SEBASTIAO DE OLIVEIRA FILHO

ARTE PERFORMANCE: UMA ANALISE NA OBRA RESERVOIR,
DE FRANCISCO RIDER

MANAUS
2018



UNIVERSIDADE FEDERAL DO AMAZONAS (UFAM)
INSTITUTO DE FILOSOFIA, CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS (IFCHS)
POS-GRADUACAO EM SOCIEDADE E CULTURA NA AMAZONIA (PPGSCA)

ARTE PERFORMANCE: UMA ANALISE NA OBRA RESERVOIR,
DE FRANCISCO RIDER

SEBASTIAO DE OLIVEIRA FILHO
Prof. Dr. MICHEL JUSTAMAND

MANAUS
2018



SEBASTIAO DE OLIVEIRA FILHO

ARTE PERFORMANCE: UMA ANALISE NA OBRA RESERVOIR,
DE FRANCISCO RIDER

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduagdo em Sociedade e Cultura na Amazoénia
(PPGSCA) da Universidade Federal do Amazonas
(UFAM) para a obtencdo do titulo de Mestre em
Sociedade e Cultura na Amaz6nia, sob a orientagdo
do professor Dr. Michel Justamand.

MANAUS
2018



IDENTIFICACAO DO TRABALHO

Titulo do trabalho

Arte Performance: uma analise na obra Reservoir, de Francisco Rider

Palavras-chave

Performance. Reservoir. Arte Contemporanea. Amazonia. Complexidade.

Orientador

Prof. Dr. Michel Justamand.

Autor

Sebastido de Oliveira Filho.

Area de concentracéo e linha de pesquisa

Area de Concentracio — Processos Socioculturais na Amazonia

Linha de Pesquisa — Sistemas Simbdlicos e Manifestacfes Socioculturais

Unidade de execucéo do trabalho
Programa de Pds-Graduagdo em Sociedade e Cultura na Amazonia (PPGSCA).
Instituto de Filosofia, Ciéncias Humanas e Sociais (IFCHS).

Universidade Federal do Amazonas (UFAM).



SEBASTIAO DE OLIVEIRA FILHO

ARTE PERFORMANCE: UMA ANALISE NA OBRA RESERVOIR,
DE FRANCISCO RIDER

Data da Defesa: 25 de abril de 2018.

Resultado: DISSERTACAO APROVADA.

BANCA EXAMINADORA:

Michel Justamand (Presidente) Prof. Dr.
Universidade Federal do Amazonas (UFAM)

Rosemara Staub de Barros (Membro) Profa. Dra.
Universidade Federal do Amazonas (UFAM)

Guilherme da Fonseca C. do C. Werlang (Membro externo) Prof. Dr.
Universidade Federal Fluminense (UFF)

Artemis de Araujo Soares (Suplente) Profa. Dra.
Universidade Federal do Amazonas (UFAM)

Renan Albuquerque Rodrigues (Suplente) Prof. Dr.
Universidade Federal do Amazonas (UFAM)



Dedicatoria

Dedico esta Dissertagdo a todos os que me ajudaram de algum modo a tornd-la realidade.
Dedico especialmente aos meus pais, Sebastido de Oliveira e Julieta Deusalina Pereira de
Oliveira (in memoriam), que dignamente me apoiaram na minha formagdo moral e
intelectual, pelo que me tornei a pessoa que sou hoje.

28:8-8-8:4



Agradecimentos

Primeiramente, agradeco a Deus, por me presentear com este momento impar em minha vida.

As minfas irmds FEunice, Hendrix, Helena, Dulcimar, Heliodora, Agatangela e Aparecida,
que deram suporte inegdvel, sem as quais eu ndo teria dado continuidade aos meus estudos de
pos-graduagdo.

Aos professores do Programa de Pos-Graduagcdo em Sociedade e Cultura na_Amazénia, por
terem propiciado momentos de grande aprendizado, em especial a professora doutora Selda
Vale e ao professor Dr. Michel Justamand.

E, finalmente, aos colegas da Assessoria de Comunicagdo da Ufam, pelo prestigio e apoio
nesta tdo gratificante empreitada.

28:8-8-8:4



“[...] O corpo é o primeiro e o mais natural instrumento do Homem. Ou, mais exatamente,
sem falar de instrumento: o primeiro e o mais natural objeto técnico, e ao mesmo tempo meio

técnico, do Homem, é o corpo”.

(MAUSS, 2017, p. 428).



RESUMO

A presente pesquisa, Arte Performance: uma analise na obra Reservoir de Francisco Rider,
objetiva analisar o rito performéatico na obra Reservoir, do performer amazonense Francisco
Rider, cuja apresentacdo foi realizada durante a | Mostra Manaus Artes Visuais e foi
promovida pela Fundacdo Municipal de Cultura, Turismo e Eventos (ManausCult), 6rgédo
vinculado a Prefeitura Municipal de Manaus. A pesquisa tem suporte na Fenomenologia,
sendo esta o paradigma epistemoldgico sob uma abordagem qualitativa. A investigacdo do
fendmeno da Performance no contexto da arte contemporénea em Manaus apresenta uma
sintese da linguagem artistica com o0 uso do corpo no contexto global, nacional e local. Em
seguida, se faz uma interlocucdo com o paradigma da complexidade, permitindo compreender
a multiculturalidade amazoénica nos seus variados aspectos historicos e culturais. A
Performance Reservoir teve sua primeira apresentacdo em Judson Memorial Church (New
York, EUA), em 2004, espaco que integra o Laboratério Movement Research. Depois de 16
anos, surge com novos formatos em ambiente aberto, ocupando por quase uma hora, a praga
Dom Pedro 1l, no Centro histérico da capital amazonense. A apresentacdo da Reservoir
integra elementos constitutivos de ambiente que pulsa vida, sendo este o objeto investigado.

PALAVRAS-CHAVE: Performance. Reservoir. Arte Contemporanea. Amazonia. Complexidade.



ABSTRACT

The present research, Art Performance: an analysis in Francisco Rider’s Reservoir, aims to
analyze the performatic rite in the Reservoir, by the Amazonian performer Francisco Rider,
whose presentation was held during the I Manaus Visual Arts Exhibition and was promoted
by the Fundagdo Municipal de Cultura, Turismo e Eventos (ManausCult), an organ linked to
the Prefeitura Municipal de Manaus (PMM). The research has support in the Phenomenology,
being this the epistemological paradigm under a qualitative approach. The investigation of the
Performance phenomenon in the context of contemporary art in Manaus presents a synthesis
of the artistic language with the use of the body in the global, national and local context. Next,
an interlocution is made with the paradigm of complexity, allowing to understand the
Amazonian multiculturalism in its varied historical and cultural aspects. The Performance
Reservoir had its first presentation in Judson Memorial Church (New York, USA) in 2004,
space that integrates Laboratory Movement Research. After 16 years, it emerges with new
formats in an open environment, occupying for almost an hour, the Dom Pedro Il square, in
the historic center of the Amazonian capital. The presentation of the Reservoir integrates
constitutive elements of an environment that pulsates life, being this the object investigated.

KEY-WORDS: Performance. Reservoir. Contemporary Art. Amazon. Complexity.
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INTRODUCAO

“Arte Performance: uma analise na obra Reservoir de Francisco Rider” € o titulo desta
pesquisa cujo intuito é analisar os significados do rito performatico Reservoir através da
experiéncia estética vivenciada pelo performer Francisco Rider. Na apresentacdo da
Performance, ocorrida na | Mostra Manaus Artes Visuais, em 2015, o fenémeno artistico se

consolida na capital amazonense na qual Rider inova em seu tempo.

Numa perspectiva historica, a Performance, desde a década de 80 do século XX, vem
realizando apresentacbes como as dos artistas Roberto Evangelista, Nonato Tavares e,
coincidentemente, com o ingresso do performer Francisco Rider na vida artistica,

apresentando teatro, danga e, por ultimo, a Performance.

Rider consagra-se ao adquirir bolsa de estudos na Judson Memorial Church (New
York, EUA), através da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(Capes), do Ministério da Educacdo (MEC), ampliando seu conhecimento sobre a linguagem
performética, sendo um dos primeiros artistas brasileiros a adquirir bolsa de aperfeicoamento.

Uma ac¢do inédita para uma Instituicdo que se destina a capacitacdo ao publico académico.

Natural de Manaus, Francisco Rider, quando crianga, ja estabelecia intuitivamente
concepgOes estéticas atraves de brincadeiras realizadas com seus cinco irmdos. Tudo
acontecia no pordo da casa localizada na rua Ferreira Pena, centro de Manaus, onde transitava

ideias. Arte? Sim. E, por que nao?

Na juventude, tornou-se um assunto sério, permitindo com que se afastasse do cenario
artistico baré em busca de outras paradas. Rio de Janeiro, Sdo Paulo e, finalmente, New York
foram cidades que possibilitaram ao artista dialogar com seus pares, experimentando e
vivenciando expressdes do corpo e da alma. Foi quando, no ano de 2004, Reservoir teve a sua

apresentacéo pela primeira vez em Nova lorque (EUA).

De certa forma, o estudo da producéo artistica de Francisco Rider tem sua razdo. E
inegavel sua evidéncia de seu trabalho no cenario artistico local, considerando compreender

seu imbricado processo artistico o que faz demandar curiosidade na essencialidade artistica.
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Nesse aspecto, formulamos estes questionamentos: Como compreender a arte Performance de

Francisco Rider no contexto de uma Amazonica maultipla, diversa e complexa?

A agdes artisticas que implicam na formagdo conceitual das expressdes artisticas da
Performance, no contexto local, em muito contribui para compreender a Amazénia complexa,
sua cultura e histdria, sua geografia, seu sabor, seu cheiro, seu modus vivendi, tdo peculiar

diante do contexto global.

Nessa perspectiva, Canclini afirma que o ser artista transfere ao espectador toda a
concepcao estética, por meio da producdo artistica, convertendo-se em um incentivador da
criatividade popular, o que o habilita a compartilhar esse conhecimento, mas jamais o impor,
(CANCLINI, s/d, p. 152).

“O desenvolvimento de experiéncias com essa orientacdo multiplicou, em varios
paises, a adaptacdo de técnicas plasticas tradicionais e contemporaneas” (CANCLINI, s/d, p.
152), o que possibilita ao cidaddo comum incorporar a produgdo artistica a novas formas de
expressdo e comunicagdo. Isso é transformador, quando a Amazonia fornece todas as

condic¢es para experimentacao estética.

A arte produzida pelo artista Francisco Rider tem sua consisténcia a pesquisa,
direcionando-se para uma investigacdo inedita dessa producdo artistica no Amazonas. A obra
“Reservoir”, cujo titulo em francés quer dizer “reservatorio”, vai muito além do conceito

formal que, na subjetividade do artista, atribui a um campo de sensaces e estimulos.

Na versdo amazonica, a Performance Reservoir teve que se adequar as peculiares
condicdes espaciais, estéticas e a propria cidade, fazendo com que o artista transcendesse as
concepgOes artisticas imperativas da apresentagdo somente poderia ser expositiva em espacos

exclusivos, como Museu ou Galeria de Arte.

E importante informar que a Performance reine varias linguagens artisticas como a
musica, teatro, artes visuais, video, fotografia e outros. Goldberg afirma que o termo
Performance Art ou Arte Performance se consolida como género artistico, durante a década
de 70, que traz como principio a execucdo de uma ideia e ndo a apresenta¢do de um produto

acabado, como ocorre com a pintura e escultura. (GOLDBERG, 2015).
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A Amazonia é um atelier a céu aberto a criatividade. Recursos naturais e sociais sao
imensuraveis no fornecimento de elementos que possibilitam referenciais ao processo criativo

que, por sua vez, dialoga com a historia e cultura da Amazonia.

Em se tratando da Amazodnia, um territério multicultural, lugar de experimentacao,
faco um recorte no pensamento de Fisher acerca do processo criativo quando diz “[...] A arte
é 0 meio indispensavel para essa unido do individuo com o todo: reflete a infinita capacidade

humana para a associacéo, para circulacéo das experiéncias e ideias”. (FISHER 1983, p.13).

Por conta disso, se utiliza a Fenomenologia como paradigma epistemolégico, cuja
definicdo é congruente com o pensamento de SEVERINO que diz que a “Fenomenologia é
uma parte da pressuposic¢do de que todo conhecimento fatual (aquele das ciéncias faticas ou
positivas) funda-se num conhecimento originario (o das ciéncias eidéticas) da natureza

intuitiva, viabilizado pela condigdo intencional de nossa consciéncia subjetiva” (2007, p. 114).

J4

Para SOKOLOWSKI, “cada experiéncia que nds temos, ¢ intencional: ¢
essencialmente “consciéncia de” ou uma experiéncia de algo ou de outrem”, (200, p. 17),
portanto, segundo ele, cada intencdo tem seu objeto intencionado. Entendemos que, a
referéncia é adequada para o procedimento cientifico que dard suporte ao processo de
investigacao da dissertagdo. Nesse aspecto, € importante referenciar Geertz quanto ao trabalho

etnografico, que diz o seguinte:

Fazer a etnografia ¢ como tentar ler (no sentido de “construir uma leitura de”) um
manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e
comentarios tendenciosos, escrito ndo como 0s sinais convencionais do som, mas com

exemplos transitorios de comportamento modelado, (GEERTZ, 1989, p. 7).

Os procedimentos metodolégicos e técnicos adotados para o estudo foram respaldados
na pesquisa qualitativa, na qual buscamos a compreensdo do fenémeno social emergente que
possa desvelar a acdo artistica da Performance Reservoir nos espagos expositivos de Manaus.
Desse modo, as observacdes serdo traduzidas de modo que possibilitem uma descricdo densa
do fenémeno, oportunizando significados que terdo como base autores especificos nesta area

de conhecimento, como por exemplo, Jorge Glusberg e Renato Cohen.

A pesquisa ficou restrita a producéo artistica desenvolvida pelo artista, e se procedeu

por meio da coleta de dados necessaria para compreensao e construcao do objeto de pesquisa.
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Além da observagdo direta, foi realizada entrevista direcionada, permitindo ao entrevistado

responder com clareza e objetividade a todas as perguntas relacionadas ao fenémeno.

Sendo assim, a depender das circunstancias, as entrevistas ocorreram de acordo com a
disponibilidade do entrevistado, deixando-o a vontade no sentido de ndo o constranger. O
registro fotografico ou em video foram importantes, em razdo da apresentacdo ter ocorrido em
abril de 2015, pois, compreendendo que a analise da Performance ocorreu a partir desses

registros, esclarecimentos duvidas quanto ao processo artistico.

A partir da coleta dos dados, sera possivel fazer a traducdo do fenbmeno, a fim de
confirmar ou refutar as hipdteses levantadas. E, finalmente, analise geral, que envolve a

anélise documental e interpretativa dos discursos diante do conteudo.

No plano de desenvolvimento, delimitamos a nossa linha de raciocinio em 3 capitulos.
No capitulo I, ‘Arte e Performance: como tudo comegou’, tragamos uma sintese panoramica
historica da arte Performance, desde as primeiras manifestagdes ocorridas no século XX e
suas influéncias, no qual fagco um recorte com os principais nomes envolvidos daquele
periodo, passando pelas manifestacdes de artistas brasileiros e, finalizando com as

apresentacdes de Performance de artistas amazonenses.

O capitulo I, ‘A arte contemporéanea e a complexidade amazénica’, aborda um breve
didlogo de aproximacdo entre a producdo artistica local e o pensamento complexo com as
diferentes Amazoénias, objetivando compreender a historia e a cultura refletidas nas obras dos
artistas locais. Portanto, compreender diferentes culturas é compreender as linguagens e 0s

significados, de acordo com, a subjetividade artistica.

E, por dltimo, o capitulo Ill, intitulado ‘Reservoir: uma traducéo concisa’, verifica
quais as acOes desenvolvidas pelo artista performer Francisco Rider durante a apresentacéo da
obra ‘Reservoir’, na Praga Dom Pedro I, localizada no Centro historico da cidade de Manaus,
em 2015, a partir de uma descricdo concisa da producdo artistica de Rider, envolvendo sua

poeética e 0s processos submetidos para sua realizagéo.

Portanto, com isso, sera possivel compreender amplamente a linguagem artistica desse

artista que vem contribuindo para o desenvolvimento das linguagens visuais no Amazonas.
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CAPITULO |

PERFORMANCE ART: COMO TUDO COMECOU

Vejo o potencial politico da arte na prépria arte, como qualidade da forma estética.

Herbert Marcuse.

1.1 APERFORMANCE COMO LINGUAGEM ARTISTICA

N&o é sabido ao certo o marco inicial quando ocorreu pela primeira vez apresentacoes
da Arte Performance em Manaus. Entretanto, do que se tem registrado que essa atividade
artistica teve inicio na década dos anos 80, no século XX, com apresentacOes de artistas
amazonenses que despontaram processos criativos conceituais, evidenciados nas suas
producgdes. Artistas como Roberto Evangelista e Nonato Tavares realizaram apresentagdes em
videoinstalacdo e intervencdes na rua, respectivamente, utilizando pela primeira vez o corpo

como linguagem artistica.

Em tempos mais recentes, vamos encontrar a¢des desenvolvidas pelo performer
Francisco Rider, com uma producéo artistica que, necessariamente, precisa de investigagdo
concisa no sentido de compreendermos essa linguagem artistica e, consequentemente, sua
histdria. Nesse processo investigativo, é necessario estabelecer uma préatica de observacdo na

busca de dados que possibilitem conhecer esse fendbmeno cultural.

! Performer vem do “termo inglés usado as vezes para marcar a diferenga em relagdo a palavra ator, considerada
muito limitada ao interprete do teatro falado. O performer, ao contrario, é também cantor, bailarino, mimico, em
suma, tudo que o artista, ocidental ou oriental, é capaz de realizar (to perform) num palco de espetaculo. O
performer realiza sempre uma faganha (uma Performance) vocal, gestual ou instrumental, por posicdo a
interpretacdo e a representagdo mimética do papel pelo ator. Além disso, num sentido mais especifico o perfomer
é aquele que fala e age em seu préprio nome (enquanto artista) e pessoa, a0 passo que 0 ator representa sua
personagem e finge ndo saber que é apenas um ator de teatro. O performer realiza uma encenacéo de seu proprio
eu, o ator faz o papel de outro”, (PAVIS, s/d, p. 284-285).
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Um complexo de significados é apresentado nas Performances que trazem no seu
cerne aspectos culturais, formando uma rede cultural entrelacada. Partindo do ponto quanto a
conceituagdo de cultura, Geertz afirma que “[...] o homem ¢ um animal amarrado a teias de
significados que ele mesmo teceu”, considerando que a cultura seja: “[...] essas teias e a sua
andlise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma

ciéncia interpretativa, a procura de significado”. (GEERTZ, 1989, p. 4).

Os significados sdo abrangentes na Performance, estdo centralizados no gestual do
corpo que, conforme MAUSS, possui habilidades adequadas paras agdes nele desenvolvidas,
pois sdo apreendidas por meio de técnicas especificas (2017, p. 423). Por conta disso, o autor
afirma ainda que “[...] o corpo € o primeiro e o mais natural instrumento do homem. Ou, mais
exatamente, sem falar de instrumento: o primeiro e 0 mais natural objeto técnico, e a0 mesmo

tempo meio técnico, do homem, é o corpo” (MAUSS, 2017, p. 428).

O corpo, como expressdo artistica, também tem sua técnica propria e sua
representatividade variando de acordo com a proposta elaborada. Apesar de poucos espagos
expositivos na cidade, a Performance surge em condicdes favordveis que ndo sejam,
necessariamente, um ambiente institucionalizado, como Museu ou galeria. Na rua, na praca,
ou em qualquer outro ambiente que proporcione a apresentacdo da proposta do autor, 0 corpo

sera sempre valido para o dialogo com a historia, a cultura e as pessoas.

1.2 A PERFORMANCE COMO LINGUAGEM ARTISTICA

O hibridismo de Roberto Evangelista e a atuacdo marcante de Nonato Tavares que,
historicamente, sdo considerados os precursores da linguagem no Amazonas, estabeleceram

suas concepcoes estéticas da arte contemporanea em suas producdes artisticas.

Francisco Rider também vem nessa escala cronoldgica da atualidade, tendo produzido
obras como “PerformanceK: Bankéte Performaticko Amazénico”, “Reservoir”, entre outras,

permitindo, desse modo, a consolidagéo da Performance na cidade.
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Rider relata que, durante a realizagdo da | Mostra Manaus Arte Visual?, promovida
pela Prefeitura Municipal de Manaus (PMM), em que as obras foram submetidas a Comissao
Organizadora no processo seletivo, teve boa recepcdo. No entanto, a comissdo ndo tinha ideia
do que seria o conceito da Art Performance, tendo havido alguma resisténcia para aprovacao.
Depois de entendimento com os artistas visuais Cristovao Coutinho e Oscar Ramos, curadores

do evento, a proposta teve seu aceite.

E sabido que, durante o Ciclo da Borracha®, a cidade de Manaus passou por grandes
transformacgdes: saindo de um cenéario bucoélico, na metade do século XI1X, para um ambiente
urbano, nas trés ultimas décadas do mesmo periodo, em que os estilos arquitetdnicos
importados da Europa sinalizavam novos modus vivendi promovidos pelos bardes da
borracha. De alguma forma, eles procuravam entretenimento a altura de suas posses, mesmo

estando num ambiente considerado “selvagem” e ainda “inexplorado”.

O Teatro Amazonas, icone da opulente elite amazonense, é cenario no qual os
abastados esbanjavam riquezas nas grandes apresentacOes de pecas teatrais oriundas do
continente europeu. Acredita-se que, a partir de entdo, o contato com a arte e a arquitetura -
oficializadas pelas Escolas de Belas Artes* - acabou direcionando a sociedade no sentido de
uma cultura erudita e refinada, orientando o governo estadual contratar artistas dos principais
centros culturais europeus para a constru¢cdo de imponentes prédios, 0s quais seriam

frequentados pelos ricos. Tal fato fomentou das linguagens artisticas das mais diversas.

