www.alinemotta.com/Filha-Natural-Natural-Daughter. Acesso em: 16 mai. 2024.

Em Filha Natural, uma complexa teia ancestral-poética é apresentada ao publico. O
corpo da artista, embora ausente, circunscreve-se em corporalidades,
temporalidades e materialidades outras, que, justapondo-se em camadas,
constroem uma iconografia unica, a partir dos testemunhos da familia da artista. Ela
esta nos seus corpos. Esses corpos-testemunhos fabulam hipoteses sobre suas
origens. E, por rememorem, trazem para esse tempo-hoje sua tataravd Francisca,
sobre a qual, como a artista ja explicitou publicamente, “ha indicios de que ela tenha
nascido por volta de 1855 em uma fazenda de café em Vassouras, zona rural do
Rio de Janeiro, considerado o epicentro do escravismo brasileiro no século XIX”
(MOTTA, 2020, p. 181).
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Ao se debrucar sobre o video, durante sua curadoria para a exposi¢ao coletiva
Corpo Experimento, em 2021, realizada no Espirito Santo, Gilberto Alexandre

Sobrinho (2021, s/p.)*° aponta que o trabalho Filha Natural se constitui como:

Uma narrativa complexa sobre modos de revisitar o passado e reconstituir
histérias, descolando radicalmente o ponto de vista em paisagens
tradicionalmente ligadas ao poder colonial. Aqui, as camadas do tempo,
em extratos distintos de documentos e arquivos nas superficies da
imagem, expostos como fragmentos e as questbes que suscitam, bem
como o territério e sua espessura temporal propria, e a polifonia inquiridora
tensionam a imagem/som do video. Existe, em Filha Natural, o
estabelecimento de rotas de investigacdo, autorrepresentacao,
sonoridades ancestrais que tém no jongo uma forga evocadora e que
alinhava tempos e espacgos. Trata-se, assim, de um filme-ensaio que se
firma nas brechas da histéria, um gesto decisivo, pois sdo narrativas
interrompidas, “dividas impagaveis”, visualidades repostas em sua propria
dimenséao de incompletude.

Nesse mesmo sentido que aponta Gilberto, a artista evoca essas dividas

impagaveis, dizendo-nos que:

Ao retornar a esta fazenda em 2018, um improvavel jogo de
espelhamentos e troca de olhares se instala com uma nova personagem
que aparece na varanda: Claudia Mamede, uma lider comunitaria de
Vassouras. Claudia habita este espaco simbdlico como disruptora de uma
certa narrativa de servidao e complacéncia entre senhores e escravizados.
Na fotografia estereoscdpica a nogéo de duplo faz com que o passado e o
presente se choquem numa mesma representagdo. Com essa ideia em
vista, me pergunto: o quanto de ficgdo existe numa realidade? A Francisca
destes documentos € mesmo minha tataravo? (MOTTA, 2020, p. 186).

A artista aciona o lugar subjetivo que ela e sua familia compartilham, para tratar de
questdes que sao coletivas e que dizem respeito a toda a populagdo negro-
brasileira. Isso fica evidenciado com a escolha de Claudia — que, como a artista
pondera, € uma lider comunitaria de Vassouras, Rio de Janeiro, e que, pela

“0Texto curatorial produzido para o espago expositivo e para o catalogo impresso da exposi¢éo
Corpo-Experimento (2021). Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1s1w65904dU6I5XVnKYFPNaxHhKK8jq7b/view?ts=6127caed.
Acesso em 16 mai. 2024, as 16:03h.
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semelhancga de ancestrais, faz a artista questionar se elas podem ter um vinculo
familiar.
A minha bisavé e a avé de Claudia sdo muito parecidas fisicamente, entao
Claudia é minha parente? Quais arquiteturas permanecem de pé e quais
desapareceram? Que estruturas de pensamento ainda sdo vigentes? Sao

essas algumas das questdes que trato nesta pesquisa (MOTTA, 2020,
p. 186).

Quem é parente de quem? Em um processo espiralar, como o trabalho Filha Natural
nos sinaliza, estamos todos conectados e, por mais que os vinculos sanguineos em
alguns casos sejam impossiveis de serem estabelecidos, tal qual a violéncia
escravizadora, as questdes que nos perpassam, enquanto sujeitos racializados

brasileiros, sdo comuns a nés. Conectam-nos.

Retomando os apontamentos a respeito do julgamento de Adolf Eichmann e sua
condenacéo, olhando para esse acontecimento histérico que buscou, como aponta
Hannah Arendt (1999), estabelecer um novo paradigma para o direito, no que diz
respeito ao estabelecimento de alguma “reparacéo” (se € que é possivel) ao povo
judeu e diante dos trabalhos de performances que apresento nesta tese, faz-se
necessario afirmar de forma contundente que os povos que descendem de milhdes
de pessoas escravizadas sequestradas em Africa nunca terdo esta mesma

possibilidade.

Desta forma, € pela performance-testemunho, acionada por negro-brasileiros, que
o dado subjetivo pdés-memorial*!, como um componente ndo factual, mas
essencialmente um dialogo entre os tempos passados e futuros, fornece espectros
para a producao de trabalhos artisticos. Embora surjam na individualidade, como
aponta Diana Taylor (2013a, p. 27), repercutem e perpetuam a memoria coletiva,

tangenciando assim:

atos de transferéncia vitais, transmitindo o conhecimento, a memaria e um
sentido de identidade social por meio do que Richard Schechner denomina
“comportamento reiterado”. Em um primeiro nivel, a performance constitui

41 As questbes pos-memoriais serdo abordadas nos capitulo 2 e 3 desta tese.
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0 objeto/processo de analise nos estudos da performance, as muitas
praticas e eventos — danca, teatro, ritual, comicios politicos, funerais —
que envolvem comportamentos teatrais ensaiados ou
convencionais/apropriados para a ocasido. [...] Em um segundo nivel, a
performance também constitui a lente metodologica que permite que
pesquisadores analisem eventos como performance [...] a pratica
incorporada, juntamente com outras praticas culturais associadas a elas,
oferece um modo de conhecer.

Compreendendo a performance como meio de transmissdo e ativagdo de
conhecimento, no tépico que se segue, abordarei a especificidade de seu uso como
categoria de analise para o estabelecimento do que tenho nomeado performance-

testemunho.
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Performance-testemunho

No ambito das oralituras,

0 gesto ndo € apenas uma representagcao mimética
de um aparato simbdlico,

veiculado pela performance.

Ou, ainda, o gesto n&o é apenas

narrativo ou descritivo, mas,

fundamentalmente, performativo.

O gesto, como poiesis do movimento

e como forma minima,

pode suscitar os sentidos plenos.

O gesto esculpe, no espaco, as feigdes da memoria,
nao seu trago mnemaonico de cépia especular

do real objetivo,

mas sua pujanga de tempo em movimento.

Em Africa, assim como nas Américas,

‘o bom dancgarino é o que conversa com a musica,
que claramente ouve e sente as batidas,

e € capaz de usar diferentes partes do corpo

para criar a visualizagado dos ritmos”.

Dancar a palavra, cantar o gesto,

fazer ressoar em todo movimento um desenho da voz,
um prisma de dicgoes,

uma caligrafia ritmica, uma cadéncia.

Assim se realiza a emissao da textualidade oral,

nos diversos dispositivos pelos quais

€ Nos quais se compoe.

Leda Maria Martins

Leda Maria Martins (2021), em seu livro Performances do tempo espiralar— poéticas
do corpo-tela, possibilitou a compreensao do corpo como corpo politico, pois abriga
nele toda sorte de encenacdes de cultura, de repeticao, de retorno, de contradicio,
tradicdo e memorias. E esses aspectos do corpo se manifestam de modo “espiralar”,

em um tempo espiralar.
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As culturas bantu e ioruba, por exemplo, pensam o corpo como “um acervo de um
complexo de alusdes e repertérios de estimulo e de argumentos, traduzindo certa
geografia do corpo: o corpo polis, o corpo das temporalidades [...], o corpo
testemunha e de registros” (MARTINS, 2021, p.162). Tais reflexdes sao
compativeis com esta pesquisa e me auxiliam na elaboracdo do conceito de
performance-testemunho, pois apresentam um corpo-tela que ndo é uma tela em

branco.

Assim acontece a performance-testemunho, bem como a autora mostra em seu
texto, ao compreender que o tempo € combinado em passado, presente e futuro,
em toda sorte de ordem, como passado, passado, presente, ou em outras

combinagdes que podem surgir e se impor ao tempo.

Por isso, o corpo-tela do artista em performance-testemunho nao € uma tela em
branco, mas um corpo-tela que recebe as marcas de um corpo politico, que é
arquivista, arqueoldgico, ancestral, instrutivo, cultural, educativo e outros. Para Leda
Maria Martins, entender o corpo como arquivo significa acolher as potencialidades
dos eventos e experiéncias que atravessam esse corpo e como tais acontecimentos

0 colocam como um corpo que ensina enquanto aprende.

O corpo é o discurso; o corpo discursa; meu corpo grita.

Espiralar [...] ideia de que o tempo pode ser ontologicamente
experimentado como movimentos de reversibilidade, dilatacdo e
contencao, nao linearidade, descontinuidade, contragdo e descontracéao,
simultaneidade das instancias presente, passado e futuro, como
experiéncias ontolégica e cosmoldgica que tém como principio basico do
Corpo o nao repouso, como em Aristoteles, mas, sim, o movimento. Nas
temporalidades curvas, tempo e memoria sao imagens que se refletem
(MARTINS, 2021, p. 24).

A citagdo acima, ainda de Leda, instaura, como ja dito, as temporalidades que se
manifestam também na performance-testemunho. Bem como nas reflexdes
advindas do conceito de ‘literatura de testemunho”, especialmente quando
Seligmann-Silva discorre sobre o diario como testemunha e aponta as rasuras e
grafismos diversos como parte testemunhal fundamental, Leda (2021, p. 36)

desenvolve o conceito de corpo como uma “grafia de saberes” com seus ‘ritos,
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cantos, dangas, cerimdnias sinestésicas e cinéticas”. Assim, a soma desse

complexo sistema do corpo-tela, a autora denomina de “oralituras”:

Por vias da performance corporal, a memoria seletiva do conhecimento
prévio é instituida e mantida nos &mbitos social e cultural. A esses gestos,
a essas inscrigdes e palimpsestos performaticos, grafados pelo corpo e
seus vozeados, denominei de oralitura. [...] Os saberes da oralitura
indicam a presenga de um trago estilistico, mneménico, culturalmente
constituinte, inscrito na grafia do corpo em movimento, em suas
sonoridades e vocalidades imantadas. Como um estilete, esse trago
cinético inscreve saberes, valores, conceitos, visdes de mundo e estilos.
Assim, todo tragco de memodria, seja ele inscrito como letra, voz, gesto,
corpo, grafa-se na constituicdo dos sujeitos como repertérios de
conhecimento, como inscrigdo, grafias alternas do conhecimento
(MARTINS, 2021, p. 212).

Desse modo, esses padrdes culturais que habitam o corpo e inquilinam as
sensagdes e as memorias sao ‘registros de construgdo identitaria” (MARTINS,
2021, p. 47), que participam de modo contumaz da performance-testemunho, no
qual apresentam esse corpo-tela em movimento que, segundo a autora, seria a

chave para a construgdo de um tempo espiralar.

Ao aproximar o testemunho, a performance-testemunho e o tempo espiralar é
possivel que os mesmos sejam vistos como principio ancestral, pois, para Martins

(2021, p. 206), a ancestralidade € acumulo,

O tempo ancestral ndo se contém nos limites de uma linearidade
progressiva, em direcao a um fim e um pathos inexauriveis, e nem se
modula em circulos centripetos fechados de repeticdes do mesmo. Em
suas espirais tudo vai e tudo volta, ndo como uma similaridade especular,
uma prevaléncia do mesmo, mas como instalacdo de um conhecimento,
de uma sophya, que ndo € inerte ou paralisante, mas que cineticamente
se refaz e se acumula [...] um em si mesmo, integro e pleno, cuia recheada
por instancias de presente, de passado e de futuro, sem elisdo, sem
forclusao, sem sobressaltos, sem fim dos tempos. Um tempo espiralar [...].

A performance-testemunho acontece no corpo, mas ndo somente nele. Atravessa
a esfera limitada do corpo fisico e a fronteira estabelecida pela epiderme para

esmerar-se nesse tempo ancestral, como se nota na citagdo acima. A realizagao da
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performance-testemunho se inicia no aceite da consciéncia em “testemunho-

espiralar’*?, ou seja, na convocatoria de todos os que ja fui e que ainda serei.

Comigo, na performance-testemunho, estao as intersecgbes reentrantes e, como
corpo em expansao em um processo continuo de reterritorializagao, permito que a
experiéncia do tempo e memoria, aqui vivenciada como testemunha-espiralar, ecoe
e encontre eco no gesto escrito-inscrito instaurador da performance, conforme
Martins (2021, p. 88):
O corpo danga o tempo. Dancar € como inscrever, que € como estar no
tempo curso do movimento. O evento criado no e pelo corpo inscreve o
sujeito e a cultura numa espacialidade refletida, espelhando as
temporalidades. Podemos, assim, conceber a performance ritual nao

apenas como inscricdo do corpo nas espacialidades, mas como projecao
do espaco em uma temporalidade que o espelha.

A autora discorre sobre esse corpo que baila e poeticamente afirma “no corpo o
tempo bailarina”, pois interpreta e revisa a agao vivenciada. Em aproximagao com
o conceito de performance-testemunho que desenvolvo neste texto, é possivel
afirmar que, durante o ato performatico, o testemunho-espiralar torna-se horizonte,
paisagem e relevo de cenografias reais, possiveis e imaginadas. Ao cabo, é
possivel dizer que a performance-testemunho é habitat e vetor de recompilagdes
afro-diaspdéricas. Da reflexdo advinda da Cosmogonia Kongo, o convite feito € para
re-ser, Nnao renascer, nao reinventar. Re-ser:
Diadi nza-Kongo Kandongila: Mono i kadi kia dingo-dingo (kweénda-
vutukisa) kinzungidila ye didi dia ngolo zanzingila. Ngiena, kadi yeteka kala
ye kalulula ye ngina vutuka kala ye ka-lulula. Eis o que a Cosmogonia
Kongo me ensinou: Eu estou indo-e-voltando sendo em torno do centro

das forgas vitais. Eu sou porque fui e re-fui antes, de tal modo que eu serei
e re-serei novamente. Bunseki Fu-Kiau (MARTINS, 2021. p. 43).

42 A jungdo dos termos “testemunho” e “espiralar” nesta tese acontece pela aproximagéo conceitual
dos termos elaborados pelos autores Marcio Seligmann-Silva e Leda Maria Martins para
fundamentar meu pensamento na formulagao do conceito de performance-testemunho.
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E neste entrelaco de muitas camadas e de muitos tempos, tal qual enunciado até
aqui, que esta uma chave relevante para se pensar o conceito de performances-
testemunhos. As performances Luto, surto ou experiéncia de se preparar para
guerra (2020), de minha autoria, 119 corpos (2017), de Felipe Lacerda, Livro-
performance, Capitulo Il (2018), de Rubiane Maia, e A agua € uma maquina do
tempo (2023), de Aline Motta, compartilham pontos comuns, que compdem este
texto como corpo analitico, dos quais surgem as categorias fundantes de analise
para a formulagdo do conceito em foco: 1) a identidade racial dos artistas e sua
localizagdo no mundo; 2) a perspectiva ancestral acionada pelo trabalho artistico e
a linguagem utilizada para a sua producao; 3) a presenga do testemunho-espiralar

como possibilidade criativa para a elaboragédo de eventos traumaticos.

Somente no ano de 2023, foi promulgada a Lei 14.759, que dispde como feriado
nacional o dia 20 de novembro, dia da Consciéncia Negra*3, apoés 135 anos da
oficializacdo da abolicdo da escravatura e um sem-numero de feriados nacionais
que homenageiam figuras publicas e santos cristdos, a maioria massivamente
branca; foi enfim sancionada, apds dois anos de tramitagdo, essa lei que promete
reparagao e justica. Comecgo a organizagao da primeira categoria com tal dado, visto
que a construgcdo do imaginario social passa também pelos modos como se
estruturam as festividades de um povo; assim, a primeira categoria que constitui a
performance-testemunho é a identidade racial dos artistas e sua localizagao no

mundo. Versar sobre essa categoria faz-se necessario, pois a sociedade brasileira

430 Dia Nacional de Zumbi dos Palmares e da Consciéncia Negra no Brasil ¢ dia 20 de novembro.
Estabelecido em 1971, foi institucionalizado nacionalmente em 2003 (efeméride no calendario
escolar) e instituido como data comemorativa em 2011. Apenas em 21 de dezembro de 2023, por
proposta do Ministério da Igualdade Racial do Brasil, passou a ter carater de feriado nacional,
cabendo aos entes federativos sua regulamentacgéao local.
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vem se organizando em uma logica sutil, denominada racismo estrutural, de
demarcagao étnica, ou seja: brancos e negros ocupam lugares diametralmente
opostos na organizagao social — em que, sem surpresas, aos brancos sdo dadas

condigdes de definicdo e designagao pessoal e social, ja aos negro-brasileiros, n&o.

O apagamento racial sofrido pelas pessoas negro-brasileiras torna a categoria
identidade racial dos artistas e sua localizaggdo no mundo imprescindivel na
performance-testemunho, a fim de afirmar a ascendéncia de um grupo que promove

saberes culturais, inventivos, académicos e tantos outros, como qualquer outro

grupo.

Outro aspecto a ser discutido quanto a identidade racial, atravessa o encontro e
reconhecimento da pessoa preta nas Américas**, pois, como € sabido, politicas de
embranquecimento da populagao preta foram encampadas por varios paises do
continente, fato que alienou muitas pessoas da sua propria condi¢gao. Neste topico,
pretendo discutir, junto a Frantz Fanon, sobre o colonialismo, o racismo, e como
essas praticas sao internalizadas por suas vitimas. Também Kabengele Munanga
e Abdias do Nascimento ajudardo a elucidar aspectos concernentes a mesticagem
brasileira e aos longos processos historicos de busca de apagamento da cultura
negra. Dai advém a proxima categoria de analise da performance-testemunho.

Imbricada com tais angustias citadas nos paragrafos anteriores, localiza-se a
segunda categoria da performance-testemunho, a perspectiva ancestral acionada
pelo trabalho artistico e a linguagem utilizada para a sua producao. Afinal, a
busca pela identidade passa pela autoidentificacdo — que, muitas vezes, é
acionada pelas vivéncias de pessoas mais velhas da familia, como mées, avods e

até mesmo vizinhos. A memoria é convocada a ocupar seu legitimo lugar e cenas

4 Sobre os processos de eugenia, ver: Dossié: Confrontando a eugenia: novas perspectivas e
abordagens. Revista Brasileira de Historia. 43 (94). Sep-Dec 2023.
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do passado sé&o trazidas em “tempos espiralares” como sustentaculos daquilo que,

ao longo de incertezas, passa a ser uma busca por reconhecimento identitario.

A ancestralidade pode ser entendida aqui como pertencimento criativo, pois, como
as escarificagbes*®, que podem ter materialidade fisica ou n&o, busca a vinculagdo
intencional a um coletivo ou entidade e, por isso, a manifestagcdo criativa da
ancestralidade passa pela dimensdo estética e se abriga na ética e na politica.
Assim, a ancestralidade, nesta segunda categoria, poderia ser vista como uma
reterritorializagdo de corpos que juntam fragmentos de histérias diferentes em um
cenario diatdépico de processos de violagdo e violéncias seculares, obrigando
pessoas pretas a se fortalecerem e se reconstituirem ancestralmente em busca de
acolhimento e significacdo para as suas existéncias fora de Africa. Para ampliar o
debate sobre ancestralidade, convocarei Leda Maria Martins, em seu livro
Afrografias da memoaria: O Reinado do Rosario no Jatoba, como pilar para o debate,
assim como em Performances do tempo espiralar - poéticas do corpo-tela.

E preciso salientar que ndo ha uma hierarquia nas categorias da performance-
testemunho, a divisao proposta cumpre uma funcéo didatica, apenas para que o
ajuntamento das trés categorias se estabelega em um préximo momento. Por isso,
a terceira categoria apresentada aqui € a presenca do testemunho-espiralar
como possibilidade criativa para elaboragao de eventos traumaticos, sabendo
que ela também esta ligada as anteriores.

A pesquisa em artes visuais langa esforgos em processos criativos que sejam
oportunos para o conceito do trabalho em desenvolvimento; por isso, na categoria
artistica da performance, cujo corpo € sintaxe e semantica do trabalho artistico,

testemunhando seu préprio processo de elaboragao e encontro criativo, é processo

“SMarcas corporais de iniciacdo e pertencimento feitas em qualquer parte do corpo, dos pés a face,
das costas a pele sobre o crénio. Irmés das tatuagens. N&do é singularidade africana, mas
ressaltamos aqui as irmandades e os estranhamentos, a dedicacdo e a pertenga a entidades e
coletivos, demonstrados e incorporados pelas cicatrizes intencionais nos rostos e peitos de
escravizados e quilombolas. Ver mais em Marcelo D’Salete. Cumbe. Sdo Paulo, Veneta, 2018.



82

e desenlagamento da arte. Portanto, essa categoria se agasalha em performance-
testemunho, uma vez que € pela jungéo da propria identidade, circunstanciada pela
ancestralidade, pelo conflito, pela duvida, pelo amor, pelo édio, pela culpa, pela
alegria e tantos outros sentimentos, que o testemunho-espiralar delibera o ato

criativo.
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CAPITULO II: Protocolos para a [des]construcdo do corpo: a dimensio

subjetiva da agao performatica em performance-testemunho

Nascido em uma familia humilde, de poucas possibilidades financeiras,
comumente nos faltava o alimento. Os dias mais abastados eram quando
visitdvamos minha avé paterna na cidade vizinha. Mulher forte, negra, que
herdara o terreno de seus antepassados e que fazia daquele lugar, pela
forca de seus bragos, um oasis. Recordo-me da sensagdo de chegada:
lengo no cabelo, segurando sempre um avental. Sua presenga anunciava
a comida. Numa das tantas vezes que a visitei, lembro-me da histéria das
latas de gordura. Ela se recusava a abandonar a pratica de
condicionamento da carne de porco em recipientes de metal sem
refrigeragdo, que aprendera com sua bisa, e com muito orgulho dizia que
por meio desse processo teria alimentado seus filhos e as familias que
estavam ao seu redor. Ela me ensinou o processo. Como preparar a
gordura, a carne e a lata. Pediu para que eu ndo deixasse aquela pratica
que lhe era tdo cara morrer e que me autorizava repeti-la.

Geovanni Lima (ca. 1990)*

Protocolos para a [des]constru¢cédo do corpo é uma série de trabalhos com base em
minhas pesquisas artisticas que visam afirmar que o corpo tem cerimdnias para ser
[des]construido, desconstruido, construido e reconstruido. O uso de colchetes em
seu titulo principal surge com objetivos filoldgicos, pois também se ocupa da cultura
de um grupo ou sociedade que se constitui na e pela linguagem. Desse modo, reunir
principios protocolares, que sugerem uma perspectiva pragmatica de
[des]construgao do corpo, juntamente dos colchetes que abrigam o prefixo [des],
formalmente utilizado para exprimir ideia de separacdo, afastamento e também
intensidade, estabelece a primeira leitura do trabalho como performance-
testemunho, pois da a ver um ritmo, um movimento, que intenciona rupturas a

medida que almeja estabilidades.

“6Fragmento extraido de um dos diarios produzidos por mim na adolescéncia, em meados dos anos
1990, em Sooretama, Espirito Santo, Brasil. A pratica testemunhal, a partir da produgao de registros
textuais (escrita e desenhos), se constituiu como a principal maneira pela qual me relacionei com o
mundo e as questdes que me perpassaram até os 18 anos.
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Tendo como base o uso dos colchetes, ha o estabelecimento de uma énfase na
desconstrugdo como algo que pode gerar distanciamento e, dialeticamente,
intensidade ao que poderia vir a ser construido, pois € na relagdo com o conceito
de construcado que o trabalho se assenta. Os pilares que sustentam essa série sao
denominados como performance-testemunho a partir das categorias explicitadas
anteriormente, retomando-as: 1) identidade racial do artista e sua localizagdo no
mundo; 2) a perspectiva ancestral acionada pelo trabalho artistico e a linguagem
utilizada para sua produgdo; 3) presengca do testemunho-espiralar como
possibilidade criativa para elaboracédo de eventos traumaticos.

O momento de exposicdo no qual Protocolos para a [des]construgdo do corpo* foi
exibida em Vit6ria/ES, contou com a possibilidade de ocupacido do Museu Capixaba
do Negro (MUCANE), no ano de 2023. O sal&do principal do segundo andar do
museu foi ocupado com a exposigao; sao trés ambientes conjugados cuja entrada
se da somente por uma sala, a central. A curadoria da exposi¢ao, minha primeira

individual no Espirito Santo, foi de Gilberto Alexandre Sobrinho.

A entrada da exposi¢céo permitia a aproximagao do espectador tanto para os objetos
expostos ali, como para a sala a direita ou a sala a esquerda. A convergéncia
apresentada aqui seguiu a sequéncia de salas da direita para a esquerda, que para

esta tese serdo denominadas como estagoes.

A escolha do percurso acima proposto parte de um modo especifico de organizagao
da vida, no qual, inicialmente, compreende-se que ha um momento de ordenamento
sensivel em que as pessoas recebem e/ou vivenciam experiéncias as quais ganham
materialidade fisica, sensivel, intelectual e emocional. Tais experiéncias vao sendo
acomodadas em estruturas que encontram eco na vida interna e externa ao corpo

experienciado e experiente, assim, a estacao 1 seria esse momento da vida em que

47TAlém do incentivo financeiro da Fundagéo Coordenacgéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES), por meio de concessao de bolsa de doutorado, a exposigdo Profocolos para a
[des]construgéo do corpo teve financiamento do Projeto Cultural Rubem Braga - Instrugdo Normativa
N° 001/2022, da Secretaria Municipal de Cultura, Prefeitura Municipal de Vitéria/ES.
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€ possivel acumular tais vivencias, acondiciona-las para, ao longo do processo atual
ou futuro, langar mao dele para em “tempo espiralar’ se transformar ou se reafirmar

a cada nova experiéncia vivida.

Apos esse momento de acondicionamento do corpo, em que os alimentos séo
depurados no fogo e guardados em latas, ha a estacédo 2. Nela, a busca pelo seu
lugar no mundo comega, pois, € nesse momento que as “pegas” sao tiradas da lata,
ou seja, aquilo que foi acondicionado ganha destaque e questionamento, o que é
necessario continuar acondicionado? Quem sou esse nesse contexto de vida? A
estacao 2 discute a desconstrugéo do corpo, assim, ha uma nova depuragéao, agora
daquilo que € importante ficar e daquilo que é importante mudar. Novamente o
conceito de “tempo espiralar” € acionado, pois l6gicas outras s&o postas na estagao
2, na qual é possivel perceber peles arrancadas como elemento simbdlico de

transformagao, bem como o retrato da crianga Geovanni agora ressignificado.

Ao adentrar na estacdo 3 as mudancgas sao celebradas, dai a escolha por deixa-la
no fim das analises, assim estabelece-se a festividade do encontro consigo mesmo
no coletivo, manifestagdo recorrente as comunidades negro brasileiras. As logicas
de comutagao continuam existentes pois a compreensao da exposi¢cao € que as
estacdes estdo assentadas numa légica comum, ou seja, as estagbes denominadas
em 1, 2 e 3 assim o0 sao para melhor elucidar o percurso de sentido e o descritivo,

mas elas sdo um todo organico.

Isto posto, na estagdo 1, sdo apresentadas 21 latas metalicas de 18 litros cada,
enfileiradas em duas colunas de 10 latas cada, separadas por aproximadamente 5
metros de distédncia. Ha ainda uma lata no centro das fileiras. Todas as latas
presentes nas fileiras estdo cobertas por folha de ouro, e a posicionada no centro
foi coberta por folhas de prata. O dourado do ouro e o prata reluzentes, presentes
nas latas, atribuem sentido de valor, ddo nova roupagem a tecnologia ancestral de
subtrair toda a agua da carne de porco durante um longo processo de cocgéo e
acondiciona-la dentro da lata, que teria sua cobertura completa pela prépria banha

do porco como conservador do alimento perecivel. O ouro e a prata revestem as
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faces das latas, colaborando discursivamente para a importancia dessa ciéncia

presente no ato de mergulhar alimento em banha animal para seu uso futuro.

Imagem 12 — Protocolo de Condicionamento, visdo ampla da estagao 1

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Condicionamento, da série Protocolos para a [des]construgcdo

do corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.
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Imagem 13 — Protocolo de Condicionamento, detalhe

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Condicionamento, da série Protocolos para a [des]construgdo

do corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

Depositadas diretamente no chéo, as latas ocupam o espago de modo a permitir
que o espectador se desloque de um lado a outro, observando o conjunto e
acessando, ou ndo, a perspectiva historica dos objetos. Assim, em relagdo, a
[des]construgao do corpo permite a entrada de dois iguais, a carne e a banha, em
estados diferentes, isto posto para colaborar na perspectiva da desconstrucéo limite
daquilo e daqueles que se transformam cotidianamente em tempos e espacos

outros na performance-testemunho.

Outro dado relevante seria a relacdo da carne na lata com a escassez econémica
de quem cumpria tal uso: a carne utilizada era a de porco, por ser de facil manejo

doméstico, e o evento mobilizava uma familia, por vezes uma comunidade, desde
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o abate de um animal, sua limpeza, desmembramento e cozimento, até o

armazenamento para refeigdes ao longo do ano.

Aqui, a lente testemunhal é trazida em dialogo com a decolonialidade proposta por
Maldonado-Torres (2019 p. 50), que afirma que ela ndo é um projeto individual, “e
sim um projeto que aspira ‘construir o mundo do Ti’. O pensamento, a criatividade
€ a agao sao todos realizados ndo quando se busca reconhecimento dos mestres,
mas quando estendemos as mé&os aos outros condenados”. A série Protocolos para
a [des]construgdo do corpo se despe do lugar central como lugar exclusivo e

convoca a decolonialidade do ser como sujeito comunitario no coletivo.

Imagem 14 — Protocolo de Condicionamento, detalhe maior

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Condicionamento, da série Protocolos para a [des]construgcdo
do corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

A lata revestida a ouro e prata € apresentada como joia; no entanto, a culminancia

dessa tecnologia de acondicionamento de carne de porco é a prépria joia. Ou seja,
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no processo, que é feito coletivamente e destinado ao coletivo, estdo sintetizados
os conceitos de testemunho e tempo-espiralar conforme descritos anteriormente.
Assim, o numero de latas (vinte e uma) cobertas em ouro e prata manifesta e
testemunha a abundancia material e imaterial, em contraposi¢cdo a miséria e ao
descaso vivenciados por grande parte da populagdo que preparava tal cozimento

em interminaveis fogos a lenha nos terreiros a céu aberto.

Apresentar essas latas revestidas de ouro e prata € significar o trauma — sem,

contudo, romantizé-lo. E convocar o tempo-espiralar de Leda Maria Martins (2021),

que presentifica a ancestralidade de tal tecnologia e de tais povos.
A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um
tempo espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e que em
tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como movimentos
contiguos e simultdneos de retroagdo, prospeccao e reversibilidades,
dilatagéo, expansao e contencéo, contracdo e descontragao, sincronia de
instancias compostas de presente, passado, futuro. E através da

ancestralidade que se alastra a forga vital, dinamo do universo, uma de
suas dadivas (MARTINS, 2021, p. 63).

Ainda é Martins (2021 p. 62) que afirma que a ancestralidade é “o principio base e
o fundamento maior que estrutura toda a circulagdo da energia vital” e entre suas
manifestagcdes estariam as “praticas artistico-culturais afro”, ou seja, a manifestagéo
da arte. Na sequéncia, o video da performance-testemunho de preparo do alimento

& apresentado em frame para fins académicos*.

48 o] video completo pode ser visto em
https://drive.google.com/drive/folders/1Uucpn1ph_QORSUU89svFxCwbE2nik3Cd?usp=share_link.
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Imagem 15 — Protocolo de Condicionamento, carne

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Condicionamento, da série Protocolos para a [des]construgdo
do corpo, instalagdo, dimensbes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023. Frame digital de

videoperformance.

No mesmo ambiente onde se encontram as latas, esta em exibicdo um video de
mais uma performance-testemunho, com a presenca da convidada Cleunice
Quirino. Nele, as pessoas sado apresentadas num ambiente doméstico: a cozinha.
Vestimos branco, com aventais vermelhos em frente ao corpo, e nos justapomos no
ato de preparar o alimento; os ruidos sao de instrumentos de cozinha, tais como

facas, tabuas de picar, panelas e utensilios de manipulagéo de alimentos.

O video segue um tempo proprio. Cleunice Quirino, mulher negra e de idade mais
avancgada, harmoniza o ritmo de cada etapa do preparo; ela caminha de lado a lado
do ambiente, prestando atencao as tarefas em preparo. A mim, coube a tarefa de
compatibilizar e articular minhas agdes em deferéncia as agbes dela. Ou seja, ela
dirigiu a performance do preparo, trazendo a cena habilidades adquiridas ao longo
dos anos, talvez das geragdes. Seus métodos tinham como parédmetro

conhecimentos ancestrais que eram pacientemente divididos comigo como uma
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grande rede de conhecimentos, de que a minha capacidade de acesso permitiu ver
somente o0 percurso em presente — pois 0s acessos mentais, gestuais e fisicos de
Cleunice ndo eram passiveis de alcance pela linguagem formal: tudo estava

presente como pele, implicada desde sempre no seu compromisso ético e estético.

A prontiddo de Cleonice acompanha toda a cena: 0 mesmo entusiasmo, 0 mesmo
rigor é observado do comego ao fim do video. Um aspecto da performance-
testemunho é a subjetividade, ou seja, um modo singular de como sustentar-se na
vida, permitindo que ela seja também, talvez principalmente, coletiva; por isso, o
testemunho-espiralar se assenta no acolhimento dessas nuances subjetivas e as
complexifica ao convocar logicas ancestrais que habitam outras espacialidades
temporais com ou sem distin¢gdo de coeréncia formal. A culminancia da performance
foi o ato de guardar a comida na lata, folheada a prata, apds o preparo de todas as
partes da carne do porco.

Imagem 16 — Protocolo de Condicionamento, preparagéo alimento
T
%" ,

Imagem 16. Geovanni Lima, Protocolo de Condicionamento, da série Protocolos para a

=

[des]construgédo do corpo, instalagédo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023. Frame digital de

videoperformance.

A comida preparada n&o € uma refeicao: ela € uma manifestagdo insurgente, um
clamor que aponta para o coletivo, que, ao agir junto no preparo e no banquete,
renuncia ao apagamento social de pessoas negro-brasileiras outrora escravizadas,
animalizadas, que perderam sua subjetividade, e professa seu testemunho-
espiralar daquilo que foi criado como arte, como cultura e como possibilidade de ser

no mundo.
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A performance-testemunho, reivindicada nesta tese, se inicia antes mesmo da sua
instauracao, pois parte de um constructo maior que habita as l6gicas do ser negro
nas Ameéricas. Apds o amplo processo de sequestro e escravizagao de pessoas
originarias de Africa trazidas para as Américas, outros modos de resistir e nao
abandonar sua subjetividade foram se manifestando, imbricadas a realidade de
exclusdo e sofrimento infligida as pessoas negras. Portanto, a performance-
testemunho reverencia essa trajetoria e a presentifica no ato criativo, transpondo
sofrimento, raiva e reagdo em arte e encontro incorpéreo. Maldonado-Torres
apresenta uma analitica da Decolonialidade no grafico que segue abaixo (2023,
p. 50):

Imagem 17 — Gréfico analitico da decolonialidade, Maldonado-Torres

Fonte: Imagem do autor.
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Diferentemente do que se poderia inferir, somente participar desse coletivo de
pessoas espoliadas do seu tempo-espacgo nio € suficiente para constituir uma das
bases da performance-espiralar. Primeiramente, porque a consciéncia dos modos
como a pessoa negra se constitui em perspectiva diaspérica ndo alcanga a todos
ao mesmo tempo e com a mesma intensidade critica reflexiva. Como aponta
Isildinha Baptista Nogueira (2021, p. 66):
Dessa forma, a rede de significagdes atribuiu ao corpo negro a significancia
daquilo que é indesejavel, inaceitavel, por contraste com o corpo branco,
parametro de autorrepresentagao dos individuos. Como diz Rodrigues, a
cultura necessita do negativo, do que € recusado, para poder instaurar,

positivamente, o desejavel. Tal processo inscreve 0s negros num
paradigma de inferioridade em relagéo aos brancos (2021. p 66).

Diante de tais desafios para existir, ha que se considerar que reconhecer-se negro,
em especial nas Américas ja se constitui como performance-testemunho. A prépria
existéncia critica de pessoas conscientes de sua carga histérica estabelece outros
modos de narrar o trauma vivido por seus ancestrais e que ainda ressoa na vida

das pessoas negras.

Ao observar essa estacdo como um todo, € possivel verificar a consonancia entre
os trabalhos apresentados. As latas de banha e a videoperformance do preparo do
alimento, que denominei de "Protocolo de Condicionamento”, convergem em
diferentes temas; o principal poderia ser a intimidade cotidiana, aquilo que se faz
em casa, as maos atuando no trabalho doméstico seriam a conexao de um labor
originario numa rede imperecivel de saberes a ser perpetuada nas proximas

geragoes.

Essa estacdo, agora, passa a ser lida como performance-testemunho, pois agrega
os trés aspectos descritos ja elencados no capitulo anterior desta tese, ou seja: a
relagcdo de pessoas negro-brasileiras com sua consciéncia social e sua
construcao identitaria nas adversidades que as envolvem num pais cujo
racismo estrutural ainda é definidor dos modos de vida, desta feita, a
perspectiva da representatividade seria somente um dos aspectos que culminariam

dessa consciéncia social acima mencionada, pois estaria reconhecendo o racismo
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e a violéncia contra as pessoas negras como um problema estrutural na sociedade
atual. Ao alcangar uma reflexao sobre sua identidade, as pessoas negras brasileiras
incorrem na possibilidade se sairem de um lugar de ostracismo involuntario para
construirem meios coletivos, com outras pessoas negras brasileiras, de

agrupamentos de sentidos, conhecimentos e identidades outras.

O chamamento da ancestralidade como fio condutor e discurso artistico no
preparo do alimento, no sentido de pratica social, pois é relevante afirmar que cada
conjunto de alimentos esta disponivel em ecossistemas distintos, assim, o ato de
comer é também coletivo, pois associa-se aos modos como as comunidades e 0s
ambientes coexistem, contribuindo para um sistema estavel, equilibrado e
autossuficiente e a poética artistica aqui investigada como potencialidade
criativa e elaboragao dos constantes traumas vivenciados na perspectiva do
testemunho-espiralar, assim, favorecendo uma logica testemunhal que acolhe as
narrativas das pessoas negro-brasileiras em existéncia de tempos nao lineares, ou
seja, de “tempos espiralares”, que em dialogo com o conceito de testemunho citado
anteriormente, corrobora para o entendimento do argumento que n&o se prende ao
tempo cronolégico, permitindo entdo, a manifestagéo do testemunho-espiralar como

a materialidade presente nas performances-testemunho.

Na estacao 2, foi exibida a série Protocolo de produg¢éo do corpo, que consiste em
nove objetos: oito sdo peles produzidas com cola PVA, e um é um retrato infantil,
tipo lembranga escolar, que produzi na infancia, em comemoragéo ao Dia dos Pais
ou das Maes, ndao me recordo. As peles sao apresentadas em caixas pretas,
organizadas em duas paredes; o retrato ocupa a terceira parede do espago
expositivo. A iluminag&o, assim como a estagao anteriormente analisada, elegeu o

discurso da luz zenital, langando énfase nos conjuntos de objetos.
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Imagem 18 — Protocolo de Produgao do Corpo, visdo ampla da estagéo 2

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Produgéo do Corpo, da série Protocolos para a [des]construgcao
do corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

Mais uma vez, a perspectiva do coletivo é acionada, agora no discurso da luz. E a
luz zenital que organiza os limites da produgédo do corpo presente na exposigao e
como assunto em pauta na construcéo poética desta série, pois € no contraste entre
o suporte preto e a pele branca-leitosa que é possivel identificar quéo sutis sao os
limites entre a pele e o lugar que ela ocupa.

Assim, é licito pensar sobre a permeabilidade do corpo no mundo e do mundo no
corpo, pois as fronteiras entre esses universos (0 corpo € 0 mundo) s&o colocadas
a prova, como diz a autora do texto A cor do inconsciente: significagbes do corpo
negro, Isildinha Baptista Nogueira (2021, p. 65):
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O corpo humano, para além de seu carater biolégico, é afetado pela
religido, grupo familiar, classe, cultura, e outras intervengbes sociais.
Assim, cumpre uma fungao ideoldgica, isto &, a aparéncia funciona como
garantia ou ndo da integridade de uma pessoa, em termos de grau de
proximidade ou de afastamento em relagdo ao conjunto de atributos que
caracterizam a imagem dos individuos em termos do espectro das
tipificagdes. [...]. Isso significa que o corpo esta investido de crengas e
sentimentos que estdo na origem da vida social, mas que, ao mesmo
tempo, ndo estdo submetidos ao corpo.

Neste sentido, Isildinha Baptista Nogueira (2021) colabora com o pensamento de
gue um corpo nunca € somente um corpo. Ele é também espaco de disputas e

valores sociais. Um corpo € sempre expressao e comunicagéo de algo.

Imagem 19 — Protocolo de Produg¢ao do Corpo, detalhe da estagdo 2

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Produgéo do Corpo, da série Protocolos para a [des]construgcao
do corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

Acima, na Imagem 19, veem-se trés suportes para as peles produzidas na
performance-testemunho. Essas peles foram produzidas por mim a partir da
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disponibilidade de pessoas negro-brasileiras de meu convivio imediato, que ao
serem abordadas sobre as relagbes que seus corpos estabelecem socialmente,
escolheram partes suas para que pudéssemos elaborar as peles a medida que
conversavamos a respeito da questao levantada. A instalacdo apresentada aqui, ao
mesmo tempo que deseja ser acionada como um conjunto, ja que a estagéo
apresenta outras pecas que compdem a mesma, fala sobre desmembramento de

COrpos.

Assim, na parede principal estdo cinco pecgas, que da esquerda para a direita s&o:
uma mao, torso, costas, par de maos e abdémen com parte dos bragos. Na parede
a esquerda, trés pecas, formando um triptico, com braco, costas e abdémen. E, na
parede oposta a essa ultima, o retrato.

Imagem 20 — Protocolo de Produgéao do Corpo, detalhe maior da estagéo 2

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Produgéo do Corpo, da série Protocolos para a [des]construgao

do corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.
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A performance-testemunho realizada aqui consistiu em cobrir o corpo com cola PVA
com diversas camadas e, ap0s repouso, retirar a pele criada artificialmente e
deposita-la no suporte. O dialogo entre as duas paredes € imediato; as peles foram

construidas no mesmo ato performatico.

Aqui, ha o estabelecimento de um outro protocolo, agora de construgédo do corpo.
N&o obstante, € produzido um modelo de pele branca-oleosa sobre um corpo preto.
Sobre a primeira categoria em debate na performance-testemunho, a consciéncia
racial € balizadora para a poética artistica. Ainda € lIsildinha Baptista Nogueira
(2021, p. 58) quem afirma:
A consciéncia disso é que o0 negro, no seu processo de tentar se constituir
como individuo social, desenvolveu um horror a se identificar com seus
iguais, pois estes representam, para ele, o retorno de um sentido
insuportavel, que tenta recalcar: a génese historico-social de sua condi¢ao

de negro, que o remete ao estatuto de “peca”, em primeiro lugar; ao
estatuto de lumpem, em segundo lugar.

O termo lumpen (ou lumpem) vem do alemao e, em traducgao livre, poderia ser
entendido como escoria, farrapo. O estatuto de pega ou objeto € igualmente
dessemantizador. Como € possivel viver sem sentido? Ou com sentido errado?
Assumindo outra cor? Aquela que é aceita e, portanto, correta? Por isso, a pele
branca, outrora posta sobre o corpo preto, agora € arrancada e exibida sobre
suporte preto para abandonar o estatuto de lumpem, para ndo somente abandonar
esse codigo, mas para invalida-lo como algo que foi extinto, mas que precisa ser

preservado como memdria, para que nao mais se repita.

Isto posto, para que acontegca a construgdo do corpo, um processo de busca
individual, coletiva e ancestral precisou ser acionado. Pois tal construcéo ndo se da
linearmente, tampouco de modo continuo. Somente a complexa vivéncia em um ir
e vir embaralhado, presente aqui nessa performance-testemunho, é passivel de
reflexao e, talvez, “protocolo de produgao do corpo”. Reitero, portanto, o tripé que
fundamenta a tese proposta.

Ainda sobre Protocolo de produgéo do corpo, ha um retrato posto na terceira parede

da estagao: uma imagem, que presentifica a crianga que outrora fui, ganha margens
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longas na parede que ocupou. Diante do espago expositivo, ele fica pequeno, a luz
imposta sinaliza um ponto. Um ponto que poderia ser o de chegada ou o de partida;
no entanto, trata-se do ponto de chegada e partida, ou seja: de performance-
espiralar, pois a crianga daquele retrato alongou-se elipticamente até quem sou hoje
— e compreendo que ela ainda se estendera até o fim da minha vida, criando e

reinventando esse ciclo de cura e fratura indefinidamente.

Imagem 21 — Protocolo de Produgao do Corpo, retrato

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Produgéo do Corpo, da série Protocolos para a [des]construgdo

do corpo, instalagédo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitdria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

Ressalto aqui as camadas de sentido da crianga Geovanni que fui-sou neste retrato
em que se |é no alto da imagem: “A felicidade dos Pais sao os Filhos”. Em sentido
horario esta escrito: “Escola dever do Estado Educagéao Obrigagéo dos Pais”; abaixo
Ié-se: “A vida é dom de Deus mas sem vocés eu nédo teria nascido”; a esquerda,

encontra-se a frase: “Na escola Aprendi os 1° passos para o mundo. Obrigado
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professor’ — expressdes vividas, presentes massivamente na constituicdo de

inumeras familias.

Isildinha Baptista Nogueira (2021, p. 105-106) elucida sobre as relagbes
dissociativas na imagem do corpo para a pessoa negra:

A imagem do corpo € individual e estritamente ligada a histéria do sujeito.
Suporte do narcisismo inconsciente, € simbolicamente o perfil do sujeito
desejante. Que sujeito desejante € o negro, que vé no seu equipamento
para satisfacdo do desejo, o corpo, ja um entrave — sua cor? Um corpo
que é a negacgdo daquilo que deseja, pois seu ideal de sujeito, sua
identificagdo, € o inatingivel — o corpo branco. Ndo é incomum o
sentimento que nos, negros, experimentamos de nunca sermos
suficientemente bons nas relagdes ou fungdes sociais por nds assumidas:
nao basta sermos bons, temos que ser os melhores e exemplares,
depositarios que somos do desejo de pais que projetaram em nés o sujeito
que foram impedidos de ser. Essas aspirages que, a principio, tém origem
no desejo dos pais, na verdade representam, para o negro, a impossivel
superacao do incobmodo de sermos portadores de um “corpo negro”.

A reflexdes da autora perpassam esferas da formagao do inconsciente — aqui, em
especial, as associagdes e dissociagdes da pessoa negra e sua cor. Talvez por isso
a imagem acima, o retrato feito na escola, utilize quatro frases produzidas em senso
comum na cultura ocidental. Observa-se entao tal cultura a partir da constituicdo do
pensamento em que se apoia, como Grosfoguel discute no texto A estrutura do
conhecimento nas universidades ocidentalizadas: racismo/sexismo epistémico e 0s
quatro genocidios/epistemicidios do longo século XVI, de 2016, no absolutismo de
pensamento consolidado em bases racistas e sexistas que advém, entre outras
esferas, da desqualificagdo de diferentes culturas e manifestagdes religiosas, que o
autor denomina “protorracismo”:
Ao contrario do que atesta o0 senso comum contemporaneo, o “racismo de
cor” ndo foi o primeiro discurso racista. O “racismo religioso” (“povos com
religido” versus “povos sem religido” ou “povos com alma” versus “povos
sem alma”) foi o primeiro elemento racista do “sistema-mundo patriarcal,

eurocéntrico, cristdo, moderno e colonialista” (Grosfoguel, 2011) formado
durante o longo século XVI (GROSFOGUEL, 2016, p. 36).

Desse modo, para validar a minha existéncia, foi necessario rodear-me de

pensamentos afirmativos da hegemonia produzida pela estrutura descrita pelo
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autor. Ou seja, para garantir a minha subsisténcia, eu precisaria do aval da fé crista,
do capitalismo e da familia tradicional patriarcal para ser quem sou.

Rodeado pelas manifestacbes verbo-visuais que deveriam me colocar como um
igual na légica dominante da sociedade a qual pertengo, um participe de um
macroentendimento de sociedade — mas que na verdade reforcam que nao
pertenco aquele contexto, ndo sou dali e ndo deveria estar ali. Pois ao centro ha
uma pessoa negro-brasileira que encara o espectador e sorri. Aquele menino ali
retratado possivelmente nao tinha ideia dos caminhos e descaminhos que seguiria
na vida, mas ja entendia que as logicas dicotdmicas serviam para exclui-lo e para
reforcar a percepgcdo de que nao era convidado a celebragdo social daquelas

mesmas esferas ideoldgicas inscritas ao redor do seu retrato.

Na mesma parede, estdo as informagdes técnicas tomadas durante o desenho
expografico das estagdes, movimento que contribui e se soma aos trabalhos na
construcdo de camadas dos discursos presentes na exposi¢céo. Estao justapostos
e em acordo no percurso do Protocolo de [des]construgdo do corpo.
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Imagem 22 — Protocolo de Produg¢ao do Corpo, visdo ampla 2 da estagao 2

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Produgéo do Corpo, da série Protocolos para a [des]construgao
do corpo, instalagdo, dimensodes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

Esta estacdo é a porta de entrada para a exposi¢gdo completa, na qual € possivel
verificar dois diferentes “protocolos para a produc¢édo do corpo”. um deles parte da
construcao material de peles brancas-oleosas que sdo escalpeladas e exibidas
sobre fundo preto; o outro, pela imagem fotografica cercada de frases de efeito
ideologico dominantes de uma sociedade crista, branca e conservadora.