2 O evento ocorreu em 15 de abril de 2015, contemplando 14 artistas selecionados em edital pela Prefeitura
Municipal de Manaus através da Fundacao Municipal de Cultura, Turismo e Eventos (ManausCult), cujos
objetivos foram fomentar a producéo artistica e ainda difundir o segmento na capital amazonense. O material
esta disponivel em <http://petcomufam.com.br/2015/04/i-mostra-manaus-de-artes-visuais.html/>

3 O Ciclo da Borracha foi um momento da histéria da econdmica e social do Brasil, relacionado com a extragio
de latex da seringueira e comercializacdo da borracha. Teve o seu centro na Regido Amaz6nica, e proporcionou
expansdo da colonizagéo, atracdo de riqueza, transformacfes culturais, sociais, arquiteténicas, e grande impulso
ao crescimento de Manaus, Porto Velho e Belém, até hoje capitais e maiores centros de seus respectivos estados,
Amazonas, Rondonia e Pard. No mesmo periodo, foi criado o Territdrio Federal do Acre, atual Estado do Acre,
cuja area foi adquirida da Bolivia, por meio da compra no valor de 2 milhGes de libras esterlinas, em 1903. O
ciclo da borracha viveu seu auge entre 1879 e 1912, tendo depois experimentado uma sobrevida entre 1942 e
1945, durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945).

4 S80 manifestacOes artisticas de natureza visual e plastica (desenho, pintura, escultura, arquitetura) que buscam
produzir o belo através da elaboracdo da forma e do espaco. Sua defini¢do é oriunda desde a Renascenca.
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Entretanto Pascoa (2011) afirma que, naquele periodo, as artes provindas da Europa
estavam sendo desenvolvidas muito antes mesmo do salto econdmico ocorrido j& no final do

século XIX, pois, desde 1850, ha registros fotograficos de Manaus. Importante ressaltar que

[...] os registros anteriores sobre as artes plasticas no Amazonas (pintura,
escultura, arquitetura, fotografia e assemelhados) vém desde o inicio dos
tempos provinciais, (ou mesmo antes), quando Hipdlito Marinette tirava
imagens em daguerreotipo na capital amazonense. Depois dele, sucederam-se
muitos outros. Particularmente interessante € o italiano Arturo Luciani,
formado pela Academia de Belas-Artes de Florenca e chegado a Manaus no
fim do periodo imperial. Seus primeiros trabalhos foram como pintor
decorativo de casas e prédios publicos, alguns iméveis em Manaus ainda
conservam trabalhos semelhantes, ainda que ndo se saiba exatamente a
autoria. Luciani também se dedicou ao desenho artistico, chegando a ocupar
0 cargo correspondente no Instituto de Educandos Artifices, e a fazer retratos,
com 0s quais parece ter ser ocupado mais tempo. No comego do século XX,
Luciani chegou a representar 0 Amazonas em uma exposicdo nhacional,
levando consigo dezenas de telas em que estavam representadas sobretudo as
paisagens amaz6nicas e algumas personalidades locais. Um pouco depois
disso, o italiano empreendia os trabalhos artistico-decorativos no velho
Teatro Eden, que chamar-se-ia entdo Eldorado. (PASCOA, 2011, p. 80-81).

As informacg6es apresentadas norteiam uma compreensao contextual, demarcando o
inicio de uma atividade artistica que ajuda a entender as expressividades contemporaneas nas
quais se reinem elementos de uma cultura local diversa e multipla, todos eles encontrados em

trabalhos desenvolvidos por artistas na capital amazonense.

Nesse universo, destaca-se o performer Francisco Rider pelas apresentagdes que, nos
altimos tempos, vém utilizando seu corpo como expressao artistica. O artista amazonense traz
estudos realizados fora do Estado, principalmente, nos Estados Unidos, dialogando com o
universo amazénico como lugar para experimentar novas concepcdes estéticas. O terceiro
capitulo do presente texto dissertativo esta voltado para o entendimento de sua Performance,

que se busca compreender como uma linguagem artistica.

A Arte Performance ¢ uma linguagem que “remete a total dissolu¢do da obra de arte
como produto, reduzindo a arte a puro comportamento”. As a¢des que se manifestam através
do corpo, “sintetizam a diversidade de propostas” efémeras, como sendo “linguagem do

corpo”. (LOSADA, 1996, p. 181).
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Considerando que a Performance é uma linguagem, Glusberg atribui que “a priori”
[...] “essa palavra inevitavelmente tem duas conotagdes: a de uma presencga fisica e a de um

espetaculo, no sentido de algo para ser visto (spectaculum)”, (GLUSBERG, 2011, p. 43).

A dificil tarefa de compreender tal fendbmeno ultimamente tem deixado expectativas
no publico ao requerer apresentacdes que possibilitem a contextualizacdo e a avaliacdo de
significados. No entanto, a dindmica cultural viabiliza a insercdo de inovacdes estéticas com

intuito de atrai-lo, encanta-lo, mas, sobretudo, de impacta-lo.

As inovacdes estéticas dos espetaculos das Performances estdo distantes do que se
propde nessa pesquisa saber quando surgiu essa manifestacdo artistica na cidade é um dos
principais focos da pesquisa. De outro prisma, a curiosidade do publico manauara por eventos
desse nivel pode se classificar como um verdadeiro frisson por apresentagbes de

Performances na cidade de Manaus, questdo que também € objeto de analise neste trabalho.

1.3 SIGNIFICADO DA PERFORMANCE

O hibridismo de Roberto Evangelista e a atuacdo marcante de Nonato Tavares que,
historicamente, sdo considerados os precursores da linguagem no Amazonas, estabeleceram

suas concepc0es estéticas da arte contemporanea em suas producdes artisticas.

A necessidade da compreensdo no contexto artistico permitiu adentrar nessa seara para
entender todo o seu processo criativo. Etimologicamente, a palavra Performance tem origens
do francés antigo: parformance, de parformer - accomplir - (fazer, cumprir, conseguir,
concluir). Em seu significado mais elementar, pode significar iniciar, fazer, executar ou

desenvolver uma determinada tarefa.

Nesse sentido, a palavra Performance é formada pelo prefixo de origem latina ‘per’,
que significa movimento através, proximidade, intensidade ou totalidade, como em percorrer,
perdurar, perpassar, acompanhada pelo substantivo forma, também de origem latina, que
apresenta dezessete significados distintos, destacando-se limites exteriores da matéria de que

é constituido um corpo, e que confere a este um feitio ou configuracéo particular.
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Verifica-se que, no Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (2009:1537), o
conceito vem do termo como “atuagdao ou desempenho”, confirmando o entendimento como
algo extremamente positivo da atividade humana. Avancando para outra seara, na area de
Antropologia, a Performance pode ter um entendimento como forma dindmica dos
relacionamentos pessoais do dia a dia, e 0 alcance dessa argumentacdo poderia estar definido

como qualquer coisa considerada e analisada como Performance.

Necessariamente, o0 artista que realiza a Performance pode ser ou ndo ser um ator
profissional, entretanto, distingdes vao se delineando ao definir que o ator representa um
personagem, enquanto que o performer € um artista, que segue um roteiro ou uma narrativa

tradicional. PAVIS afirma que a Performance é€:

[...] a efemeridade e a falta de acabamento da producédo, mais do que a obra
de arte representada e acabada. O performer ndo tem que ser um ator
desempenhando um papel, mas sucessivamente recitante, pintor, dancarino e,
em razdo, da insisténcia sobre sua presenca fisica, um autobiografo cénico
que possui uma relacdo direta com os objetos e com a situacdo de
enunciagdo. “A arte da Performance é perpetuadamente reestimulada por
artistas que tém de seu trabalho uma definicdo hibrida, deixando, sem pudor,
que suas ideias derivem na dire¢do do teatro, de um lado; por outro, no da
escultura, considerando mais a vitalidade e o impacto do espetaculo do que a
correcdo da definicdo tedrica daquilo que estdo fazendo. A Performance art,
a bem dizer, ndo quer significar nada, (Jeff NUTTAL)”. (2015, p. 284).

Analisando o conteudo dessa afirmacao, Schechner afirma que a Performance ¢é “um
dominio muito mais limitado, o qual s6 pode ser determinado dentro de contextos culturais
especificos, localizados dentro de pontos ou intervalos de tempo especificos”. Foram
estabelecidos pelo autor seis pontos de contato para anlise, quais sejam: transformacéo do ser
e consciéncia; intensidade do movimento; interacdes entre publico e performer; a sequéncia
da Performance como um todo; a transmissdo de conhecimento performaticos e, finalmente,

como as Performances séo geradas e avaliadas. (SCHECHNER, 2013, p. 38)

A Performance, na sua origem, tem caracteristica anarquica e ndao se enquadra numa
defini¢ao “arrumada”. Antliff afirma que a arte sempre esteve integrada aos movimentos
anarquistas desde o século XIX, tanto que o filésofo politico e economista francés, Pierre-
Joseph Proudhon, durante a década de 60, do mesmo século, escreveu um livro em defesa do
artista realista francés Gustave Courbet (1819-1877), tem como titulo ‘Du principe de I"art et

de sa destination social’. A participacdo do artista em movimentos politicos é determinante
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para caracterizar a sua producdo artistica, o que, de alguma forma, se reflete na sua percepcao

quanto aos fendmenos em sua volta. (ANTLIFF, 2009, p. 11).

Como jé foi dito, a Performance possui uma caracteristica anarquica na sua esséncia,
mas, como ja dizia Cohen [...] “a Performance € antes de tudo uma expressdo cénica: um
quadro sendo exibido para uma plateia ndo caracteriza uma Performance; alguém pintando

esse quadro, ao Vvivo, ja poderia caracteriza-la” (COHEN, 2007, p. 28). Ele afirma, ainda, que

[...] podemos entender a Performance como uma fungdo do espaco e do
tempo P = f (s, t); para caracterizar uma Performance, algo precisa estar
acontecendo naquele instante, naquele local. Nesse sentido, a exibigdo pura e
simples de um video, por exemplo, que foi pré-gravado, ndo caracteriza uma
Performance, a menos que este video esteja contextualizado dentro de uma
sequéncia maior, funcionando como uma instalagdo, ou seja, sendo exibido
concomitantemente com alguma atuacédo ao vivo. (2007, p. 28).

Somente a partir da década de 1970, a Performance estabeleceu interse¢cbes com
Happening® e a Body Art®, tendo seus representantes, Allan Kaprow e Bruce Nauman,
respectivamente, em manter o carater multissignico, sem a participagdo do publico, como
também, uma interagdo consigo mesmo (LOSADA, 1996, p. 181). A Performance esta

associada a questdo da efemeridade da arte porque tem caracteristica hibrida da linguagem.

Para Glusberg, as expressdes artisticas usando o corpo permitem refletir sobre as

praticas anteriores, recolocando a investigacdo sobre a arte como algo que esta ligado as

5 Happening (traduzido do inglés ‘acontecimento’) é um espetaculo dramético inusitado, em geral artisticamente
concebido como uma série de acontecimentos sem continuidade, em que o imprevisto e o espontaneo tém papel
essencial, envolvendo a participacdo da plateia. ALLAN KAPROW, o idealizador de happening, que se
autodenomina um fazedor de conceitos, estabelece o contraponto ARTE-arte e NAO ARTE. A primeira, que
chamamos de “arte-estabelecida”, é herdeira da arte instituida, ¢ intencional, tem fé e aspira a um plano superior.
Exprime-se numa série de formas e ambientes sagrados” (exposi¢des, livros, filmes, monumentos etc.). A nio-
arte engloba tudo o que ndo tenha sido aceito como arte, mas que haja atraido a aten¢do de um artista como essa
possibilidade em mente (em ‘A Educagdo do A-Artista’). Um exemplo claro disto sdo os ready-mades de Marcel
Duchamp, que ddo um valor de objetos de arte a produtos industriais, feitos em série e absolutamente cotidianos,
como uma bicicleta ou um vaso sanitério. (Cohen, 2007, p. 38).

Entretanto, Gompertz atribui a origem dos ‘Happenings’ muito antes de Allan Kaprow que, surgem “nas arenas
futuristas de Marinetti, no absurdo poético desvairado do dadaismo e na determinagdo dos surrealistas de chegar
ao inconsciente por meio do atrevimento e da esquisitice” (Gompertz, 2013, p. 329).

6 Body Art (com tradugdo arte do corpo) é uma manifestacdo das artes visuais em que o corpo do proprio artista
pode ser utilizado como suporte ou expressdo. Surgiu no final da década dos anos 1960.
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necessidades basicas humanas, o que se converte para a propria origem da arte. Segundo ele,
as “[...] cerimonias sem Deus, rituais sem crencas: € impossivel assistir a essas manifestaces
sem certa sensacao de impostura. Contudo, essa forma de arte ndo tem nenhuma relacdo com
0 sacrilégio, e sim com a pantomina, com uma acao que se manifesta por uma linha incomum

de expressao” (GLUSBERG, 2011, p. 51). Corroborando com essa perspectiva, tem-se que

A Performance Art deve estar conectada com algum evento, para caracterizar
uma Performance, algo precisa estar acontecendo naquele instante, naquele
local. Nesse sentido, a exibi¢do pura e simples de um video, por exemplo,
que foi pré-gravado, ndo caracteriza uma Performance, a menos que este
video esteja contextualizado dentro de uma sequéncia maior, funcionando
como uma instalacdo, ou seja, sendo exibido concomitantemente com alguma
atuacdo ao vivo. (COHEN, 2007, p. 16).

Para Taylor, o termo continua sendo desconhecido, mas a Performance conduz a algo

encenado para o desafio constante com a vida, sem medo de intervir no cotidiano da vida.

Sua prépria indefinibilidade e complexidade sdo, a meu ver, tranquilizadoras.
‘Performance’ traz consigo a possibilidade de desafio, até mesmo de
autodesafio. Uma vez que o termo implica simultaneamente um processo,
praxis, uma episteme, um modo de transmissdo, uma realiza¢do e um meio de
intervir no mundo, ele em muito excede as possibilidades dessas outras
palavras oferecidas em seu lugar. (TAYLOR, 2013, p. 16).

J& Glusberg afirma: “[...] a Performance ndo € um jogo e sim uma maquina simbdlica,
que na sua multiplicacdo artistica aponta os caminhos do desenvolvimento corporal,
utilizando os recursos mais cotidianos com os fins mais inéditos” (GLUSBERG, 2011, p.
103). Em sua analise, o autor avalia que a Performance estaria disposta a exibir a sociedade a
contradicdo do individuo com sua imagem espetacular, pois, toda vez que o espetaculo
envolve o individuo, ainda que dissolvido do cotidiano, como ficcional, apresenta-se agregado

a ele, sobremaneira evidenciando as convengdes sociais que se exercem sobre ele.

Em andlise mais detida, é possivel compreender os discursos no contexto filosofico,
sociologico, antropologico, entre outros, como processo dindmico nao-linear. Taylor (2013)

cré que o proprio termo ndo deve ser traduzido, pois 0 mundo de hoje é demasiado complexo.
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Ademais, o problema da intraduzibilidade, de forma como vejo, é na verdade
positivo, uma pedra no caminho necessaria para nos fazer lembrar que ‘nés’
— seja em nossas varias disciplinas, linguagens ou localizagdes geogréficas
através das Américas — ndo compreendemos um ao outro de maneira
simples (ou sem problemas). (TAYLOR, 2013, p. 16).

O desenvolvimento de um estudo cronoldgico da Performance importa quando se
contextualiza periodos relacionados a Historia, principalmente para compreender o fendbmeno
artistico na cidade, pois, a partir dai, sera possivel encontrar elementos que possibilitem um

direcionamento de entendimento dessa linguagem em nossa contemporaneidade.

No inicio do século XX, quando os movimentos vanguardistas’ e anarquistas® agregam
a Performance como instrumento de divulgacdo e contestacdo a arte tradicional, ela ndo era
vista como linguagem artistica. Entretanto, somente na década de 1970 do século anterior,
consolidou-se como expressdo, cuja base se deu no movimento artistico da Arte Conceitual®,
que tem no seu contedo a valorizagdo de uma ideia - e ndo de um produto acabado, como

ocorre na pintura ou na escultura, para comercializar a obra. (GOLDBERG, 2015, p. 7).

A dessacralizacdo da arte se da com a retirada da funcdo estética e elitista: “[...] a ideia
é de resgatar a caracteristica ritual da arte, tirando-a de ‘espacos mortos’, como museus,
galerias, teatros, e colocando-a numa posi¢ao ‘viva’, modificadora” (COHEN, 2007, p. 38).
Entdo, a partir disso, evidencia-se 0 seguinte marco: a Performance representa o apice da
tangibilidade da ideia e do pensamento humano, ou seja, seria algo inédito, instantaneo, fora

das questbes comerciais e se consolidaria pelas acdes expressivas efémeras do artista.

Igualmente, a Performance resulta da combinacdo de diversas linguagens artisticas,

tais como o teatro, a masica, a poesia, as artes visuais (fotografia, pintura, video, cinema),

" No inicio do século XX, tendéncias artisticas surgiram para romper com a arte tradicionalista. Futurismo,
Dadaismo, Surrealismo, Cubismo, Bauhaus foram o0s principais movimentos de vanguarda europeia que
influenciaram a arte até os nossos dias.

8 Anarquismo é um sistema politico que defende o fim do Estado e da sua autoridade. O termo tem origem da
palavra grega anarkhia, que significa ‘auséncia de governo’.

9 Arte Conceitual foi um movimento artistico que teve seu auge na Europa e nos Estados Unidos durante a
década de 1970., cuja manifestacdo consistia na radicalidade como a retomada da “utopia da ndo linguagem”,
formulada pelas vanguardas histéricas. Este movimento prescindiu ndo s6 da obra-produto como também de
qualquer experiéncia sensivel ou vivencial, existindo apenas na mente do artista. (LOSADA, 1996, p. 182).



27

além de uma diversidade de elementos os quais possibilitaram a formacao de uma linguagem

inteiramente inovadora nas apresentacoes.

Para outros pesquisadores, adentrando a seara da Antropologia, a ideia original sobre a
Performance esta na ancestralidade, percorrendo toda a Histéria da Humanidade, como no
“[...] uso do corpo humano como sujeito e for¢a motriz do ritual” que “remonta aos tempos
antigos.” (GLUSBERG, 2011, p. 11). O autor afirma que “a verdadeira pré-historia do género
remonta aos rituais tribais, passando pelos mistérios medievais e chegando aos espetaculos
organizados por Leonardo da Vinci do século XV, e por Giovanni Bernini, duzentos anos
mais tarde” (IBIDEM., 2011, p. 11). Por tal vies, discussdes outras viabilizam a compreensao

do uso do corpo em cada momento da Histéria da Humanidade.

Na atualidade, é bastante possivel reportar a essa tematica as questdes amazonicas,
principalmente no tocante as sociedades indigenas que utilizam o corpo nos rituais a partir das
tradicBes culturais. As sociedades indigenas amazonicas sdo exemplos de comparacdo das
celebracGes ocorridas ha milhares de anos, confirmando a realizacdo de eventos com 0 corpo

em ambos 0s contextos historico-culturais. A esse respeito, SOARES afirma o seguinte:

O corpo nas sociedades indigenas brasileiras é resultante de uma fabricacéo,
cujo processo envolve a utilizacdo de uma elaborada tecnologia herdada da
tradicdo e reatualizada periodicamente pelos rituais, e diariamente através do
fazer social, pois nestas sociedades o corpo é produto da tradicdo, da criagdo
social, fabricado pela sociedade e pela intervengdo sobrenatural, vivificada
pelo xamé. (SOARES, 2014, p. 59).

As cerimonias realizadas estdo diretamente atreladas a um universo de interpretacdes
das realidades vivenciadas. Schechner (2012) destaca-se ao afirmar que os rituais englobam
aspectos sonoros e gestuais, elementos constitutivos de ritualizacdo que, para 0S povos
amazonidas, estdo associados aos rituais desenvolvidos pelas etnias, ricas culturalmente,

sendo possivel trata-los como elementos calcados na expressividade humana.

Desse prisma, € inteiramente compreensivel entender as relagdes sociais forjadas no
seio de determinada sociedade. A afirmativa dada pelo pesquisador estd permanentemente
associada a ritualizacdo, como caracteristica especial, e definindo-a como “comportamento
ritualizado condicionado/permeado pelo jogo” (SCHECHNER, 2012, p. 49).
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Os rituais sdo como um jogo, no qual as pessoas se envolvem através da criacdo de um
mecanismo de lembranca, ativando a memoria por meio de uma acédo e as codificando a fim
de supera-las das circunstancias diarias da vida. O autor aponta as trés possibilidades de

experimentar e se envolver no jogo: experimentar o tabu, 0 excessivo e 0 arriscado.

[...] Ambos, ritual e jogo levam as pessoas a uma “segunda realidade”,
separada da vida cotidiana. Esta realidade é onde elas podem se tornar outras
que nao seus ‘eus didrios’. Quando temporariamente se transformam ou
expressam um outro, elas performam ac6es diferentes do que fazem na vida
didria. Por isso, ritual e jogo transformam pessoas, permanente ou
temporariamente. Estes s3o chamados ‘ritos de passagem”, e alguns
exemplos sdo: iniciagdes, casamentos e funerais. No jogo, as transformacbes
sdo temporérias, limitadas pelas regras do jogo. As artes do espetaculo,
esportes e jogos sao ludicas, mas frequentemente se utilizam dos processos
do ritual. (SCHECHNER, 2012, p. 50).

Ressalte-se: as mesmas acdes definidas no ritual ocorrem na Performance artistica.
Para Schechner, isso reside no “coragdo da Performance”, definindo-a como “comportamento
ritualizado condicionado/permeado por jogo”. Tratando-se dessa relagdo, o ritual que se
permeia pela seriedade e controle, por outro lado, € visto como um jogo que proporciona
maior liberdade. Dessa feita, permite-se o “afrouxamento precisamente daquelas areas onde o

ritual esta pressionando, flexivel onde o ritual é rigido” (SCHECHNER, 2012, p. 91).