Dois “protocolos para a construgéo do corpo” — ou protocolos para a construcéo de
um corpo que nao é o meu, mas que me foi imposto ao longo de anos, e que, em
varios momentos, eu busquei e em que acreditei. Na elaboracéo de tais processos
de violéncia, como os descritos aqui, assenta-se o aspecto testemunho-espiralar,
cujas camadas de sentido, de memoria, de historia e de estética-ética
consubstancia o desejo, e, quiga, uma nova realidade que desvela a chaga vivida
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na performance-testemunho e da a ver aos espectadores naturezas reflexivas

outras sobre ser negro-brasileiro, sem impor um modo de sentir ou pensar.

A perspectiva ancestral composta aqui fundamenta-se na oitava tese que o autor
Nelson Maldonado-Torres discorre no texto Analitica da colonialidade e da
decolonialidade: algumas dimensbes basicas, quando ele defende que a virada
decolonial “envolve um giro decolonial estético (e frequentemente espiritual) por

meio do qual o condenado surge como criador” (2023, p. 48).

Isto posto como distanciamento da colonialidade presente na linguagem, no

discurso, nas sensagodes, nos sentimentos, ainda é Maldonado-Torres (2019, p. 48)

quem afirma:
A criagédo artistica decolonial busca manter o corpo e a mente abertos, bem
como o sentido agugado de maneira que melhor possam responder
criticamente a algo que objetiva produzir separagdo ontoldgica. Nesse
sentido, a criacdo artistica decolonial pode ser entendida como uma forma
de estender a prece que Fanon faz ao seu corpo. A performance estética
decolonial &, entre outras coisas, um ritual que busca manter o corpo
aberto, como uma fonte continua de questdes. Ao mesmo tempo, esse
corpo aberto € um corpo preparado para agir. O giro estético decolonial &
um distanciamento da colonialidade da visdo e do sentido. E um aspecto-

chave da decolonialidade do ser, incluindo a decolonialidade do tempo,
espaco e subjetividade.

Assim, o corpo negro é ancestral. O autor faz mengéo a Frantz Fanon, autor do livro
Pele negra, mascaras brancas, publicado originalmente em 1952, no qual se discute
a “epidermizacao da inferioridade” como um processo pelo qual a pessoa negra
internaliza uma viséo de inferioridade associada a sua cor de pele (FANON, 1961).
O autor explora como essa percepgao leva ao desejo de se aproximar dos padroes
e valores atribuidos a branquitude. Nesse sentido, também aborda a negagéo do
embranquecimento das pessoas negras, imposto, em grande medida, pela violéncia
racial, e a luta contra o colonialismo, que se reflete nas trocas simbdlicas da vida

cotidiana.

A terceira estacao da exposicado apresentou uma vide performance/videoinstalacao,
uma mesa de madeira para seis lugares, com baixo relevo de um fragmento de uma

carta, e uma prateleira com objetos variados dispostos ordenadamente sobre ela.
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Imagem 23 — Protocolo de Acolhimento, visdo ampla

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]constru¢do do
corpo, instalagdo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

A sala, em grandes dimensdes, teve seu centro ocupado pela mesa. lluminada
focalmente do alto para baixo, ela projeta uma sombra densa e uniforme sobre os
quatro pés de madeira trabalhada. Portanto, a énfase da apreciacao esta definida,

e a superficie da mesa abriga uma inscrigao onde se Ié:

Oi, vo, estou com saudades!

Estou aqui pensando em vocé e no que me falaria se estivesse aqui
comigo!

Fico me lembrando do seu convite!

Me pego imaginando que corpo teria hoje se, em vez de ter vivido tudo que
vivi, eu pudesse ter ido morar com a senhora!

Fico querendo voltar a poder almogar com a senhora durante todos os dias
da semana! Agradego por néo ter tido dinheiro para comer fora nos dias
em que eu tinha aula em turno integral.
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T6 me tornando doutor, vo! Igual a senhora dizia que deveria ser! No fim,
vocé estava certa: a educagdo tem me salvado e vem me permitindo
continuar sendo diferente!

Que felicidade seria caminhar de um bairro a outro pra ver sua felicidade
em poder me servir comida e ouvir eu lhe contar todas as minhas histérias!

Ougo sua voz! As vezes sinto o cheiro do fejjdo com moela que eu tanto
detestava e que hoje me lembra vocé!

Hoje preparei nossa comida de novo!

Me sentei a mesa, vo! Me juntei com uma mais velha, escolhi os alimentos,
preparei a comida! Senti neles e nelas a sua presenga! Té com saudades!
Li outro dia que, quando a gente passa desse plano para o Orum, n0Ssos
ancestrais vém nos encontrar! Me conforta saber que a gente vai se ver de
novo!

Te amo, vo!

Uma carta escrita em uma mesa de jantar. Uma carta que se pde a mesa. Uma

carta que sustenta a comida servida ali.
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Imagem 24 — Protocolo de Acolhimento, carta a mesa

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgdo do

corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

Tornar a mesa uma carta é materializar o lugar do encontro, de quem escreve, de
guem a recebe e de quem a lé. A mesa é o centro da estacio, ocupa espacialmente
o centro, mas também se torna o elemento disparador da construgdo poética
daquele espaco. E quase uma cozinha, a sugestdo foi dada e pode ser sentida pelo

conjunto dos elementos a sua volta.

A mesa agora materializa a comunicacao e a troca, outrora feita em siléncio; ela
passa a ser o ponto de encontro, de sentar-se junto e de compartilhar o alimento, o
afeto, a dor e o cotidiano. A inscricao de cada frase € como um mapa que indica o
caminho percorrido, em um ir e vir infinitamente, mas também como cicatriz
marcando no corpo a presenca € a auséncia ancestral emanada e sentida a cada

palavra.
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A carta se inicia com a saudade e a lembranga, parecendo que ja vao longe tais
sentimentos. A ambiguidade se instala, pois, ao rememorar, evoca o tempo espiralar
que sente e significa continuamente sem se repetir. Na sequéncia, surge um anseio
e um agradecimento, entre a vontade do reencontro e o lugar, hoje confortavel, de
ter sido “obrigado” a almogar nos dias do integral escolar. A carta vai deixando a
saudade e a lembrancga e se aproxima do agradecimento, corroborando a intimidade

propria da relagao entre avo e neto.

Nesse momento, a carta fala do presente, da noticias! Conta que vou ser doutor e
que fiz a comida que nos definia. A mudanga para o tempo recente n&o invalida ou
congela o tempo passado. Ao contrario, trata-se da contiguidade iminente, prépria

das apresentacdes ancestrais. E Leda Maria Martins (2021, p. 58) quem orienta:

A concepgao espiralada do tempo funda-se no lugar de privilégio do
ancestral que preside, como Presencga, as espirais do tempo, habitando a
temporalidade transiente, o ilimitado passado, per si composto de
presente, passado e futuro acumulados, o pote Kalunga, nucleo da energia
vital em movimento. No Brasil, Kalunga também ¢ identificado como o Mar-
Oceano, lugar do sagrado, espelhando a divindade, na qual habita o poder
da vida, da morte e das travessias. Nessas interfaces e aliangas entre a
pessoa (muntu), a coletividade (bantu) e os ancestres, tudo pulsa como
elos indissociaveis e complementares de uma mesma cadeia significativa,
clivada de ancestralidade, principio base, ordenador, motor, estrutura e
rede de todo pensamento.

A carta continua seu percurso de encontro, agora pensando no futuro, nos
encontros que surgirdo no plano espiritual. Associado a isso, esta o desejo do
encontro e a espera por ele. A carta coloca em cena diretamente a figura de minha
avo, relacionando-se ao que Angela Figueiredo (2019, p. 209) aponta:

Nos ultimos anos, no Brasil, o conceito de interseccionalidade, tal como
formulado pela feminista afro-americana Kimberlé Crenshaw (2002), tem
sido utilizado com bastante entusiasmo para analisar a relagdo entre as
diferentes categorias de expressao. A autora destaca a “forma pela qual o
racismo, o patriarcado, a opressdao de classe e outros sistemas
discriminatérios criam desigualdades basicas que estruturam as posigcoes
relativas de mulheres, ragas, etnias, classes e outras” (Crenshaw, 2002,
p. 177). Patricia Hill Collins (2000), por exemplo, considera que a nogao de
dupla ou tripla discriminagdo ndo da conta das interconexdes entre formas
distintas de opressao, que se sobrepdem e se influenciam mutuamente.
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As logicas de idade, raga e género, as quais minha avo se encaixava, ndo eram
pensadas ou valorizadas enquanto tivemos nossa longa convivéncia. Somente
agora, a partir da certeza de minha avé de que somente a educagcdo me salvaria e
me tornaria diferente, é que a elaboracao de tais interseccionalidades que minha vé
vivia se materializou para mim. Talvez por causa delas nossa aproximagao se
instalou genuinamente e me permitiu sentar-me a mesa com ela, junto com toda a

sua vivéncia ancestral, e me sentir participe do banquete da sua vida.

O trabalho em videoperformance contou também com Cleunice Quirino, Emerson
Leandro, Meyrieli Carvalho Silva, Thais Souto Amorim e Vivian Cunha. Na
exposicao, os trés aparelhos televisores reproduziam a performance em planos
diferentes: uma em plano aberto (PA), em que a camera fica distante do que estava
em cena, como um plano em ambientagéo; outra em plano fechado (Close-Up), que
fez foco em cenarios préximos e rostos e meio; e outra em primeiro plano (MPP),

que deu énfase as figuras humanas da cintura para cima.

Este trabalho consistiu em receber, cozinhar, servir e comer o alimento preparado.
A mesa foi arrumada com pratos brancos, apoio para pratos também brancos,
talheres, guardanapos de mesa e tagas de cristal transparentes para cerveja e para
agua. A mesa foi adornada com flores, e as pessoas convidadas, todas negro-

brasileiras, vestiam vermelho, e a refei¢cao foi servida por mim.

Na performance do banquete, foi servido salada, tutu de feijao, feijao tropeiro, arroz,
arroz doce e a carne de porco cozida que foi acondicionada na lata durante a
performance Protocolo do acondicionamento do corpo, a mesma presente na lata
folneada com prata na estag&o 1. Para beber, agua e cerveja. Todos os elementos
reeditavam os habitos do meu contexto familiar. A performance foi ambientada
espontaneamente pelas falas das pessoas, pelas histérias contadas e pelas
percepcgdes sobre a comida e os afetos. Também pela reunido de pessoas negro-
brasileiras para compartilhar o alimento e, com isso, compartilhar historias e
elaboracdes identitarias sobre o ser e o estar no mundo. Ainda é Martins (2021,
p. 90) quem afirma:



109

Dangar a palavra, cantar o gesto, fazer ressoar em todo movimento um
desenho da voz, um prisma de dicgbes, uma caligrafia ritmica, uma
cadéncia. Assim se realiza a emissao da textualidade oral, nos diversos
dispositivos pelos e nos quais se compde. Na paisagem sonora, muitas
formas ndo apenas recriam, na ordem dos enunciados, a propria
reminiscéncia histérica dos povos africanos nas Américas, mas a
reinventam, transcriam e a inscrevem, como responsos, em técnicas e
performances de muitos géneros narrativos e variadas frelicas da
enunciacao criativa dos jogos poéticos de linguagem, reinventando os
saberes estéticos em outras diccdes, fraseados e nervuras poéticas.

Leda Maria Martins afirma a importancia do encontro narrativo entre as pessoas a
fim de fabular em paisagens enunciadas e enunciantes da propria historia. As
palavras sao fazedoras de ritmos, de movimento e, por conseguinte, espirais da
memoria em complexas grafias sonoras. A performance-testemunho aqui
analisada, mais uma vez, contempla o tripé descritivo da constituicado do conceito,
sendo, portanto, 1) da pessoa negra nas Américas, quando reune pessoas negras
conversando e elaborando sua condigdo social e racial no mundo; 2) a comida
ancestral acondicionada na lata, mantida pelo tempo-espiralar, acionada pelo
trabalho artistico e a linguagem utilizada para sua produgdo; e 3) a poética em
testemunho-espiralar, sendo aqui uma possibilidade criativa para elaboragao de
eventos traumaticos, tanto na elaboragao da pesquisa em performance quanto no
ato performatico.

Reunir pessoas para compartilhar o alimento é estabelecer aliangas que advém da
ancestralidade que nos une e que se encontra em varios momentos temporais
diferentes que se aproximam e se reconfiguram ao longo da vida de pessoas pretas
em alianga. Ainda & Martins (2021, p. 63) quem nos ensina:

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um
tempo espiralar, que retorna, reestabelece e também transforma, e que em
tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como movimentos
contiguos e simultdneos de retroagdo, prospeccao e reversibilidades,
dilatagéo, expansao e contencao, contracéo e descontragao, sincronia de
instancias compostas de presente, passado e futuro. E através da
ancestralidade que se alastra a forga vital, dinamo do universo, uma de
suas dadivas.

O alimento foi preparado por mim e por Cleunice Quirino, ambos negro-brasileiros.
Embora Cleunice tenha sido quem estabeleceu o ritmo ordenado da coccéo, eu
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sabia o que fazer, e o fiz imbuido do espirito ancestral composto e acomodado por
ela, que convocou o “tempo espiralar” descrito por Leda Maria Martins na citagao

anterior, bem como a propria ancestralidade.

O convite as pessoas, eu o fiz e, a cada convidado ou convidada que chegava, eu
me deslocava para recebé-los. Sentados a mesa, permanecemos por duas horas,
tempo da performance em que eu servia primeiro a bebida, depois o prato principal,
e no final servi o0 arroz doce com canela, como sobremesa. Um banquete delineado
pelo tempo em espiral, que vai e que volta em infinitos momentos de acolhimento
de mim mesmo, dos meus convidados e das ancestralidades ali evocadas por todos

7

nos.

Imagem 25 — Protocolo de Acolhimento, detalhe

i

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgdo do

corpo, instalagéo, dimensoées variadas, MUCANE, Vitdria, 2023. Frame digital de videoperformance.

Ainda nesta sala, houve a instalagdo de uma longa prateleira com aproximadamente
quatro metros de comprimento, com um metro e meio de altura. Nela, foram
depositados todos os utensilios utilizados na performance, a saber: dois aventais

vermelhos, um socador de alho de aluminio fundido, duas panelas de aluminio
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(sendo uma de tacho e a outra com tampa, ambas de dimensdes aproximadas de
80 centimetros de didmetro), uma escumadeira, trés vasilhas retangulares de vidro
com tampas vermelhas, duas facas grandes com cabos brancos, duas tabuas de
cortar carne em resina branca, seis porta-pratos brancos, um recipiente branco em
formato retangular para servir alimento, dois reservatorios circulares de vidro
transparente com tampas também de vidro transparentes, seis prendedores de
guardanapos na cor dourada e um conjunto completo de seis pecas cada de
talheres (garfo, faca e colher), pratos de louga branco, tagas de cerveja, vinho e de

agua, todas com o numero exato de participantes da performance-testemunho, seis.
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Imagem 26 — Protocolo de Acolhimento, utensilios
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Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgdo do
corpo, instalagéo, dimensdes variadas, MUCANE, Vitéria, 2023.

Crédito de imagem: Edson Chagas.

A prateleira de madeira, sem acabamento, aberta em todos os lados e fixada com
uma espécie de “mao francesa”, retrata uma légica de organizagao que expde
solucdes provisoérias que acabam por se tornar a unica resposta possivel na esfera
da sobrevivéncia. Quando a precariedade € uma linguagem, o sentimento que volta
€ o mesmo que Carolina Maria de Jesus (2021, p. 150) descreveu:

Tenho a impresséao que os infelizes que passam fome, sao meus filhos. Eu
sai da favela. Tenho a impressdo que sai do mar e deixei meus irmaos
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afogando-se — o0 meu sonho era ser a Ultima a deixar a favela, mas, os
favelados maltratavam os meus filhos na minha auséncia. Atiravam pedras
no rosto dos meus filhos. E eu ndo adoto os atos selvagens com os fracos
que nao podem defender-se.

No livro Casa de alvenaria — volume 1: Osasco, a autora retrata os conflitos
emocionais e fisicos vivenciados na transicdo advinda da casa da favela — o
barraco — para a casa de alvenaria — “na cidade”. Aqui, os conflitos habitam a
duvida ancestral, pois ndo é possivel saber ao certo qual era 0 modo como a avo
da minha avé guardava sua louga; por isso, a performance-testemunho fecunda a
criacao artistica na elaboragdo de mais esse trauma, apresentando numa exposig¢ao
um processo que é fabulativo do modo como a memdéria, em légicas espiralares, me

permitiu recordar a casa e os costumes da minha avo.

A exposicdo, portanto, reune trés protocolos que, conjuntamente, formam os
Protocolos para a [des]constru¢do do corpo. O que se estabelece, entdo, € uma
celebracgéo do rito; assim, o ambiente meditativo foi se configurando moradia para
a performance-testemunho, pois cabem nessa natureza de trabalho artistico os
contextos reflexivos, de memoria, de “oralituras”, de percepc¢ao e aprendizados em
que “os valores estéticos sdo, assim, valores também éticos” (MARTINS, 2021,
p. 68).

UM CHAMAMENTO A COLETIVIDADE DA COZINHA

Em novembro de 2024, no contexto das celebragcbdes do primeiro feriado nacional
da consciéncia negra, o Memorial da Evolugdo Agricola (MEA)*, instalado em

Horizontina, extremo noroeste do Rio Grande do Sul, programou a realizagado do

“*Para mais informagdes, consultar: https://www.mea.org.br/. Acesso em: 18 dez. 2024.
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trabalho Protocolo de acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgcdo do
corpo (2023), em sua programagao alusiva a data.

Diferentemente do que aconteceu no MUCANE, onde tanto o preparo da comida
como os objetos utilizados na performance estavam postos em registros filmicos e
na materialidade no espaco expositivo, para o MEA, a proposta foi de uma agdo em
performance. Neste sentido, a proposicao compreendeu o processo de manuseio e
de preparo, junto ao publico, de uma refeigdo que compartilhamos coletivamente ao
fim do processo, sentados a mesa. O preparo da refei¢ao foi realizado na Cozinha
Experimental do MEA, espago estruturalmente equipado para o manuseio de
alimentos e para a producéio de refeicdes.

Participaram da acdo estudantes do 9° ano ensino fundamental, atendidos pela
Escola Municipal de Ensino Fundamental Monteiro Lobato. A escola foi indicada
pelos estudantes nos momentos da performance, enquanto cozinhavamos, como o
estabelecimento de ensino que atende, majoritariamente, pessoas vindas do bairro
Bela Unido, o principal bairro periférico da cidade. Importa informar que foram eles
e elas, os jovens, em momento de escuta ativa realizado pelo MEA para a produgao
de sua programacdo, que demandaram a realizagdo da atividade no espago da
cozinha, ou seja: eram estudantes periféricos interessados nos processos que 0

manuseio do alimento pode suscitar.

Como roteiro da performance, estabeleci os seguintes passos: 1°) a definicdo do
cardapio; 2°) a escolha e a compra dos alimentos que seriam preparados; 3°) o
preparo do espago da cozinha; 4°) a orientagdo e o preparo da refeigao; e 5°) o
consumo da refeicdo. Todos os participantes, ao entrar no espago da cozinha,
receberam aventais brancos e luvas de silicone, e foram orientados a prender seus
cabelos. Para mim, o figurino adotado foi de roupas brancas, camisa e calga, com
um avental vermelho sobreposto e luvas do mesmo material. Como roteiro
performatico, a performance se iniciou com um dialogo, as pessoas envolvidas no
processo se apresentaram e relataram a sua relacdo com a comida a partir de seu

prato preferido.
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Na sequéncia, tendo como cardapio carne de panela com legumes, arroz branco,
salada de repolho e suco de laranja, dividimo-nos em estac¢des de trabalho, que eu
supervisionei, e produzimos a refeicdo que depois foi consumida. Todo o processo,
com devida atencdo ao manuseio dos alimentos e dos instrumentos
perfurocortantes da cozinha, foi permeado por conversagdes que convergiram na

observacao de como o alimento é um vinculo de afeto.

Os participantes ainda trouxeram, a partir de suas vivéncias, algo que encontra
ressonancia em mim: a cozinha como um espaco facilitador de amor. Elencaram
como importantes os atos de cozinhar para alguém; os de compartilhar refei¢oes,
seja as repletas de fartura ou aquelas em que se divide o pouco alimento possivel;
os rituais de conforto, ja que o alimento é o recurso mobilizado quando ha
enfermidades; e, por fim, as tradigdes culinarias — portanto, as tradigdes culturais,
ja que as festas que acontecem no territério a que eles pertencem sao estruturadas
pelo alimento, os produzidos com carne de porco e de gado e as cervejas.
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Imagem 27 — Protocolo de Acolhimento, Horizontina

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgdo do

corpo, performance. Memorial da Evolugédo Agricola (MEA), Horizontina, 2024.

Crédito de imagem: Takaki Imagens.
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Imagem 28 — Protocolo de Acolhimento, preparo de alimentos
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Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgdo do
corpo, performance. Memorial da Evolugédo Agricola (MEA), Horizontina, 2024.

Crédito de imagem: Takaki Imagens.
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Imagem 29 — Protocolo de Acolhimento, manuseio de utensilios

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgdo do

corpo, performance. Memorial da Evolugédo Agricola (MEA), Horizontina, 2024.
Crédito de imagem: Takaki Imagens.



119

Imagem 30 — Protocolo de Acolhimento, cozimento

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]constru¢do do
corpo, performance. Memorial da Evolugédo Agricola (MEA), Horizontina, 2024.

Crédito de imagem: Takaki Imagens.
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Imagem 31 — Protocolo de Acolhimento, finalizagao do preparo

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]constru¢do do
corpo, performance. Memorial da Evolugédo Agricola (MEA), Horizontina, 2024.

Crédito de imagem: Takaki Imagens.
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Imagem 32 — Protocolo de Acolhimento, pratos @ mesa

-

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]construgdo do
corpo, performance. Memorial da Evolugédo Agricola (MEA), Horizontina, 2024.

Crédito de imagem: Takaki Imagens.
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Imagem 33 — Protocolo de Acolhimento, corpos participantes

Fonte: Geovanni Lima, Protocolo de Acolhimento, da série Protocolos para a [des]constru¢do do
corpo, performance. Memorial da Evolugédo Agricola (MEA), Horizontina, 2024.

Crédito de imagem: Takaki Imagens.

Desse modo, a cozinha, para este estudo e para mim, se estabelece como um lugar
da coletividade, tal qual rememora bell hooks em As irmés do inhame: mulheres
negras em auto-recuperagéo, traduzido para o portugués em 2023: a comida &, foi
e sempre sera a forma de nos mantermos ligados as nossas raizes, com as nossas
maes, com as nossas avos, com as nossas e nossos ancestrais. O ato de comer e
0 que comemos € mais do que uma substancia nutritiva, € um ato de resisténcia, de

memoria e de afeto.

Ao refletir sobre Protocolos para [des]construg¢do do corpo e sobre todos os
trabalhos que esta performance abarca, como o “Protocolo de Acolhimento”, fica
evidenciada minha compreensao da cozinha como um laboratério/biblioteca no qual
se materializam infinitas possibilidades de [des]produgdo do(s) corpo(s) — nao

apenas no sentido material, mas também identitariamente, ideologicamente,
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subjetivamente etc. Gilberto Alexandre Sobrinho (2023), no contexto de curadoria
da exposicado apresentada no MUCANE, define a cozinha presente nos trabalhos
como “uma biblioteca de técnicas, texturas, sabores e rituais que constroem

identidades”.

Esta nocao so6 é possivel para mim a partir de perspectivas espiralares, ao acionar
a relacdo com minha avo paterna e todos os processos de cuidado com o alimento
que vivenciamos, conforme mencionei anteriormente. Nesse contexto, o preparo
dos alimentos se constitui como um ritual, embebido de intencionalidade e respeito,
especialmente ao acionar as forcas e os significados associados aos alimentos.
Esses significados em meu contexto individual se relacionam diretamente aos

orixas, com a ideia de nutrir e de cuidar do outro.

O conceito de cozinha que me interessa, portanto, € o que abarca, conforme aponta
Mae Maria de Sango6 (2017, p. 13), as “praticas alimentares que correspondem a
[...] histéria pessoal pelos saberes adquiridos de forma oral em [...] nucleo familiar”,
num sentido de que essa praticas ultrapassam o simples ato de preparar/lidar com
os alimentos e se constituem como pratica ancestral e de resisténcia cultural. Tanto
minha avé como Mae Maria de Sangdé me ajudam a constituir o ato de cozinhar
como uma pratica conectiva com o sagrado, com a espiritualidade. Assim, para mim,
a cozinha é um presente de orixa®®: um presente dado por minha orixa-avd, que
constituiu na cozinha um “tempo desconstruido” que, a partir do ato de cozinhar,
corporifica a agéo, no sentido de que “o afeto toma lugar a mesa, e o tempo ganha
intensidade, estesia e sentido” (MAGRO, 2023).

50Priscila Novaes, no livro Ajeum: o sabor das deusas (2017, p. 13) instaura a expresséo “a cozinha
é um presente de Osun”. Reescrevo aqui essa colocacdo de Novaes, substituindo “Osun” por
“orixas”, visto que compreendo a relagdo pessoal da autora com a entidade mencionada. Neste
sentido, esta substituicao, no contexto dos Protocolos para [des]construgdo do corpo, torna-se mais
adequada, por conectar a cozinha com outras entidades afro-brasileiras e, por conseguinte, oferecer
mais camadas de sentido ao debate que proponho.
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Por esses motivos, faz-se importante incluir a performance-testemunho Protocolos
para a [des]constru¢do do corpo (2023) na teia contemporanea de produgao
artistica. O fazer em arte aqui agenciado encontra consonéancia, por exemplo, em
trabalhos de artistas, cineastas e curadores. A série aciona uma gama de questdes
contemporaneas que exploram o corpo em sua complexidade e coloca a comida,
elemento material e simbdlico, como uma questio relevante para a producao das

subjetividades negro-brasileiras.

Essas questbes aparecem, por exemplo, em exposicdes como Ounje — Alimento
dos Orixas, de 2019, com curadoria realizada por Adriana Arag&o, Ana Célia
Santos, Ayrson Heraclito, Beatriz Coelho, Bel Coelho, Maria Lago e Patricia Durées.
Nessa exposicao, foi apresentado ao publico uma possibilidade estética e sensorial
no espacgo expositivo do SESC Ipiranga, tendo o alimento como elemento central,
possibilitando uma ampla discussao, e sendo os trabalhos em arte contemporénea

gque compunham a mostra os fios condutores para essas possibilidades de debate.

A exemplo do que aconteceu em Protocolos para a [des]construgdo do corpo, o
processo de comer junto foi acionado em performance. Oferenda de Abertura, 2019,
de Beatriz Coelho, justapbs, por exemplo, cantos ligados as religides de matrizes
africanas ao oferecimento de abaras ao publico presente na abertura da exposigao,
convidando os espectadores a comerem a comida do orixa Oba4, a partir da tradigao
nago.

Ao oferecer um banquete, a artista rompe com o vernissage — tradicional espaco
de socializagao entre curadores, criticos, especialistas e publico, estabelecido na
Franga, no contexto da Académie des Beaux-Arts — no sentido de convocar e
estabelecer a presenca por meio do ato de comer. Aqui, a comida e o ato de
partiihamento de uma refeigdo n&o apenas integram a obra, mas se tornam o proprio
trabalho. E no ato de comer junto que o0 mesmo se materializa. Esse convite, ent&o,
rememora as praticas de oferenda e os rituais de partilha de alimento nas religides
afro-brasileiras. Com isso, Coelho estabelece uma conexdo em espiral,
entrelacando materialidade temporal e presentificacdo, o que chamo de

testemunho-espiralar. A artista estabelece uma conexdo entre os corpos em
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performance, comendo, com as tradi¢des culturais que tém na comida um veiculo

de comunicagé&o espiritual.

Em Bola de Fogo, de 2019, de Fabio Osorio, o artista ofereceu ao publico,
igualmente a Coelho, a possibilidade de partilhamento de alimento, aqui foram os
bolinhos de acarajé, comida da orixa Oya. Fabio ndo apenas traz para o espago
expositivo a agédo de preparar os alimentos, mas também incorpora seu tabuleiro de
acarajé como parte da performance. O artista compde um grupo minoritario de
homens com registros na Associagdo Nacional das Baianas de Acarajé e Mingau
(ABAM). Sua pratica evidencia como a producdo artistica e sua historia se

entrelacam com a culinaria.

O ato de cozinhar se torna um gesto performatico, um processo que testemunha;
ao transubstanciar elementos em discurso, ele testemunha conexdes entre
memoria, cultura e tempo. Assim, a cozinha se afirma como um territorio de criagéo,

de narrativas e de produgao de subjetividade.

Imagem 34 — Bola de Fogo, Fabio Osorio

Fonte: Fabio Osoério, Bola de Fogo, Sao Paulo, 2019.

Crédito de imagem: Matheus José Maria.
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Ambos os trabalhos, na esteira do que igualmente me motiva agir
poeticamente, evocam uma nog¢ao de cozinha que esta calcada na
experiéncia negro-brasileira. E a comida — produzida, apresentada e
consumida — neste caso, a materializagdo, no campo ético e estético do
testemunho-espiralar. E vai além, pois a partir da lente estabelecida como
performance-testemunho, percebo que é a comida, nestes trabalhos, o
elemento que organiza a coletividade negro-brasileira e presentifica a
ancestralidade, ou seja, reitera praticas sociais, tais quais: encontros
familiares, celebragdes religiosas e rituais, encontros afetivos e outros.
Seguindo nesse mesmo caminho, passamos a olhar o trabalho Feijoada para
Ogum, de 2018, de Ayrson Heraclito®, realizado no Museu de Arte
Contemporanea (MAC), de Niterdi, no Rio de Janeiro.

51 Ayrson Heraclito nasceu em Macaubas (BA), em 1968, e é um Oga Sojatin de um Humpame de
Jeje Mahi no suburbio de Salvador. Professor da Universidade Federal do Reconcavo Baiano
(UFRB), na cidade de Cachoeira, artista visual e curador. Doutor em Comunicagao e Semidtica pela
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUC-SP) e Mestre em Artes Visuais pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Disponivel em: https://mam.rio/colecionadores/ayrson-
heraclito/. Acesso em: 14 fev. 2025.
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Imagem 35 — Feijoada para Ogum, elementos

Fonte: Ayrson Heraclito, Feijoada para Ogum, 2018. Niteroi, 2018.

Crédito de imagem: Ayrson Heraclito.
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Imagem 36 — Feijoada para Ogum, visao ampla
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Fonte: Ayrson Heraclito, Feijoada para Ogum, 2018. Niteroi, 2018.

Crédito de imagem: Ayrson Heraclito.

Para a performance, junto de seu companheiro, Joceval Santos, Ayrson Heraclito
insere no espago do Museu, igualmente a Coelho e Osoério, uma instalagao-
banquete que oferece aos participantes a possibilidade de comer uma feijoada
preparada para e em honra ao orixa Ogum. A performance aconteceu no contexto
da exposicdo Senhor dos caminhos, realizada em 2018, primeira individual do
artista no MAC.

Para o trabalho, vestidos de branco, os dois performers montam uma instalagao
com tecido branco cortado em formato retangular, com aparéncia rendada, além
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dos dois corpos vestindo branco e sentados em banquetas brancas de madeira,
semelhantes as usadas nos barracdes de candomblé, a performance também inclui
cumbucas, cerveja preta e a tradicional feijoada, disposta em grandes panelas de
aluminio, cujas bases estao envoltas por tecido branco. O roteiro da performance
envolve a distribuicdo do alimento e da bebida ao publico.

A exemplo destes artistas mencionados, a coletividade é novamente colocada como
génesis para a criagao artistica, e o convite para comer junto se constitui como um
gesto de conexao. Ao reunir as pessoas em torno do alimento, a ag&o transcende
o simples ato de comer e se coloca como uma possibilidade de interacao e troca,
de testemunho. Esse convite para compartilhar a refeigado cria um vinculo continuo
e circular, que se entrelaca com o tempo e a matéria, como uma forma do
testemunho-espiralar. Ou seja, a experiéncia de comer juntos n&do se limita a um
momento isolado, mas cria uma continuidade que ultrapassa a linearidade do
tempo, estabelecendo uma conexao que se expande e se reveste de multiplos

significados.

O alimento é servido ao publico e consumido em conjunto. No entanto, a comida,
enquanto materialidade para outras operacdes artisticas, € um elemento recorrente
no trabalho de Heraclito e aparece de maneiras distintas, como em Bori (2008),
inserido ao acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, em 2020. Na
performance, que se desdobra em video e em fotografias, o artista manipula os
alimentos vinculados aos orixas cultuados de maneira geral nas casas de
candomblé brasileiras, doze entidades, e, ocupa-se, com extremo cuidado e
cautela, da cabeca dos performers negro-brasileiros participantes.
A acéo consiste em oferecer comidas a cabeca de doze performers, sendo
esses representacgdes vocativas e iconograficas dos doze principais orixas
do candomblé. Dar comida para a cabeca € nutrir a nossa alma. Alimentar
a cabega com comidas para os deuses € evocar protecdo. Todos os
elementos que constituem a oferenda a cabega exprimem desejos comuns

a todas as pessoas: paz, tranquilidade, saude, prosperidade, riqueza, boa
sorte, amor, longevidade (HERACLITO, 2022, s/p).

Em Buruburu (2020), videoperformance que integra o acervo do Videobrasil e acéo
performatica realizada em Sao Paulo, no contexto da Blau Projects, Heraclito insere
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no espago expositivo, seja em video ou pela presenga de seu corpo e da pessoa
que participa, um banho de pipoca, chamado de deburu. O ritual é relacionado ao
orixa Omolu no contexto religioso. Como roteiro performatico, o mesmo se organiza
da seguinte maneira: a pipoca € preparada com areia da praia, que substitui o 6leo
vegetal ou animal e, depois do alimento pronto, em algum lugar fora do contexto de
casa ou do barracao, para que o carrego saia da pessoa e nao fique no espaco, o
alimento é esfregado no corpo do mesmo, dos pés a cabega. Ao fim do ritual, a
pipoca precisa ser despachada em um local distante dos quais os transitos
cotidianos da pessoa que recebeu o banho acontecem. Esse ritual se da em um
sentido de limpeza e proteg&o espiritual.

Em ambos os trabalhos, o alimento € material para o ritual. Tanto em Bori quanto
em Buruburu, ha um acionamento ético e estético do artista, ja que o mesmo é
pessoa negro-brasileira e praticante do candomblé. Assim, tanto a performance-
testemunho Protocolos para a [des]constru¢do do corpo, de minha autoria e
discutida neste capitulo, quanto os trabalhos dos artistas recém-mencionados,
complexificam, no que tange as questdes ancestrais, o alimento enquanto indice
estético e ético e ratificam o candomblé como possibilidade poética. Insiro a série
gue produzi neste contexto, uma vez que percebo a operacao artistica de manuseio

poético dos alimentos e a pratica de comer junto como heranga afro-brasileira.

E Raquel Gerber52 e Beatriz do Nascimento®, em Ori, documentario de 1989, que

contribuem para esta vinculagdo que fago ao lidarem com os movimentos negros

52Raquel Gerber ¢é diretora, produtora, roteirista e socidloga, com uma trajetéria marcada por obras
que exploram a memoria, a identidade e as culturas afro-indigenas. Seus principais filmes
incluem Ori (1989), Aba (2015) e Ongamira(2021), reconhecidos por sua abordagem sensivel e
critca sobre a histéria e a resisténcia de povos marginalizados. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/9804-raquel-gerber Acesso em: 14 fev. 2025.

53 Maria Beatriz Nascimento foi uma intelectual multifacetada, reconhecida por seu trabalho como
historiadora, professora, poeta e ativista antirracista. Nascida em Aracaju, Sergipe, em 17 de julho
de 1942, e radicada no Rio de Janeiro, Nascimento destacou-se pela sua atuagdo em prol do
reconhecimento e valorizagdo da histéria negra no Brasil. Formada em Histéria pela Universidade
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brasileiros entre 1977 e 1988 e nos oferecerem uma gama de imagens complexas
que enunciam as questdes discutidas por esses grupos, mas ndao somente: o
trabalho das artistas no documentario amalgama as perspectivas social e ritualistica
inerentes aos alimentos e ao ato de comer junto, essas que aparecem tanto em

meus trabalhos quanto nas obras artisticas apresentadas acima e outras.

As autoras apresentam no filme o conceito de “quilombo”, em que a ideia de espaco
meramente territorial se dissolve e apresenta-o como um lugar de liberdade e
continuidade cultural, no qual tem-se caro as perspectivas territoriais e ancestrais

para a constru¢ao das identidades negro-brasileiras.

Ao olharmos para o filme, além de articular o uso do alimento no proprio candomblé,
no barracdo, em seu discurso, Ori nos oferece visualmente a perspectiva da comida
como elemento do encontro continuum, e, portanto, espiralar, da pessoa negro-
brasileira com a pessoa negro-brasileira; da pessoa negro-brasileira com a
espiritualidade; e da pessoa negro-brasileira com a pessoa negro-brasileira e com
a espiritualidade. Vejamos:

Federal do Rio de Janeiro em 1971, ela se envolveu intensamente em movimentos sociais negros e
fundou o Grupo de Trabalho André Rebougas na Universidade Federal Fluminense. Nascimento
também completou o curso de Pés-graduacdo em Histéria do Brasil, em 1981, sempre buscando
unir sua militdncia ao desenvolvimento académico. Disponivel em:
https://sites.usp.br/pet/ocupa/mulheridades-3/. Acesso em: 14 fev. 2025.
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Imagem 37 — Ori, still do video, alimentagéo

Fonte: Raquel Gerber, Ori, 1989. S&Zo Paulo, 1989. Still do video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=d3CS9nHIFXk&t=159s. Acesso em: 11 fev. 2025.
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Imagem 38 — Ori, still de video, corpos participantes

Fonte: Raquel Gerber, Ori, 1989. Sdo Paulo, 1989. Stil do video disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=d3CS9nHIFXk&t=159s. Acesso em: 11 fev. 2025.
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Imagem 39 — Ori, still de video, partilha

Fonte: Raquel Gerber, Ori, 1989. Sdo Paulo, 1989. Stil do video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=d3CS9nHIFXk&t=159s. Acesso em: 11 fev. 2025.
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Imagem 40 — Ori, terra

o0 homemise'identificandol

profundamenteicom averang

Fonte: Raquel Gerber, Ori, 1989. Sdo Paulo, 1989. Stil do video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=d3CS9nHIFXk&t=159s. Acesso em: 11 fev. 2025.

As quatro imagens dispostas acima (38, 39, 40 e 41) nos colocam diferentes modos
de utilizagc&o do alimento: na primeira, segunda e terceira vemos a confraternizagéo
de uma comunidade de axé e na quarta a realizacdo de um ritual para as entidades
caboclas. Culto e confraternizagdo, dois momentos sociais que sdo mediados pelo
alimento, que ndo se coloca apenas como meio de subsisténcia, mas também como
conectivo espiritual e social. O animal €& sacrificado para a conex&do entre
divindades, comunidade e a terra, a partir da retirada de partes de seu corpo que
sd30 necessarias aos rituais. Esses alimentos, como Beatriz coloca em Ori, se
transformardao e alimentardo primeiro as divindades cultuadas conectando-as as
pessoas que os imolaram, e, posteriormente, pela alteragdo da matéria, a propria
terra.

O fundamento do quilombo é a terra, o homem se identificando
profundamente com a terra. Entdo, o Ebd é dado para a terra, todos os
elementos vivos estdo na terra e vao participar daquele banquete que é o
Ebéd. Quer dizer, vai te ali virus, vai ter ali micrébios, vai ter ali células que
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vao se decompor e se transformar em outras células... e esse é o principio
do axé da forga. (voz over de Beatriz Nascimento, transcri¢do do filme Ori,
1989).

As partes do corpo dos animais sacrificados que nao sao utilizadas nos rituais, nas
oferendas, sdao consumidas pela comunidade de axé e pelo entorno dela,
coletivamente. Ao analisar o documentario, Gilberto Alexandre Sobrinho (2020)
insere duas perspectivas importantes para o dialogo que fago aqui: “a voz e a
performance conceitual de Beatriz Nascimento” e “a montagem cartografica do
filme”, vejamos:
Configura-se, entdo, um corpo articulado a fala sobre si, algo, de anteméao,
que repde/propde um tipo de participagdo especifica no universo do
documentario: as performances de si. Especificamente, em Ori, essa
performance pessoal, no documentario, incursiona por dilemas identitarios,

estando a frente, a principal personagem, Beatriz Nascimento (SOBRINHO,
2020, p. 16).

Um filme de viagem, cuja travessia move seus sujeitos participantes e
também conduz os espectadores para algum lugar. Dessas incidéncias
disparam-se visdes de mundo descolonizadoras, feministas e negras numa
forma filmica singular, em suas imagens e sons. Transmigragéo e quilombo
constituem-se em eixos centrais das ideias de Beatriz Nascimento
compartilhadas em sua narragdo. Ambos termos conectam-se com ideias
de espaco e tempo em seus usos, e conforme se nota, modificam conceitos
estabelecidos de identidade e territorio, numa o6tica feminina (SOBRINHO,
2020, p. 23).

Ao lidar com a complexidade dos movimentos e do préprio tempo em que o filme
fora realizado, Sobrinho circunscreve duas possibilidades, com as quais podemos
igualmente lidar com os trabalhos discutidos neste capitulo, os meus e dos artistas
negro-brasileiros que apresentei: as obras articulam questdes subjetivas dos
artistas que as propdem e em uma perspectiva espiralar, articulam, tal qual em Ori,
questdes coletivas, além de apresentarem uma possibilidade cartografica poética
diversa, no que tange a ética, estética e politica e conectam distintos tempos e

espacos, compondo um panorama do campo da arte contemporanea brasileira.
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CAPITULO lll: CIRCULO MAXIMO (2024): A DIMENSAO COLETIVA DA AGAO

PERFORMATICA EM PERFORMANCE-TESTEMUNHO

Para a geometria, o circulo maximo € um circulo tragado na superficie de uma esfera
e que mantém o mesmo raio com base no mesmo centro. Assim, € possivel verificar
na geografia a linha do equador como um circulo maximo, cuja rota entre dois
pontos estabelece a menor distancia possivel entre eles e que divide a Terra em
dois hemisférios®, norte e sul, estabelecidos, entéo, pelo circulo maximo da Terra
— uma linha imaginaria que define coordenadas geograficas e de deslocamentos,
mas que também contribuiu/contribui para a definicdo de controles ideoldgicos: o
norte e o sul, como opostos, como hierarquicos e produzindo sentidos; um lado,
como desenvolvido e prospero; o outro, subdesenvolvido ou em desenvolvimento e

desventurado.

A instalagédo Circulo Maximo® foi assim nomeada em referéncia a esse desejo de
definicdo, mas ndo como linha imaginaria, e sim como objeto fisico. O Circulo
Maximo prospecta outra realidade, criando novos modos de habitar a Terra, com
naturezas outras de divisdo do planeta e para coordenadas e deslocamentos

humanos que tampouco visam a ocupacodes e colonizagdes. Ao contrario, da a ver

S“Neste sentido, ver: BONDY, J. A.; MURTY, U. S. R. Graph theory with applications. London:
Macmillan, 1976; WEST, D. B. Infroduction to graph theory. 2. ed. Upper Saddle River: Prentice Hall,
2001; DE BRUIJN, N. G. A combinatorial problem. Proceedings of the Koninklijke Nederlandse
Akademie van Wetenschappen, Series A, v. 49, p. 758-764, 1946; ROSEN, K. H. Discrete
mathematics and its applications. 7. ed. New York: McGraw-Hill, 2011; STROGATZ, S. H. Nonlinear
dynamics and chaos: with applications to physics, biology, chemistry, and engineering. 2. ed. Boulder:
Westview Press, 2015; ALLIGOOD, K. T.; SAUER, T. D.; YORK, J. A. Chaos: an introduction to
dynamical systems. New York: Springer, 1996; CORMEN, T. H.; LEISERSON, C. E.; RIVEST, R. L,;
STEIN, C. Introduction to algorithms. 3. ed. Cambridge: MIT Press, 2009; AHUJA, R. K.; MAGNANTI,
T. L.; ORLIN, J. B. Network flows: theory, algorithms, and applications. Upper Saddle River: Prentice
Hall, 1993.

55 Além do incentivo financeiro da Fundagéo Coordenacgéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES), por meio da concesséo de bolsa de doutorado, a instalagao Circulo Maximo teve
financiamento da Secretaria de Estado da Cultura do ES.
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o que outrora foi escondido ou negligenciado pelas légicas dominantes entre os
polos norte e sul.

A série instalativa € composta por dezesseis pegas, cada pega abriga trés partes,
sendo a primeira um levante de altura, materializado por um mastro de trés metros
de comprimento, produzido em ago galvanizado; a segunda € composta por um
objeto, com dimensao de 20 cm, que se assemelha a rosa dos ventos, simbolo
geografico que indica os sentidos fundamentais e intermediarios®. Para o trabalho,
a rosa do ventos foi simplificada e apresentada de maneira horizontal — na qual,
além das setas que comumente indicam as dire¢gdes, no ponto geografico ao sul,
esta instalada a consoante “S”, demarcando a movimentagao do trabalho ao sul
global e aos trafegos que essa regido agencia. Ressalto que os quatro sentidos
fundamentais sdo fixos de maneira a ndo se locomoverem, ou seja, o SUL fica
indicado de modo permanente. A terceira parte € uma imagem também em aco
galvanizado, instalada no alto de cada pega, com recortes produzidos a /aser, e tem
em sua base uma roldana que possibilita que, ao contato com as correntes de ar, a

peca possa bailar ao vento.

Cada imagem, constituida por um estudo de desenho em meu atelié, constitui-se
como um exercicio de significagao para este trabalho. Essas imagens se relacionam
aos orixas comumente cultuados no culto afro-brasileiro e apresentam o elemento
de forga de cada uma dessas divindades. Nesse sentido, cada modulo da escultura
presentifica esteticamente essas mesmas forgcas. Cada peca recebeu uma cor
especifica, unificando as trés partes descritas.

%6Quais sejam: norte (N), sul (S), leste (L) e oeste (O), e nordeste (NE), localizado entre o norte e o
leste, sudeste (SE), localizado entre o leste e o sul, noroeste (NO), localizado entre o norte € o oeste,
e sudoeste (SO), localizado entre o sul e o oeste.
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Imagem 41 — Circulo Maximo, projeto de pecas
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Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitéria, 2024. Crédito de imagem: acervo do artista.

Como ja mencionado, a selegao de dezesseis pecgas € baseada em dezesseis orixas
das religides afro-brasileiras (os que aparecem de maneira mais reiterada). Essas
entidades contemplam Exu, Ogum, Oxdéssi, Ossain, Omulu, Sango, Logun Edé,
Oxumaré, Oya, Oxum, Oba, Ewa, lemanja, Nana, Oxala e Ibeji. Cada um possui
caracteristicas particulares que os destacam nas tradicdes espirituais e culturais.
Para cada divindade, uma narrativa unica foi concebida para abranger os conceitos

de poder e significado ligados a ela.

Essas representagbes simbolicas captam os elementos essenciais de cada
deidade, como suas particularidades, narrativas e forgcas, encarnando de maneira
concreta suas individualidades. Desse modo, a organizagado concebida espelha a
profundidade simbdlica e sua conexdo com a realidade cosmica e ancestral.
Durante o processo de producédo do trabalho, junto a minha equipe em atelié, para
cada orixa foi criada uma unidade de sentido que apresenta um ou mais elementos
de for¢a de cada orixa. Desse modo, relacionando o orixa a sua unidade de sentido,

temos:
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Imagem 42 — Detalhe de Exu

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitéria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: Acervo

do artista.
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Imagem 43 — Detalhe de Ogum

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 44 — Detalhe de Oxdssi

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 45 — Detalhe de Ossain

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 46 — Detalhe de Omulu

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 47 — Detalhe de Sango
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Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 48 — Detalhe de Logun Edé

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo
do artista.
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Imagem 49 — Detalhe de Oxumaré
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Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 50 — Detalhe de Oya

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 51 — Detalhe de Oxum

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo
do artista.
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Imagem 52 — Detalhe de Oba

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.



151

Imagem 53 — Detalhe de Ewa

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 54 — Detalhe de lemanja

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo
do artista.
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Imagem 55 — Detalhe de Nana

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 56 — Detalhe de Oxala

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.
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Imagem 57 — Detalhe de Ibeji

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitoria, 2024. Detalhe. Crédito de imagem: acervo

do artista.



156

As unidades de sentidos convocam, pela poética estabelecida aqui, um elemento
de forca que ndo necessariamente se relaciona religiosamente com os orixas
selecionados para compor a instalagdo Circulo Maximo. Assim, temos os orixas
femininos e os masculinos, cujas imagens podem se relacionar com os sentidos de
outros orixas ou, simplesmente, estabelecer uma configuragdo inédita como
unidade de sentido, ainda assim, garantindo a estética atrelada a ética da pesquisa

realizada.

Majoritariamente sado animais representados e algum outro elemento (inclusive
outro animal) que compdéem a cena. O resultado final dos desenhos, agora
transpostos para o metal, recebem a dinamica do giro — ou seja: os detalhes de
cor e profundidade apresentados nos desenhos s&o subtraidos pela chapa de aco
galvanizado e coberto com uma cor unica, mas agora agem pela forga do vento,

abandonando os detalhes ora apresentados aqui.

Imagem 58 — Vetores 1

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitéria, 2024. Vetores (montagem). Imagem: acervo
do artista.
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Imagem 59 — Vetores 2

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, projeto, Vitdria, 2024. Vetores (montagem). Imagem: acervo

do artista.

Apresentar o processo de elaboracdo dos desenhos, que aqui chamo de unidades
de sentido, revela, inicialmente, a efemeridade da linha em contraponto com a sua
intensidade, como elementos de forga, produzidos em ago galvanizado. Tal
aparente oposigao conjuga em si ndo a contradigdo, mas a possibilidade de a
diferenga organizar principios complexos de crescimento coletivo, reunindo aquilo
que aparentemente € antagOnico nas culturas ocidentalizadas, mas que sao
conjuntos ancestrais em outras culturas — destacando-se a cultura iorubana®’, que

reverencia o processo e o presentifica em ato continuo.