0 jogo ¢ algo muito dificil de definir ou pontuar. E um estado de humor, uma
atividade, uma erupcdo espontanea; algumas vezes cercado de regras, noutras
muito livre. E generalizado. E algo que todo mundo faz na mesma medida em
que todo mundo observa outros fazerem — tanto formalmente, em dramas,
esportes, na televisdo, filmes; quanto casualmente, nas festas, no trabalho, nas
ruas, nas areas de lazer. (Schechner, 2012, p. 92).

O jogar, nesse contexto, envolve momentos de acdes e reacdes, despertando e/ou
expressando as emocgBes e 0s humores nas pessoas (SCHECHNER, 2012, p. 100). Ou seja,
atuam tanto nos jogadores ou nos observadores, mesmo sendo arbitrario o juizado por um

profissional que certifica as regras do acontecimento, e define quem ganha e quem perde.

Nessa esteira, a producdo de Francisco Rider apresenta-se correlata, pois o performer

envolve tanto o elemento humano quanto elementos da natureza, fazendo parte constituivel do
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procedimento de construcdo da propria obra. E o caso da obra Reservoir, na qual, em dado
momento, ele articula didlogos com moradores de rua, prostitutas, seres biolégicos (macro e
micro). No terceiro capitulo desta obra dissertativa, sera traduzido todo o jogo envolvendo um

ambiente interativo na referida obra, corpus de analise da presente investigacao.

Em estudos relacionados a crenca e a préatica religiosa nas sociedades africanas, tendo
a frente o antropologo Victor Turner, fica claro o envolvimento, fato destacado no preféacio da
obra ‘Processos Rituais’, apresentada por Roger D. Abraham. No citado texto, Turner conduz
a uma exploragdo da “complexidade das praticas indigenas, cuja riqueza se registrou com a
mesma abundancia de significados de que os criticos literarios se valiam para a analise de
grandes obras de arte” (TURNER, 2013, p. 8). N&o se delimitando a qualquer campo de
estudo, 0 antropologo se permite “comparar o poder metaforico e a complexidade do aparato

ritual e das praticas de povos sem lingua escrita com Shakespeare ou Blake”.

A Art Performance é uma linguagem que se encontra num vasto campo das ideias
e sensacBes, cujas consequéncias impactam a experimentacdo, o que permite ao espectador
interpretacdes variadas nas representacGes concretas. Essa afirmacdo é de Umberto Eco,
conforme traduzido: “(...) uma obra de arte, ou um sistema de pensamento, nasce de uma rede
complexa de influéncias, a maioria das quais se desenvolve ao nivel especifico da obra ou
sistema de que faz parte” (ECO, 1991, p. 34), pois se refere a um trabalho desenvolvido pelo

artista que, segundo ele, recebe influéncia direta da tradicdo estilistica dos seus antecessores.

Qual o significado dessa afirmagdo? Eco atribui a poética da obra ‘aberta’, fazendo
gue o espectador — ou seja, 0 interpretante — tenha mais liberdade de compreender, exigindo-
se dele resposta livre e inventiva (ECO, 1991). Nesse aspecto, a Arte Contemporénea tem a
multiplicidade de interpretagdes, carater que facilita a compreensdo a partir de um universo de
informagdes. “As poéticas contemporaneas nos propdem uma gama de formas as quais
apelam a mobilidade das perspectivas, a multiplice variedade das interpretagdes”, (Ibidem.,
1991, p. 67). Assim, conclui-se que nenhuma obra é fechada, justo porque reine elementos

externos para uma infinidade de ‘leituras’ possiveis.

A partir do entendimento da Arte Performance, é importante historicizar as acoes
artisticas que contribuiram para consolidar essa expressdo artistica no contexto da Historia da
Arte. Esse esforco permite compreender a panoramica dessa manifestacdo nos contextos

global e nacional brasileiro, bem como a proposicdo de um cronograma de agbes que
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desaguaram na prdépria cultura da cidade, ou seja, a sistematizagdo dessa expressao artistica na

propria cidade de Manaus, ponto nevralgico do presente trabalho dissertativo.

1.4 A PERFORMANCE ART NO CONTEXTO GLOBAL

Nessa etapa inicial de compreensdo, serdo pontuados os principais movimentos e
artistas expoentes na Histéria da Arte mundial. Apesar do compacto histérico, tal quesito sera

ilustrado a fim de se ter um cronograma da Performance art, evitando-se a divagacao.

Foi a Europa do inicio do século XX o lugar mais favoravel ao desenvolvimento de
acdes artisticas com o uso do corpo logo em seus primdrdios. Os movimentos artisticos
anarquistas, a exemplo do Futurismo e do Dadaismo, tiveram destaque por ndo ceder aos
valores vigentes da arte cujo carater critico e libertario estava respaldado nas experimentacGes
que os componentes desses movimentos realizavam. Nesse interim, 0s precursores romperam

decisivamente com as formas tradicionais de se fazer arte.

Nesta abordagem sinética, é preciso reforcar o fato de que o Movimento Futurista,
surgido oficialmente a partir do manifesto publicado no periodico francés ‘Le Figaro’, em
1909, cujo principal responsavel foi o poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti, reuniu

pintores, poetas, musicos e artistas de diversas linguagens.

Houve a radicalizacdo dos conceitos vigentes de arte, tais pressupostos eram
combatidos com a exibicdo de pecas-sinteses de trinta segundos ou seratas. que incluia
atividades como: recitais poéticos, Performance musicais e leitura de manifestos. Valorizava-
se, pois, a arte experimental®®, repudiando o moralismo vigente a época, negando o passado e

enaltecendo a revolucgéo tecnoldgica e industrial que atravessava o século.

Estrategicamente, a cidade de Paris, centro cultural mundial, a época, apresentava

condigOes ideais para a publicacdo do Manifesto Futurista, haja vista concentrar a elite

10 Arte Experimental é aquela que busca inovar, romper com os modelos estabelecidos, criando novas propostas
e formas de ver a arte e a vida.
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artistica e intelectual internacional. Esse fator era o que possibilitava ao movimento difundir

seus ideais, formulando estéticas através da adesao apologética ao mundo industrial.

A excitabilidade sinestésica das maquinas com suas formas inorganicas, seus
ruidos, seus movimentos bruscos e ritmados e a nova dindmica da vida
urbana seduziram esses artistas e demarcou, segundo eles, o surgimento de
uma nova sensibilidade humana. (LOSADA, 1996, p. 142).

Antes do surgimento do movimento Futurista, ocorreu em Paris a apresentacdo da
peca teatral Ubu Rei, de Alfred Jarry, responsavel por agitar o0 meio artistico com sua estreia
em 11 de dezembro de 1896, no Theatre de I'Ocuvre de Lugné-Poe. A peca prenunciava uma
nova maneira de representar, tendo fortemente influenciado o Futurismo pela desconstrugédo

do real e reconstrucao do absurdo. Criou um clima onirico e delirante nas apresentacdes.

Figura 1: Performance de Luigi Russolo e seu assistente Piatti com
Intonarumoni. Os instrumentos ruidosos (1913)
Fonte: <medienkunstnetz.deworks/into>.

Marinetti simpatizava com o “teatro de variedades”, caracteristica da peca de Alfred
Jarry, o qual acreditava na superacgéo das tradigdes teatrais, de mestre e dogmas cénicos, para
acdes experimentais que possibilitassem “inventar constantemente novos elementos de

assombro”, ou seja, a transformacdo do modelo ideal para as Performances futuristas.
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Goldberg afirma que este é o motivo principal da tanta admiracdo pelo Teatro de
Variedades: o modelo cénico apresentava miscelanea de insensatez, envolvendo “toda gama
de estupidez, imbecilidade, parvoice e absurdice, arrastando a inteligéncia para as raias da

loucura”, haja vista exigir sempre o maximo do ator em cena (GOLDBERG, 2015, p. 7).

N&do é a toa que os pintores do movimento experimentavam a Performance como
instrumento de marketing para suas propostas como movimento. Boccioni e outros artistas
futuristas experimentam a Performance e relatam suas perspectivas diante da pintura futurista,

respaldando-se nas atividades desenvolvidas como performers. Entdo, a Performance era.

[...] O meio mais seguro de desconectar um publico acomodado. Dava a seus
praticantes a liberdade de ser, ao mesmo tempo, ‘“criadores” no
desenvolvimento de uma nova forma de artista teatral, e “objetos de arte”,
porque ndo faziam nenhuma separagdo entre sua arte como poetas, como
pintores ou como performers (GOLDBERG, 2015, p. 4).

Tendo o mesmo perfil de vanguarda futurista, o0 Dadaismo (1916-1923), por sua vez,
propunha a criagdo de um sistema de arte com base no ‘acaso’. Isso influenciou diretamente o
Surrealismo, a Art Pop, estimulando a Geragdo Beat, inspirando o movimento Punk e
fornecendo toda a base para a Arte Conceitual dos anos 1960 e 1970. Sem duvida, uma carga

conceitual bastante significativa para construir as bases dos principais movimentos de arte.

O Dadaismo se consolida e se propde a criar uma estética inovadora, pois, além de ser
0 porta-voz “[...] de uma nova concepg¢do artistica, e muito mais do que criar uma estética,
esses artistas aspiravam, de fato, promover uma revolucdo cultural extensa. A estética
dadaista ¢ anarquica, demolidora e ir6nica”. (LOSADA, 1996, p. 143).

A partir da inauguracdo do Cabare Voltaire, em 2 de fevereiro de 1916, a cidade de
Zurique, Suica, tornou-se o epicentro de toda a movimentacdo dos dadaistas, no qual foram
realizadas apresentacOes e experimentacdes artisticas. No ano 1916, seus criadores, 0 poeta
alemdo Hugo Ball e a cantora Emmy Hennings, decidem quanto a programacdo envolver
apresentacdes diarias de artistas para a realizacdo das Performances, exposicOes, leitura de

poemas e outras atividades relacionadas.
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Enquanto o bar atraia pelo contetdo revolucionario, por sua vez, a tradugdo do nome
ganhava forca na palavra “DADA”. A expressdo concentrava, ao mesmo tempo, uma forca e

uma expressividade Unicas, remetendo a uma agdo politica revolucionaria.

A palavra dada vem do dicionario. E o que ha de mais simples. Em francés
ela significa ‘cavalinho de pau’. Em alemao significa ‘até logo’, em romeno
‘sem davida’... Uma palavra internacional. Como podemos alcangar a eterna
beatitude? Dizendo dada. Como podemos ficar famosos? Dizendo dada... até
ficarmos loucos [e] perdermos a consciéncia. Como podemos nos livrar do
jornalismo, dos vermes, de tudo que é bom e direito, bitolado, moralistico,
europeizado, debilitado? Dizendo dada. (GOMPERTZ, 2013, p. 241).

Os dadaistas eram comprometidos com a inovagdo artistica, realizando encontros no
Cabaré Voltaire, onde cada integrante era especialista na construcdo inventiva e sempre tinha

algo a apresentar. Hu Ball inventou um tipo de ‘verso sem palavra’ ou ‘poema sonoro’:

Figura 2: Hugo Ball declamando o poema sonoro Karawane, em 1916, em que coloca
seus textos em porta-particulas espalhados pelo palco e lia-os alternadamente durante a
Performance, erguendo e abaixando as ‘asas’ de papelio de seu traje.

Fonte: < www.dada-companion.com>ball>.
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Os artistas dadaistas eram conhecidos como delinquentes juvenis da arte, contrarios ao
establishment, a sociedade, a religido, mas, sobretudo, a arte tradicional. Artistas como Jean
Arp (1886-1966) e Kurt Schwitters (1887-1949) preconizavam a Arte Conceitual'!, dando
origens a colagem, assemblages*? e instalagdes™® (GOMPERTZ, 2013, p. 244).

Schwitters, por exemplo, recolhia materiais descartados, ndo mais utilizaveis, nas ruas,
para fazer suas assemblages. O uso de materiais dos mais diversos tinha como finalidade

integra-los e redefini-los, dando a eles uma nova concepgéao artistica.

Da mesma forma, o performer Francisco Rider, antes de suas apresentacOes e
conforme sua tematica, elabora sua produgdo a partir do recolhimento de materiais
descartaveis das lojas e industrias das ruas de Manaus. Exemplo disso foram os rolos de papel
compactados os quais aludiam a alegorias como representacdes dos “reservatorios de
impermanéncias visuais” ou ainda de “paisagens arquitetonicas de impermanéncias”, assim

denominadas na Performance Reservoir.

Bilhetes de bonde, botGes, arame, pedacos de madeira jogados fora, sapatos velhos,
trapos, pontas de cigarro e jornais velhos eram colhidos pelo alemdo para integrar sua arte
dadaista. Revolving (1919) é exemplo tipico das pecas que ele produziu na época. E uma
pintura abstrata que o artista construiu pregando lascas de madeira, aparas de metal, pedacos

de corda, retalhos de couro e sobras de papeldo numa tela de pintor.

O resultado disso é surpreendentemente elegante e refinado, sobretudo dada a escassez
e aleatoriedade dos materiais. Sobre um fundo pintado de verdes e marrons terrosos, o artista
manipulou o entulho pilhado numa série de circulos encadeados, a que depois superpbs duas
linhas retas na forma de um “V” de cabega para baixo. E uma composigio feita de lixo com o

refinamento geométrico de uma pintura construtivista (GOMPERTZ, 2013, p. 245).

1 Arte Conceitual 6 um movimento artistico que teve seu auge na Europa e nos Estados Unidos durante a
década de 1970, cujas caracteristicas principais sdo a valorizagdo do conceito e da obra, 0s quais se tornam mais
importantes do que o objeto e sua representacéo fisica. Usou de diversos meios, a exemplo de Performances,
instalac@es artisticas, videos, textos e fotografias e forte desenvolvimento da arte ambiental, arte postal e grafite.

12 Assemblage ou assemblagem é um termo francés que foi trazido & arte por Jean Dubuffet, em 1953. E usado
para definir colagens com objetos e materiais tridimensionais.

13 Instalagdo é uma manifestacdo artistica contemporanea composta por elementos organizados em um ambiente
que pode ter um carater efémero e que também pode ser desmontada e recriada em outro local.
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Apesar de estar morando nos Estados Unidos e distante dos acontecimentos do Cabaré
Voltaire, Marcel Duchamp era tendenciosamente anarquista, inclusive superando Georges
Braque (1882-1963), Pablo Picasso (1981-1973) e até mesmo Kurt Schwitters (1887-1948),

artistas que vinham introduzindo novas poéticas.

Sua pratica era transformar objetos ordinarios e/ou indesejaveis em obras de arte. Ele
conseguiu levar essa ideia com mais propriedade em 1917, quando transformou um mictério
em escultura readymade!®. A essa obra de arte, ele deu o titulo “Fonte”, da qual muitos sdo os

significados a serem extraidos pelos intérpretes.

Considerado como o pai da arte conceitual, Marcel Duchamp provocou o rompimento
com a tradicdo de sua época, exatamente acerca do que poderia e deveria ser considerado
Arte. Mais adiante, no ano de 1920, o artista contrapde 0s valores sociais vigentes e subverte a
prépria sexualidade, deixando-se fotografar travestido de Rose Sélavy e integrando-se aquela

novissima experiéncia de encenar 0 sexo oposto na arte.

Trata-se de uma acdo inovadora para uma época em que ndo se discutia a questdo de
género, da diversidade sexual e, tampouco, a luta pela liberdade e afirmacdo de género.
Todavia, Duchamp trouxe a reflexdo a possibilidade de que o “desejo sexual é vida” e poesia,
razdo pela qual faz parte da propria condicdo humana e se pode traduzir em suas poéticas

artisticas para a compreensao da prépria vida.

Edgar Morin (2013), crendo nessa possibilidade a partir da Teoria da Complexidade®®,
concluiu que a arte faz parte das nossas relacdes e € meio de entender ela propria. Nesse
sentido, 0 autor (2015, p. 45) entende ser a poesia: “mais que a literatura, leva-nos a dimenséo
poética da existéncia humana. Revela habitar a Terra ndo se da apenas prosaicamente — com
0s seres humanos estando tdo somente sujeitos a utilidade e a funcionalidade — mas também

poeticamente, sendo 0s mesmos destinados ao deslumbramento, ao amor, ao éxtase”.

14 Ready made é um termo criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar um tipo de objeto por ele
inventado, o qual consiste em um ou mais artigos do uso cotidiano, produzidos em escala industrial, selecionados
sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em espacos especializados (museus e galerias).

15 A Teoria da Complexidade envolve uma viséo interdisciplinar acerca dos sistemas complexos adaptativos, do
comportamento emergente de muitos sistemas, da complexidade das redes, da teoria do caos, do comportamento
dos sistemas distanciados do equilibrio termodindmico e das faculdades de auto-organizag&o.
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Em continuacdo, o autor (Ibidem., 2013, p. 16) é contundente ao afirmar: “(...) as artes
levam-nos a dimensdo estética da existéncia e — conforme o adagio que diz que a natureza

imita a obra de arte — elas nos ensinam a ver o mundo esteticamente” e com mais humanismo.

Mais adiante, o artista norte-americano Jack Pollock (1912-1956) € considerado um
dos precursores da Performance, ao invocar, em suas criacdes, a Action Painting®®. Ele busca,
de conformidade com seus ideais surrealistas, 0 automatismo psiquico (a verdadeira expressao
direta do inconsciente) que integra 0 movimento do corpo nas inser¢des das pinceladas na

tela, ou seja, age transformando o ato de pintar no tema da obra, tornando o artista e ator.

Prefiro atacar a tela ndo esticada, na parede ou no chdo. No chédo fico mais a
vontade. Me sinto mais prdximo, mais uma parte da pintura, ja que desse
modo posso andar em volta dela, trabalhar dos quatro lados, e literalmente
estar na pintura. Quando estou em minha pintura, no chdo, ndo tenho
consciéncia do que estou fazendo (GOODING, 2000, p. 69).

As pinturas de Pollock causam um efeito indescritivel, pois, o artista induz o

espectador torna-se um protagonista, seduzindo-as a um patamar de liberdade imaginativa.

g N _~_j;,‘ : x;_‘ J %

Figura 3: Jack Pollock pintando Autumn Rhythm: Number 30, 1950
Fonte: <https://br.pinterest.com/pin>

16 Action Painting trata-se de uma forma de pintura como se pode observar o gesto pictorico.
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Os ideais dadaistas influenciaram profundamente a carreira de Pollock. 1sso se verifica
na pintura intitulada Full Fathom Fiver (1947), a qual se baseada na ideia dadaista de Jean
Arp (1886-1966), ou seja, a de que o “acaso” norteia seu processo criativo, a parte da mistura

de tinta a 6leo e outros materiais como pregos, tachinhas e outros.

Ap0s obter sucesso, Pollock tornou-se ainda mais conhecido quando autorizou ser
fotografado por Hans Namuth (1915-1990), o qual fotografou o artista realizando coreografia
inusitada, de técnica desenvolvida a partir de passos sincronizados. Pollock, absorvido pelo
movimento, langava-se ao acaso das formas, cores e proporc¢des, demonstrando uma pintura

em movimento, numa acao isolada, expressiva e marcada pelo conhecer o desconhecido.

O resultado foram imagens precursoras da Arte Performatica. Nao muito diferente,
Rider experimentou situacdo semelhante ao desenvolver processos criativos quando deu inicio
aos estudos com estados corporais quanto ainda estava na cidade de Nova lorque, nos Estados
Unidos. Em vez de usar a técnica pingos de tintas lancadas aleatoriamente, usou apenas o
pincel atbmico para contornar as silhuetas de seu corpo conduzido pela forca expressiva de

movimentos das méos sobre o papel.

O publico e a midia ficaram fascinados por essas imagens, e por ele. Ao
testemunhar seu processo de pintura as pessoas comegaram a reavaliar seu
trabalho com algo mais que borrifos numa tela. Houve um reconhecimento de
sua pericia, de sua veracidade e da energia espontanea de suas pinturas. Gota
a gota, a principio lentamente, depois com incontido fervor, 0 mundo se
apaixonou por Jackson Pollock. (GOMPERTZ, 2013, p. 292).

Ainda na década de 1950, a New School for Social Research (tradugdo para Nova
Escola de Pesquisa Social), em Nova lorque, EUA, realiza estudos experimentais com arte
conceitual, envolvendo pintores, cineastas, musicos e poetas. Sob forte influéncia das aulas de
John Cage e dos relatos relacionados a sua Performance ocorrida no Black Mountain College,
os artistas Allan Kaprow, Jackson MacLow, George Brecht, Al Hansen, Dick Higgins e
outros, reverberavam tais conceitos que estabeleciam nas producgdes de seus happenings e de
suas Performances (GOLDBERG, 2015, p. 117).
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Seguindo para a década de 1960, o artista francés Yves Klein apresenta a obra “Salto
no vazio”, considerada por muitos especialistas em Histdria da Arte como o marco da Arte
Performance do século passado. Klein edita uma pagina de jornal em que aparece em uma
montagem fotografica Saut dans le vide, que aparentemente o mostra pulando um muro, de

bracos abertos, em direcdo da calgada.

Klein utilizou a fotografia como evidéncia de sua capacidade de realizar uma viagem
lunar sem auxilio de qualquer outro elemento externo. Conhecido como “o artista do espago”
por esse feito inusitado, ele usou sua arte também para denunciar as expedi¢des lunares da

NASA (Agéncia Espacial Americana) como arrogantes e estupidas.
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Figura 4: Yves Klein, Salto no vazio, 1960.
Fonte: < f508.com.br>yves-klein-o-homem-que-...>.

Outra arte comeca a surgir na década de 1960, quando um grupo de jovens alemaes,
sob a lideranca de George Maciunas (1931-1978), desenvolveu um novo conceito a partir de
uma visdo neodadaista, chamado Fluxus, cujo significado era “fluir”. Maciunas publica os
ideais no Manifesto (1963), o qual elaborou a maneira da colagem com recortes de definicdes
extraidas de dicionario para a palavra “Flux” (Gompertz, 2013, p. 344). Essa seria uma anti-

arte expressando a total liberdade, pelo que se afirmava o seguinte:
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Livrem o mundo da doenga burguesa, da cultura “intelectual”, profissional e
comercializada. Livrem o mundo da arte morta, da imitagéo, da arte artificial,
da arte abstrata... Promovam uma arte viva, uma anti-arte, uma realidade néo
artistica, para ser compreendida por todos, ndo pelos criticos, diletantes e
profissionais.... Aproximem e amalgamem os revolucionarios culturais,
sociais e politicos em uma frente unida de agdo. (WOOQOD, 2002, p. 23).

As propostas do Fluxus estavam embasadas na promogao da Arte Vidal’. O destaque
do grupo foram as apresentacbes do artista alemdo Joseph Beuys, o qual acreditava na
transformacédo das pessoas por meio da Arte, a partir do proprio cotidiano, revolucionando o
pensamento. Beuys ressaltava que o processo revolucionario se daria dentro do préprio ser

humano quando este se tornasse livre e criativo, capacitando-o para revolucionar o seu tempo.

Figura 5: Joseph Beuys, Eurasia, 1963.
Fonte: < https://br.pinterest.com>pin >.

Em relacdo as Performances protagonizadas pelo artista, dizia-se que [...] “as a¢des de

Beuys lembravam muito frequentemente pecas sacras, com seu rigoroso simbolismo e sua

17 Arte Vida (ou original ‘Live Art’) é um termo que designa a confluéncia de diversas manifestacdes artisticas,
como, por exemplo, artes plasticas, danga, teatro, misica, cinema, video, e literatura, abrangendo uma variedade
de disciplinas e discursos que envolvem, de algum modo, o tempo, 0 espaco € a presenca humana.
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iconografia complexa e sistematica. Objetos e materiais — Feltro, manteiga, lebres mortas,
trenos, pas — tornavam-se protagonistas metaforicos” (GOMPERTZ, 2013, p. 344-345). Tudo

isso ele utilizada para tornar a apresentacao repleta de significados, conforme segue:

A arte performética havia estabelecido que um artista podia ser o meio para
sua arte; Beuys levou essa ideia adiante e tornou-se a obra de arte. Sua
persona quando executava uma Performance e o eu que exibia “fora do
palco” eram facilmente identificaveis (diferentemente de Warhol, cujas
investigagdes no mundo do consumismo de massa acabaram por transforma-
lo a ele mesmo numa marca) Beuys como personalidade foi fator unificante.

[...] E que personalidade a dele! Suas palestras, Performances e debates
excéntricos ficaram famosos entre criticos e pessoas intimas do mundo
artistico pela energia, a imaginagdo e o caos. Numa de suas “agdes” de arte
performatica chamada Eu gosto da América e a América gosta de mim
(1974), Beuys se prendeu numa jaula por uma semana, tendo um coiote por
Unica companhia. Muito estranho. Mas ndo tdo estranho quanto a
Performance pela qual é mais prontamente lembrado: Como explicar pinturas
a uma lebre morta (1965), um desses eventos que eu realmente teria gostado
de assistir. (GOMPERTZ, 2013, p. 344-345).

Nesta figura, percebe-se como o artista expde seu corpo em rituais diarios, incluem

uma serie de interagcbes com animais, nesse caso, a participacdo de um coiote selvagem:
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Figura 6: Joseph Beuys. Eu gosto da América e a América gosta de

mim, 1974, na galeria René Block, em Nova York.
Fonte: < https://br.pinterest.com>pin >.
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Archer (2001) afirma que Beuys queria se aproximar da ideia tradicional de que a arte
dava o poder de significado particular as coisas, produzir algo e transmitir uma mensagem,

pois, segundo Beuys, o fluxo de informagdes ndo vem da matéria, mas do “eu”, de uma ideia.

A presenga feminina nas a¢Bes performaticas ganhou mais forca durante a década de
1970, quando a sérvia Marina Abramovic marcou importante presenca na seara. Ela explorava
a exaustdo do corpo aos seus limites fisicos maximos, deixando-o praticamente vazio, pronto

para experiéncia espiritual plena (ARCHER, 2001, p. 113).

Em razéo das experiéncias realizadas com instalagdes com som, suas Performances
eram chamadas de “Ritmos”. Para que ocorressem, se exigia a participacdo da perfomer com
gritos até que ela ficasse totalmente rouca; ou dancasse até desmaiar. Abramovic flagelava-se,

tomava drogas e alterava o estado mental para a realizacdo de outras ac0es perigosas.

_

Figura 7: Performance Ritmo 0, Marina Abramovic, 1974.
Fonte: < https://www.google.com.br/search?q=marina+abramovic&source >.

1.5 APERFORMANCE ART NO BRASIL

Se era complicado o entendimento de todo um complexo de eventos apresentados
pelos artistas performaticos ao longo das década de 1970, em termos de Brasil, a linguagem
da Performance era muito incompreendida. Além disso, acGes realizadas no principio foram

rechagadas violentamente, mas nada comparavel com as ac¢Oes ocorridas na decada de 1930.
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A Performance de Flavio de Carvalho, que é considerado o primeiro performer
brasileiro, impactou a Arte Brasileira. As pessoas eram surpreendidas nas ruas com o
inusitado, forcando-as a contra-acdo e que se poderia tornar o artista vitima de sua propria
criacdo. Santos (2008, p. 21) ressalta sobre a importancia da Performance de Flavio Carvalho,
em razdo de suas ac¢des provocativas, polémicas e escandalosas. A obra envolvia um caminhar
em direcdo contraria a meio de uma procissdo catolica de Corpus Christi, no centro da capital
paulista, em que o artista usava um chapéu verde e vestia roupa e sandalia que lembrava
indumentaria medieval, provocando nos fieis indignacdo frente aquela situacdo de
contraponto aos valores religiosos cristdos. Flavio de Carvalho foi hostilizado e quase foi
levado preso por essa acdo. (SANTQOS, 2008, p. 21).

Figura 8: Flavio de Carvalho, Experiéncia n° 3, 1956
Fonte: < itzmann.blogspot.com.br >.

Nas décadas de 1960 e 1970, nomes emergentes surgiram no cenario nacional, tais
como “Wesley Duke Lee” com as primeiras investidas na pratica da linguagem Performance
no Brasil, Paulo Brusky, também considerado como precursor da arte conceitual, José
Roberto Aguillar e Banda Performatica, Ivald Granato, Ligia Clack, Antonio Manuel, Hélio
Oiticica, Méarcia X e outros. Eles contribuiram significativamente para o desenvolvimento da

arte Performance no contexto nacional.
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A Arte de Hélio Oiticica ganhou destaque com 0s “Parangolés” (1967), que consistiam
na inclusao do “[...] proprio corpo do participante” que 0 faz, pois ele ira “fulgurar no espago
por evolugdes e danca”, pertindo ao corpo a interacdo “como fonte total de sensorialidade”,

cuja proposicao estava na vivéncia (FAVARETTO, 2000, p. 104).

A utilizacdo de panos coloridos s6 0s mantiam vivos enquanto houvesse movimento
do corpo, refletido em vividas acGes e gestos que nao se limitavam a meras manipulagdes,
intensificando “o tempo da participagao, liberando o imaginario”, concentrando-se em

“eventos, instaveis e indefinidos”. (Ibidem., 2000, p. 105).

O legado de Hélio Oiticica é constituido de obras que estabeleceram diferentes fases
de sua vida, entretanto, os Parangolés, cuja finalidade estava na fusdo de cores, estruturas,

dancas, palavras, fotografias e masicas. O autor ja afirmava:

O participante, polo estrutural do sistema, age num campo de estruturas
abertas, vivenciando a transmutacdo espacial. N&o se trata de um espago em
que operam formas, mas de um sistema que desata a fantasia. O Parangolé
instaura a ‘vontade de um novo mito”; descontinuo de atividades, agencia
estruturas-percepcdes, que relevam de uma outra ordem do simbolico: o
comportamento. Os Parangolés sdo estruturas que compdem um nao-mito”: o
seu tempo € o das agdes desregradas, ora previsiveis ora improvisadas, da
invencdo e da surpresa. Sdo dispositivos que desencadeiam experiéncias
exemplares com o objetivo de “violar” o “estar” dos participantes “como
individuos no mundo”, transformando-lhes 0s comportamentos em coletivos,
(FAVARETTO, 2000, p. 107).

De acordo com Favaretto, a danca é a principal acdo no processo de movimentacao
dos parangolés, fazendo com que quem estiver manipulando, descobrir o corpo e a danca.
“Assim, o Parangolé prefigura a nova expressdo, a antiarte ambiental, “o inicio de uma

experiéncia social definitiva”, de rumos interminados.

Nas imagens, a seguir, sdo apresentadas Performances de artistas que despontaram no

cenario artistico brasileiro nas décadas de 1970 e 1980:



Figura 9: Performance ‘Parangolé’ de Helio Oiticica.
Fonte: < br.pinterest.com >

Figura 10: Performance “O corpo é a obra”, Antonio Manuel, 1970
Fonte: < https://www.google.com.br/search?q=antonio+manuel&source >
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Figura 11: Performance Nostalgia do corpo, Lygia Clark, 1965-1988
Fonte: < https://www.google.com.br/search?g=Ilygia+clark+nostalgia+do+corpo&source >

Figura 12: Performance Pancake, Méarcia X, 2001
Fonte: < https://www.google.com.br/search?g=marcia+x+Performance >



https://www.google.com.br/search?q=marcia+x+performance
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1.6 APERFORMANCE ART NO AMAZONAS
Para entender a Historia da Performance no Amazonas, faz-se necessario entender o
passado. Serdo pontuados, no presente tépico, alguns fatos historicos que foram determinantes

na construcdo das etapas de apresentacdo da Performance na cidade.

A Histdria da Arte no Amazonas, até a primeira metade do século passado, néo tinha
nenhum movimento de articulacdo artistica voltado para as artes visuais que desbacasse 0
marasmo cultural deixado pelo fim Ciclo da Borracha. Foi somente da segunda metade do
século XX em diante que intelectuais e artistas tomaram iniciativas de mudancas no cenario
cultural de Manaus, criando assim, o Clube da Madrugada, cujo objetivo foi promover [...] “o0
desenvolvimento e a divulgagdo dos diversos ramos das ciéncias, das letras e das artes”.

(PASCOA, 2011, p. 113).

Apesar de apresentar um “aspecto libertario”, o Clube da Madrugada mantinha seus
estatutos, de forma que definia uma “ordem na estrutura organizacional do grupo”, 0 que
caracterizava uma organizacao institucionalizada. Dentre as a¢cdes promovidas pelo Clube da
Madrugada no contexto das Artes Visuais, estava a organizacao de exposicoes, de saldes com

premiacdo de [...] “artistas plasticos, que tinham uma atuac¢do viva no movimento” (Ibidem.).

No &mbito cultural, pensava-se que a arte e a educacdo deveriam estar ao
alcance de todas as pessoas. Existia claramente uma preocupacdo social e
coletiva, que transparecia nas atitudes tomadas pelo Clube da Madrugada,
ainda que alguns dos integrantes ndo compartilhassem da ideologia
anarcocomunista predominante. Buscando alternativas de promogdo artistica
e cultural, que ndo dependessem de imposi¢des institucionais, muitos eventos
foram realizados ao ar livre, tais como os langamentos de livros nas manhés
de sdbado na praca da Policia, ou mesmo as exposi¢des de artes plasticas nas
pracas e até na praia, além dos festivais e das feiras de cultura. Esses projetos
envolveram um grande ndmero de participantes e consequentemente
causaram um impacto enorme na cidade, (PASCOA, 2011, p. 115).

Expressando conceitos estéticos capazes de moldar uma identidade propria e regional,
0 Clube, criado no dia 22 de novembro de 1954, reuniu escritores Celso Melo, Farias de
Carvalho, Fernando Colyer, Francisca Ferreira Batista, Humberto Paiva, Jodo Bosco Aradijo,
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José Pereira Trindade, Luiz Bacellar, Saul Benchimol, Teodoro Botinelly, dentre outros,

como os artistas plasticos Alvaro Pascoa e Moacir de Andrade, responsaveis pela fundagao.

Antes da criacdo do grupo, Manaus tinha duas correntes estéticas, 0 Academicismo e a
Arte Naif'®, segundo Pascoa (2011, p. 79). Durante as acdes do Clube, houve intervengdes
artisticas cujos integrantes “[...] tinham consciéncia da necessidade de uma renovacéo plastica
que fosse diferente dos temas e formas utilizados pelos artistas académicos” (PASCOA, 2011,

p. 121) que, consequentemente, agitou o cendrio cultural da cidade.

“[...] o Clube tinha claramente a natureza de um movimento de resisténcia aos
preceitos académicos, além de afirmar a ideia de liberdade politica por meio da arte e da
cultura”, (PASCOA, 2011, p. 87), pois, é importante frisar que a rebeldia, uma caracteristica
dos movimentos de vanguarda do século passado, defendiam a valorizacdo da ideia e do

pensamento como o experimentacdo estética.

Afinal de contas, o Clube trazia esse marca, inovando conceitos num ambiente tio
distante dos centros culturais mais avangados, representados por Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
Ademais, sua esséncia continha proposta de mudanca no pensar regional, de integrar-se ao

contexto nacional, através de agOes culturais e artisticas. Foi tal irreveréncia que:

O Clube da Madrugada buscava uma transformacéo social e estética, queria
combater o marasmo cultural local, conhecer 0 que se pensava e 0 se
produzia em arte em outros lugares, discutir e trocar informagdes e desejava
estar conectado a sua época, a contemporaneidade. Das caracteristicas
relacionadas aos movimentos artisticos e literarios (os ismos) do século XX,
podem-se relacionar varias: a intervencdo nha imprensa por meio de
publicagdo em periddico local, a criacdo de uma revista literaria, amplitude e
diversidade de interesses culturais, tais como a promog¢do de exposicBes de
arte, de concertos, de recitais de poesia, de debates e conferéncias, além de
apoiar e lancar novos talentos, acentuando assim o seu carater libertario.
(PACOA, 2011, p. 88).

As exposi¢des tornoram-se um instrumento de divulgacdo das Artes Visuais, tendo
sido marcadas por eventos emblematicos, como a | Feira de Artes Plasticas, ocorrida em 24 de
dezembro de 1963, na Praca da Matriz. Foi considerada a primeira exposi¢ao realizada na rua,

algo inédito no Brasil, proposta pela qual foi possivel aproximar os artistas e o publico.

18 £ yma arte ingénua que ndo segue os estudos académicos como perspectiva, luz, sombra e outros.
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Em seguida, ocorreram a Il Feira de Artes Plasticas, no dia 26 de dezembro de 1964,
no Palacio da Cultura e a Ill Feira de Artes Plasticas, ocorrida na Praia da Ponta Negra, no
ano de 1966. (PASCOA, 2011).

Além disso, houve importantes exposi¢oes e saldes com premiagdes. A participacdo de
artistas como Alvaro Pascoa, Hahnemann Barcelar, Jair Jacqmont, Oscar Ramos, Moacir de
Andrade, Van Pereira e outros foi fundamental no tocante a inovacdo das propostas picturais

gue remodelaram conceitos estéticos nas a¢des intervencionistas ocorridas naquela época:

Pode-se afirmar certamente que houve em Manaus uma ac¢do vanguardista, de
grande impacto cultural que ndo era vista desde o término do Ciclo da
Borracha. Além disso, havia uma preocupacdo social em relacdo a difuséo
das artes para a populacdo, o que acentua ainda mais a ideologia esquerdista
do Clube. E claro que as noticias sobre eventos desse género s&o muito mais
frequentes em publicacbes que focalizam a movimentagdo cultural das
cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro, como se essas duas capitais
sintetizassem 0s acontecimentos artisticos mais relevantes do Brasil.
Provavelmente, movimentos dessa natureza podem ter ocorrido em outros
locais distantes dos “grandes centros”, mas ndo foram investigados e
divulgados, (PASCOA, 2011, p. 119).

A importéncia histérica do Clube da Madrugada, principalmente, no contexto das artes
visuais, contribuiu no sentido de compreender todo o processo sistematico do pensamento
criativo no Amazonas, que ajudam-nos a compreender a Arte Contemporanea na cidade. As
apresentacdes performaticas realizadas pelo performer Francisco Rider sdo a concretude de

ideias elaboradas a partir da subjetividade, expressando a contemporaneidade amazonica.

Apos a efervescéncia dos artistas locais, o hibridismo na obra de Roberto Evangelista
foi outro momento da histéria da arte no Amazonas a dar continuidade as experimentagoes.
Por meio dele, a Amazodnia erad traduzida através das formas, das texturas, dos sons e de toda

a condicao humana, sendo transformada ou traduzida em elementos estéticos.

Roberto Evangelista trouxe a tona uma discussao em torno do processo criativo no que
tange a ideia e 0 pensar amaz0nicos, cuja esséncia se encontra nas formas elaboradas através
desses elementos que constituem a prépria Floresta Amazonica. Ele usou madeira, folhas,

penas, terra, agua, homem etc. enfim, tudo que constituisse o universo amazonico era Arte.
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Evangelista introduz pela primeira vez, nos elaborados projetos para instalagdes, o
préprio corpo, integrando-o & producéo. E possivel encontrar isso no seu video instalagio que
é intitulado Mater Dolorosa Memoriam Il (da criacdo a sobrevivéncia das formas), datado de

1982, uma verdadeira interface entre instalagéo e Performance.

Tratava-se de duas linguagens completamente diferentes, mas que entraram na pauta
do artista, o qual fez relevantes abordagens e intervencdes artisticas a partir da exploracdo de

uma Amazonia complexa e culturamente diversificada, conforme se apresenta a seguir:

Figura 13: Video instalagio Mater Dolorosa Memoriam 1l (da criagéo a
sobrevivéncia das formas), 1982.
Fonte: < www.experinciaamazonica.org>site>rob... >

Desse modo, Roberto Evangelista, atento as problemaéticas regionais, imprime no seu

trabalho toda a subjetividade amazdnica a partir de uma estética que valoriza a vida.

No video instalacdo, o artista utiliza um conjunto de cuias flutuando em um igarapé, as
quais sdo contornadas com varas de madeira amarradas em formas triangular, o artista insere
0 elemento humano constituindo a composicdo estética, agregando o uso do corpo como

elemento integrador da linguagem artistica. O critico Paulo Herkenhoff afirma que,

A obra de Roberto Evangelista politiza o olhar da Amazonia no horizonte da
sobrevivéncia. Diante de uma natureza singular e de sua riqueza cultural, na
problematizacdo da Amazonia prevalecem abordagens fenoménicas (o0 grau
zero da natureza na obra de Waltércio Caldas) e politico-antropologicas (a
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no¢do de voz do gueto para Cildo Meireles e pais submerso de Emmanuel
Nassar). Evangelista opera sobre a totalidade e o continuo de devasta¢Ges das
gueimadas, massacres de indios e de populacfes caboclas, faléncia da cultura
ocidental. No entanto, essa ‘paisagem de destrogos’ ndo ¢ a cena melancolia,
ja que a posicdo de Evangelista € estabelecer uma fissura na histéria como
processo de abandono e agenciamento de recalques que (auto) vitima a
Amazbnia. Sua perspectiva fenoménica, sem idealizacBes, impregnada do
inescapavel pathos.®

De forma cronoldgica, percebe-se que o corpo ja vinha sendo introduzido por artistas
amazonenses como linguagem artistica, embora nédo se tenha registros que possam referenciar
um expoente que delimitasse um divisor de dgua. Entretanto, Roberto Evangelista conseguiu

fazer essa diferenca, mostrando uma arte comprometida e refletida na estética contemporanea.

Artistas que ndo faziam parte do contexto das artes visuais realizaram apresentagdes
performaticas. E o caso do ator e performer Nonato Tavares, da ‘Companhia Vitoria Régia’, 0
qual atuou nas intervencdes artisticas chamadas ‘Performances Ecoldgicas’ durante as
décadas de 1980 e 1990. Os registros estdo nas séries ‘Rito de Morte’ ( de 1987) e ‘Rito de
Sobrevivéncia’ (de 1988), nas quais o corpo foi usado na sua totalidade com o escopo maior
de expressar a condicdo humana e suas nuangas no contexto social, assim como denunciar o

desmatamento e a defesa atinentes aos povos da floresta.

Outras edi¢bes da Companhia Vitéria Régia como ‘Oca dos Mortos’ (de 1992), e
‘Marcha pela vida’ (de 2012), ganharam novos elementos cénicos, permitindo, pois, que
fossem realizadas releituras para o mesmo ato. Com isso, 0 grupo acreditava chamar a atencao

de transeuntes e até do poder publico quanto a tematica da preservacdo da Amazonica.

Borges & Mendonga (2016) afirmam que, para Nonato e para 0s demais artistas da
Vitéria Régia, os “Ritos” eram projetos de experimentacdo artistica pura e intuitiva. Apesar
das dificuldades, o grupo reuniu material alternativo, lembrando as acdes dos dadaisticas,
embora ndo considerassem o que faziam como “uma pesquisa da linguagem da Performance”.

O trabalho, segundo eles, estava relacionadas de em que reaproveitavam “objetos,
coisas do lixo”. Tanto é verdade que todos [...] “eram atraidos pela ideia de explorar novos
terrenos, em termos geograficos e artisticos” (BORGES & MENDONCA, 2016, p. 154).