Essas unidades de sentido funcionam sozinhas, coletivamente e em movimento.

Essa triade repousa no conceito de “tempo espiralar’ de Leda Maria Martins, pois o

S’TAqui ha um processo de criagdo referenciado pelo conceito de transcriagdo, de Haroldo de
Campos, de maneira poética e experimental, a partir do referencial iorubano.
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seu movimento parte do vento que vem do mar. Aqui no Espirito Santo,
predominantemente, temos duas correntes de ar: a nordeste e a vinda do sul, que
se configuram, na maioria dos dias, como “brisas”, que funcionam levando vento do
oceano para o continente durante o dia, e durante a noite o contrario, o vento sopra

do continente para o mar.

Assim, uma nova linha imaginaria é estabelecida pelas correntes de vento e pela
brisa: € “nas temporalidades curvas, que tempo e memodria s&o imagens que se
refletem” (MARTINS, 2021, p. 23) — aquilo que vai e vem, em movimento espiralar,
como o tempo referido pela autora citada, e que pode ser conjunto e pode ser
unitario, pode ser criado na diferenga ou no desejo da igualdade, mas o que se
instaura € a memoria. Assim, continua Martins (2021, p. 22-23),
se considerarmos que os africanos, em sua maioria, vinham de sociedades
que nao tinham a letra manuscrita ou impressa como meio primordial de
inscricdo e disseminagéo de seus multiplos saberes, podemos afirmar que
toda uma pléiade de conhecimentos, dos mais concretos aos mais
abstratos, foi restituida e repassada por outras vias que nao as figuradas
pela escritura, dentre elas as inscrigbes oral e corporal, grafias

performadas pelo corpo e pela voz na dindmica do movimento. O que no
COrpo e na voz se repete é também uma episteme.

Como afirma a autora, epistemes outras sdo construidas por modos nao
convencionalizados; assim acontece com as unidades de sentidos que, em conjunto
ou nao, interpelam modos diversos de aprendizados na producéo dos elementos de
forga envoltos na poética artistica elaborada para este trabalho — pois é na logica
transversa entre arte e orixas de grande culto no Brasil que se abre a possibilidade

de inclusdo no debate decolonial também daqueles que n&o cultuam tais entidades.

O vento, nas religides de matriz africana, esta associado a Oya, uma orixa guerreira
presente entre os dezesseis orixas representados em Circulo Maximo. No entanto,
o efeito do vento na obra como um todo se relaciona principalmente ao que pode
ser ofertado e ao que pode ser recebido. Pois, como as correntes de vento séo do
mar para o continente e do continente para o mar, numa troca infinita de saberes,
carinhos, passeios, fraturas, cicatrizes e novos horizontes pelo giro infinito das

unidades de sentido presentes no alto de cada uma das dezesseis pecas, elas
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unificam uma coletividade complexa, construida pelo vento que varre terra e mar,
misturando chegadas e partidas e toda sorte de experiéncias e memorias advindas
dai.

Assim, Circulo Maximo evoca outra perspectiva de coletividade, aquela que se
relaciona a ancestralidade, pois, ainda segundo Leda Maria Martins (2021, p. 23),

A ancestralidade, em muitas culturas, € um conceito fundador, espargido
e imbuido em todas as praticas sociais, exprimindo uma apreensao do
sujeito e do cosmos, em todos os seus ambitos, desde as relagbes
familiares mais intimas até as praticas e expressdes sociais e comunais
mais amplas e diversificadas.

Como afirmado acima, a ancestralidade atravessa todas as praticas sociais,
alinhando-se ao sujeito como também ao cosmos. Nesse sentido, o trabalho cria
elos ancestrais entre as dimensdes éticas e estéticas, bem como evoca a
perspectiva coletiva da ancestralidade, ao reunir em dialogo o Atlantico Sul, que liga
as Américas a Africa. Assim, como afirma Felinto (2024, s/p):
A obra aciona uma ampla possibilidade de leituras que nos informam sobre
dois mundos em disputa: o que chamamos Sul Global em oposigcédo ao
Norte Global. Ao nos referirmos a essas terminologias, citamos Carl
Oglesby, escritor e ativista politico, que em 1969 empregou tal ideia ao se
referir a Guerra do Vietnd e a dominancia bélica do Norte sobre o Sul. O
termo designa mais uma configuragao geopolitica do que geografica,
porque se sustenta na analise das relagbes politicas, diplomaticas e
econdmicas entre as nagdes e ndo meramente nos mapas fisico e politico.
Assim, suprimem-se do vocabulario contemporaneo nomenclaturas que
mensuram o desenvolvimento dos paises considerando ideologias

fundadas em cosmogonias predominantes na Europa como verdade e
referéncia inquestionaveis.

Diante dessas reflexdes, relaciono aqui os orixas eleitos e eleitas para este trabalho,
suas respectivas unidades de sentido e a cor escolhida para cada peca, que a

unifica e diversifica.
1. Orixa: Exu; Unidade de Sentido: galo; Cor: preto semibrilho;
2. Orixa: Ogum; Unidade de Sentido: cavalo; Cor: azul-del-rey;

3. Orixa: Ox6ssi; Unidade de Sentido: onga; Cor: verde-turquesa;
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4. Orixa: Ossain; Unidade de Sentido: cabaca com passaro; Cor: verde-menta;
5. Orixa: Omulu; Unidade de Sentido: cachorro: Cor: marrom-bordo;

6. Orixa: Sango; Unidade de Sentido: tartaruga; Cor: vermelho;

7. Orixa: Logun Edé; Unidade de Sentido: cavalo-marinho; Cor: azul-celeste;
8. Orixa: Oxumaré; Unidade de Sentido: cobra; Cor: azul-turquesa;

9. Orixa: Oya; Unidade de Sentido: bufala e borboleta; cor: rosa fucsia;

10. Orixa: Oxum; Unidade de Sentido: peixe com flor; Cor: amarelo-seguranga;
11. Orixa: Oba; Unidade de Sentido: punhal com flor; Cor: vermelho e cola;
12. Orixa: Ewa; Unidade de Sentido: lagarto com arco; Cor: laranja-trafego;
13. Orixa: lemanja; Unidade de Sentido: peixe; Cor: azul-bebé;

14. Orixa: Nana; Unidade de Sentido: coruja; Cor: branco total,

15. Orixa: Oxala; Unidade de Sentido: boi de Oxala; Cor: branco-cassol;

16. Orixa: Ibeji; Unidade de Sentido: macaco com cobra; Cor: rosa-bebé.

A ordem da lista dos orixas aqui neste texto obedece a ordem de suas instalagdes
no espaco fisico do Parque Cultural Casa do Governador, em Vila Velha, no Espirito
Santo, Brasil. Sobre a disposicdo das pecas da instalacido, elas comegcam a ser
expostas no inicio da entrada principal do Parque Cultural Casa do Governador, no
continente, e terminam diante do mar, convocando o]
transeunte/visitante/espectador presente no parque a estar, conscientemente,
diante do Oceano Atlantico. Este caminho contempla a observagao do espago do
parque, que abriga a casa de praia do Governador do Estado do Espirito Santo,
bem como uma consideravel area de Mata Atlantica preservada, em virtude do

carater oficial do territério, que tem como administradoras a Secretaria de Estado
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de Governo e a Secretaria de Estado da Cultura, esta ultima, 6érgéo financiador do
trabalho, por meio de edital de chamamento publico.

A COLETIVIDADE PERFORMATICA EM PERFORMANCE-TESTEMUNHO

Ao inserir algumas pegas no caminho, na Mata Atlantica, incluindo-as na paisagem,
Circulo Maximo estabelece outro modo de coletividade, agora com a paisagem, com
a vegetagao. A performance-testemunho convida a todos a uma justaposigdo com
a natureza, afirmando que a coletividade passa também pelos modos de nos
relacionarmos com essa forga ancestral, presentificada nas unidades de sentido,

qgue é o ecossistema.

Adentro, portanto, no aspecto coletivo da performance-testemunho, pois o trabalho,
escondido na mata, por exemplo, revela nossa coexisténcia, ou nossa auséncia de
envolvimento com a natureza. Ao inserir uma peca quase escondida na mata, a
busca passa a ser de si mesmo, ao mesmo tempo que se torna quase uma busca
intermitente para completar o circulo maximo dos dezesseis orixas da obra. Assim,
estabelego a logica de mais uma linha imaginaria que alinhava esse circulo, de ndo
permitir que nenhum orixa, entre os dezesseis, seja negligenciado, ao passo que
convoco outros corpos para ativar o trabalho. A busca por todas as pecas elabora
a obra coletivamente, em campo aberto: Mata Atlantica, Oceano e Corpo.
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Imagem 60 — Pecga de Ossain

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Crédito de imagem: Paula

Barbosa.
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Imagem 61 — Peca de Omulu

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Crédito de imagem: Paula

Barbosa.

A peca que evoca Ossain (Imagem 60) fica parcialmente encoberta, e Omulu
(Imagem 61), totalmente encoberta pela vegetagdo. A pega que abre o Circulo
Maximo evoca Exu (Imagem 62), apresentando-se em preto, com sua unidade de
sentido figurando um galo como elemento de forgca desse orixa. Ele se encontra na
entrada do parque, numa encruzilhada de dois caminhos. Como define sua
ancestralidade, Exu nao define o caminho, mas o abre a medida que as escolhas
sdo feitas. A cor preta, aqui, é intencional, tal como as outras; no entanto, ao lancar
o preto como Exu, que abre a instalacéo e abre o parque, instaura-se um marcador
identitario dos povos africanos escravizados e outrora animalizados, invisibilizados

e dizimados.

Tendo isso em consideragao, as reflexdes de Abdias do Nascimento, discutidas no
primeiro capitulo desta tese, sdo pertinentes ao tratar do genocidio do povo negro
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— pois o transeunte, ao entrar no parque e iniciar sua visita (como relatado pela
equipe de mediacdo do parque), ndo vé com facilidade a obra exposta ali. O
conceito de genocidio utilizado por Nascimento vai além do exterminio fisico, ele
inclui a destruicdo cultural, psicologica e simbdlica do povo negro, hoje denominado

como epistemicidio.

Segundo os dados do Atlas da Violéncia (2024), 46.409 pessoas foram
assassinadas no Brasil durante o ano de 2022, desse total, 76,5% sao pessoas
pretas e pardas, esse dado apresenta a desproporcionalidade dos indices
referentes a vitimizacdo de outros grupos, assim: para cada pessoa nao-negra
assassinada, foram 2,8 negros assassinados no mesmo periodo. O panorama
dessa estatistica pode ser lido como genocidio e epistemicidio, pois, ao assassinar
quase trés pessoas pretas ou pardas diariamente, enquanto uma nao-negra é
assassinada, representa um aumento de quase 300% diario de desaparecimento
de manifestagbes da cultura afro-brasileira e ancestralidade negra, que morre junto

a essas pessoas.
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Imagem 62 — Peca de Exu

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.
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Como é possivel verificar na Imagem 62, a peca habita um descampado, nas
proximidades de outras obras e das palmeiras imperiais. Nao enxergar tal elemento
da cultura africana, Exu, ali instalado, denota um imperativo aprendido
imageticamente daquilo a que se deve dar atengao, e do que pode né&o ser visto. O
Il Relatério sobre intolerancia religiosa: Brasil, América Latina e Caribe aponta
dados relevantes sobre as persegui¢cdes que as religides de matriz africana sofrem.
Dados de 2021 mostram o aumento de 270% dos casos de violéncia, chegando a
244 episddios de abuso durante o ano. Ainda segundo o relatério, a maioria dos
casos acontece motivado por intolerancia religiosa, o que nos aponta outros dados,
como do racismo estrutural que normatiza determinadas manifestagdes religiosas e
criminaliza outras, neste caso, as de matriz africana. Enquanto a normatizagao
social apontar para os grandes monoteismos (Islamismo, Judaismo e Cristianismo)
como religides legalizadas, aquelas politeistas — diante do racismo estrutural e
religioso — sado vistas e perseguidas como manifestagbes contrarias ao

pensamento religioso, ou seja, s&o profanas e passiveis de exclusao.

Desse modo, acontece novamente o genocidio do povo negro em fungdo do
apagamento e da demonizagéo das religides de matriz africana, elemento fundante
para o0s reconhecimentos conceituais e ancestrais da manutengdo das

especificidades da populagdo negra no Brasil, que € maioria nacional.
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Imagem 63 — Pega de Exu sem sombra das palmeiras

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.

Em outro momento do dia, agora sem a sombra das palmeiras, Exu, além de abrir
os caminhos, também indica o Sul, exatamente como as demais pecas de orixa,
com a veemeéncia necessaria. A destruicdo ou desqualificagao cultural de elementos
artisticos, estéticos ou de praticas sociais do povo negro é um aspecto abordado
com profundidade por Abdias do Nascimento na obra Orixa: os deuses vivos da
Africa, de 1995. O autor denuncia a exotizacdo e o desrespeito as manifestacdes

culturais afro-brasileiras, que sao frequentemente descontextualizadas ou
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apropriadas sem o reconhecimento de sua origem e importancia. Abdias do
Nascimento, em plano bidimensional, pinta os orixas e disserta sobre eles em seu
livro. Suas reflexdes serdo expostas em momentos subsequentes desta tese,
apresentarei e discutirei a teia contemporanea da arte ao qual o Circulo Maximo se

vincula.

Na atualidade, ndo somente pessoas pretas frequentam as religibes de matriz
africana, mas sado elas que constituem esses espacos como um elemento que
afirma a importancia da cultura africana e afro-brasileira para a constituicado do povo
brasileiro. A cultura negra, apesar de constantemente marginalizada, € fundamental
para a identidade brasileira e para as transformacdes sociais necessarias no mundo
contemporaneo. O mesmo acontece com Circulo Maximo, seus elementos de cor
sdo instantaneamente relacionados a ludicidade ou a infantilizacdo da manifestagao
artistica, que constitui mais uma forma de racismo, ao relacionar o conceito de

ludicidade e/ou infantilizagdo num contexto de ingenuidade subalterna.

Retornando ao conceito de testemunho, no qual esta tese também se apoia,
elaborado e difundido pelo pesquisador Marcio Seligmann-Silva, que instaura a
conceituacédo de ‘literatura de testemunho” ao evocar as narrativas de pessoas
vitimas do Holocausto. Assim, define a virada testemunhal como um momento em
que a literatura, a arte e a producao intelectual se voltam para o testemunho de
experiéncias traumaticas, especialmente em contextos de violéncia extrema,
genocidios e opressao sistémica. A virada testemunhal se insere em um cenario
global marcado pela necessidade de rememoracdo, denuncia e reflexdo sobre
eventos que marcaram profundamente a histéria da humanidade. O testemunho,
nesse contexto, ndo € apenas uma narrativa individual, mas uma forma de recuperar

memorias coletivas e propor transformacdes sociais.

Desse modo, a virada testemunhal e os debates de Abdias do Nascimento sobre o
genocidio do povo negro no Brasil se encontram conceitualmente e s&o
presentificadas na obra Circulo Maximo, pois tanto a “literatura de testemunho”,

gquanto os apontamentos de Nascimento podem ser lidos como um testemunho
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coletivo das violéncias historicas e contemporaneas vivenciadas por esses dois

diferentes grupos.

Desta feita, é possivel verificar pontos de contato entre os dois autores, o
testemunho como ato de resisténcia, pois para Seligmann-Silva, a “literatura de
testemunho” seria um modo de recontar, quica, recriar experiéncias traumaticas que
foram testemunhadas ao longo da vida, o autor centra sua reflexdo no genocidio do
povo judeu durante a Segunda Guerra Mundial na Alemanha; ja Abdias compreende
o testemunho como elemento denunciador das violéncias sofridas pela populagao
negra no Brasil e que, outrora e ainda hoje, séo silenciadas por forga das praticas
racistas e violéncias do Estado.

Outro aspecto que chama a atencgao é o testemunho como memaria coletiva e como
emudecimento. Enquanto Abdias do Nascimento luta para que a memoria coletiva
das pessoas negras no Brasil ndo seja silenciada e apagada por discursos que
promovem descrédito dos eventos historicos traumaticos vivenciados pelas
pessoas negras, Seligmann-Silva, na virada testemunhal, compreende o
testemunho como elemento de poténcia reflexiva e de memoria coletiva, permitindo

a vivificagédo das violéncias e seu ndo esquecimento.

Ha ainda a configuragéo do testemunho e do trauma, pois para Nascimento ha um
trauma que nao foi completamente testemunhado ainda, cujas narrativas sobre ele
ainda s&o centradas em pessoas n&o-pretas, cujo processo de reparagao historica
que nao foi configurado até o momento. Seligmann-Silva, ao dissertar sobre o
antissemitismo, coloca em pauta a importancia do testemunho para a configuragao
social do trauma, assim, encontra caminho para seu encerramento. Assim como as
obras de Seligmann-Silva na perspectiva da virada testemunhal, Abdias nos oferece
uma possibilidade de reflexdo que visa romper com a indiferenga social com o

racismo e provocar um despertar ético.

Nesse sentido, a performance-testemunho lanca esfor¢cos na pesquisa e elaboracao
estética que, como ja dito antes, concorda eticamente com as diferentes esferas de
sentido dos temas em questdo atravessados pela pesquisa em arte. Assim, a
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materializacdo de Circulo Maximo obedeceu ao que chamo de “performance-
espiralar”, ao criar um jogo de encontro com os orixas representados. Ha também,
em parte da obra em analise, um multiplo que desenha o percurso da obra
instalativa. Nesse material, Bispo (2024, s/p) |1é as pecgas individualmente:

O peixe que evoca lemanja nada para o alto e tem na boca a meia lua com
estrela. A cara do felino ligado a Oxossi esta encaixada dentro do arco e
flecha — ofa ou damata — indumentaria deste orixa que tanto pode estar
presente em seu assentamento, quanto ser carregada nas méos enquanto
o orixa danga nas festas publicas. O machado duplo de Xangd, divindade
associada com os raios, trovoes e fogo, aparece sobre o casco de uma
tartaruga, indicando que a justica do rei de Oyd possui temporalidade
propria. Exu aparece na forma de um galo em pleno movimento aéreo
segurando o que parece um ogo6 (escultura de um pénis em madeira).
Temos os animais de Ogum (cavalo com armadura), Logun Edé (Cavalo-
marinho), Oya (Bufalo), Ewa (Camale&o), Omolu (Cachorro) e Exu exibidos
de perfil. A coruja de Nana tem os olhos vivos e concentrados, as asas
abertas de quase voo e os pés enraizados sugerem a relagdo desta
divindade jeje, cultuada também pelos nagds, com a lama, substancia
ancestral por exceléncia. O animal de Oxala, deus criador do ser humano,
€ o caramujo (ibi) que, nesta versdo de Geovanni Lima, tem asas,
afirmando assim a ligagédo deste orixa com o ar. Os Ibejis ou filhos gémeos
de Oya sao apresentados como um macaco acrobata preso a um galho
em cujas maos ha duas serpentes. E a serpente enrolada e atenta, vista
de cima, com olhos astutos, quem sintetiza a figura de Oxumaré. Na
interpretacdo do artista some a imagem do arco-iris normalmente
representada na cultura visual dos orixas. O passaro de Ossain da a
impresséo de que a um sé tempo descansa sobre, mas também carrega
uma cabaca cheia de segredos botanicos e medicinais. Ao passo que o
peixe de Oxum se movimenta para o lado, contiguo a uma flor que lembra
o espelho (abebé), parte do paramento ritual da mae das aguas doces que
gosta de se mirar. A figura que representa Oba mostra ndo um animal, mas
uma espada, um abebé e um pequeno corpo de agua em fluxo.

Situada a obra instalativa na encruzilhada entre a pesquisa em arte e as religides
de matriz africana, pelo autor acima citado, apresento na sequéncia Ogum (Imagem
65), localizado na entrada da mata, abrindo para os demais elementos que se

seguem:
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Imagem 64 — Pega de Ogum
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Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.

Ogum, vista frontal, com sul fixado e elemento de forgca que em giro de 360 graus
acessa os tempos prescritos, inscritos, espiralados e retornados. Com o olho bem
aberto, convoca a memoria como um ato de resisténcia contra o apagamento
historico, reiterando a importancia de preservar e valorizar a memdéria do povo
negro. Ele resgata episddios de luta, resisténcia cultural e protagonismo das
pessoas negras, que sao frequentemente marginalizadas na historiografia oficial.
Esse resgate ndo apenas denuncia a violéncia, mas também celebra a forga, a

resiliéncia e a capacidade de reinveng&o do povo negro (NASCIMENTO, 1978).
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Imagem 65 — Pecga de Oxossi

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.

Ox0ssi, pega no entremeio da mata, na chegada da maior concentragao das demais
pecas da obra instalativa. Ao relaciona-la com a virada testemunhal descrita por
Seligmann-Silva, percebe-se como ela opera como um testemunho coletivo, capaz
de denunciar injusticas, preservar memorias e inspirar transformag¢des — tal qual a
obra de Abdias do Nascimento, que ndo apenas expde a violéncia sistémica contra
0S negros, mas também propde caminhos para a resisténcia e a emancipagéo. A
forga de Circulo Maximo esta na sua capacidade de confrontar o transeunte com a

urgéncia de enfrentar as estruturas genocidas e construir uma sociedade outra.
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Imagem 66 — Detalhes da pecga de Oxdssi
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Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.

De perto, a peca de Oxdssi se eleva ao céu em cor azul como o céu espirito-
santense, denotando sua capacidade de se estender para todos os lados, mas que,
ainda assim, aponta para o Sul. A unidade de sentido cria o elemento de forga
materializado pela onga, que esta pronta para ser langada junto com a flecha pelo
arco agora armado. Oxéssi, como elemento de caga, propde a atengao plena em
todo lugar no combate ao racismo, agora pela perspectiva da performance-
testemunho — pois € nos elementos simbdlicos que o racismo sistémico pode
perpetuar a exclusao e o apagamento do povo negro brasileiro (NASCIMENTO,

1978).
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Imagem 67 — Pecga de Ossain

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.
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Imagem 68 — Peca de Omolu

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.

Com a apresentacgao da peca referente a Omolu (Imagem 68), o primeiro ciclo com
as cinco pecgas acima dispostas se completa numa légica de sentido relacional com
0 espago, com o publico, com as diferentes vegetagdes e com as demais pegas que

seguirdo a completar a obra instalativa.

Ressalto que os conceitos desta tese, como a perspectiva identitaria, a
ancestralidade e a performance-testemunho, presentificam-se na obra como um
todo, valendo-se de cada peca individualmente, mas também, e principalmente,
como ela se organiza coletivamente. A seguir, apresento conjuntamente (Imagem
69) as pegas Sango; Logun Edé (Cavalo-marinho, azul celeste); Oxumaré (Cobra,
azul-turquesa); Oya (Bufala e borboleta, rosa fucsia); Oxum (Peixe com flor,
amarelo-segurancga); Oba (Punhal com flor, vermelho e cola); Ewa (Lagarto com

arco, laranja-trafego); lemanja (Peixe, azul-bebé); Nan& (Coruja, branco total);
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Oxala (Boi de Oxala, branco-cassol) e Ibeji (Macaco com cobra, rosa- bebé), diante
do mar Atlantico.

Imagem 69 — Pecas de Sango, Logun Edé, Oxumaré, Oya, Oxum, Oba, Ewa,
lemanja, Nana, Oxala, Ibeji e o Oceano Atlantico

Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, instalagéo. Vila Velha, 2024. Imagem: Paula Barbosa.

Neste angulo, as pegas s&o vistas do continente para o mar, para o Oceano
Atlantico, para a Calunga Grande®®. Criar um corredor de elementos pertencentes
a obra Circulo Maximo oferece um sentido de caminhar por entre os orixas ali
apresentados, mas também partilhar das unidades de sentido com seus elementos
de for¢ca outrora construidos com a liberdade interpretativa do eixo testemunho

58 Calunga grande ¢ o mar, a enormidade de seu destino e de seu horizonte. Calunga pequeno é a
terra que recebe esses corpos e os transforma em semente. MOURA, Carlos Eugénio Marcondes
de. A travessia da Calunga Grande: trés séculos de imagens sobre o Negro no Brasil (1637-1899).
Sao Paulo: Edusp, 2000.
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espiralar — pois ndo se trata aqui de recriar um momento religioso pertencente a

alguma religiao de matriz africana.

Narrar tal testemunho instala um sentido outro, agora banhado pelas cores vibrantes
de cada peca, mas bem localizado a caminho do Oceano Atlantico, parafraseando
Paul Gilroy, chamado de “Atlantico Negro”, por ser caminho e direcdo de Africa®.
Dezesseis indicagdes para o SUL indicam também a perspectiva do Sul Global,
cujos saberes foram amplamente desacreditados e que aqui se instalam, validos e
reconhecidos. Mas n&o somente isso, essas indicagdes e 0s orixas sdo quem nos
oferecem outras possibilidades de elaboragao de tempo, tal qual Leda Maria Martins
observa. Um tempo outro, capaz de entender o mundo de maneira espiralar, na qual
NOSSOS Corpos negro-brasileiros se conectam com outros corpos semelhantes, que

foram roubados de seus territorios.