19 Disponivel em: < http://www.23bienal.org.br/universa/pubrre.htm >. Acesso em: 23 mai. 2017.



51

e
Figura 14: Nonato Tavares em edicdo da série de Performances ecoldgicas da Vitoria
Régia na Praca Heliodoro Baldi, Centro de Manaus (coord. Darcy Figueiredo)
Fonte: Acervo pessoal de Nonato Tavares

Mais recentemente, as pesquisas desenvolvidas pelo Tabihuni — Ndcleo de Pesquisa e
Experimentacdes das Teatralidades Contemporaneas e Interfaces Pedagogicas na pesquisa
sobre Performance; Teatralidade e Processos Colaborativos na Arte Contemporanea da
Universidade do Estado do Amazonas (UEA), tem relevante papel nas agGes experimentais

quanto o uso do corpo como linguagem artistica.

A realizacdo da Performance ‘Prisdo de Ventre na Academia’ causou grande impacto
no ambito académico quanto a aplicabilidade de regras da Associacdo Brasileira Normas
Técnicas (ABNT) no processo criativo do ator e 0 modo de adequa-las a pesquisa académica,

como: monografia, dissertacao e tese para estudantes de Arte.
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Figura 15: Grupo Tabihuni, Prisdo de Ventre na Académia. Performance realizada no antigo
Instituto de Ciéncias Humans e Letras (ICHL) da Ufam, dezembro de 2014.
Fonte: Revista Performatus ISSN2316-8102, ano 3, n. 14/julho 2015.

O trabalho ganhou destaque pela particularidade com que tratou a tematica da pesquisa
do estudante/artista quanto ao comprometimento da metodologia. Segundo o coordenador do
Tabihuni, professor do Curso de Teatro da UEA Luiz Davi Vieira Gongalves, em entrevista
realizada em junho de 2017 a jornal local, a preocupacao do estudante de arte é quanto a sua

formag&o artistica, mas isso, em certa medida, esta submetido as regras da ABNT.

Para o artista, tal aspecto é cruel, tendo em vista que envolver a arte num processo
avaliativo metodoldgico é sufocar o processo criativo e, por conseguinte, “matar a poesia”. O
nacleo, que ha quatro anos vem desenvolvendo pesquisas inéditas no Amazonas, aprofunda
estudos tedricos e préaticos sobre Antropologia da Performance nas interfaces artisticas, nos
campos de danca, teatro, artes visuais, musica, circo e outras manifestagdes, assim como

estabelece didlogo de interculturalidade entre populacdes nativas, academia e artistas.
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A pesquisa em artes cénicas esta diretamente ligada a pratica teatral,
principalmente no que diz respeito a reflexdes acerca do trabalho do ator.
Estas sempre foram nossas questdes: como integrar teoria e pratica no
caminho da descoberta dos saberes? Como continuar criando dentro dos
muros da academia? A prética artistica, dialogando com os estudos teéricos,
poderd mostrar caminhos para a pesquisa que possibilitardo novas
descobertas para enriquecer cada vez mais a teoria acerca do assunto. E é isso
0 que acontece em muitas instituicdes de ensino e pesquisa; 0s pesquisadores
partem de sua pratica para a realizagdo de investigagBes teoricas que
consequentemente influenciam no processo de criagdo artistica. Assim, a
teoria em didlogo com a prética. (GONCALVES & BORDIN, 2015, p. 01).

Mais recentemente, em maio de 2017, o artista visual e performer Otoni Mesquita
apresentou, na Galeria Hahnemann Bacelar do Centro de Artes da Universidade Federal do
Amazonas (Ufam), a Performance ‘Persona’, com participagdo dos performer Hadna Abreu e
Fabiano Barros. Em entrevista realizada em julho/2017, Mesquita afirmou que a apresentacao
teve por finalidade dialogar com pinturas de sua autoria que envolvessem personas figuradas

nas obras em exposi¢do no mesmo Centro denominada de ‘Fénix nas sombras das Artes’:

a4

Figura 16: Ao lado direito da foto, Otoni Mesquita na Performance Persona
em apresentacdo no Centro de Artes da Ufam (CAUA), 2017
Fonte: Acervo pessoal do artista.



54

A cena supra sugere ritual imaginario, tendo ao centro a figura feminina sentada sobre
um suporte, enquanto as demais permanecem em pé, usando mascaras e se movimentando em

ritmo lento e ao som da trilha musical do grupo australiano Dead Can Dance.

De acordo com o idealizador, a acdo remete a questdo pedagdgica na qual a pintura
surge com formas humanas refletidas nas sombras dos performer. Nesse sentido, o artista

sustentou que ““a partir de uma didatica, a Arte pode ser o meio de transformacéo do homem?”.

A sintese da Performance Art no contexto mundial, nacional e local € um apanhado de
fatos importantes na Histdria da Arte, particularmente no tocante a Performance, em que
foram mostradas as produgdes dos artistas que marcaram época, com Vvariadas intervengoes.

Em suma, definindo-se a Performance com uma arte do corpo e para o corpo.

A seguir, a discussdo se dara em torno da producdo artistica da arte contemporanea na
Amazonia e o pensamento complexo que envolve artistas de relevancia cultural dos estados
do Amazonas, Acre e Pard. A Amazonia, que se mostra referenciada nos processos criativos
de artistas locais, contribui sobremaneira para se construir a representacdo visual compactada

na histdria e de multiplas culturas concentradas no seu imenso territério continental.
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CAPITULO 11

A ARTE CONTEMPORANEA E A COMPLEXIDADE AMAZONICA

A arte existe para que a realidade nao nos destrua.

Friedrich Nietzsche.

A producdo artistica contemporanea, no contexto amazénico, tem importancia no que
tange & compreensdo da multiculturalidade apresentada nos territorios desta tdo vasta regido.
Artistas como Roberto Evangelista, Hélio Mello e Berta Reale, representantes dos estados do
Amazonas, Acre e Para, respectivamente, diferenciam-se por suas abordagens significativas

do modus vivendi, intrinseco na cultura amazonica.

A Amazonia é um atelier de criatividade, l6cus de experimentacdo nos varios aspectos
que constituem este universo. A cultura e historia direcionam para um fazer artistico cujo
suporte se encontra na propria floresta, esta que fornece matéria prima aos processos criativos.
A arte contemporanea amazoénica reflete um conhecimento préprio/sui gerenis de uma regido

que transborda vida nas relagdes entre as pessoas e nas suas interse¢des com a natureza.

Pela necessidade de afirmacao cultural a partir de seu aspecto humano, na esséncia das
relacBes sociais, a Amazobnia, “[...] estara livre quando reconhecermos definitivamente que
essa natureza € a nossa cultura, onde uma arvore derrubada € como uma palavra censurada e
um rio poluido é como uma pagina rasurada” (SOUZA, 1977, p. 39). Nesse sentido, tanto o
reconhecimento e quanto a conscientizacdo de todo o saber gerado por essas diversas culturas

ensejardo a luta pela regido, desencadeando um processo de libertacdo dos povos amazonicos.

E nesse contexto de particularidades que se parte para compreender a dindmica cultual
explicita no cotidiano de uma realidade bem distinta daquela de outras regides nacionais, fator
que reverberada na producdo artistica e traduz sentimentos no fazer artistico amazénico. Silva
afirma: “[...] A Amazonia pde questdes singulares, € certo, mas nunca isoladas. Como um
espaco de diversidades e de desigualdades, os fundamentos organizativos da sociedade

regional sdo também uma dimensao da sociedade brasileira” (SILVA, 2012, p.11).
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Este territério multicultura, a abrigar numerosas populagées, necessita de investigacéo
mais profunda, principalmente em seu aspecto artistico, na producio e nas poéticas. E com o
escopo de se pensar criticamente a producéo artistica amazonica que sera apresentada a seguir
uma arte representativa, a qual, sob o esteio de vivéncia e experimenta¢do, encontra solo fertil

para a producgéo criativa para mostrar uma Amazo6nia complexa, repleta de vida e de poesia.

2.1 UMA AMAZONIA COMPLEXA
Desde os primeiros relatos das crénicas dos viajantes no século XVI, a Amazénia
tem sido continuamente alvo de comentéarios, ndo somente de seu potencial econémico, mas
também quanto ao seu aspecto cultural, social e artistico. A biodiversidade amazénica ainda
faz parte do interesse das grandes corporagdes e de pesquisadores que, a pretexto de um dever
de desvenda-la, mostram, no seu passado, o tragico exterminio de diversas culturas que, sem
piedade, foram sucumbidas. Ademaisn, ndo restou preocupagdo em preserver o conhecimento

acumulado ha milhares de anos, muito disso desaparecendo sem deixar vestigios.

Motivados para conquistar novos territorios, os colonizadores europeus, ao penetrar
no universo desconhecido da Amazoénia, ndo se isentaram “de externalizar os sentimentos que
variavam do primitivismo pré-edénico ao infernismo primordial” (GONDIM, 1994, p. 77). O
deslumbramento pela grandiosidade da natureza amazénica anulava conceitos estabelecidos
de experiéncias ora formalizadas no fluir de um ambiente, [...] “deixando para tras olhares ja
estruturados, visdes ja vividas, para pousarem os olhos renascidos na contemplacdo extasiada

da grandiloquéncia natural”, que é a Amazonia (Ibidem.).

O socidlogo Renan Freitas Pinto, em pronunciamento no Seminario “As artes visuais
na Amazébnia”, da Fundacao Nacional de Artes (Funarte), ocorrido em Manaus no ano de
1984, relatou que, desde cedo, a Amazdnia misteriosa que fascinava os exploradores foi “[...]
aprisionada pelas descri¢6es fabulosas dos viajantes e pelo registro visual dos desenhistas que

acompanhavam as expedicdes que percorreram a regido...” (FUNARTE, 1985, p. 58).

N&o é preciso ir muito longe para se relatar o fascinio de brasileiros por esta regido.
Destaca-se Euclides da Cunha, o qual vivenciou, ainda no inicio do seculo XX, experiéncias
amazonicas quando ao cumprir uma missao de reconhecimento territorial para a incorporagédo
do Estado do Acre ao territorio nacional. Ficou fascinou pelo inexplorado, posto que resumiu,

em seu discurso, toda uma saga de aventureiros inebriados pelo exotismo tropical.
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A Amazbnia selvagem sempre teve o dom de impressionar a civilizacdo
distante. Desde os primeiros tempos da Col6nia, as mais imponentes
expedicdes e solenes visitas pastorais rumavam de preferéncia as suas plagas
desconhecidas. Para & os mais veneraveis bispos, os mais garbosos capitdes-
generais, 0s mais lGcidos cientistas. E o amanho do solo que se tornou
afeicoar a exoticas especiarias, a cultura do aborigine que se procurou erguer
aos mais altos destinos, a metrépole longinqua demasiara-se em desvelos a
terra que sobre todas Ihe compensaria o perdimento da India portentosa.
(CUNHA, 2003, p. 45-46).

Neste interim, importante frisar sua importancia historica, haja vista que, tanto no
passado quanto no presente, a Amazbnia comple-se de culturas diversas e significados
intrinsecos. A proximidade com o pensamento complexo, ao tangenciar a arte contemporanea,
tende colocar em evidéncia a cultura e arte amazonica num ambito amplo para discussoes, se
contrapondo aos efeitos da cultura hegemonica e aos processos da globalizagdo que vém
desarticulando culturas ricas e milenares. Edgar Morin e Boaventura de Souza Santos sao 0s

quae aprofundam as discussdes em torno da producao de saberes, dialogando reciprocamente:

[..] E nesse fecundo ambiente, pontuado por vetores que assinalam
requintadas experimentacdes, com o emprego dos mais diversificados
materiais, em elaboracfes plasticas que, irrompendo um de um passado,
revelam-se tracos de uma Amaz6nia que é multipla, fragmentada, instigante e
bem mais repleta de histéria do que aquela que ainda encontra-se
insistentemente presente nas imagens, cristalizadas pela midia, de uma
floresta virgem e intocada (MANESCHY, 2013, p. 20).

Partindo-se de tal ponto de vista, adentra-se a uma compreensao ampla: a existéncia
da necessidade de realizar a reformulagcdo do conhecimento proposto pelos autores citados,
tendo a Amazodnia como referéncia — dentre outras regides no contexto mundial. Entende-se,

assim, o pensamento racional fazendo sucumbirem culturas e saberes lapidados pela Historia.

A Amaz6nia estd na iminéncia de perder os Ultimos remanescentes de conhecimento
produzidos a partir do dominio da natureza. A despeito de se encontrar na esteira do &mbito
cultural hegemdnico, chama-se atencdo para o pensamento complexo, tendo-o0 como esse

parametro para entender a complexidade a partir da producéo artistica amazonica.
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Entdoo, a partir da uniformidade da ciéncia que, direta ou indiretamente, vem a
contribuir para o reconhecimento de culturas que estdo a margem de um sistema domimante e

de uma racionalidade abalada que aponta para uma nova realidade. De acordo com COSTA,

[...] O positivismo estad em pedacos, as certezas cientificas do racionalismo
encontram-se abaladas, o homem vé-se perdido no universo cdsmico e
desfigurado na sociedade de comunicacdo de massa, fragmentado, fragilizado
e vampirizado mas, por outro lado, e, como consequéncia, a mente humana
foi novamente aticada, desafiada e subversivamente produz uma nova
totalidade epistemologia (1995, p.59,60).

A producéo desenvolvida pelos artistas locais estd em constante mudanga, sendo
desafiada a todo momento por fenémenos sociais do dia a dia cuja bordagem esta vinculada a
cultura e histéria. Considera-se que, pelo didlogo entre o conhecimento cientifico e os saberes
tradicionais, reflete-se a ligacdo entre o local e o global ou vice-versa, apontando para novas
experiéncias artisticas. A compreensédo é de que 0 Pensamento Complexo, conceituado por Edgar
Morin, refere-se a capacidade de interligar diferentes dimensdes do real. Nesses termos, MORIN

conceitua-o, questionando primeiro sobre “o que ¢ a complexidade?

A um primeiro olhar, a complexidade é um tecido (complexus: o que é tecido
junto) de constituintes heterogéneas inseparavelmente associadas: ela coloca
0 paradoxo do uno e do multiplo. Num segundo momento, complexidade é
efetivamente o tecido de acontecimentos, agdes, interacGes, retroagdes,
determinagdes, acasos, que constituem nosso mundo fenoménico. Mas entdo
a complexidade se apresenta com os tracos inquietantes do emaranhado, do
inextricavel, da desordem, da ambiguidade, da incerteza... Por isso o
conhecimento necessita ordenar os fendmenos rechacando a desordem,
afastar o incerto, isto é, selecionar os elementos da ordem e da certeza,
precisar, clarificar, distinguir, hierarquizar... Mas tais operacdes, necessarias
a inteligibilidade, correm o risco de provocar a cegueira, se elas eliminam os
outros aspectos do complexus; e efetivamente, como eu o indiquei, elas nos
deixam cegos” (MORIN, 2007, p.13-14).

Conforme Boaventura, a ideia de uma sociedade melhor e justa reside na perspectiva
de que todos possam almejar a liberdade, a igualdade e a solidariedade. No entanto, para que

iSSO seja possivel, é necessario que, insistentemente, seja reinventada a emancipagéo social,
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repensando e renovando o conhecimento cientifico-social a luz das Epistemologias do Sul, de

modo a desenvolver novos paradigmas teoricos e politicos de transformacéo social.

O conceito estabelecido para emancipacéo social foi formulado por Boaventura. De
acordo com ele, teve origem na modernidade ocidental, cuja organizacdo se deu pela tensdo
entre regulacdo e emancipacdo, ambas conduzidas pelas experiéncias desiguais e opressoras

aliadas a uma expectativa de vida melhor para uma sociedade melhor (Santos, 2007).

Nessa perspectiva, a discrepancia entre experiéncia e expectativa esta invertida, ou
melhor, as expectativas ndo sdo mais vistas pela populacdo como algo mais positivo que as
experiéncias correntes, enquanto as situacfes acabam se misturando para configurar um

tenebroso o futuro para onde caminha a Humanidade.

A ciéncia, no entanto, teria o condao de direcionar e reinventar a emancipacao social,
que esta em crise. Tal acdo, reitera-se, foi provocada pela prépria modernidade ocidental e se
encontra na tensdo entre regulacdo e emancipagao. Por conta disso, Boaventura afirma que os
instrumentos que regulam a discrepancia entre experiéncia e expectativa também estdo em

crise, e que isso decorre de um carater de transicao a que se faz referéncia:

[...] As ciéncias sociais estdo passando por uma crise, porque a meu ver estdo
constituidas pela modernidade ocidental, por esse contexto de tensdo entre
regulacdo e emancipacdo que deixou de fora as sociedades coloniais, nas
quais essa tensdo foi substituida pela “alternativa” entre a violéncia da
coercdo e a violéncia da assimilagdo. Algumas correntes das ciéncias socais
visaram, sobretudo, a regulacdo — os estrutural-funcionalistas. Os outros, os
marxistas, os criticos, centraram-se mais na emancipa¢do, mas a ideia foi
sempre uma Visdo eurocéntrica dessa tensdo; uma visdo, portanto,
colonialista. A crise desse paradigma € geral e por isso inclui, com contornos
distintos, todas as correntes até agora em vigor. Portanto, parece-me correto
que se fale de uma crise geral das ciéncias sociais. (SANTOS, 2007, p. 19).

As experiéncias vivenciadas pelos artistas contemporaneos amazoénicos, em especial
pelos artistas amazonenss — no que tange a sua producdo artistica — sdo notaveis em razao da
propria multiculturalidade inserida no territério cuja vivéncias encontradas sao marcantes e

determinantes em cada recanto dessa Amazonia vasta, enorme, continental.

Experiéncias as mais diversas, vivenciadas por artistas e pelas multiplas populacdes

amazonicas, sdo ignoradas pelas organizages e instituicfes internacionais que ainda cultuam
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0 conhecimento hegemdnico. Assim, suas contradi¢fes nas relacGes sociais e todo o resultado

de seu conhecimento tradicional sdo desprezados aprioristicamente.

Assim, uma série de consequéncias compdem um cenario de desalinhamento entre
Norte e Sul. O Norte, constituido por paises desenvolvidos, e o Sul, por paises em atraso
econdmico, estabelecem diferencas latentes. Ora, o Brasil estd inserido nesse processo, € a

propria Amazonia, mais particularmente, como um territério desconhecido e inexplorado.

A arte pulsa em comunidades ribeirinhas e centros culturais avancados amazénicos
numa rede de conhecimentos interligados. Caso se queira aprofundar a importancia de
conhecer as varias “Amaz06nias”, € mister superar as proprias contradigdes. Ndo se deve
restringir restringir tal complexidade somente a uma Amazdnia delimitada pelo mapeamento
territorial nacional. Ora, serd relevante abarcar, para além das fronteiras com outros

territorios, os varios ecossistemas amazonicos e suas idiossincrasias.

A regido, marcada pela colonizacdo portuguesa e espanhola, antes, porém, fora
densamente povoada por sociedades que alcancaram alto nivel de desenvolvimento cultural e

tecnoldgico para aquela época, a saber:

[...]1 A luz do eurocentrismo que as culturas nio tiveram “desenvolvimento”
suficiente para demarcarem suas existéncias de forma mais explicita — como
por meio da arquitetura — hoje entende-se que havia toda uma complexidade
simbdlica inscrita em fragmentos de ceramicas e objetos liticos encontrados
em sitios arqueoldgicos, revelando que alguns povos possuiam realizagGes
estéticas, sistemas simbdlicos/espirituais. (MANESCHY, 2013, p. 19).

Apos quinhentos anos de colonizacdo, as sociedades amazonicas ainda sofrem pela
ocupacdo violenta e desumana de seu territorio. No passado, verificou-se, além da presenca
do homem branco, outras presengas que integraram nesse processo histérico, como o negro, o

arabe, o nordestino e outros povos que, em menor escala, compartilharam o imenso territério.

O fato traduz toda a miscigenagdo que, de certa forma, contribuiu para a formacéo de
uma identidade propria, caracteristica de cada cultura local e espalhada num cenario tdo
diverso. “A complexidade €, portanto, um fenébmeno que nos é imposto pelo real e que nédo
pode ser rejeitado” (MORIN, 1993, p. 88, grifo nosso). O conhecimento cientifico
tradicional, ao ndo aceitar a l6gica da complexidade dos fendmenos, despreza as realidades

existentes, conduzindo-nos a conceber a ordem simples das coisas. (Morin, 2007).
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E imprescindivel o combate & simplificacdo do pensamento. Tal se caracteriza, antes
de tudo, como verdadeira ocultacdo do ser e da propria existéncia humana. Sem o complexo,
ndo existe poesia e ndo existe vida. Os artistas e intelectuais que pensam profundamente a
Amazonia tém destacado um universo multicultural que precisa ser repensado, protegido

contra a liquidacao de todo um sistema de vivéncia amazonica.

De fato, a mudanca de paradigma é primordial para se entender a diversidade natural
e cultural da Amazo6nia complexa, o que possibilita compreendermos realidades diversas que
estdo em permanente contato, trocando conhecimentos, estabelecendo redes de comunicagéo.
Somente com a reforma do pensamento, como diz Morin, é preciso religiar o pensamento a
partir do restabelecimento do dialogo entre cultura cientifica e humanidade, situando-nos no

universo onde o local e global encontram-se religados (MORIN, 2015, p. 119).

Supreendentemente, a cultura amazonica revigora-se, em seu cerne, demonstrando
toda dindmica cultural existente entre homem e natureza. Dessa forma, o material proveniente
da floresta ou talvez daqueles modos de producdo descartados nas ruas de Manaus — e outras

cidades amazénicas — contribuem com o processo de cria¢do dos artistas locais.

N&o muito diferente das acOes realizadas pelos movimentos vanguardistas do seculo
XX, no fazer artistico amazonico, remete-se a ideia de coletas de materias pelos dadaistas. A
busca, de algum modo, concebesse novo arranjo estético para a criagdo. Em meio a floresta e

ao ambiente urbano amazénico, provocam-se percepcdes sustentadas no processo criativo.

A assemblagem, a colagem, a instalacdo e o readymade foram procedimentos
empregados baseados no acaso que, originalmente, refletiam a arte conceitual nos anos 1960.
De certa forma, consideraram importante o procedimento no sentido de que o artista pudesse
“[...] exercer o minimo de controle possivel de modo a ser capaz de criar uma obra de arte fiel
a aleatoriedade na natureza, rejeitando ao mesmo tempo o perigoso impulso do homem de
impor ordem” (GOMPERTZ, 2013, p. 243-244).

Experimentos em arte tém sido evidentes na cidade de Manause e noutras localidades
da regido. As discussdes sdo parte do processo artistico, a exemplo da exposigdo “Amazonia:
lugar da experiéncia”, organizada pela Universidade Federal do Para (UFPA), em 2012/2013,

e que reuniu artistas amazonicos apresentando experiéncias artisticas das mais diversas.

A Amazbdnia, muitas veze, carrega o estigma de desconhecida, inclusive pelos

préprios povos amazodnidas. Entdo, porque ndo compreendé-la a partir da producdo artistica
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reveladora de uma arte? Afinal, eapesar de receber influéncias externas, essa mesma regicao

apresenta-se particularmente identificada pelo elemento humano, materiais, som e cheiro...

Diante de um processo histérico, 0 Amazonas anda a passos lentos na consolidacao
de uma politica cultural abrangente para seus artistas. Desde o inicio do século passado, a arte
amazonense concentrava uma pléiade de artistas nacionais e estrangeiros® que respiravam o
academismo (PASCOA, 2011, p. 82). Entretanto, nada foi feito para direcionar a formacao de

uma escola que verdadeiramente trouxesse conhecimentos nessa area.

Enquanto isso, na Europa, 0s artistas se autoproclamavam de vanguarda, pois “com a
proliferacdo das tendéncias que assim se autodenominaram em pronunciamentos e manifestos,

0 termo passou a ter um sentido eminentemente estético” (LOSADA, 1996, p. 126).

Vanguarda, termo bastante utilizado, é denominacdo dada aos movimentos artisticos
cuja definicdo ndo é precisa. A expressdo tem a sua procedéncia no ambito militar, referindo-
se a linha de frente de soldados na batalha. “Quando usado no ambiente artistico, leva o duplo

sentido de engajamento revolucionéario e de antecipacao” (Ibidem.).

Losada (1996) ressalta a ideia de engajamento revolucionario subjacente ao termo
vanguarda, desenvolvida no territério da propria linguagem através das experimentagdes e das
inovacOes estilisticas, passando a ser entendida, como citado anteriormente, como linha de
frente das acOes artisticas preparatdrias para uma arte do futuro, mas, acima de tudo para criar
uma nova relacdo entre homem e arte. Dessa forma, analisa que na “perspectiva de planejar o
futuro, fixa o experimentalismo formal e o objetivo utdpico de fusdo arte-vida como uma das

principais caracteristicas dos movimentos de vanguarda” (LOSADA, 1996, p. 127).

De acordo com Keidan, a principal caracteristica da arte-vida ou Live Art é de que, a
producdo artistica ¢ “essencialmente de obras artisticas temporarias que cobrem diversas areas

e discursos, envolvendo, de alguma maneira, corpo, espaco ¢ tempo”, e que, excessivamente,

20 Inlimeros artistas conviveram em Manaus no inicio do século XX. Vejamos o que Pascoa (2011:81/82)explica
Manaus abrigou ainda alguns outros artistas importantes, como os pintores académicos Fernando Machado e
Aurélio de Figueiredo. Fernandes Machado realizou uma exposicdo no Amazonas em 1907, achando-se em
Manaus algumas de suas melhores pinturas historicas, como a A Gléria Coroando Gongalves Dias e Primeiro
Voo de Santos Dumont. Aurélio de Figueiredo, irmdo de Pedro Américo, foi paisagista, retratista, caricaturista e
desenhista. Uma obra de carater historico desse artista pode ser apreciada atualmente no interior do prédio da
Biblioteca Publica do Amazonas e também na colecdo da Pinacoteca do Estado do Amazonas.

Além deles, a cidade possuia uma pléiade de artistas nacionais e estrangeiros, especialmente italianos, como os
escultores da marmoraria Italo-Amazonense, cujas obras mais interessantes que sobrevieram até a presente
época encontram-se no secular cemitério S&o Jodo Batista.
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reline maneiras de se tratar as questdes da condicao de estar vivo e de sua expressao corporea,

algumas das quais ainda nem mesmo existem.

Nesse termos, a Performance Art se enquadra perfeitamente no processo de criacéo.

Por sua vez, abriu espaco para desenvolver e consolidar agfes ainda existentes. KEIDAN diz:

Ao investigar e testar o permissivel e o possivel em arte, Live Art gerou
aquilo que Joshua Sofaer se referiu como uma explosdo da estética
convencional e dos conceitos reconhecidos de interdisciplinaridade, hibridez
e convergéncia. Seja desafiando as ortodoxias da pratica das Belas Artes, seja
explorando os limites da teatralidade, apropriando-se das expressfes da
cultura de massas, avancando as fronteiras das convengdes coreogréficas,
ocupando a linha de frente do ativismo politico ou explorando a
performatividade dos espagos virtuais, as praticas da Live Art se apropriam
de todos os tipos de meios em um estado volétil. Indo do proibido ao
escondido, das demonstracdes as apresentacdes, do doméstico as galerias da
Tate Modern, Live Art se envolve ativamente numa pluralidade de contextos
culturais e discursos criticos. Live Art é um corpo em expansdo de
abordagens que oferecem ao publico experiéncias de imersao, envolvendo-o
como parceiro camplice no fazer e na leitura do significado.

(-]

Em meio a simultaneidade e interatividade de uma cultura saturada de midia,
Live Art investe em questdes do imediato e da realidade, criando espacos
para explorar a experimentacdo das coisas, as ambiguidades do significado e
as responsabilidades de cada um como agente. As préticas da Live Art
construiram novas estratégias de expressdo de identidades, para além das
antigas distingdes de etnicidade, género e sexualidade, nas quais tornam-se
visiveis o desprovido e o desincorporado e nas quais contesta-se a politica da
diferenca e a complexidade é confrontada. Ao romper as fronteiras e as
regras, ao desafiar tradices, ao resistir ao que esta definido, ao questionar,
mobilizar plateias e expor as lacunas, Live Art apresenta maneiras diferentes
de encarar natureza e experiéncia da arte e transforma-se, conseqlientemente,
em um das mais potentes e provocativas arenas da cultura contemporanea?:

Losada (1996, p. 181) afirma que a Performance promoveu a reducdo da “obra de
arte” a uma experiéncia “de” e “na” vida. Patart ele, todas as experimentacdes realizadas com
0 corpo, como o0 Happening, anteriormente, ao que chamamos de Performance, ja absorviam
a linguagem visual e cénica (verbal e corporal), cuja caracteristica principal residua no seu

carater coletivo, visando a criar situacdes e interacOes sociais.

21 Disponivel em: < http://www.forumpermanente.org/revista/edicao-0/textos/liveart >. Acesso em: 22 mai. 2017
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Ao contrario, “o performer apresentava-se ao publico normalmente numa interacéo
consigo mesmo como nas propostas da Body Art”. Sobre a Performance, René Berger (apud

GLUSBERG, 2011, p. 46) sobressai sua importancia e atribui o seguinte:

O corpo, se ndo chega a se vingar, aspira ao menos escapar da sujei¢do do
discurso, que é um prolongamento de sua sujeicdo ao olho. Nao somos e
nunca fomos criaturas falantes ou criaturas visuais: nés somos criaturas de
carne e sangue. Tampouco somos alvos para tiros, que é ao que nos reduz a
discurso da propaganda de massa e da publicidade.

(-]

De tal forma — conclui ele — que a Performance e a body art devem mostrar
ndo o homo sapiens — que é como nos intitulamos do alto de nosso orgulho —
e sim o homo vulnerabilis, essa pobre e exposta criatura, cujo corpo sofre o
duplo trama do nascimento e da morte, algo que pretende ignorar a ordem
social, ersatz da ordem bioldgica.

De algum modo, a Live Art vem ao encontro do pensamento complexo, tendo em
vista que trata da real necessidade de reformulacdo do pensamento, no sentido de se repensar
a realidade a partir da reunido de todos os conhecimentos. Segundo MORIN (2007, p. 16), é

preciso “civilizar nosso conhecimento” a partir do reconhecimento das realidades oprimidas.

A partir das experiéncias realizadas envolvendo variedade de disciplinas e discursos,
pode-se envolver também o tempo, 0 espaco e a presenca humana (o corpo), redirecionando a
compreensdo da propria vida. Na Amaz0nia, as sociedades indigenas redinem, ha milhares de

anos, a triade presente nos ritos de passagens. E importante essa relagao.

Conforme Santos (2007, p. 22), a reformulacao é capaz de trazer nova “compreensao
do mundo”, considerando que este passard a se visto com maior amplitude do que aquela
compreendida pelo mundo ocidental. Ndo pode o alcance ser limitando apenas a se enxergar

0s conceitos padronizados pela epistemologia positivista.

Dai provém a importancia da reformulagdo do pensamento, proposta por Morin ao
conceber a reinvencdo das ciéncias sociais. Boaventura, por seu turno, atuou no sentido de
patrocinar a criar de uma epistemologia inclusiva das experiéncias que sdo desperdicadas pela

racionalidade dominante. Nessa esteira, SANTOS explica o seguinte:
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O modelo de racionalidade que preside a ciéncia moderna constituiu-se a
partir da revolucéo cientifica do século XVI e foi desenvolvido nos séculos
seguintes basicamente no dominio das ciéncias naturais. Ainda que com
alguns prendncios no século XVIII , é s6 no século XIX que este modelo de
racionalidade se estende as ciéncias sociais emergentes. A partir de entdo
pode falar-se de um modelo global (isto é, ocidental) de reacionalidade
cientifica que admite variedade interna, mas que se defende ostensivamente
de duas formas de conhecimento ndo cientifico (e, portanto, potencialmente
perturbadoras): o senso comum e as chamadas humanidades ou estudos
humanisticos (em que se incluiriam, entre outros, os estudos histdricos,
filoldgicos, juridicos, literarios, filosoficos e teoldgicos). (2011, p. 60-61).

O autor conclama os cientistas sociais para reinventar a emancipacao social a partir
do Sul, ou melhor, ao fazer no sentido de resistir a destruicdo do conhecimento tradicional, 0
qual classifica essa acdo denominada de ‘epistemicidio’ das culturas milenares, ou seja, a
morte de conhecimentos alternativos. A reducdo dessa realidade, segundo Santos (2007),
descredibiliza ndo somente os conhecimentos alternativos mas também 0s povos e 0S grupos

sociais cujas praticas sao construidas em torno de tais conhecimentos alternativos.

Assim, a medida que se usam esses saberes, a contribui¢do resulta favoravelmente
na troca entre saber cientifico e saber laico/tradicional. Apesar de a cultura hegeménica se
manifestar quanto ao que seja certo ou errado, o estudioso sobrepde: “a racionalidade que
domina no Norte tem tido uma influéncia enorme em todas as nossas maneiras de pensar, em

nossas ciéncias, em nossas concepcdes da vida e do mundo” (SANTQOS, 2007, p. 25).

Pensar a Amazonia € refletir a diversidade da vida, na dindmica entre os individuos.
Conhecé-la profundamente quanto as suas potencialidades viabiliza, também, reciclar outros
conhecimentos ndo consolidados e perdidos ao longo de sua Historia, podendo redirecionar a

consciéncia humana para uma visdo abrangente do ser com o universo.

A uniformidade observada pela cultura hegemonica sobre a regido néo passa de mero
delirio que ndo encontra base para classifica-la. Ora, sem duvida se esta diante de um vasto
campo territorial, permeado pelos diferentes saberes de suas populacdes tradicionais, as quais

construiram relagdes especificas inseridas nas varias “Amaz6énias”.

O desafio maior é compreender as vérias realidades amazonicas, ndo somente na area

que abrange o territorio brasileiro, como ja foi dito, mas também noutras partes da regido que
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ultrapassam as fronteiras, formando espacos interligados geograficamente, para além do uso

de critérios politico-econdmicos, para além dos mapas em si mesmaos.

A Amazbnia que, durante o periodo da colonizagdo foi marcada pela dominacéo
portuguesa e espanhola, antes, porém, foi povoada por sociedades indigenas com elevado grau
de desenvolvimento cultural e tecnolégico, conforme ja enviedenciado. A regido viu, nesse
processo longo e violento, o massacre de sociedades milenares que ja desapareceram por

completo junto com seus conhecimentos milenares de dominio da natureza amazonica.

Durante o periodo colonial, a Amaz6nia também foi marcada pela introdugdo do negro
e de outras minorias étnicas que compartilharam o mesmo espaco, de relagdes sociais e que,
de certo modo, exploraram incansavelmente a regido. Outrossim, as relacdes consolidadas
entre as comundiades aqui presentes possibilitaram mistura étcnica, resultando ndo somente o

surgimento de um novo elemento humano, mas, sobretudo, no despontar de novas culturas.

Esse fator importante da historia traduz a miscigenacdo cultural, consequéncia direta
da integracdo entre povos nativos e exploradores portugueses e espanhdis que contribuiram na

formacédo cultural, caracteristica dessas culturas que se reinventam ao longo da Historia.

Nessa Amazonia tdo complexa, o pensamento de Edgar Morin (1993) vem no sentido
de refletir claramente esta realidade, onde aspectos do real existente sdo riquissimos em fatos

que. Segundo Morin, tais fatores estdo interligados, enriquecendo as culturas diversas.

Nesse sentido, a comparacéo entre a realidade amazénica e o conceito que o filésofo
estabelece fortalece o entendimento sobre a complexidade. De acordo com Morin, 0 combate
a simplificacdo do pensamento é, antes de tudo, a ocultacdo do ser e da existéncia humana,
sem isso, ndo existe poesia, ndo existe vida. Se faz necessario compreender o pensamento

complexo. MORIN acredita que a complexidade se dd num ambito geral, como segue:

[...] Acontece que o problema da complexidade ndo é o da completude, mas o
da incompletude do conhecimento. Num sentido, o pensamento complexo
tenta dar conta daquilo que os tipos de pensamento multilante se desfaz,
excluindo o que eu chamo de simplificadores e por isso ele luta ndo conta a
incompletude, mas contra a mutilagcdo. Por exemplo, se tentamos pensar no
fato de que somos seres ao mesmo tempo fisicos, bioldgicos, sociais,
culturais, psiquicos e espirituais, é evidente que a complexidade é aquilo que
tenta conceber a articulagdo, a identidade e a diferenga de todos esses
aspectos, enquanto o pensamento simplificante separa esses diferentes
aspectos, ou unifica-os por uma reducdo multilante (2005, p. 176).
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Intelectuais que pensam profundamente a Amazdnia tém destacado este universo
multidimensional, o qual necessita de ser repensado insistentemente em razéo da globalizacéo
avassaladora que subtrai as experiéncias realizadas pelas sociedades amazdnicas
conhecedoras de uma realidade singular. Dessa forma, a mudanca de paradigma é primordial

para entender a Amazdnia quanto a diversidade natural e cultural.

E o caso de Renan Freitas Pinto que, em seu pronunciamento durante o Workshop
‘Biodiversidade, Ciéncia e Tecnologia’, ocorrido em 1996, na Semana da Amazonia VII, em
Nova lorque, chamou satencdo para a necessidade de se aprofundar cada vez mais o
conhecimento sobre a Amazé6nia. O professor argumentou que, na medida em que ha um
avango na pesquisa, é possivel configurar as multiplas Amazdnias que estdo agregadas de

inimeros acontecimentos e fatos; estes podem fazer a diferenca ao serem desvendados.

Para Edgar Morin (2007, p. 57), o cotidiano é a referéncia basica de compreensédo da
complexidade, pois, a partir desse referencial, a ciéncia podera ter novas fun¢des em relagdo

aos processos de esclarecimentos dos fenémenos. A Amazonia é rica nesse quesito.

Apesar haver uma ligacao através da historia, natureza e cultura, existe a necessidade
de compreensdo acerca da subjetividade intrinseca ao homem amazonico. A reforma do
pensamento proposto deve constituir-se numa acdo ampla voltada a esta sociedade cega para o
verdadeiro conhecimento, esquecido e discriminado, produzido pelas populacGes tradicionais.
A Amazodnia, como amplo locus, € onde incidem as diferentes relacdes entre suas populacgdes.

Aqui, cada ambiente é tratado com suas verdades e conjecturas.

Morin (2015, p. 51) afirma: “E a partir da compreenséo que se pode lutar contra o 6dio
¢ a exclusdo”. Conforme expressa 0 autor, somente com a utilizacdo de recursos pedagdgicos
que agregassem todo conhecimento dispersado ao longo da historia, despontaria todo um

ritual de iniciacdo a lucidez da realidade.

Sendo assim, a compreensdo humana inflama os sentimentos e coloca as pessoas como
protagonistas de sofrimentos e alegrias. De acordo com Morin (2015), é possivel reconhecer
no outro os mecanismos “egocéntricos de autojustificagdo” e de “retroagdes positivas”. A
partir do ensino amplo e agregador do conhecimento, o0 resgate sera inevitavel; este, por seu
turno, cria as bases para a construgdo do futuro da Amazonia e envolve, sobretudoa, o respeito

para o seu semelhante, a justica social e, principalmente, a consciéncia planetéria.

Costa (1995) defende a construgdo de uma nova cientificidade. Seu estudo se basea na

correlagéo sujeito/objeto para produzir conhecimento, o qual deve se aprofundar no contexto
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pluridimensional. Em outros termos, é preciso que o conhecimento possa abranger disciplinas
desde as Ciéncias Naturais até a Antropologia. A pesquisadora chama a atencdo sobre essa

relacdo, que atua redefinindo o conhecimento a partir de uma compreensao universal:

O paradigma da complexidade propde criar uma nova cientificidade em que o
objeto/sujeito do conhecimento deve ser estudado e compreendido como
pluridimensional, isto é, que trafegue pelos dominios da Physis (fisico-
quimica), da Biologia e da Antropologia. O conhecimento deve rejuntar-se
com o imaginario, com o mito. E necessario reentender o universo para
reorganizar/revolucionar as ideias: um didlogo novo, uma nova linguagem
entre 0 homem e o univerno. E urgente trazer para o mundo do saber
cientifico esses lados obscuros, vistos como irracionais, miticos, imaginarios,
ilusérios, ilégicos (COSTA, 1995, p. 57).

A aplicagdo mais abrangente do conhecimento amazonico, a partir da cultura e da arte,
tendo como ponto de partida o universo subjetivo do homem amazo6nico, pode ser mostrada
através de experiéncias estéticas vivenciadas pelos artistas locais. Somente assim é possivel
eliminar os principios de disjuncdo e reducdo do conhecimento, estes muito discutidos por

Morin. Ha séculos, o conhecimento local vem sendo desmantelado pelo colonizador europeu.

A arte como fendmeno cultural pode ser um instrumento interdisciplinar de combate

ao dominio cultural hegemdnico, evitando assim a multilagcdo das realidades amazonicas.

2.2 A COMPLEXA ARTE AMAZONICA
A Arte tem sua importancia no contexto social, porquanto conduz a reflexdo. A partir
de um entendimento funcional, o Haomem pode mudar a sua realidade, evidenciando sua
particularidade e destinacdo para cada classe social a [...] “transformar o mundo nio ¢ a de

fazer mégica e sim a de esclarecer e incitar a agdo” (FISCHER, 1983, p. 20).

E quando alcanca sua essencialidade, atende também sua real necessidade aparene “...
para que o homem se torne capaz de conhecer e mudar o mundo. Mas que também é

necessaria em virtude da magia que lhe ¢ inerente”, (FISCHER, 1983, p. 20)

Haja vista a producéo artistica de paises periféricos, incluindo-se nesse rol o Brasil, a

Amaz0nica torna-se foco para compreender as experiéncias estéticas e poéticas. Ela deve ser,
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portanto, estudada a partir das producdes de seus artistas, 0s quais trazem toda uma tradigdo
cultural que ha centenas de anos sobrevive as acGes de dominacdo e ao poder econdmico
imbuidos através da globalizacdo massificadora e da racionalidade dominante, responsaveis

por suprimir, a cada investida, o saber local, base da produgdo artistica do povo amazonida.

Canclini atribui a representagdo artistica nas “contradi¢des sociais”, como também a
“contradi¢do do proprio artista entre sua insercdo real nas relacGes sociais e a elaboragdo
imaginaria dessa mesma inser¢ao” (s/d, p. 27). Ele afirma ainda que a arte “é também agente

de transformagdes, um foco de criatividade e de iniciativa social” (CANCLINI, s/d, p. 32).

As relagdes sociais entre sociedades amazonicas foram estabelecidas ha séculos,
resultando em conhecimento sistematizado pelo senso comum. Segundo Geertz (2013), trata-
se de “um corpo organizado de pensamento deliberado”, e “uma das caracteristicas inerentes
ao pensamento que resulta o sendo comum ¢é resultado da experiéncia”. Assim, “a religido
baseia seus argumentos na revelacdo, a ciéncia na metodologia, a ideologia na paixdo moral;
0s argumentos do senso comum, porém, ndo se baseiam em coisa alguma, a ndo ser na vida
como um todo. O mundo é sua autoridade” (GEERTZ, 2013, p. 79).

A esséncia da vida como resposta as solugdes dos problemas € intrinseca a linguagem
comum. Portanto, a arte € resultado das experiéncias humanas, da préxis do dia a dia do ser
humano. O papel do artista € filtrar isso, desencadeando processos criativos, experimentos de
construcdo libertadora, reflexiva, provocativa, através da qual ele permite que seu pensar seja

capaz de evidenciar uma realidade, ou melhor, seria ele o autor de uma acgéo criadora.