Corpos que se encontram na Calunga Grande e que se conectam a noés em
perspectivas espiralares, pelo testemunho-espiralar. Os corpos em repouso |13, que
ficaram no mar pelo processo de violéncia e que foram/s&do cuidados por lemanja,
e 0s daqui que caminham na terra, entre o Circulo Maximo, no mesmo sentido do
vento, num vai e vem do mar para o continente e do continente para o mar,

construindo possibilidades outras para a populagdo negro-brasileira.

Acompanha a obra instalativa um multiplo impresso, com dimensdes de
297 x 210 mm (formato fechado) e 841 x 594 mm (formato aberto), em OFFSET
150 g/m2, colorido, no qual é apresentado o desenho em escala do parque. Em
cada ponto de instalagdo da obra, aparece um ponto®® de orixa cantado e

% Nesse sentido, ver: GILROY, Paul. The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness.
Cambridge: Harvard University Press, 1993.

5%Um ponto cantado € uma musica ou cantico sagrado entoado em rituais do Candomblé. Esses
canticos tém funcdes especificas, como invocar os orixas, saudar entidades, pedir protecéo,
agradecer ou celebrar ocasiées importantes. Os pontos cantados sdo geralmente acompanhados
por instrumentos musicais tradicionais, como atabaques, e utilizam linguas africanas (como ioruba,
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performado por um pai de santo, Pai Pequeno Jordan de Jagum, disponibilizado por
meio de QR codes. A tradugdo em libras (lingua brasileira de sinais) também tem
seu lugar de pertencimento no multiplo abaixo apresentado. Nele, ha também dois
textos criticos, um da artista Profa. Dra. Renata Felinto e o outro do curador Prof.
Dr. Alexandre Araujo Bispo.

fon ou quimbundo) misturadas ao portugués. Eles sédo carregados de significados espirituais e
ajudam a criar a conexao entre os participantes € o mundo espiritual. Neste sentido, ver:

https://drive.google.com/drive/folders/1BIX_8g1nelajH4cV2qvQAjbq9xbO90ov8?usp
=sharing.
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Imagem 70 — Frame de Multiplo
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Fonte: Geovanni Lima, Circulo Maximo, Frame de Multiplo. Vitéria, 2024.Imagem: Paula Barbosa.

Assumo, para o processo de construcio do trabalho Circulo Maximo, a perspectiva
transcriacional a partir do pensamento de Haroldo de Campos (2011, p. 61), em um

sentido de que:
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O “imaginario” do texto transcriado ndo pode ser deduzido simetricamente
(ponto por ponto, termo a termo) do “imaginario” do texto de partida.
Guarda com respeito a este uma relagdo de assimetria, de perpectiva
astigmatica (ndo pontual — stigma em grego é ‘ponto’, mas ‘aberrante’); de
convergéncia assintotica (vale dizer, de aproximagao sempre “diferida”; do
grego asymptotos, ‘que nao coincide’). O texto traduzido, como um todo
(como um icone de relagdes intra-e-extratextuais), ndo denota, mas conota
seu original; este, por seu turno, ndo denota, mas conota suas possiveis
tradugdes.

Assim, os dezesseis orixas se colocam para mim como o texto, o processo artistico

de construgéo das pegas que compdem o trabalho sdo o meu agir poético, a minha

transcriagdo de cada um deles, ja que os mesmos existem no tempo espiralar e ja

foram/sao objetos de interesse de outros artistas negro-brasileiros, como aponta

Bispo (2024, s/p):

Essa criatividade figurativa e de resultados formais novos nédo é
exclusividade de Geovanni Lima, ao contrario, se olharmos para a histéria
da arte brasileira encontraremos outros artistas que também lidaram com
os animais da mitologia jeje-nagd. Os chamados ferreiros de santo, como
o baiano José Adario ou Zé Diabo, forjam a imagem de certos animais para
atender, principalmente, as demandas litirgicas dos terreiros. Os animais
em ferro como o passaro de Ossain ou a serpente de Oxumaré sio, sem
duvida, os mais conhecidos porque sua figuragdo se conserva estavel ao
longo das décadas. A presenca visual destes e outros animais aparece
ainda no mobiliario dos terreiros, em pinturas nas paredes ou quadros, em
objetos de decoracdo, bordados ou estampados em roupas, comidas
votivas etc. Nestas primeiras décadas do século 21, os animais também
aparecem em tatuagens, o que mostra como eles — porque participam
ativamente da vida.

Seguindo, apresento trés artistas que transcriaram a partir desta cosmogonia, com

vistas a vincular o Circulo Maximo a teia contemporanea de producao artistica

negro-brasileira®'. Neste sentido, olhemos, por exemplo, a produgdo em pintura de

Abdias do Nascimento, vejamos:

61 O recorte que fago me interessa pessoalmente, entretanto ha outros artistas e tedricos que
trabalham no mesmo sentido. Destaco: Pierre Verger, Roger Bastide Carlos Bastos, Tido Carvalho,
Luciana Rabelo, Jorge dos Anjos, Fatima Toledo e Claudia Lira sdo alguns dos artistas que
trabalham com a tematica dos orixas em suas obras, explorando a cultura afro-brasileira e a
representacao das divindades em diferentes formas artisticas.
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Imagem 71 — Xangd sobre, por Abdias do Nascimento (1970)

Fonte: Abdias Nascimento. Xangé sobre. Acrilico sobre tela, 91 x 61 cm. Bufalo, EUA, 1970.
Imagem: IPEAFRO.
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Imagem 72 — Oké Oxossi, por Abdias do Nascimento (1970)

Fonte: Abdias Nascimento. Oké Oxossi. Acrilico sobre tela, 92 x 61 cm. Bufalo, EUA, 1970. Imagem:
IPEAFRO.
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Imagem 73 — Liberdade para Huey: Omolu Azul n° 3, por Abdias do Nascimento
(1969)

Fonte: Abdias Nascimento, Liberdade para Huey: Omolu Azul n. 3. Colagem, 75 x 60 cm. Nova
lorque, EUA, 1969. Crédito Imagem: IPEAFRO.
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Tal qual em Circulo Maximo, Abdias do Nascimento, nas pinturas acima
apresentadas (imagens 71, 72 e 73), transcria a representagao visual de elementos
presentes nas narrativas — ou itans® — difundidas socialmente nas historias
dessas divindades, articulando e produzindo esses elementos vinculando os

mesmos a sua experiéncia pessoal e subjetiva.

O artista langa mao, por exemplo, das ferramentas de trabalho das entidades que
se pinta — o machado e o arco e flechas de Sang6é e Oxdssi, orixas,
respectivamente, da justica e das matas e das cagas —, que aqui estédo
representados em cores chapadas, sem volume, e, respectivamente, dispostos
sobre as bandeiras dos Estados Unidos da América e do Brasil. Da mesma forma,
para produzir as palhas que cobrem o orixa Omulu, que operacionaliza a cura fisica
e espiritual, a partir de seu processo transcriacional, Abdias substitui a densidade
marrom das folhas vegetais secas e da lugar a um manto quase translucido, em

tons indigos.
Ainda sao Sango, Oxdéssi e Omulu.

O que traz a pessoalidade do artista para o trabalho é uma reelaboracao estética,
ou seja, uma agao poetica transcriadora, como proposto por Haroldo de Campos
(2011, p. 10), no sentido de que uma “ideia ‘naturalizada’ de traducao, ligada aos
pressupostos ideoldgicos de restituicdo da verdade (idelidade) e literalidade
(subserviéncia da tradug&o a um presumido ‘significado transcendental’ do original)”
limita a operagao artistica e, portanto, pode ser abandonada na producdo de
trabalhos de arte que possuem algum referencial. Este movimento acontece
igualmente no processo criativo que empreendi para produzir o trabalho Circulo

Maximo.

62 Nesse sentido, ver: PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos orixas. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2000.
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Seja Abdias ao pintar as telas Xangé sobre, Oké Oxo0ssi e Liberdade para Huey:
Omolu azul n° 3, entre os anos 1969 e 1970, estando em autoexilio, ou na instalagao
das dezesseis pecas pelo espacgo publico que produzi, os trabalhos artisticos nos
apresentam “uma estratégia ampla de comunicagao e estética que envolve a (auto)

imagem dos signos e simbolos afro-diasporicos” (SOBRINHO, 2023, p. 2)%.

Esses trabalhos articulam elementos pictéricos e simbdlicos que remetem tanto as
possibilidades afro-diaspéricas quanto a realidade social a qual se vinculam. Digo
isso no sentido, por exemplo, de que Abdias se encontrava em autoexilio,
vivenciando perspectivas que demandavam lutas por justica e liberdade, em um
Brasil que vivia sob a ditadura militar. A sobreposicdo de elementos, suas
dimensdes, a cartela de cores atenciosamente escolhida e a maneira como as
mesmas estao dispostas nos trabalhos analisados materializam a operagéo artistica
transcriacional, em um sentido ético e estético de persisténcia e reafirmagao cultural

no que tange a histéria afro-diasporica e o proprio negro-brasileiro.

Esse desejo por justica e liberdade, que pode ser percebido ao lidarmos com os
trabalhos aqui discutidos de Abdias do Nascimento, aplica-se ao Circulo Maximo, ja
que o Parque Cultural Casa do Governador esta localizado em um terreno
desapropriado ainda no periodo colonial brasileiro, mas ndo sé isso: encontra-se
diante do Atlantico, da Calunga grande, palco para o transito escravizador e onde
encontram-se pessoas que nao atracaram nestas terras. Justica e liberdade sao

conclamadas.

O ato transcriacional parte de um lugar que nao revisita os simbolos e mitos

africanos e/ou afro-brasileiros, no que tange aos orixas, pelo contrario, atualiza

63 Gilberto Alexandre Sobrinho nos oferece uma analise qualificada da produc&o artistica de Abdias
do Nascimento em A estética do quilombismo: as imagens de Abdias do Nascimento. Disponivel em:
https://www.repositorio.unicamp.br/acervo/detalhe/1401673. Acesso em: 14 fev. 2025. Além de
analisar o trabalho poético-pictérico, Gilberto relaciona a produgdo do mesmo com as contribuicdes
tedricas que Abdias cunhou em seus livros e em suas pecas de teatro.
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esteticamente esses simbolos e mito pelo fazimento poético, os posicionando no

contexto contemporaneo social.

Olharemos a seguir um dos trabalhos de Rubem Valentim®, especificamente a
Composicdo 12, de 1962, uma pintura em 6leo sobre tela que compde o0 acervo do
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), na qual o artista transcria a partir da insergao
de elementos da cultura afro-brasileira na tradigcdo abstrata-geométrica da pintura.
O trabalho apresenta formas geométricas estruturadas, quase simétricas, em tons
de vermelho, amarelo e preto. No centro da tela pode ser vista uma figura que alude
a uma balanga. Tal qual Abdias, Valentim recorre a Sango, orixa da justiga, sé que
ao invés do “machado de duas laminas que corta para dentro e para fora” (PRANDI,
2000, s/p), evoca a balanga, para nos introduzir ao aspecto de equidade, criando

um jogo visual que rememora as tradigdes negro-brasileiras.

Ao inserir a arte abstrato-geométrica simbolos ancestrais e elementos da
religiosidade negro-brasileira, o artista reivindica espago de expressao para essas
culturas, retirando-as do campo da tematica e posicionando-as no centro da

producgao do trabalho, a partir de um principio transcriador.

64 Rubem Valentim (Salvador, Bahia, 1922 — Sao Paulo, S&o Paulo, 1991). Escultor, pintor, gravador,
professor. As composigbes geométricas de Rubem Valentim exploram a variedade da cultura
nacional e dao forma a simbolos e emblemas afro-brasileiros. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/2211-rubem-valentim. Acesso em: 14 fev. 2025.
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Imagem 74 — Composig¢do n° 12, de Rubem Valentim (1991)

Fonte: Rubem Valentim, Composigdo n° 12, 1991. Oleo sobre tela, 100 x 70 cm. Sao Paulo, Brasil,
1991. Imagem: MASP.
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Imagem 75 — lyawo Sango: ose ati eye meji - sacerdotisa de xangbé com duplo
machado e passaro, de Mestre Didi (2011)

Fonte: Mestre Didi, lyawo Sango: ose ati eye meji - sacerdotisa de xangdé com duplo machado e
passaro, 2011. tronco de palmeira, couro pintado, buzios e contas. Salvador, Brasil, 2011. Imagem:

Simodes de Assis Galeria.
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Ainda ha Mestre Didi®®, com seus trabalhos escultéricos, nos quais o principio
transcriador é operacionalizado. No mesmo sentido de Abdias do Nascimento e
Rubem Valentim, Mestre Didi se volta para as questbes afro-diasporicas e, no
trabalho representado na Imagem 75, tem em Sango elementos para a transcriagao
poética que se realiza. Sua linguagem escolhida, tal qual em Circulo Maximo, é a
escultura, e ela se desenvolve a partir de elementos do rito candomblecista, como,

por exemplo, os buzios e as contas.

Mestre Didi atua no sentido ético e estético, ao passo que ndo traduz a
espiritualidade a qual se vincula de maneira literal: partindo de um contexto amplo,
apresenta sua versdo daquilo que se relaciona e ao fazé-lo complexifica esse
contexto. Ha uma operacgao transcriadora em Mestre Didi, Abdias do Nascimento e
Rubem Valentim que particularmente me interessa e que aparece no processo de

producédo de Circulo Maximo, a qual reproduzo a seguir:

85 Deoscoredes Maximiliano dos Santos (Salvador, Bahia, 1917-2013), mais conhecido como Mestre
Didi, foi um sacerdote-artista — termo amplamente empregado por Juana Elbein dos Santos,
antropdloga que foi sua companheira e que extensamente escreveu sobre sua vida e obra. Filho de
um grande alfaiate baiano, Arsénio dos Santos, e de Maria Bibiana do Espirito Santo, conhecida
como "Méae Senhora" por seu papel de lalorixa no terreiro l1é Axé Opd Afonja, Didi comegou ainda
na infancia a executar objetos rituais associados ao Candomblé, mantendo essa pratica ao longo de
toda sua vida. Ao mesmo tempo, iniciou-se na religido ainda aos oito anos de idade, aprofundando-
se no culto aos Egunguns (ou Ancestrais), parte essencial da cultura nagd de origem iorubana.
Disponivel em: https://www.simoesdeassis.com/artistas/mestre-didi. Acesso em: 14 fev. 2025.
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Imagem 76 — Pagina de caderno do artista com esquema tedrico para a produgéo
do projeto do trabalho Circulo Maximo, de Geovanni Lima (2023)
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Fonte: Geovanni Lima, pagina de caderno do artista com esquema tedrico para a produgéo do

projeto do trabalho Circulo Maximo, 2023. Vitéria, 2023. Imagem digital. Imagem: acervo do autor.

Os trabalhos que apresentei aqui, que compdem a teia conceitual contemporanea
e outros tantos, ainda falam sobre os orixas, sobre os transitos negros que
aconteceram e ainda acontecem no Atlantico; ainda versam a respeito do
candomblé, do negro-brasileiro e de todos os demais pontos que ratifico nesta tese.
A diferencga, e o dado potente disso tudo, é que o que é colocado publicamente para
o mundo como trabalhos de arte se conforma e se forma a partir da relacao de quem
cria com aquilo que o motiva. No meu caso, € minha maneira de lidar e de estar no
mundo, minha perspectiva subjetiva. E, por ser subjetivo, conecta-se e contribui

para a coletividade.
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Nesse sentido, Circulo Maximo compde o escopo analitico desta tese no que tange
ao conceito de performance-testemunho pois, as dezesseis pegas, do modo como
estdo dispostas, que consistem na obra completa, sdo constructo do meu
pensamento e minha vivéncia como artista e pessoa negro-brasileira. A obra
capilariza seu sentido na ativagcao dos espectadores e espectadoras ao diluir na
sociedade em “tempo espiralar” a perspectiva monumental, construindo agora
monumentos afro-referenciados, que, pela transcriacdo, evocam o espectador

performer para um assunto cujas fronteiras sao ténues entre arte e vida.

Importa pontuar ainda que sou também espectador do meu trabalho, atravessado
pelo espago cujas pecgas estdo instaladas e que significam performar
testemunhalmente num espaco do Estado, um espaco de poder, um discurso que
foi marginalizado e perseguido por esse mesmo Estado®. Foi no ano de 1946 a
promulgagao do decreto de liberdade de credo ou de culto religioso, no entanto,
antes de tal data e posteriormente a ela também, houve e ainda ha perseguicéo a
religidqo de matriz africana, sobretudo candomblecista. Ao fazer o Circulo Maximo
habitar um espago majoritariamente normativo, do ponto de vista religioso, ele se

constitui, portanto, uma performance-testemunho.

% Nesse sentido, ver: https://g1.globo.com/jornal-nacional/noticia/2022/11/15/quase-metade-dos-
terreiros-do-pais-registrou-ate-cinco-ataques-nos-ultimos-dois-anos-mostra-pesquisa.ghtml. Acesso
em: 14 fev. 2025.
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CAPITULO IV: BARR(OCO)

Durante parte do percurso de elaboracdo desta tese, discuti elementos basilares
para discursos outros sobre a performance pesquisada e praticada
contemporaneamente, mas também extemporaneamente por pessoas racializadas
nas Ameéricas — em especial, no Brasil. A observagdo dessas manifestacdes
artisticas evocava lugares e espacialidades objetivas, subjetivas, de memdria e
trajetdrias similares, o que me proporcionou um campo de estudos em observagao
e analise que convergiam para eixos basilares (ndo absolutos, mas basilares) para
pensar como e por que as performances realizadas por pessoas negro-brasileiras

(ou n&o-brancas) se organizavam, de modo aproximado, como descrito neste texto.

Retomando, a primeira categoria da performance-testemunho é a “identidade racial
dos artistas e sua localizagdo no mundo”. Como ja dito antes, a sociedade brasileira
se organiza em uma légica sutil, dominada pelo racismo estrutural, de demarcagao
étnica — ou seja, brancos e negros ocupam lugares semanticamente opostos na
organizacgao social, em que, sem surpresas, aos brancos sdo dadas condigdes de
definicdo e designagao pessoal e social; ja aos negro-brasileiros, ndo. Esse eixo
procura avivar a identidade racial de pessoas pretas para sua localizagao libertadora

no mundo, ndo somente para denuncia.

A segunda categoria da performance-testemunho é “a perspectiva ancestral
acionada pelo trabalho artistico e a linguagem utilizada para a sua produc¢ao”. Aqui,
preconiza-se também que o conteudo ancestral € um elemento de poténcia e de
tensao, pois sdo forma e conteudo que expressam conjuntamente sentidos criticos
e reflexivos, dai a urgéncia em acessar tais conteudos ancestrais e reverencia-los
na produgao artistica de modo ético. A terceira categoria € a “presenga do
testemunho-espiralar como possibilidade criativa para a elaboragcdo de eventos
traumaticos”. Assim, processos criativos proficuos que coadunam arte, educacao,
histéria, memoria, tempo, oralituras, testemunho e tantos outros aspectos s&o

legitimos nesse processo.
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Os capitulos anteriores desta tese se ocuparam deste debate. Aqui, sigo para
pensar estruturalmente sobre esses pilares basilares e seus modos de construcao
e manutencgao sutis colocados pela Matriz Colonial de Poder (MCP), preconizada
por Anibal Quijano, que também cunha o termo “colonialidade”, e para refletir como,
pela performance-testemunho BARR(OCO), outros contornos sdo possiveis.

A Matriz Colonial de Poder € uma organizagao de absolutizagdo dominadora em
quatro pilares: controle da economia, da autoridade, do género e da sexualidade, e
do conhecimento e da subjetividade. Interessa sobremaneira a articulagdo da MCP
no campo do conhecimento e da subjetividade, pois, como ja elucidado
anteriormente, a arte — eixo desta tese — € fortemente afetada nesse contexto.
Maldonado-Torres (2019, p. 29) afirma que:
A teoria decolonial, como abordarei aqui, criticamente reflete sobre nosso
senso comum e sobre pressuposi¢cdes cientificas referentes a tempo,
espago, conhecimento e subjetividade, entre outras areas-chave da
experiéncia humana, permitindo-nos identificar e explicar os modos pelos
quais sujeitos colonizados experienciam a colonizagdo, ao mesmo tempo
que fornece ferramentas conceituais para avancar a descolonizagéo. Esse
simultdneo engajamento construtivo e critico € a segunda contribuicao
fundamental e uma fungdo-chave do pensamento e da teoria decolonial.
Mais especificamente, o pensamento e a teoria decoloniais exigem um
engajamento critico com as teorias da modernidade, que tendem a servir

como estruturas epistemoldgicas das ciéncias sociais e humanidades
europeias.

Nesse sentido, percebemos que o engajamento critico € fundamental para o avango
de processos decoloniais. Este debate encontra ressonancia nas obras de outros
pesquisadores, como Anibal Quijano, a partir da ideia de que, apos o fim da
colonizacéao oficial, formal, as estruturas de poderes coloniais se perpetuaram por
meio dos dominios sociais, econdémicos, politicos e culturais. Esses campos,
agenciados com valores colonialistas, se organizavam/organizam a fim de
beneficiar a elite dominante, ou seja, sujeitos brancos eurocéntricos. Nesse sentido,
com o fim da escravizagdo, essa elite permanece subalternizando corpos negros
(negro-brasileiros), corpos originarios e dos grupos sociais minorizados. A MCP
ratifica a maneira como essas relagbes de dominag&o persistem na configuragéo

das sociedades contemporaneas (QUIJANO, 2000).
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Walter Mignolo (2005) complementa Quijano em A colonialidade do saber:
eurocentrismo e ciéncias sociais, ao evidenciar a necessidade de atencédo e de
analise para as perspectivas ligadas aos saberes. O autor qualifica o debate no qual
se insere a MCP, ao nos indicar que € por meio da “colonialidade do saber”, ou seja,
pela imposigdo de uma epistemologia (neste contexto, a ocidental) que ocorre a
marginalizagao dos saberes outros, como 0s de pessoas negras e originarias, o que
ratifica as possibilidades de dominagcdo e da continuidade da dominacao
(MIGNOLO, 2005).

No que tange as questbes de género e classe, é Maria Lugones que qualifica o
debate — e que, nesta tese, adiciona perspectivas outras aos estudos que
empreendo. A autora afirma, a partir do campo do feminismo pds-colonial e
considerando a intersecgao entre raga, género e colonialidade, que as relagdes de
género foram moldadas pelo processo colonial, resultando em uma matriz de poder

que ndo soO é racializada, mas também sexista (LUGONES, 2008).

Concordo com estes autores e autora, no sentido de ratificar a MCP e sua teia
complexa de manutengao, mas também no sentido de compreender que a MCP se
articula no movimento e requer uma analise multidimensional das estruturas sociais.
O que quero dizer € que, embora as relagbes assumam outros modos, embora
mudem de forma, elas continuam a perpetuar, na poés-colonialidade, aspectos

intrinsecos as praticas de dominagéo®”.

Por isso, a proxima performance-testemunho apresentada aqui convoca

nominalmente um periodo artistico que, embora tenha se caracterizado pelo desejo

57 Varios autores e autoras ja discutiram a questao da decolonialidade antes mesmo daqueles citados
nesta tese. Entre eles, destaca-se Aimé Césaire (2006), em Discurso sobre o colonialismo, onde
expbe as implicagdes do colonialismo para os povos subjugados e denuncia sua légica destrutiva.
Outro autor central nesse debate é Walter Mignolo, que em Histérias locais/projetos globais:
colonialidade, saberes subalternos e pensamento liminar (2003) e La idea de América Latina: la
herida colonial y la opcién decolonial (2005), discute o conceito de colonialidade e a necessidade de
uma epistemologia alternativa as narrativas eurocéntricas. No contexto brasileiro, Alessandra
Simdes Paiva (2020) analisa essa perspectiva no campo artistico, explorando em A virada decolonial
na arte brasileira como praticas artisticas tém problematizado a colonialidade do poder e do saber.
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de oposi¢do ao renascentismo, manifestou-se amplamente em igrejas, outros
edificios religiosos e espagos do poder legal, o Barroco. O barroco brasileiro, no
entanto, € uma combinacido de elementos medievais e renascentistas, o que lhe

confere uma alta complexidade em busca de contrastes.

Ainda sobre esse estilo, o artista, curador e critico de arte, Emanoel Araujo,
observava tal periodo estético ndo somente como a manifestagdo artistica
deslocada da Europa para o territorio brasileiro, mas também como singular
movimento artistico que, ainda sem intencionalidade diretiva, via forte influéncia das
culturas indigenas e africanas em seu bojo arquitetdnico e estético. Para o autor, as
ornamentagdes sacras dentro das igrejas catdlicas, presentificavam o patriménio
cultural dos povos africanos que viviam no Brasil na condicdo de pessoas

escravizadas.

A critica de Araujo repousa na invisibilizacdo que tais herangas africanas tiveram
pela historiografia classica que negava a presencga criativa da participagdo de
artistas negro-brasileiros durante o Barroco no Brasil. O barroco é apresentado
como excessivo, exuberante e até teatral, o que contrastava com a violéncia, dureza
e exterminio no contexto da escravizagdo que o Brasil vivia, cuja cultura negra
estava destinada ao apagamento em virtude da europeia que se sobrepunha em
todos os cenarios. Desse modo, afirmando a extensa influéncia africana nos
processos culturais e artisticos do Brasil, denota-se a importancia da contribuigdo
africana e afro-brasileira para a elaboracédo de uma identidade nacional que se inicia
bem antes dos marcos presentes na historiografia tradicional.