Para Ostrower (2014), a criatividade é essencial ao humano. Sendo ela “um potencial
inerente ao homem”, pode ocorrer a partir das necessidades deste. Na atualidade, a arte ainda
seria pensada como algo restrito, atuando somente num campo privilegiado do fazer humano.
Ora, o individuo tem a “liberdade de acdo em amplitude emocional e intelectual inexistente
em outros campos de atividade humana, e unicamente o trabalho artistico é qualificado de
criativo” (OSTROWER, 2014, p. 5). Entretanto, a autora esclarece ainda:

A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural. Todo
individuo se desenvolve em uma realidade social, em cujas necessidade e
valoragOes culturais se moldam os proprios valores de vida. No individuo
confrontam-se, por assim dizer, dois polos de uma mesma relagdo: a sua
criatividade que representa as potencialidades de um ser Unico, e sua criacdo
que serd a realizacdo dessas potencialidades ja dentro do quadro de
determinada cultura (OSTROWER, 2014, p. 5).



70

Pensar a diversidade Amazonica a partir de uma concepcdo estética contemporanea,
referenciando-se no saber local e somando-se ao poder criativo do homem amazo6nico. Essas
sdo as estratégias no sentido de alavancar toda uma concepgdo estética com procedimentos
criativos inimaginaveis, livres das garras culturais dominantes e da mediocridade movida

pelos clichés que insistem em assolar os saldes expositivos desta capital amazonense.

Diante do exposto, tanto 0s aspectos historicos quanto os fenomenologicos estao entre

0s mais relevantes no processo criativo. Ostrower afirma, a esse respeito, o seguinte:

[...] a imaginagdo criativa nasce do interesse, do entusiasmo de um individuo
pelas possibilidades maiores de certas matérias ou certas realidades. Provém
de sua capacidade de se relacionar com elas. Pois, antes de mais nada, as
indagac6es conestituem formas de relacionamento afetivo, formas de respeito
pela essencialidade de um fendmeno. A afetividade vinculam-se sentimentos
e interesses que ultrapassam qualquer tipo de superespecializagdo. Ao mesmo
tempo que se aprofunda na razo de ser de um fenémeno, essa afetividade
implica uma amplitude de visdo que permite muitas coisas se elaborarem e se
interligarem, implica uma viséo globalizante dos processos da vida. A viséo
global dependera da sensibilidade de uma pessoa; mas, reciprocamente, para
se transformar em capacidade criativa real, a sensibilidade sempre dependera
dessa visdo global (OSTROWER, 2014, p. 39).

A autora refere-se aos processos criativos como “processos construtivos globais”. Indo
por esse Viés, o reconhecimento da producdo artistica de paises periféricos tem encontrado
ambiente proficuo de exposicdo. Antes, porém, apenas havia espacos destinados a produgéo
artistica baseada no conhecimento hegemdnico, considerando-se a Historia da Arte a partir de
um tempo linear. Desde a Renascenca, a producao artistica hegemonica “esta a frente” das
concepcdes artisticas mundiais, evidenciando conceitos e, a0 mesmo tempo, menosprezando

as experiéncias estéticas de sociedades “fora do eixo da concepgdes artisticas” [grifo nosso].

Importante destacar que exposicdes realizadas desde a década de 1980 vém mudando
esse quadro e dando espaco para as mais variadas expressdes de arte contrahegeménicas.
Nesse sentido, elas tiveram papel fundamental na valorizacdo de estéticas diferenciadas, nas
quais os conceitos denominados antes de primitivos ou “algo exoticos”, por assim dizer,

comegcaram a aflorar para uma realidade que ja os via como palataveis.

Outrossim, essas mesmas mostras obtiveram sucesso de publico e de critica. Archer

(2001) exemplifica a exposicao ‘Magiciens de La Terre’, realizada em Paris, no ano de 1989,
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no Centro Georges Pompidou. L4, foi apresentada uma produgdo de artistas oriundos de
paises ndo ocidentalizados, na qual foram redirecionadas as concepg¢des artisticas no contexto
da arte contemporanea no mundo (ARCHER, 2001).

A citada exposi¢do reuniu produtores de uma ‘arte primitiva’, conseguindo mostrar
uma diversidade cultural que, representando sociedades consideradas ‘atrasadas”, demonstrou
gue toda a complexidade artistica produzida nos quatro cantos do mundo mereciam a atencéo
necessaria quanto a estética e poética. Esse feito inédito na Historia da Arte foi uma resposta a
afirmativa eurocentrista de que arte somente é produzida no contexto histérico linear e, fora

disso, toda producdo artistica ndo seria considerada Arte.

Apesar da resisténcia de criticos europeus e norte-americanos, ao afirmar que a Arte é
um fendmeno ocidental e uma producdo desenvolvida por nativos estaria as margens do
contexto mundial das artes, 0 Museu de Arte Moderna de Nova lorque somou-se a contra
corrente dominante. L4, foi promovida a exposi¢do Primitivismo na arte do século XX, na

qual se mostrou todo o exotismo de uma estética de arte diferenciada da cultura ocidental.

Mas, afinal de contas, ainda se questiona: A arte produzida pelos nativos da Amazénia
pode ser considerada Arte ou ndo é Arte? Toda producdo artistica amazonica vem pautada na
experiéncia estética percebida pelos seus artistas, ou seja, seria a representacdo artistica de um
resultado da experimentac&o estetica. Tal producdo revela uma poética pautada no “exotismo”
que perpassa a Complexidade Amazonica, esta traduzida em formas, em cores, em sons e em

cheiros, encontrando-se, portanto, o equilibrio estético na sistematizacdo da poesia.

De acordo com Ostrower (2014), o contexto cultural é o campo dentro do qual se da o
trabalho humano, abrangendo os recursos materiais, 0s conhecimentos, as propostas possiveis
e, ainda, as valoracdes, ou seja, 0s marcos axioldgicos. Cabe retomar Roberto Evangelista, ja
citado no primeiro capitulo. E importante menciona-lo no decorrer deste trabalho em razdo do
seu reconhecimento internacional ao desenvolver sua producdo artistica a partir do elemento

humano e de mateirais existentes na Floresta Amazonica, criando uma estética particular.

Renan Freitas Pinto comentou que esse artista foi o responsavel por reunir elementos
culturais presentes no cotidiano do homem amazonico, redefinindo, por meio deles “possiveis
significados de cada uma das instalacdes, projetos ¢ manifestos”. Pinto atribui essa projegao

ao fato de o artista ser oriundo de uma geracdo marcada por grandes embates:
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[...] pertence a uma geracdo que testemunhou e, em alguma medida, viveu 0s
embates filoséficos, politicos e estéticos de 1968, que antes mesmo ja
acompanhava a propagacdo Neorrealismo Italiano, da Nouvelle VVague, do
Cinema Novo, da Bossa Nova, do Concretismo, do tropicalismo, da Pop Art,
para lembrarmos aqueles que tiveram varios tipos de ressonancia na
formagdo de uma nova percepcdo das Artes Plasticas, da Literatura, do
Teatro, do Cinema, do Jornalismo, da Publicidade, que sdo formas de
expressdo que estdo fazendo parte do universo de valores de onde emerge a
obra e as ideias de Roberto Evangelista. Roberto viveu varias dessas
experiéncias, das quais ndo podemos esquecer a Mdsica, o Teatro, o Cinema,
e a Publicidade” (PINTO, 2017, p. 9).

Brett define toda uma inquietude refletida no artista. Segundo ele, em suas obras, que
imergem na cultura local, de onde incorporam “linguagem internacional da Arte com uma
original estrutura de referéncias e novas inflexdes”. O curador traduziu o video instalagdo

intitulado “Mater Dolorosa — in memoriam Il (da criacéo e da sobrevivéncia das formas):

Roberto Evangelista, conforme observou Juan Davila, usa as aguas do rio
Negro como “suporte”. Ondulante e cintilando sob a luz do sol, a superficie
da &gua, vista através das lentes da cAmera que a enquadra de cima, torna-se
0 campo aberto, o vacuo de uma Arte Abstrata. Circulos e tridngulos flutuam
no campo e se engajam em um dialogo ente a contencéo e a liberdade do que
flutua livremente.

§ Essas figuras geométricas sinalizam tanto sua origem natural (as formas
circulares das cabacas) quanto o esfor¢o construtivo humano (tridngulos e
circulos séo feitos de varetas trancadas, comparaveis as coberturas de palha
das casas dos indios).

§ Outras imagens do filme, seu texto oral e as declaragdes do proprio Roberto
falam em reinvestir o circulo, o quadrado e o tridngulo com a energia e a
carga simbdlica que eles tradicionalmente carregam na Amazonia indigena e
em outras culturas.

§ As sequéncias liricas do filme subitamente terminam com uma imagem
perturbadora e memoravel: a uma certa distancia, varias pessoas surgem na
agua com suas cabegas em meio as cabacas, formando um grupo, do qual o
artista faz parte, semelhante a um coro grego tropical emitindo uivos
desesperados, como se fosse um grito de agonia que, no contexto do filme,
também pode ser entendido como um grito de sobrevivéncia.

As metéforas de imersdo de Evangelista podem ser lidas de duas maneiras:
como o afogamento, a submersdo, o naufragio de uma terra e de uma cultura
— em um texto de 1970, Hélio Oiticica descreveu o Brasil como “um pais se
afogando” — e como mergulho do artista, de corpo inteiro, no espaco da obra
e no ambiente e povo locais (ARAUJO, GOMES & PINTO, 2017, p. 41).
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A expressividade na obra de Roberto Evangelista apresenta um grande repertorio de
elementos amazonicos que constitue a esséncia do pensamento visual e de uma significacdo

que traduz a relacdo entre 0 homem amaz6nico e a natureza.
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Figura 17: Video instal. Mater Dolosa in Memoriam |1, Roberto Evangelista, 1982.
Fonte: < https://www.google.com.br/search?q=mater+dolorosa+in+memoriam+ii+de+roberto+evangelista >

A obra mencionada se constitui do envolvimento de elementos os mais diversos:

[...] elementos como a arquitetura popular, artefatos de artesanato local e da
arte popular, fragmentos miticos da literatura oral, dos geometrismos e
cromatismos das casas de madeira e tracejamentos lineares sobre o espelho
das aguas do rio Negro, onde as cuias flutuam em alusbes a poética
geométrica e cromética de Piet Mondrian, trazido até a linha do Equador
(ARAUJO, GOMES & PINTO, 2017, p. 41).

Um importante icone da Arte Contemporanea Amazoénica, apesar de ndo fazer parte do
rol de artistas que utilizam o corpo como objeto de arte, de ndo se utilizar de conceitos da arte
conceitual em sua obra, € Hélio Melo. Ele merece destaque pela experimentacdo de pimentos
vegetais das folhagens oriundos da floresta Amazé6nica, sempre com respeito ao tratamento

especial e ao procedimento contemporaneo de experimentacao dos elementos para a arte.
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O acreano Hélio Melo chama atengdo pelo poder de reinventar o processo criativo,
utilizando materiais coletados na natureza. Sua criacdo € marcada pela proposta de denunciar,
por meio da arte, questfes correlatas a preservacgéo e as relagdes sociais de dominacao que se

estabeleciam nos seringais do Acre.

Por conta disso, ele retrata o cotidiano amazonico e os efeitos da globalizagéo sobre o
ambiente e sobre as pessoas, especialmente quando reflete acerca do empobrecimento e da
miseéria vivenciados nessas comunidades. Sem expectativas, a populacdo sofreu abandono nos
rincbes amazonicos . Sua construcdo poética surge de metaforas que se fazem representar nos

efeitos da dominacdo de classes, em que associa a imagem do patrdo a de animal burro:

O artista apresenta uma arvore de tronco forte, alta, acha-se quase no centro
da obra, suportando em dos galhos o burro, representando o peso da
hierarquia financeira, um sujeito patrdo, que utilizou a simplicidade dos
seringueiros, como degraus para chegar ao topo e desfrutar da condi¢do do
dono para destruir uma regido transformando-a em algo extremamente nocivo
para as futuras geracbes (STORI & ARAUJO, 2017, p. 59).

O conhecimento tradicional preservado até os dias atuais referencia um complexo
sistema de significados e representacdo que, a partir da pesquisa estética local. Isso permite
aos artistas contemporaneos reinventar, no seu processo criativo, apesar do lapso temporal,
uma Amazodnia ainda desconhecida e inexplorada. Eles podem surpreender muitos criticos
com sua arte, haja vista que estes ainda estdo imbuidos numa concepc¢ao estética padronizada.

Ora, muitos criticos enxergam a Amazonia sob o prisma da cultura hegeménica.
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Figura 18: Sem titulo, 1984, de Hélio Melo, nanquim e sumo vegetal sobre cartolina (38X52,5cm).
Fonte: < https://www.google.com.br/search?q=obras+de+hélio+melo&sa >

O saber local superando a diversidade e oportunizando ao artista ousar experimentos
alternativos, fora dos padrdes classicos. Hélio Melo é exemplo de superacdo encontrada em

isolamento amazo6nico em que faz da arte um instrumento de luta em prol da Amazonia.

A paisagem Amazonica contribui para que ela propria seja lugar de experimentacdo. A
artista paraense Berna Reale na surpreendente Performance chamada “Quando todos calam”,
expds no Mercado Ver-0-Peso em Belém (PA). Deitada nua sobre uma mesa de madeira, a
artista consegue concentrar urubus que voam em seu entorno para pegar visceras, colocadas
sobre seu corpo. Com essa estética impactante, a performer consegue traduzir o subjetivismo

da arte amazonica. Caroline Carrion explica sobre essas performances:

As primeiras Performances de Berna Reale a ocuparem o espaco publico,
Quando todos calam (2009) e Entretantos Améns (2010), carregam consigo a
forca da imobilidade, a resisténcia necessaria a persisténcia da mesma relacéo
entre 0 espago e o corpo ao longo de um determinado periodo de tempo.
Especialmente em Quando todos calam, em que Berna entrega-se nua e
coberta de visceras aos urubus, 0 corpo resiste as intempéries e as
contingéncias da natureza por demais indiferente em seu poder para se
importar com a sua fragilidade de gente. A matéria humana persiste, em sua
fraqueza e efemeridade, face a grandiosidade do mundo e, principalmente,
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face aos horrores que motivaram tais Performances, a barbarie oculta por
detras da civilizagdo??

Aproveitando o espago histdrico da cidade de Belém, Berna Reale utiliza o proprio
corpo em exposicdo em obra arquitetdnica antiga da cidade, para atrair a presenca de animais
(urubus) ao desenvolver o seu ato performatico. Segundo Reale, sua producéo artistica esta
voltada as pessoas simples, e 0s conteudos giram em torno das tematicas violéncia e morte,
tdo presentes no cotidiano paraense. Ela procura impactar os transeuntes sem a preocupacao

de fazer uma elaboracéo sofisticada, intelectualizada, mas, sobretudo, mostrar a arte presente.

Figura 19: Quando todos calam, Berta Reale, 2009
Fonte: < https://www.google.com.br/search?q=Performance+quando+todos+calam >.

O rito performatico de Francisco Rider é experimentacdo que traduz a subjetividade
amazonica na producdo artistica, tendo como base sua pesquisa acerca da cultura amazonense.
O corpo e outros elementos passam a transitar no imaginario do perfomer. Frutas amazonicas,
residuos do inso6lito mundo capitalista e o préprio ambiente... tudo contribui para formatar

uma arte subversiva de um artista que se comunica a Amazonia.

22 Disponivel em: < https://bernareale.wordpress.com >. Acesso em: 23 mai. 2017.
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Na apresentacdo intitulada ‘“PerformanceK: BanKétePerformatikoAmazénico”,
realizada durante a | Mostra Manaus Artes Visuais, no ano 2015, a inspiragéo veio da obra “O
banquete”, de Platdo. A Performance teve escopo de despertar a reflexdo sobre a aculturacao

Amazonica, a partir de influéncias de habitos estrangeiros, principalmente o norte americano.

Figura 20: “PerformanceK: BanKétePerformatikoAmazénico, de Francisco Rider, 2015.
Fonte: < www.google.com.br/search?q=Performance+banquete+amazonico+,+de+Francisco+Rider,+2015 >

Além do artista, outros performers contribuiram para a realizacdo do evento, que tinha

como foco valorizar as experimentagdes visuais, olfativas e de paladar.
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Figura 21: “PerformanceK: BanK&étePerformatikoAmazénico, de Francisco Rider, 2015, na I
Mostra Manaus de Artes Visuais, Paco Municipal.
Fonte: < www.google.com.br/search?q=Performance+banquete+amazonico+,+de+francisco+rider >

O ritual gastrondmico tem referéncias na gastronomia amazonica com seus cheiros,
temperos e sabores, 0 que permitiu ao publico e de seus integrantes desgustar em comunhao.
A execucéo da Performance ocorreu no chdo, sobre o qual foram colocados pequenos bancos
para um grupo pequeno de pessoas participar a cada vez. Conforme Rider, as indumentarias

dos performers também faziam alus&o a temas regionais:

Quando crianga, em Manaus, ouvi muito as pessoas dizerem que usar chita
era brega, que era tecido pra pobre, que era roupa para ‘gente do interior’,
‘roupa de quadrilha’. Enfim, visdes limitadas e preconceituosas sobre o
tecido que mostra tanta brasilidade.E algo que remete as mesas de comer dos
flutuantes de Manaus, nos faz lembrar Amaz6nia urbana, ribeireirnha e dos
barrancos, nos invade o corpo de cores fortes, cheiros e sensagdes, nos faz
ouvir o ‘radinho’de pilha, nos faz dangar ‘Teixeira de Manaus’?3

2 Disponivel em: < http://d.emtempo.com.br/cultura/75609/bankete-amazoniko-encerra-temporada >. Acesso
em: 23 mai. 2017.
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De acordo com Rider, a execucao “PerformanceK: BanKétePerformatikoAmazonico”
proporcionou religacdo de antigos costumes, redirecionando para uma reflexdo profunda dos

saberes locais que, paulatinamente, vém desaprecendo no contexto da cultura local.

Em seu pronunciamento, realizado no Il Encontro Norte da SBS, na cidade de Belém
(PA), em setembro de 2010, cujo titulo foi “Amazbénia: perrspectivas para o século XXI”,

Renan Freitas Pinto prop0s a reflexdo de uma Amazonia diversa, experimentado-a mais:

Pensar na Amazénia como varias e também trilhar varios caminhos em busca
da Amazénia profunda que subjaz em cada uma delas. O que deve significar
também, para nds que vivemos aqui e para 0s que se ocupam dela em outros
lugares, a necessidade, portanto, dessa dupla descolonizagdo, para que
passemos a pensa-la de forma independente, pois se ndo encontramos esse
grau de liberdade para reconstruirmos as bases de nosso conhecimento e
percepcdo seremos obrigados a prosseguir percebendo-a a partir do que
aprendemos com os outros.?*

No ambito amazo6nico, a arte como experiéncia estética pode ser um mecanismo de
compreensdo da realidade. A importéncia da visualidade amazonica por meio da producéo
artistica tem sido relevante e necessaria, pois, somente assim, apreende a subjetividade

humana, canalizando toda o seu cotidiano.

E dessa forma que Franciso Rider atinge sutilmente o seu pablico: exatamente, através
dos sentidos, dos odores e dos sabores amazonicos, de todo esse conhecimento produzido por

comunidades ribeirinhas referenciadas no experimento estético de sua art performance.

Em A cabegca bem-feita, Morin atribui a arte a responsabilidade de conduzir o
espectador a dimensdo estética da existéncia. Segundo o autor, “conforme 0 adagio que diz
que a natureza imita a obra de arte”, de certa forma, as artes “ensinam as pessoas a Ver o
mundo esteticamente” (Morin, 2015, p. 45). Ou seja, € possivel enxergar a realidade de um

modo menos cruel, haja vista que ela ja é massacrante a classe menos favorecida.

24 Conferéncia pronunciada na abertura do Il Encontro Norte da SBS, Belém, em semetembro de 2010.
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A arte contemporanea viabiliza profunda reflexdo sobre a propria condi¢do humana.
Para Morin (2015), o estudo da condi¢do humana ndo depende apenas do ponto de vista das
ciéncias humanas, mas ele amplia o leque de conhecimentos envolvendo as “ciéncias naturais

renovadas e reunidas: Cosmologia, Ciéncias da Terra ¢ Ecologia” (MORIN, 2015, p. 35).

Compreender a arte contemporanea produzida pelos nossos artistas, principalmente a
producédo local, é entender, sobretudo, o complexo que envolve as a¢Ges entre o ser humano e
a natureza. As ac0es artisticas que implicaram a formacao conceitual de suas experiéncias
estéticas. No contexto local, elas em muito contribuiram para o entendimento da Amazonia

complexa, de sua gente, seus territorios, sua histdria, seu modus vivendi, algo muito peculiar.

Nessa perspectiva, Canclini assevera que € funcdo do artista transferir toda concepcao
estética, convertendo-se num incentivador da criatividade, mas, acima de tudo, incentivador
para indagages. Com sua habilidade, permite o0 manejo de materiais encontrados somente na
regido, em que habilita a compartilhar seu conhecimento (CANCLINI, s/d, p. 153).

[...] A arte concebida como “substituto da vida”, a arte concebida como o
meio de colocar o homem em estado de equilibrio com o0 meio circundante —
trata-se de um ideia que contém o reconhecimento parcial da natureza da arte
e da sua necessidade. Desde que um permanente equilibrio entre 0 homem e
0 mundo que o circunda ndo pode ser previsto nem para a mais desenvolvida
das sociedades, trata-se de uma ideia que sugere, também que a arte ndo so é
necessaria e tem sido necessaria, mas igualmente que a arte continuara sendo
sempre necessaria (CANCLINI, s/d, p. 11).

A Amazoénia € atelier aberto para a criatividade. Os recursos naturais sdo imensuraveis
para o fornecimento materiais, 0os quais possibilitam elaborar os referenciais culturas para as

experiéncias estéticas. E a partir da concepcao artistica que sdo criadas novas linguagens.

Fischer afirma que somente a arte pode dar suporte a compreensdo de uma realidade.
O autor diz ainda que “a arte ¢ o meio indispensavel para essa unido do individuo com o todo:
reflete a inifinita capacidade humana para a associacao, para a circulagdo de experiéncias e
ideias” (FISCHER, 1983, p. 13).