Quanto a performance-testemunho BARR(OCO), agora em analise, se vale desse
titulo e da materialidade contemporédnea — presentificada num estilo de copos
domésticos — porque, embora o Barroco, como estilo artistico, ndo se enquadre na
l6gica moderna, ele carrega historicamente e simbolicamente aspectos referentes
a MCP.

O objeto “copo domeéstico de vidro” esta nas casas da maioria da populagéo. Ao
copo de vidro sao atribuidos os sentidos de higiene, zelo, reuso e durabilidade. O
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copo do tipo “Barroco” tem seu interior liso e seu exterior recoberto por saliéncias
em formato de losangos justapostos, conferindo-lhe uma textura de aderéncia.
Todos os tipos de liquidos sé&o passiveis de serem servidos neste tipo de copo.
Quais outras coisas / sensagdes / intengdes / desejos / ideologias bebemos junto
com esses liquidos servidos no copo Barroco? Sacio minha sede num copo
Barroco? Alimento-me de qué num copo Barroco? Todas essas questdes, e tantas
outras possiveis, instalam-se como provocagoes criticas, como Maldonado-Torres

dispde.

Imagem 77 — Pagina de caderno do artista, de Geovanni Lima (2022)
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Fonte: Geovanni Lima, pagina de caderno do artista, 2022. Vitéria, 2022. Imagem: acervo do autor.
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Ao elaborar processualmente a performance-testemunho em debate, escrevo em
meu caderno de notas o que quero e o que nao quero — “Ndo associar um trab no
outro”®®. Colocar no chdo o conceito de barroco, inclui-lo em muitas casas brasileiras
e por fim empilha-los até que caiam e se desfagam remonta a uma critica sobre os
monumentos, também aponta para uma severidade em relagdo a durabilidade do

copo, ou seja, da manifestacao estética e arquitetdnica do barroco.

O copo precisa de varios empilhamentos e quedas para se desfazer, muitos néo se

desfazem, assim acontece com esses monumentos que caem e ndo quebram.

8 O trabalho criado em contraposigdo a performance BARR(OCO) € o mdltiplo “Onde estdo os
monumentos voltados a comunidade negra em Vitéria? Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1E7ZUmaWjmCeMI-AvezYErDILNyuMnBO0g/view?usp=sharing.
Acesse em: 25 fev. 2025.
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Imagem 78 — BARR(OCO), de Geovanni Lima, copos (2024)

B D e R ) L oo DR o NI, e

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa.

A performance-testemunho BARR(OCO) nao serve nada dentro dos copos, ou
melhor: serve o nada. O copo Barroco é vendido com a promessa de durabilidade
maior que a dos demais copos presentes no mercado. Seu vidro € mais grosso;
mais firme, talvez. Suas texturas protegem do impacto, em alguma medida. Eles
sao vendidos em conjuntos de quatro unidades cada pacote. Quatro — nao seis,
como a maioria. Quatro — como os quatro dominios da MCP.

Destacar entre parénteses o sufixo “OCQO” funciona como uma alusao ao adjetivo,
aquilo que é oco, que nao tem nada dentro. A leitura corrente € “Barroco”, mas a
leitura critica, entre estética e ética, é: todo momento de colonialidade e de
colonialismo é oco, acredita que o grupo colonizado nada tem — e somente acredita

nisso porque ele é oco. Afinal, mesmo em longos periodos de colonizagdo e
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escravizacido, como o ocorrido no Brasil, os saberes implicados no corpo coletivo e

ancestral ndo desapareceram.

Desse modo, como escreveu Emanuel Araujo, na ocasido da exposi¢céo Brasil 500
+: Mostra do Redescobrimento®®, realizada em S&o Paulo, em 2000, seria proficuo
retomar o valor das contribuigées dos povos africanos e afro-brasileiros ao erguer,
com seus saberes viventes e epistémicos, os idearios estéticos brasileiros
referentes ao Barroco. Enquanto isso ndo acontece, a performance-testemunho
BARR(OCO) presentifica essa complexidade e contraditoriedade de mais um

evento traumatico.

Imagem 79 — BARR(OCO), de Geovanni Lima, detalhe (2024)

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.
Imagem: Paula Barbosa.

% Neste sentido, ver: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/eventos/125999-brasil-500-mostra-do-
redescobrimento. Acesso em: 13 fev. 2025.



200

A performance comega com a minha busca pelo material, percorro varias lojas de
artigos domésticos em busca dos copos tipo Barroco. Eles ndo sdo faceis de
encontrar; compro outro modelo também e obedego rigorosamente ao protocolo
estabelecido: comprar todos os copos Barroco que encontro nas lojas que visito. A
performance-testemunho foi realizada em Vitoria, na exposicdo coletiva
Movimentos Involuntarios, organizada pela Contemporao - Espago Independente
de Performance, Participacdo e Performatividade’®, em 2021; no Rio de Janeiro, no
1° Ciclo de Performances O Lugar e na Mostra de Performances In Glbrias,
respectivamente, na Galeria de Arte O lugar’! e no Xow.rumi - Plataforma de dialogo
e experimentagao’?, ambas em 2023, e no Centro de Educagdo da Universidade
Federal do Espirito Santo, no contexto do Programa de Pds-graduacao Profissional
em Educacéo (PPGPE)’3, nos anos de 2023 e 2024.

Nas vezes em que o trabalho foi realizado, o volume de unidades de copos
utilizados variou entre 400 e 440 copos ao todo. Reuno-os junto com a roupa que
vou usar — calgas longas e bata, também longa, de botdo, ambos em seda
vermelha. No ambiente da performance, penduro minha roupa e acumulo as caixas
de copos num canto. Coloco-me no centro do espago e me dispo calmamente,
dobrando a roupa que tiro e me visto com a roupa vermelha. Permanecgo descalco.
Num ir e vir, caminho até a pilha de sacolas nas quais se acumulam as caixas de

copos e retiro pacote por pacote, organizando o espago com as pilhas de caixas.

Disponivel em:
https://www.contemporaosp.com/?fbclid=PAZXh0bgNhZWOCMTEAAaZY AryuPthb6fmCcWkrAXBc
3NjDumJL1QTLVPy2EGCcjp4TTXTFUEfTzZzU_aem_OMLyOhLMYKrW6efCzPriKA. Acesso em:
16 dez. 2024.

"'Disponivel em: https://www.instagram.com/olugarartecontemporanea?igsh=22k4M3VndzhmcTg5.
Acesso em: 16 dez. 2024.

2Disponivel em: https://www.instagram.com/contemporaosp/. Acesso em: 16 dez. 2024.

*Disponivel em: https://educacao.ufes.br/pt-br/pos-graduacaoc/PPGMPE. Acesso em: 16 dez. 2024.
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Trago para o dialogo o artista e educador Luiz Camnitzer (2018, p. 66-67) ao discutir

o lugar da arte na sociedade:

Para mim a arte, como eu disse, é a forma maxima de conhecimento. E a
maneira totalmente interdisciplinar e transdisciplinar de enfrentar a
realidade. E aquela que permite incorporar o absurdo, o impossivel, o
fracasso, uma série de fatores proibidos em outras disciplinas. A ciéncia, a
qual respeito muito e da qual fago uso como régua, muitas vezes pode
apresentar limitagdes, porque nela é preciso que as experimentagdes
sejam factiveis de repeticdo, que se respeite causa e efeito, que se
expliguem as coisas dentro de certas logicas, e ela tem que manter um
modelo estavel, ou ao menos sustenta-lo pelo maximo de tempo possivel.
A arte, ndo. A arte pode abranger aspectos da ciéncia somados ao que
estéa oculto. Portanto, para mim, a arte esta um passo adiante [...].

A reflexdo acima, trazida por esse artista, me interessa para localizar esse lugar
fabulativo da arte, que prospecta um mundo além de transdisciplinar e
interdisciplinar, um mundo em que as pessoas e corpos negros sao convidados a
viver, existir e participar do modo como sdo, com suas trajetorias, histérias e

traumas.
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Imagem 80 — BARR(OCO), vista frontal 1

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.
Imagem: Paula Barbosa.
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Imagem 81 — BARR(OCO), vista frontal 2

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.
Imagem: Paula Barbosa.
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Imagem 82 — BARR(OCO), vista frontal 3

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa.
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Imagem 83 — BARR(OCO), vista frontal 4

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitoria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa.

O espaco fica ocupado por seis pilhas de copos. Trés delas sdo de copos lisos por
dentro e por fora, e de espessura muito fina; cada pilha tem aproximadamente oito
pacotes de copos, articulando funcionalidade para o desenvolvimento da
performance e questbes estéticas que me interessam, produzindo, assim, uma

presenca visual marcante no espaco: sao colunas, como as que estruturam a MCP.

Outras trés pilhas séo dispostas pela sala, agora com pacotes de copos do tipo
Barroco. Estas pilhas contém o mesmo numero de pacotes das produzidas
anteriormente; no entanto, como os copos tém dimensdes menores, visualmente
ela se apresenta menor. Esta disposicdo, cuidadosamente articulada, corrobora
para uma tensao visual e de narrativa, sendo a curiosidade do espectador um ponto
de tensdo estabelecido: por que copos de vidro? Copos diferentes? De marcas
diferentes?
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Imagem 84 — BARR(OCO), vista lateral 1

— " [

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacido, UFES, Vitéria, 2024.
Imagem: Paula Barbosa.

Apo6s o procedimento de empilhamento, comego a desembalar os pacotes de copos,
um a um, e a empilha-los cuidadosamente. A primeira pilha que aciono durante a
performance, com copos lisos sobrepostos — entre cinco e nove — invariavelmente
perde seu eixo central de equilibrio e cai, espatifando quase todos os copos no

chao.

Cacos de vidro sao langados para todos os lados, e 0s espectadores demonstram
susto, medo, inseguranga e espanto, conforme as imagens 85 a 88. Ao se
expressarem desta maneira durante a performance-testemunho BARR(OCO), estes
corpos sao convocados. Essa acdo, em consonancia com os apontamentos de
Richard Schechner e Diana Taylor, desloca o corpo do outro, até entdo se
pretendendo passivo, colocando-o dentro do espago performativo como figura ativa
no processo performativo.
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Imagem 85 — BARR(OCO), vista lateral 2

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa.
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Imagem 86 — BARR(OCO), vista posterior 1
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Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa.



209

Imagem 87 — BARR(OCO), vista posterior 2

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa.
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Imagem 88 — BARR(OCO), vista posterior 3

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa .
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Imagem 89 — BARR(OCO), detalhe

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitdria, 2024.

Imagem: Paula Barbosa.

Como apresentado na Imagem 89, reinicio o processo: escolho outra pilha de
pacotes de copos, desembalo uma unidade por vez e sigo com 0 mesmo protocolo,
empilho os copos na tentativa de construgdo de uma torre, a mais alta que consigo;
entretanto, como ja mencionado, o trabalho assume um ritmo e, quase sempre na
mesma altura, a torre perde o equilibrio e os copos séo lancados pela forga da

gravidade ao chéao.

Importa mencionar que a queda da referida torre de copos que estou repetidamente
tentando produzir, além da materialidade do vidro, que se expande pelo chdo do
espaco em que performo, produz uma métrica sonora estridente na medida em que
0s copos tocam a superficie. Esse som, somado ao perigo da materialidade (vidro,
ou seja, material perfuro-cortante), gera agdes corporais diversas nos espectadores,

como evidencia a sequéncia de imagens.
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A cada pilha erguida e caida, copos que nao quebraram na queda s&o examinados
cuidadosamente e, em caso de alguma avaria, rachadura, lascado ou trincado, sao
arremessados ao chéo. A performance-testemunho BARR(OCO) ativa inicialmente
0s copos lisos, aqueles que ndo sdo da marca Barroco. Assim, de tantos em tantos
copos inteiros caidos e quebrados, varias pilhas de cacos se acumulam pelos
caminhos. Eu passeio descalgo pelos cacos, por cima deles, organizando-os em
amontoados pequenos pela sala. As embalagens que os enquadravam, em numero

de seis, agora ficam estendidas num canto, também empilhadas.

Rememoro aqui Jota Mombacga (2021, p. 103-104), no livro Ndo vdo nos matar
agora (2021), quando discorre sobre NoirBLUE, de Ana Pi.

Ana Pi é bailarina, investigadora, coredgrafa e artista da imagem. Sua
pratica envolve as tradi¢des incorporadas da diaspora negra e as dangas
contemporaneas periféricas em um momento simultaneamente intimo e
coletivo voltado a invengao de exercicios de liberdade transitérios, de micro
e multiplas interrupgdes nas coreografias normalizadas de captura e
violéncia. Nesse sentido, seu trabalho é um estudo sobre como estar
atenta enquanto danga, e a filosofia politica encarnada que ela articula nos
fornece um aglomerado de ritmos, batidas, quadris que vibram, saltos,
quadrinhos e saradas elaboradas através e para além da violéncia racial;
um arquivo sensivel de gestos comprometidos com uma definicdo de
dancga enquanto ato de luta e estratégia de fuga. Por sua vez, a dedicatoria
aos movimentos #BlackLivesMatter e #JovemNegroVivo ndo opera
simplesmente como a promog&o de uma causa. Mais bem, ela assinala um
engajamento da artista com o informe campo de forgas que configura a
coalizdo espiritual negra. NoirBLUE parece emergir de uma espécie de
encruzilhada cronoldgica, tanto como a atualizagéo de uma forga ancestral
quanto como uma operagdo premonitéria. Sua relagdo com o tempo e
memoria, e seu compromisso com a luta continuada para que as vidas
negras importem, intervém na danca especulativa de Pi com um programa
ético definitivamente enraizado numa certa forma de futuridade — uma
abordagem estratégica do tempo que visa operar no futuro por meio de
uma leitura poética do presente do mundo, suas relagdes fodidas e as
brechas radicais que elas comportam.

Tal qual Ana Pi, a performance-testemunho BARR(OCO) evoca, para além das
forcas de denuncia, engajamento, ancestralidade e tempografias, também as
estruturas de producdo de morte e apagamento das pessoas negras. Ao empilhar
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copos classicos, da linha Nadir Figueiredo’™, que se apresentam industrial e
comercialmente como lights por sua aparéncia minimalista, crio um ambiente para
que toda a producdo de sentido advinda desses copos lights se autodestrua.
Também é passivel de associagdo a esses copos suas dimensdes de higienizagao,
de padronizagao e de neutralidade, que precisam ser revisadas, atualizadas ou até

mesmo quebradas e reconfiguradas em outros modos de existir.

H4, portanto, uma denuncia das estruturas de poder que precedem a performance-
testemunho — que, por isso, se fundamenta no tripé ja descrito nesta tese. Afinal,
tais eixos balizadores em debate aqui sé sao necessarios porque houve um projeto
politico e econdmico que fundamentou a MCP. Assim, BARRO(OCO) se propde a

romper fabulativa e ideologicamente com a histéria pregressa da colonialidade.

Ap0Gs seguir por meio das pilhas de cacos e elaborar um sem-numero de pilhas de
copos de vidro do tipo light, dirijo-me as pilhas de copos de vidro do tipo Barroco.
Abro a primeira caixa, sdo quatro copos; abro a segunda caixa e empilho mais
quatro; da terceira caixa, ndo € possivel empilhar os quatro copos. A pilha barroca
cai, produzindo um som oco e estridente ao mesmo tempo. Da embalagem
avermelhada, recorto com as maos a palavra “Barroco” e a organizo dentro de um

copo que empilho.

"4Nadir Dias Figueiredo foi um dos idealizadores da Federagao das Industrias do Estado de Sao
Paulo (FIESP), junto a Roberto Simonsen. Foi também um dos responsaveis por projetar a estrutura
do complexo FIESP/CIESP/SESI/SENAI. Fundador da marca Nadir Figueiredo, maior empresa de
utilidades domésticas feitas em vidro do Brasil, foi o criador do “copo americano”, reconhecido por
sua versatilidade utilitaria.
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Imagem 90 — Detalhe de copo quebrado em BARR(OCO)

Fonte: Geovanni Lima, BARR(OCQ), performance, Centro de Educacdo, UFES, Vitéria, 2024.
Imagem: Paula Barbosa.

Quebrar o Barroco, apos ter quebrado o classico, segue o percurso de sentido
segundo o qual muita historia precisa ser contada a partir de l6gicas outras —
aquelas mesmas que foram invisibilizadas pela normatividade e pela banalizacédo
da condigdo humana. As pilhas sdo formadas e imediatamente caem, pela sua
préopria condigdo de fragilidade. Assim, a performance-testemunho BARR(OCO),
para além de indicar algumas lentes analiticas e reflexivas, volta-se ao passado
colonial e expbe sua fraqueza, construida a partir do desejo de superioridade.

Diferentemente dos corpos que sucumbiram por causa da violéncia traumatica
inerentes a experiéncia dos genocidios que citei no primeiro capitulo desta tese, o
desejo, aqui, € o de que o corpo colonial — seja o classico ou o Barroco — que

estruturalmente continua a ser oprimido, sucumba, da mesma forma que



215

sucumbiram as pilhas de copos que construo. Assim sendo, as nuances de sentido
que abrigam meu corpo durante a performance, s&o as de que:
[O] corpo subjetivo ndo é somente uma coisa, um objeto, mas sim uma
permanente condicdo da experiéncia, uma abertura perceptiva ao mundo.
O corpo expandido, protético e alterado [...] situa-se além da dialética

binaria, complexificando a questao da visibilidade do sujeito (SATURNINO,
2017, apud MARTINS, 2021, p. 166).

No sentido do que aponta Saturnino, citado por Leda Maria Martins, o corpo colonial
e dos sujeitos envolvidos no processo da performance-testemunho BARRO(OCO)
se complexifica e adquire visibilidade e presenca pela experiéncia da/na acgao.
Assim, o ato performatico se coloca como espago de tensdo para questdes
historicas, culturais e estéticas, tornando a experiéncia vivida uma experiéncia de
testemunho-espiralar, na qual ha a presentificagao dos corpos e a possibilidade de

reformulac&o/fabulagao de significados e narrativas outras.

Retomando o trabalho, durante os 90 minutos da performance, as pilhas de copos
gue nao caem, independentemente da quantidade de elementos que permanecem,
sdo mantidas intactas. Os copos que pertencem a marca Barroco recebem o nome
da sua linha de produgéo, recortada da embalagem e depositada no topo da pilha
que comportam. O cenario € de um emaranhado de cacos disformes e alguns
poucos pontos de elevagdo média de poucos copos inteiros empilhados. O publico
transita entre a ateng&o plena, a desatencéo e a inseguranga gerada pelo mar de
cacos dispostos pela sala. Ao terminar a performance, eu me retiro, deixando a

instalacdo no espaco.

O trabalho aciona uma perspectiva ancestral e também a reconfigura em vivéncias
outras durante a performance-testemunho. A acgao permite o estabelecimento de
um corpo coletivo que ativa a performance com suas memorias e seus tempos
individuais e familiares: o que acontecia em casa quando um copo era quebrado?
Um copo quebrado nunca € s6 um copo quebrado. Partindo das questbes que
perpassam as classes, pessoas racializadas no Brasil, em sua maioria, passam
suas vidas em busca de melhores condi¢des de existéncia; assim, cada conquista,

cada feito € amplamente valorizado.
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A partir de minha experiéncia, copos de vidro, em residéncias de pessoas
economicamente excluidas, sdo, majoritariamente, reuso de outros itens do
mercado, como extrato de tomate, de azeitona, de requeijdo ou outra embalagem
qualquer. Aqui temos dois aspectos: um relacionado a criatividade, que coloca o
evento traumatico de n&o ter um copo de vidro na esfera da reconfiguragcédo desse
trauma; e, também, o misto de sentimentos que se junta no corpo ao ver ou deixar
quebrar um copo de vidro, o que pode gerar uma produgao de dor e violéncia. Os
dois aspectos estdo tatuados no corpo ancestral presentificado nas corpografias
que Martins (2021, p. 210-211) elucida:

O corpo é gradiente de sonoridades que se espalham em ondas
espiraladas. E as sonoridades advém das vocalidades, das silabacgdes, de
fraseados e fonemas ritmicos, da repeticdo da fala e da voz replicadas
pelos instrumentos de percussao e de toda a ambiéncia musical que, em
ritornelos temporais e temporalizantes, repica estilisticamente os tragos
culturais e os espalha pelos ares.

Quais questdes perpassam o copo que se quebra? Ou melhor, a partir do que nos
aponta Leda Maria Martins, que questdes a sonoridade do copo que quebra aciona
em nosso corpo? Se pensarmos, por exemplo, as questdes que envolvem género
e raga, o universo domeéstico ao qual pertence o copo de vidro € majoritariamente

ocupado por mulheres. No contexto de Brasil, por mulheres negro-brasileiras.

Assim, 0 copo que se quebra pode suscitar questdes como as diversas violéncias
praticadas contra as mulheres que executam servicos domeésticos. Pode suscitar a
sua auséncia — num sentido de falta mesmo, ou de precariedade, como citado
anteriormente. E Juliana Teixeira (2022) que nos ajuda a qualificar essas questdes
e nos aponta a historiografia dessas violéncias:
Podemos dizer que as antecessoras histdricas das trabalhadoras
domésticas foram as escravizadas domésticas. Essas mulheres ficavam
muito mais expostas, por exemplo, a violéncia sexual dos senhores. Ali
comega todo um processo da negagao, do n&o reconhecimento de que a

atividade dessas mulheres é um trabalho. Ao mesmo tempo em que essas
mulheres nao eram consideradas nem humanas, como cuidavam também
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das criangas dessas familias brancas, desenvolviam relagbes de afeto com
elas’.

Embora esta tese ndo tenha como escopo investigativo diretamente as questdes
que perpassam género, classe e racga, as demarcagdes destes conceitos se fazem
necessarias pois, a partir da ideia de interseccionalidade (KIMBERLE CRENSHAW,
1989), eles se relacionam com o campo no qual se circunscreve o conceito de
performance-testemunho. Mais que os demarcadores de violéncias, sao as
possibilidades de reconfiguragdo, fabulagao, reposicionamento destas violéncias e

traumas que me interessam.

Assim, partindo da perspectiva de um sujeito negro-brasileiro, advindo do interior do
Brasil, e retomando o corpo-performer que Leda Maria Martins apresenta acima,
faz-se necessario trazer a este debate outas aproximagdes ancestrais que a
performance-testemunho BARR(OCO) suscita e complexifica em mim e em sujeitos

tais como eu.

Na ultima vez que performei o trabalho, no contexto do Programa de Pés-graduagao
Profissional em Educacdo (PPGPE), em dezembro de 2024, enquanto me
paramentava com a vestimenta vermelha de seda que utilizo como figurino, um
estudante me olhava atentamente. Ao fim do trabalho, depois de todo o
procedimento, retornei para uma breve conversa com o publico, e o estudante me
indagou sobre o porqué das vestes que utilizo serem vermelhas, afirmando que
durante o processo de performance ele as relacionou aos orixas Sango e lansa e
disse que “os copos caindo perderam forca, diante do vermelho imponente que
bailava”.

Aqui esta uma chave que me interessa para a compreensao dos aspectos discutidos
até entdo, a partir dos caminhos dispostos em performance-testemunho, ao me

"SDisponivel em: https://www.cartacapital.com.br/entrevistas/trabalho-domestico-e-um-tema-
incomodo-para-a-sociedade-brasileira-aponta-juliana-teixeira/. Acesso em: 16 dez. 2024.
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paramentar com uma roupa especifica e realizar a agcdo performatica, foram
evocadas/suscitadas ancestralidades outras, como, por exemplo, as de Sango e de
lansa, e a conex&o proporcionada pela performance rompeu o lugar do trauma e

circunscreveu uma possibilidade afro-diasporica como agdo imponente.

Abaixo, descrevo um jtan de Sangé ouvido em um terreiro de candomblé:

Sangé e as Torres da Opressao

Em tempos antigos, havia uma cidade onde um governante cruel ergueu
grandes torres que serviam como simbolos de seu poder opressivo. Essas
torres eram usadas como prisdes para aqueles que ousavam desafiar suas
ordens, e também como depdsitos de riquezas acumuladas a custa do
sofrimento do povo. Os habitantes viviam sob o constante medo de serem
langados nas torres, que se tornaram um marco de Vvioléncia e
desigualdade. Os clamores do povo chegaram aos ouvidos de Sango, que
decidiu intervir. Ele desceu a Terra com seu machado duplo (ox€) e o poder
do trovdo. Observando a situagdo, percebeu que as torres ndo eram
apenas estruturas fisicas, mas também representavam a opressao
institucionalizada e o abuso de poder. Sangé convocou uma tempestade
poderosa. Raios cortaram o céu, atingindo as torres e reduzindo-as a
escombros. Enquanto as torres desabavam, os prisioneiros eram
libertados, e as riquezas saqueadas do povo eram devolvidas. O trovao
ecoava pela cidade como um aviso de que nenhuma estrutura construida
sobre injustica poderia permanecer de pé diante da justica divina. Apds a
destruicdo, Sangd convocou os lideres e os ancidos para reorganizar a
sociedade com base em principios de equidade. Ele proclamou que
qualquer estrutura erguida novamente deveria servir ao bem comum, e ndo
a opressao (Transcrigdo nossa).

Sangd foi um rei de Oyo, um reino ioruba antigo, marcado por sua sabedoria,
autoconfianga e habilidade de governar de forma justa. Sua reputacéo € inspirada
pelas ac¢des pautadas em aspectos coerentes e honestos, e a ira de seu raio e
trovdo recai sobre pessoas desonestas e que sdo prejudiciais a outras. E pelas
maos de Sango, orixa da justica, que baila com seu oxé’®, que se estabeleceréo

780 oxé é um simbolo de poder, autoridade e justiga, representando a forga de Sangé para manter
o equilibrio e punir as injusticas. O machado tem duas laminas, que simbolizam a dualidade e o
equilibrio nas decisdes de Sango, pois ele é justo e imparcial, pesando cuidadosamente os dois
lados de qualquer questao.
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outras possibilidades de vida, seja no aiyé”” ou no orun’®. E ele, vestido de
vermelho, que reorganizara as torres de injustica e as despedacara. E Sangé que

desarticulara a Matriz Colonial de Poder.

O trabalho BARR(OCO) encontra consonancia em outras proposigdes artisticas
contemporaneas, como, por exemplo, em Génesis 09:25, de 2015, de Priscila

Rezende’.

Imagem 91 — Génesis 09:25, de Priscila Rezende (2015)

Fonte: Priscila Rezende, Génesis 09:25, 2015. Belo Horizonte, 2015. Imagem digital disponivel em:

http://priscilarezendeart.com/projects/150/. Acesso em: 13 fev. 2025. Imagem: Luiza Palhares.

"Tradugéo em ioruba para Terra.
"8Tradug&o em ioruba para Céu.

7 Priscila Rezende € nascida em Belo Horizonte, 1985. Vive e trabalha em Belo Horizonte. Como
artista visual desenvolve trabalhos em video, instalagao, fotografia e objeto, mas tem a performance
como produgdo predominante em sua trajetoria. Disponivel em: http://priscilarezendeart.com.
Acesso em: 14 fev. 2025..
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No trabalho (REZENDE, 2018):

0 corpo da artista € imobilizado através dos punhos amarrados com uma
corda de sisal, e utilizando dois tergos de parede, um artista convidado
acoita o corpo da artista concomitantemente ao badalar dos sinos de uma
igreja catodlica.
Tal qual acontece em BARR(OCOQO), Rezende articula algumas questdes pertinentes
a histdéria negro-brasileira: a heranca crista, os arranjos sociais — individuais e
coletivos, bem como processos de violagédo do corpo negro-brasileiro. A artista parte
do texto biblico disponivel no livro de Génesis, capitulo nove, versiculo vinte e cinco,
que diz: “E disse: Maldito seja Canaé! Escravo de escravos sera para sempre 0S

seus irmaos”.

Ao ser acionado por Rezende, o trabalho ratifica a vinculagdo da perspectiva
escravocrata ao contexto cristdo. A artista € “acoitada”, como ela mesma coloca,
por um terco, objeto ritualistico ligado ao catolicismo, que rememora a ideia de que
aquele corpo-feminino-negro-brasileiro, castigado, ndo pertence a quem lhe é de
direito, ou seja, a si mesma, mas tem valor mercadologico, serve ao sistema. Essa
igreja, capitalista, detentora de propriedades, é a mesma que detinha o maior poder
financiador para a produgao de obras barrocas e, que, portanto, esta diretamente
ligada ao pagamento da presenga negro-brasileira neste movimento artistico, como

discutido anteriormente.

Ao se colocar agoitada, a artista conclama a ruina da estrutura cristd dominadora.
Seja pela chicoteada com o objeto liturgico ou pelo badalar dos sinos, a artista
instaura o desejo, tal qual em BARR(OCO), de que o monumento imploda. Ao se
colocar em estado de performance, Priscila aparece na cena sem blusa, com as
costas livres, sem qualquer tipo de protecédo para o processo que vivenciara. Tal
qgual acontecia com as pessoas escravizadas, o fio rompante na mao de um capataz
rompera sua pele. Aqui, esse processo de castigo € simbolicamente qualificado, ja
que o objeto que rasgara sua pele é um terco, desses mesmos utilizados nos
processos de culto.
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Tal qualem BARR(OCO), Génesis 09:25 evidencia que ao questionar e presentificar
o desejo de que as estruturas e os monumentos caiam, o corpo negro-brasileiro
ainda se coloca em risco, continua passivel de ferimento, seja pela tergo-chicote ou
pelos cacos das estruturas que ruiram. Nesse sentido, outros trabalhos de Priscila
seguem este percurso. Em Muchas gracias, pero no!, de 2022, a partir de sua
experiéncia na Espanha, na Europa, no contexto do Territori Ibiza Performance Art
Festival, a artista, apds vivenciar uma experiéncia racista com adolescentes, se
coloca a comer dezenas e dezenas de bananas e a manipular suas cascas com o
intuito de construir um objeto que aludisse a bandeira espanhola. A performance
aconteceu na praia e a artista esta vestindo roupas de banho.

Em Bombril ou em Lacgos, ambas de 2010 e reperformadas pela artistas, o corpo é
colocado novamente como possibilidade de materializagdo do desejo de ruina para
outros monumentos. Nos trabalhos, a artista utiliza seu cabelo e pele para
evidenciar que o corpo negro-brasileiro é territorio para disputas, lugar de
insurgéncia, no qual a memoria e a performance se entrelagam para tensionar
estorias colonialistas ainda percebidas contemporaneamente. Com sua
performance-testemunho, Rezende aciona as trés perspectivas que articulo nesta
tese: a identidade racial dos artistas e sua localizagdo no mundo; a perspectiva
ancestral acionada pelo trabalho artistico e a linguagem utilizada para a sua
producédo; e a presenga do testemunho-espiralar como possibilidade criativa para
elaboracao de eventos traumaticos.

Outra artista que aciona o risco com seus trabalhos ao passo que evidencia seu

desejo de ruina para as estruturas € Musa Michelle Mattiuzzi®®. Em Memorias da

80 Ex-bancaria, ex-recepcionista, ex-operadora de telemarketing, ex-auxiliar de servigos gerais, ex-
cuidadora de criangas, ex-dancgarina, ex-mulher, ex-atendente de corretora de seguros, ex-esposa,
ex-aluna. Foi jubilada pela Universidade Federal da Bahia, por racismo institucional. Negra, escritora,
performer, move-se com arte de modo indisciplinar. Disponivel em:
https://www.premiopipa.com/pag/artistas/michelle-mattiuzzi/. Acesso em: 14 fev. 2025..
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plantacéo, série de performances, a artista coloca para o campo contemporaneo de
arte algumas questdes importantes, no que tange as pessoas negro-brasileiros.

A série Memdrias da plantacdo contempla as performances Merci beaucoup,
blanco, de 2012, Experimentando o vermelho em diluvio, de 2016 e a A divida
impagavel, de 2018. Nos interessa aqui o segundo trabalho, inclusive cabe
informar que a artista reperforma o mesmo em configuragdes outras, a depender
de seu interesse. Olharemos a versao na qual Musa percorre a cidade do Rio de
Janeiro, tendo como destino o monumento Zumbi dos Palmares, localizado na
Avenida Presidente Vargas. Para esta edigdo da performance, a artista veste
branco e caminha pela cidade utilizando uma mascara de silenciamento, tal qual

a utilizada por pessoas escravizadas, com intuito de punigao.

Imagem 92 — Experimentando o vermelho em dilavio, de Musa Michelle
Mattiuzzi (2016)

Fonte: Musa Michelle Mattiuzzi, Experimentando o vermelho em diluvio, 2016. Sdo Paulo, 2016.

Imagem digital disponivel em: https://iffr.com/en/iffr/2019/films/experimentando-o-vermelho-em-

dil%c3%bavio. Acesso em: 12 fev. 2025. Imagem: Luiza Palhares.
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Na performance, o material pesado, feito em ferro fundido e utilizado outrora
pelas pessoas escravizadas, da lugar a fitas de cetim vermelhas largas e a
agulhas, daquelas utilizadas em procedimentos meédicos, como os de coleta de
sangue para exames clinicos. Ao findar a caminhada e ficar diante da escultura,
tendo a cabeca de Zumbi acima da sua, a artista inicia um processo de
desfazimento da mascara. Como em um ritual, com concentragao e atengao, ela
comeca a retirada das agulhas e das fitas que compdem o objeto em sua cabeca.
A medida que retira as agulhas e desfaz a mascara, fita a fita, o sangue, vazando

pela ferida produzida pela agulha, pode ser visto gotejando.

O trabalho ainda apresenta uma acéao corporal: o punho cerrado de Musa, tendo

Zumbi ao fundo, como pode ser visto na Imagem 93:

Imagem 93 — Punho cerrado de Musa Michelle Mattiuzzi

Fonte: Musa Michelle Mattiuzzi, Experimentando o vermelho em diluvio, 2016. Sdo Paulo, 2016.

Imagem digital disponivel em: https://iffr.com/en/iffr/2019/films/experimentando-o-vermelho-em-

dil%c3%bavio. Acesso em 12 fev. 2025, as 16:20h. Crédito Imagem: Luiza Palhares.
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Ha alguns pontos de convergéncia entre este trabalho de Musa Michelle Mattiuzzi
e o0 que produzi e discuto neste capitulo. Se o indice estético e a articulagdo dos
materiais em BARRO(CO) indicam o desejo de desmoronamento dos monumentos
e, portanto, das estruturas, em um sentido de realocagédo das perspectivas negro-
brasileiras, Mattiuzzi se propde a ratificar uma estrutura outra: a do legado da
histéria negro-brasileira, diante da escultura monumental de um de seus célebres
herdis, Zumbi dos Palmares, nesse sentido e em perspectivas diferentes, ambas as
performances se propdem a remodelaram o tempo (TAYLOR, 2013a).

Tanto em BARRO(CO) quanto em Experimentando o vermelho em diltvio ha a
presenca do vermelho, materialmente na roupa que uso, como explicitado
anteriormente, nas fitas da mascara de Musa, e no vazamento do corpo provocado
pelas agulhas alocadas na cabeg¢a de Musa e pelos cacos de vidro oriundos dos

copos que manipulo.

Como nas performances de Priscila Rezende, ambos os trabalhos, os meus e os de
Musa Michelle Mattiuzzi, demonstram que, ao questionar e manifestar o desejo de
ruptura com contextos de violéncias sistematizados, agimos sobre o corpo e ele

segue sendo indice de resisténcia.



225
CONSIDERAGOES FINAIS

Ao iniciar o processo de doutoramento, eu sabia que meus estudos versariam sobre
meu proprio trabalho artistico, pois eu encontrei o pontapé inicial para esta pesquisa
na minha infancia ao me defrontar com o testemunho presentificado em logicas
religiosas. Falo deste inicio, pois, em Luto, surto ou experiencia de se preparar para
a guerra, de 2020, foi na légica testemunhal que me era conhecida que o processo
de criagao da performance se deu.

Sempre tive a consciéncia de que meu trabalho em performance, por constituir uma
praxis, abrigava elementos tanto da minha lente individual para o mundo como das
varias intersecgbes do mundo que habitam em mim e me formaram, (con)formaram
e (trans)formaram. Assim, na busca do equilibrio entre esses dois universos infinitos
— aquele dentro de mim e aquele fora de mim — caminhei para a elaboragao do

conceito performance-testemunho.

Tal conceito nasce ainda no inicio de meus estudos, quando me vejo imerso em
protocolos sanitarios para o combate da pandemia de Covid-19 e compreendo que
a arte, em sua “infinita inutilidade”, € a mais assertiva manifestacdo social que

poderia regular tantos sentimentos controversos que me afligiam naquele momento.

N&o caminhei sozinho, fui ajudado e fiz importantes trocas com tedricos e seus
apontamentos e com artistas e suas obras. Andei no caminho em que caminham
Leda Maria Martins, Isildinha Baptista Nogueira, Abdias do Nascimento, Marcio
Seligmann-Silva, Nelson Maldonado-Torres, Shoshana Felman, Hannah Arendt,

Felipe Lacerda, Rubiane Maia, Aline Motta e outros tantos.

Sem que eu soubesse ao certo, a performance-testemunho ja existia em mim (e
neles), mas tal conceito ainda ndo estava elaborado como agora. Desse modo, no
percurso caminhado foram-se incorporando discursos, sentidos e densidade tedrica
— € penso que eles continuardo crescendo a medida que forem revisitadas por

outros artistas e tedricos do campo da arte.
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No livro Vamos comprar um poeta, Afonso Cruz (2023, p.77) constréi uma
narradora que afirma:
O poeta dizia que os versos libertam as coisas. Que quando percebemos
a poesia de uma pedra, libertamos a pedra de sua “pedridade”. Salvamos
tudo com a beleza. Salvamos tudo com poemas. Olhamos para um ramo
morto e ele floresce. Estava apenas esquecido de quem era. Temos de

libertar as coisas. Isso € um grande trabalho. Sei que muitas mudangas na
minha vida aconteceram gragas a ele.

Meu encontro com a performance-testemunho foi como liberta-la, pois, ela ja estava
ali, presente em mim, e em tantos trabalhos de artistas contemporaneos que se
ocupam em olhar e manifestar a arte pelos prismas aqui sistematizados em:
identidade racial dos artistas e sua localizagao no mundo; a perspectiva
ancestral acionada pelo trabalho artistico e a linguagem utilizada para a sua
producao; e presenga do testemunho-espiralar como possibilidade criativa
para a elaboragao de eventos traumaticos.

Meus estudos contribuiram para a percepcédo de que ha um coletivo de pessoas,
artistas e performers que podem estar dispersos geograficamente ou até mesmo
em investimentos artisticos aparentemente difusos, mas que se organizam
racialmente — especialmente nas Américas, cujo processo de escravizagéo deixou
marcas indeléveis. Isso so é possivel a partir do horizonte ancestral que enreda as
pessoas negro-brasileiras num conjunto de memdrias, histérias e tempos
espiralares (in)visiveis, até se manifestarem e serem operativos no e pelo trabalho
artistico. Assim, é possivel verificar como a identidade racial e a ancestralidade
(categorias 1 e 2) se complementam e se encontram, majoritariamente, nos

trabalhos artisticos apresentados nesta tese.

O campo da performance é amplo, diverso e proficuo, fato que enaltece a urgéncia
de visibilidade de vozes historicamente silenciadas e, por isso, as linguagens
utilizadas na producao e presencga da performance-testemunho sao posi¢des: nao
uma verdade absoluta, mas uma estratégia que expressa um estado e um como, e

nao um quem. A terceira categoria do testemunho-espiralar abre a nogédo de



227

saberes situados, hipervisibilizagcado da experiéncia subalternizada e sua critica ética

e estética manifestado nas performances-testemunhos.

Ao lidar com esse exercicio de elaboragao critica, revisito meus trabalhos aqui
apresentados e me reencontro com eles, agora mais avisado de que ndo caminho
sozinho. A performance-testemunho é, sobretudo, um campo de encontro de
coletividades, que permanece aberto e em construcao reflexiva para que nunca
mais nos coloquem em suas caixas, ou em navios — onde NoOSs0sS Corpos S&o

editados por narrativas que ndo sao nossas.

Encontro-me numa encruzilhada. Olho para o caminho que percorri nestes anos de
doutoramento e percebo que sai de outra encruzilhada, uma diferente daquela em
que me encontro agora. Sinto em mim que ainda passarei por tantas outras e
caminharei por outros tantos caminhos. Ao estar aqui, na encruzilhada, essa que
enunciei repetidamente neste paragrafo, lembro-me de Exu, de um dito que li em

algum lugar que n&o lembro mais: “Na lei de Exu, tudo que néo é troca, é roubo”.
Estou na encruzilhada.

Espero que, como aconteceu neste caminho, eu troque com 0s meus e nao caminhe

sO.
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PROTOCOLOS PARA A [DES]JCONSTRUGAO DO CORPO, 2023

Apresento a seguir parte do processo de montagem da exposigao, no sentido de
evidenciar que o processo artistico € diverso e que a produgao dos trabalhos em
arte contemporanea é mutavel, ou seja, o desenho inicial, a partir de reflexdo e
testes praticos, pode ser completamente diretamente do que vai ser apresentado
publicamente. Por este entendimento, apresento aqui, como apéndice, meus

estudos, para fins de informagao complementar ao leitor.
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Imagem 1 — Pagina de caderno do artista 1
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Fonte: Geovanni Lima, pagina de caderno do artista com o primeiro desenho da exposigéo, 2022.
Vitdria, 2022. Imagem digital. Imagem: acervo do autor.
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Na imagem anterior, é possivel ser observado o primeiro desenho dos trabalhos e
da expografia que pensava para o “Protocolo de Acolhimento”, de 2023. E possivel
ser observado na imagem que a ideia era que a mesa utilizada na videoperformance
e que posteriormente recebeu um texto em relevo sobre o tampo, estivesse

montada no espaco expositivo, no sentido de indice do processo de performance.
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Imagem 2 — Paginas de caderno do artista 2
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Fonte: Geovanni Lima, pagina de caderno do artista com o primeiro desenho da exposigéo., 2022.
Vitéria, 2022. Imagem digital. Imagem: acervo o autor.

Na imagem anterior, é possivel ser observado o primeiro desenho dos trabalhos e
da expografia que pensava para o “Protocolo de Producédo de Corpo”, de 2023. E

possivel ser observado na imagem que havia a ideia de um audio no espaco junto

as pegas produzidas.
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Aqui ha um dado poético interessante: registrei em audio as conversas que
aconteceram com algumas das pessoas negro-brasileiras que participaram do
processo de producdo das peles que foram apresentadas no espacgo expositivo.
Decidi ndo disponibilizar esses registros em audio no espag¢o expositivo nem na
escrita desta tese por entender que sao pessoais demais e que poderiam ser
passiveis de interpretacdes outras ou atribuir carater panfletario a obra.

Na imagem a seguir, observa-se a primeira expografia dos trabalhos desenvolvidos
para o “Protocolo de Acondicionamento”, de 2023. A imagem revela a existéncia de
algumas ideias e questionamentos sobre as caracteristicas das obras, suas

linguagens e a disposi¢c&o no espago.

Um aspecto interessante a ser destacado € que, durante o processo, ao testar as
latas, percebi — sobretudo pela associacao entre a ideia de biblioteca e 0 ambiente
da cozinha — que seria relevante apresentar em video do preparo dos alimentos.
As latas, que simbolizam as mulheres da minha familia, ganhariam ainda mais
densidade com a presenca de Cleunice, pois, para mim, o corpo inscreve-se na
temporalidade do mundo
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Fonte: Geovanni Lima, pagina de caderno do artista com o primeiro desenho da exposigao, 2022.

Vitdria, 2022. Imagem digital. Imagem: acervo do autor.
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Para a ideia de estag¢des, como explicitado nesta tese, alguns conceitos guiaram a
montagem do percurso, e, acredito, que a propria elaboragdo dos trabalhos. A

seguir apresento a ideia, ainda incipiente deste processo:
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Fonte: Geovanni Lima, pagina de caderno do artista com o primeiro desenho da exposigéo, 2022.

Vitdria, 2022. Imagem digital. Imagem: acervo do autor.
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CiRCULO MAXIMO, 2024

Apresento a seguir os croquis que realizei para produgédo das obras que compdem
o trabalho, no sentido de estudo de cores e espacialidade. A imagem que segue é
a vista lateral do monumento destinado ao orixa Exu.

Imagem 5 — Croqui 1
e } . Eﬁ

o

Fonte: Geovanni Lima. Vitdria, 2023. Imagem digital. Crédito Imagem: Icaro Machado Tavares.

A imagem a seguir é a vista frontal do monumento voltado a orixa Nana.
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Imagem 6 — Croqui 2
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Fonte: Geovanni Lima. Vitéria, 2023. Imagem digital. Crédito Imagem: Icaro Machado Tavares.

A imagem a seguir é a vista lateral do monumento voltado a orixa lemanja. Neste
sentido, no link a seguir,
https://vimeo.com/8363668207turnstile=0.kO8NGzOB5NoTzczOtC7e5bbT2GLCR
VzsbjAal2sY3FyEpCPUJi Mn4dp5Z21SsRukDca8uSECDdHJshLOCWOZFTGES8v2
VAOVfwkbAKFnF2cpiY uONIZuk1HzgDZcGloZRWiPIOgvCCNYPIgTGiytOWLaTIJ
UE a-qO-LN3Kpco3CblJFRUII6DLRNc3ZdNKh5aeWYu39-
VottkZzvEK3rYagxgQEUITGIMGyYVJ9H BDqiv12GNJbHA2IcOMqqTz4Y6fFx5Qahrd
7NWSb-
aCquUJynGsCTTZHKOXcBIXO3aCnSYj6Heu2G9ISbw2sJ9r265BThOuPT04Dqlb93
C-zsfTR-

12vaKdAh8TpqubRuOKCWemE4l pOKIlJcaorH XHJIXIUKMAFfEGWY4RPxRIiT55Qi
8inSMbcgVEUANMIAdToCk4sIxes27PgWTxmipjnCgzH3096i0ypQyKaqJF85K4sP
ClgVvaCidh77k7peBleqVBclgCJyOLrb9WahJXndFBbQGGzKKXJpHNN3sR _DSOwy
WcBOfjFaHcb01wZPdjpKVUy9PxwoPfPGWyt8 JTIXWneBmO9gkD9DHpuyahlLl
bctERt ffnHaBrPCXbVIWM RUXVOLOSeEiSb4yfU4vFcvWeUg9 eHYmkMJVrediG
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X9344wnNjs52bkh3XTCcB6kLCIXqEDZoY6PZwiMAZzVANIFPsb3PFBdigU1Udjg-
4FTRSM-CONulW3A4-nZdplsCGgfTvezs3LFHvYOFsQ9oWO1j4-
y25LSRRNeeiTL41dFRxpXYbCOpYfa12hbwbl1ASV2lup3cLY1EA1C4CmOyYAV1
GTX6gku7264pajy5sS4To8e2ulS4-sXI3K20igZ665tVm758EQORLVS5A6LMIvz.K4-
hIKOifN7KGSIg54k6-
9.69e507a303307d69e1¢c16e9017196ddb2d2a51eaf25ef9ec85016¢c7661ac4fad, é

possivel que seja visto o teste em video 3D, da interagdo deste momento com o

vento, elemento fundante do trabalho.

Imagem 7 — Croqui 3

Fonte: Geovanni Lima. Vitoria, 2023. Imagem digital. Crédito Imagem: Icaro Machado Tavares
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A imagem a seguir trata do estudo, a partir da planta do Parque Cultural Casa do

Governador, da localizagdo em que cada monumento seria disposto. Digo seria
pois, como pode ser observado, houve alteragcao diante de necessidades estruturais
do parque. Houve também o desejo, por parte da curadoria do espaco, de que o
maior numero de monumentos fosse alocados diante do oceano, o que a posteriori

fez sentido, como pode ser observado nas questdes que apontei no capitulo terceiro
desta tese.

Imagem 8 — Planta do Parque Cultural Casa do Governador
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Fonte: Geovanni Lima. Vitoria, 2023. Imagem digital. Crédito Imagem: Icaro Machado Tavares
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BARR(OCO), 2023

Imagem 9 — Paginas de caderno do artista 5
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Fonte: Geovanni Lima, pagina de caderno do artista, 2022. Vitéria, 2022. Imagem digital. Crédito

Imagem: acervo do autor.

A imagem anteriormente apresentada é oriunda do meu caderno de artista e foi
produzida no contexto do convite que recebi para apresentar um trabalho em
performance na exposicdo Monumentos Involuntarios, em outubro de 2022, na

Galeria de Arte Contemporéo VIX.

A exposigao contou com trabalhos dos seguintes artistas: Adriano Raga de Moraes;
Adriana Tabalipa; Bruno Mendong¢a; Camila Huhn; Carlos Eduardo Borges; Clovis
Cunha; Dan Allon; Débora Moreira; Eduardo Amato; Douglas De Nébrega; Elaine
De Azevedo; Eleonora Gomes; Eliana Borges; Elizabeth De Carvalho; Erica
Malunguinho; Erro Grupo; Geovanni Lima; Gustavo Francesconi e Leo Bardo; Hugo
Fortes e Sissi Fonseca; Jayme Menezes; Julio Tigre; Kamila Szejnoch; Katharina
Haupt; Marcelo Terca-Nadal; Marcio Carvalho; Marcos Martins; Marta Neves,
Pollyana Quintella; Priscila Bezerra; Raquel Garbelotti; Ricardo Mauricio; Ricardo

Coronal Roderick Steel; Rubens Pilegi; Tales Frey; Victoria Coccaro e Yiftah Peled.

O trabalho propunha a constru¢ao de torres com copos de vidro, preferencialmente
das marcas Barroco ou Nadir Figueiredo, como mostra a imagem. Ao conceber a
obra, imaginei que seriam erguidas algumas torres e que, para a agao, eu precisaria

utilizar uma escada.

Durante a execugcdo da performance, constatei que a materialidade do copo
assumia outras perspectivas, pois nao seria possivel construir monumentos com
mais de 90 centimetros de altura. As torres — e os monumentos — ruiram. A
imagem também apresenta uma outra possibilidade de titulo, que abandonei ao
longo do processo. Inicialmente, embaralhei as letras que formam a palavra
“Barroco”, resultando em “OCOBAR”, com a supressao de uma das letras “r’ da
palavra original. No entanto, optei por outra forma de escrita ao definir o titulo final,

como pode ser visto nesta tese.