Desde o inicio desta dissertagéo, sustenta-se a relevancia do pensamento complexo no
contexto amazonico a partir da producdo artistica local e de sua relacdo com o pensamento

cultural hegemdnico. Assim, sera possivel criar condi¢des para reflexdo apurada, ndo somente
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no contexto local, mas partindo-se a uma concepgéo global. Na mesma esteira, Costa (1995)

ressalta a necessidade de se rejuntar o conhecimento isolado pela cientificidade dominante.

[...] E preciso fazer explodir essa fortaleza e liberar o conhecimento através
de novas praticas cientificas que, de fato, realizam a rica e fértil rejuncéo
entre Ciéncia e Magia, Ciéncia e Filosofia, Ciéncia e Conhecimento Comum,
Ciéncia e Religido, entre saberes do Ocidente e do Oriente; que incluam o
acaso, o imprevisto, as incertezas e, contra a ordem racionalizante, percebam
a desordem ndo como caos, mas como organizadora revolucionaria das
ideias, instaurando a complexidade como a natureza intrinseca da realidade
planetaria (Costa, 1995, p.62).

A mudanga de paradigma pode direcionar a integracdo desses conhecimentos que ha
milhares de anos comunicam-se, congregando todo saber local para uma visdo ampla e
complexa para uma nova realidade. Nesse aspecto, a valorizacdo da arte, produzida pelos
artistas amazoénicos, perpassa experiéncias estéticas acumuladas e vivéncias de um universo

que apresenta infinitas relacdes entrelagadas.
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CAPITULO III

RESERVOIR: UMA TRADUCAO CONCISA

Passei a ndo ver mais o meu trabalho como danca, mas a refleti-lo como linguagem.

Francisco Rider.

3.1 EXPERIMENTAR NOVOS FORMATOS

Aspectos relacionados a Arte Performance estdo em pauta nas discussdes no meio
artistico amazonense desde quando comecaram as primeiras apresentacdes na década de 1980.
O rito cénico chama a atencdo do segmento, por se tratar de um processo experimental. Neste
capitulo, a questdo serd compreendida pela traducdo da Performance Reservoir, de Francisco
Rider, cuja apresentacdo foi realizada em abril de 2015, na praga Dom Pedro Il, no Pago

Municipal, localizado no Centro Historico da cidade de Manaus.

No inicio da década de 1980, o Brasil ainda lutava pela emancipacéo politica na dificil
missdo por conquistar a eleicdo direta para presidente. Durante esse periodo, os artistas locais
introduziram novas linguagens e estética da arte contemporanea neste cenario, principalmente
no tocante a arte conceitual, comentada no capitulo 1. Aquela altura, foram mencionadas as
experimentacdes estéticas desenvolvidas pelos artistas Roberto Evangelista e Nonato Tavares,
entre outros, que expressavam suas singularidades na producdo com tratamento das questdes

amazonicas, na sua maioria, e cuja énfase estd na esséncia na historia e cultura.

Naguele contexto, precisamente nos anos de 1982 e 1983, o performer Francisco Rider
iniciava suas manifestacdes, o que incluiu apresentacdes da Arte Performance. Com o passar
do tempo, ele as realizava com ainda mais frequéncia, agregando concepg¢des criativas nos
mais variados ambientes na cidade. Outrossim, o objetivo do presente capitulo é o de traduzir

a obra de Francisco Rider, compreendendo sua linguagem a partir dos processos executados.
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3.2 O PASSADO DO PERFORMER

Natural de Manaus, Francisco Rider da Silva nasceu em 25 de abril de 1965. Filho de
Cleméncia de Jesus Pereira da Silva e Francisco Rider Pereira da Silva, ele cresceu na rua
Ferreira Pena, Centro. Mantinha uma relacdo estreita com sua avd, dona Amélia Ferreira da
Silva que, segundo ele, lavava roupas para governadores nas décadas de 1930, 1940 e 1950. A
proximidade levou-o a criar o espetaculo “As lavadeiras”, em 2000, cuja referéncia vinha das

imagens que tinha da avo desenvolvendo a atividade de lavar.

Na década de 1960, era forte a influéncia do radio na sociedade. Apesar do surgimento
da televisdo, o radio ainda era o veiculo de comunicagdo com maior audiéncia e uma ligacao
direta com a populacdo. Com apenas quatro anos de idade, no convivio familiar, Rider lembra

de ter observado a avé passando roupas enquanto ouvia masicas que tocavam no radio.

Apesar do sucesso, e do sucesso publico do rario —em especial o feminino — por conta
das novelas radiofénicas, que despertavam o imaginario dos ouvintes através das imagens
construidas a partir das narrativas radiofonicas, Rider ndo chegou a dar tanta importancia para

o radio... aproveitava o tempo tracando desenhos criativos.

A brincadeira com tacos de madeira para piso de casa era 0 que mais prendia atencao.
No pordo de sua casa, construida em terreno de declive, Francisco Rider brincava com 0s seus
cinco irmdos. Gostava de construir arquiteturas com aqueles tacos. Casas e prédios eram
formatos de construcdo que transcendiam lugares de muito afeto. Enquanto crescia, ele ja
apresentava nocdes de espacialidade, estética e tempo/espaco, ainda que intuitivamente. Um

mundo estava sendo construido.

A infancia estava relacionada ao eterno brincar, uma constante. Ao contrario do que
ocorre na atualidade, na qual as criancas estdo envolvidas com as mais avancadas tecnologias,
Francisco Rider traduz a sua infancia através de relacGes afetivas concretas. Brincadeiras as
sombras de mangueiras, jambeiros, agaizeiros, cupuaguzeiros e outras arvores frutiferas do

quintal de casa faziam parte de um cenéario que integrava 0 homem e a natureza desde sempre.

Ele lembra que na Rua Ferreira Pena passava um pequeno igarapé (por ébvio sem a
poluicdo que existe hoje). Nadar era uma de suas diversdes. Observava pequenos cardumes de
peixes, 0 que propiciava contato entre 0os amigos. Atualmente, aquele pequeno igarapé que era

parte de suas memorias afetivas “é apenas um cérrego poluido e sem vida”.

Rider cursou o ensino fundamental na Escola Estadual Ribeiro da Cunha e no Instituto

de Educacdo do Amazonas (IEA). J& na Escola Técnica Federal do Amazonas foi onde ele



84

concluiu o ensino médio. Em 2012, foi diplomado no curso de Licenciatura em Letras e
Literatura Brasileira pelo Centro Universitario do Norte (UniNorte). Hoje, o artista cursa o
mestrado em Letras e Artes (PPGLA) da Universidade do Estado do Amazonas (UEA).

A trajetoria na Arte comegou muito cedo: ainda quando adolescente, ele participou de
varios cursos de teatro, dentre os quais destacam-se os ofertados pelos amazonenses Socorro
Lamgberk (conhecida pelos pares como Bequinha), Wagner Melo, Joffre Santos, Conceicéo

Souza. Esses dois Ultimos propiciaram o contato inicial com a danca e com outros artistas.

[...] Mas quando eu tive o primeiro contato com arte contemporanea através
desse meu contato com a Beckinha e com Wagner Melo também. O Wagner
Melo chegou nos anos 80 e comecei fazer aula de teatro com ele. Aula de
interpretacdo com o Wagner e Beckinha, sdo duas pessoas, assim que vinham
com referéncias muito fortes sobre artes cénicas contemporaneas. (Entrevista
realizada em 21 de setembro de 2017).

O conhecimento na area profissional tem sua importancia no processo para formagéo
artistica, ainda com mais intensidade quando as informagdes sdo compartilhadas. Livros e
revistas especializadas quase ndo era encontrados na cidade de Manaus; e autores da base do
teatro também ndo tinham suas obras vendidas nas livrarias locais, pois livros sobre arte ndo

eram comuns na cidade. Entdo, seria necessario compartilhar o conhecimento.

As obras, por seu turno, eram referéncias dramaturgicas de grandes autores mundiais.
Bertold Brecht (1898-1956), Eugene lonesco (1909-1994), Jerzy Grotowski (1933-1956)
foram os mais disputados, tornando-se leituras obrigatdrias para quem pretendia compreender
0 teatro. De alguma forma, esses autores contribuiriam diretamente na formagéo profissional

de Rider, oportunizando inovacges interpretativas no teatro que pulsam em suas veias.

Por um lado, quando ele tinha acesso a classicos do teatro contemporaneo, considerava
positivo tal empreendimento. Por outro lado, Rider lembrou: na década de 1980, deparou-se
com momentos dificeis de sua carreira quanto as novidades que circulavam acerca da danca

contemporanea, mas que, infelizmente, ndo chegavam a contento em Manaus.

Uma revista especializada em danga, cujo titulo o performer ndo se recorda, chegava
em Manaus com certo atraso, mas isso ndo o impedia de fazer leituras e atualizar-se. Exemplo
disso foram as informacdes encontras sobre o estudo de Pina Baush (1940-2009), bailarina e

coreodgrafa alema, revolucionaria da danca contemporénea no século XX. As informagoes
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permitiram que Rider compreendesse a relagdo entre danga e teatro (“Tanztheater”, expressao

alemd que designava danca-teatro) a partir da subjetividade humana.

Observar mais as pessoas em todos 0s seus aspectos. Essa era a base da bailarina que
acompanhava os movimentos artisticos levados pelo perfomer mundo afora. Dessa forma, as
leituras sobre Baush ficavam cada vez mais claras, tratando com expressividade sobre coisas

da vida, tanto os sentimentos mais dolorosos quanto os mais sutis.

Nos anos de 1980, Rider iniciou um ciclo de apresentaces. No entanto, sem registro
fotografico ou em video, ele comegou a realizar seus primeiros ensaios e experiéncias com a
Performance. Rider lembra as apresentacdes ocorridas no antigo prédio da Faculdade de
Educacdo (Faced) da entdo Universdade do Amazonas (UA), hoje chamada de Universidade

Federal do Amazonas (Ufam), que ainda era localizada na Rua Tapajods, no Centro.

Ele também realizou apresentacdo na Galeria Afranio de Castro, com sede no térreo da
Academia Amazonense de Letras (AAL). Finalmente, apresentou-se numa casa de madeira no
Bairro de Educandos (Zona Sul de Manaus), em que expunha as a¢des com grande quantidade

de tecido vermelho e uma méscara branca que envolvia movimentos variados e inusitados.

Outro fato mencionado insere o tema da convivéncia entre 0s segmentos artisticos na
cidade. Segundo ele, havia uma separacdo dos artistas conforme sua linguagen artistica. Quem
era do segumento danga se agrupava com 0S Seus 0S pares, e assim sucessivamente. Rider
compreende que, embora nos Estados Unidos e na Europa ja tivessem dirimido essa questdo

naquela época, ndo se discutia sobre o hibridismo das artes nos anos 1980.

Para ele, a Performance hoje permite misturar linguagens, embora naquele momento o
termo “hibridismo” ndo fosse mencionado. O desconhecimento de quem estava produzindo
na sua seara artistica era evidente. De acordo com ele, naquela época, as expressdes artisticas
até se misturavam. No entanto, aquilo ndo era conceituado como hibridismo das linguagens, e
ndo havia discussao quanto ao tema. Ora, iSSO ocorria porque 0 pensamento hibrido passava
distante do cendrio das Artes no estado do Amazonas. Em entrevista concedida durante esta

dissertacéo, no dia 21 setembro de 2017, Rider explicou:

[...] Naquele momento dos anos 80, existia, pelo menos aqui em Manaus, e
acho no Brasil também, a separacdo das linguagens artisticas. Aqui é danca,
aqui é teatro, aqui é artes visuais. Que era uma coisa que nos Estados Unidos
e na Europa ja tinha sido diluido bastante. Ainda ndo se discutia sobre o
hibridismo das artes nos anos 80. Entdo, por exemplo, eu vejo meu trabalho,
hoje em dia, como obras hibridas. Ndo é s6 danca, ndo € s teatro, ndo é sO
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artes visuais. Minhas obras sdo hibridas. S6 que naquele momento, pelo
menos, eu ndo lembro desse termo “hibridismo”, sendo utilizado nas artes
contemporaneas, aqui na cidade de Manaus. Naquele momento era assim,
qguem fazia danga, fazia danga, quem fazia teatro, fazia teatro, quem fazia
musica, fazia musica. Ndo é como hoje, né? Que tem todo esse didlogo entre
as linguagens artisticas. Eu vejo assim que deu um salto, se n6s formos ver o
gue aconteceu nos anos 80. Nao estou dizendo que é melhor ou pior, estou
dizendo que, realmente, ndo se discutia uma linguagem artistica multi,
multicultural, multidisciplinar. Era muito assim: a disciplina.

Mas, ultrapassando barreiras, Rider comegou a se interessar pela producdo das Artes
Visuais. Segundo ele, o contato se deu a partir de exposi¢des realizadas na Galeria Afranio de
Castro, quando Rider visitava mostras de trabalhos desenvolvidos por Jair Jackmont, Jader

Rezende, Otoni Mesquita, Bernadete Andrade e Roberto Evangelista.

Evangelista foi visto pela primeira vez na instalacdo “Ritos de Passagem”, durante a
232 Bienal de Sao Paulo, em 1996, que tratava sobre alegoria pds-moderna de “desapari¢ao do

eu”, tendo como pano de fundo o auge do Ciclo de Borracha.

Depois da formagdo basica em Manaus, Rider mudou-se para o Rio de Janeiro (1987-
1990), onde realizou audigdo — como aluno regular — na Escola Estadual de Danca Maria
Olenewa; entretanto, ele ndo conclui o curso. Antes, porém, trabalhou no espetaculo “Quem

tem medo de Nelson Rodrigues”, uma adaptagao feita pela atriz e diretora Leila Tavares.

Em seguida, segue para a cidade de S&o Paulo (1990-1996) onde trabalhou junto aos
artistas cénicos e mestres da danca contemporanea brasileira, Maurice Vaneau e Célia
Gouveia (Teatro de Danga de Sdo Paulo), tornando-os seus articuladores para um novo pensar

sobre danca que incluia o cuidado apurado da linguagem cénica.

Apesar de expressar teatro e danga contemporanea, o jovem tinha uma visdo ampliada

para representacdo? e para interacdo de todas as linguagens. Apos passar pela escola e grupos

% No Dicionario de Teatro, Patrice Pavis, 0 conceito de Representagao:

1.Jogo de Palavras — Para definir esse termo-chave e ressaltar algumas de suas inimeras dimensdes, é de
utilidade verificar que imagens servem diferentes linguas para designar a apresentagao cénica da obra:

a. O francés insite na ideia de uma representacdo de uma coisa que jé existe, portanto (principalmente sob forma
textual e como objeto dos ensaios), antes de se encarnar em cena. Representar, porém, é também tornar presente
no instante da apresentagdo cénica o que existia outrora num texto ou numa tradigéo teatral. Esses dois critérios —
repeticdo de um dado prévio e criacdo temporal do acontecimento* cénico — estdo, com efeito, na base de toda
encenacéo.
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de danca nessas cidades, o artista inicia uma nova empreitada de capacitacdo, quando modou-

se para Nova lorque (EUA, 1996-2006), onde direcionou seu foco para Arte da Performance.

A aquisicao de bolsa de estudo pela Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior (Capes) do Ministério da Educacdo, teve o objetifo de assegurar a existéncia
de pessoal especializado — em quantidade e qualidade suficientes — para atender necessidades
dos empreendimentos publicos e privados, visando ao desenvolvimento do pais. Tal iniciativa

permitiu sua ida aos Estados Unidos, onde se desenvolveu como artista.

A bolsa de estudos foi designada para o aperfeicoamento no Laboratério Movement
Research?®, com sede em Nova lorque (EUA), que tinha espaco para desenvolvimento das
atividades de pesquisas eram realizadas na Judson Memorial Church. Com isso, permitiu ao
artista, um estudo aprofundado da linguagem Performance, algo inédito, pois, até o presente
momento, as bolsas de estudo eram destinadas apenas para a area académica e ndo a artistica.

Segundo Rider, foi um marco de conquista para o artista da Regido Norte.

Rider concorreu com mais de 500 artistas, candidatos de todo o Brasil, com 0s quais
disputou uma de cinco bolsas para aperfeicoamento. Naquele momento, ndo existiam cotas
para Estados ou RegiGes, como felizmente ocorre agora. Inclusive, a época, ele residia em Séo

Paulo, por conta disso, o que facilitou a aquisicao da bolsa.

b. O aleméo Vorstellung, Dartellung ou Auffuhrung usa a imagem espacial de “por na frente” e “pdr ai”’. Acham-
se aqui sublinhadas a frontalidade e a exibicdo do produto teatral, que é entregue ao olhar, assim como é
colocado em exergo, visando o espectacular.

c. A palavra inglesa Performance indica a ideia de uma acdo realizada (to perform) no proprio ato de sua
apresentagdo. A “Performance” teatral envolve ao mesmo tempo o palco (e tudo o que, antes, prepara o
espetaculo) e, depois, a plateia (com toda a receptividade de que ela é capaz). A teoria linguistica dos
performativos sustenta ainda a conceitualizacdo do ato realizado pelo locutor, no caso do teatro, por toda a
equipe que se “realiza” cenicamente (artistica e socialmente). Além disso, poder-se-ia jogar com a oposi¢éo da
gramatica geradora entre Performance e competéncia para ilustrar uma das finalidades da representacéo: fazer a
passagem do sistemdtico e da habilidade tedrica (competéncia) & atualizacdo prética particular (Performance)
(Schechner, 1977). (PAVIS, 2015, p.338-339).

26 A Movement Research é uma organizagao sem fins lucrativos. E um dos principais laboratérios do mundo para
a investigacdo de formas baseadas na danca e no movimento. Valorizando a individualidade do artista, seu
processo criativo e seu papel vital na sociedade. A Movement Research dedica-se a criagdo e implementacdo de
programas gratuitos e de baixo custo que alimentam e instigam o discurso e a experimentacdo. A Movement
Research esforca-se para refletir a diversidade cultural, politica e econdmica de sua comunidade em movimento,
incluindo artistas e plateias. In: < https://movementresearch.org/about >.

Movement Research: fundada em 1978, foi realizada por um grupo de artistas voluntarios de brainstorming para
um centro internacionalmente reconhecido por dangas e Performances. Fazem agdes de Pesquisa de Movimento
na Judson Memorial Church. In: < https://www.nyc-arts.org/organizations/190/movement-research >.
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A parceria com artistas e performers na Judson Memorial Church, possibilitou maior
proximidade com outras linguagens artisticas, em aulas e workshops. Isso fez Rider expandir
sua ideia sobre corpo/espaco, corpo/ambiente e corpo/objeto, ou seja, as diferentes formas de

se ver e representar o corpo, sempre em relagdo a outras coisas.

Diferente do que ocorre no teatro, cuja representacdo € o apice, ou seja, resume-se a
arte teatral®’, na Performance, o mais importante gira em torno da construcio do personagem
e do desenvolvimento de narrativas dramaticas. O estudo volta-se a apresentacédo, no sentido
de que o artista possa doar seu corpo para apresentar suas verdades, concepgdes politicas e
outros tantos sentimentos que possam mostrar sua voz. N&o se trata da representacéo de voz

de um personagem, o que ficou mais evidente nas apresenta¢fes na Judson Memorial Church.

Em consequéncia, Rider explica que ocorreu, naguele momento, verdadeira ruptura na
sua vida profissional, quando ele se permitiu rever as ac¢des artisticas com mais criticidade.

“Passei a ndo ver mais o meu trabalho como danga, mas a refleti-lo como linguagem”.

Figura 22: Apresentacao da Performance Reservoir, Francisco Rider, 2004, Judson

Memorial Church New York (EUA)
Fonte: Acervo pessoal do artista.
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De discussdes ocorridas em aulas experimentais, na Movement Research, Rider passou
a fazer conjecturas, dando inicio aos primeiros ensaios de Reservoir. Era 0 ano 2004 quando o
artista comecou a experimentar os processos de mudangas profundas nos estados corporais o
que, segundo ele, parte de movimentos minimos, objetivando se desvincular de qualquer
sentimento, entretanto, integrando a sensorialidade contida para uma acdo mais explosiva. O
reservatorio atribuido pelo artista vem dessa “reserva de concentragdo de sensac¢@es corporais

com o0 ambiente”, com as coisas em seu torno ou até mesmo com uma agdo consigo mesmo.

O reservatorio do corpo é um fluxo de entrada e saida de energias constantes que
potencialmente o purifica. O corpo é um sistema vivo em corpo Vvivo, no qual se permite que
fluam todas as sensagdes. A classificacdo do reservatorio idealizada pelo artista tem as

seguintes caracteristicas: interno e externo.

A reserva interna sdo as mudancas ocorridas no corpo; enquanto a externa sao aquelas
ocorridas fora dele. O corpo, todavia, é afetado continuamente por estimulos exteriores (ou

seja, do ambiente), correspondente a um espaco totalmente aberto.

Assim, é possivel que ele seja utilizado em experimentos dos mais variados. Nesse
caso, a concretude do papel branco concentra 0 espago a ser experimentado a partir desse
contato. Rider ressaltou: “...Pensei em usar o espago com textura branca que, imediatamente,

remetia para uma relagcdo com espago a ser explorado, marcando, tragando algo™.

[...] Exatamente, sensacfes. Sensorial mesmo. Depois pensei, tenho esse
reservatorio do corpo, ndo que ele tenha saida, ndo € isso, mas que o proprio
corpo é um sistema vivo. Enquanto sistema vivo, 0 corpo se permite a essas
sensagdes, tem essa abertura para essas sensagdes. Hah! Ai veio, depois, essa
coisa do reservatorio interno do corpo enquanto reservatério de estados
corporais. E, depois pensei no reservatério macro, que seria fora do corpo,
que seria esse reservatdrio grande que € o ambiente. Ai foi quando pensei
nessa questdo de usar um espaco todo... como se fosse um espaco branco,
contido dessa brancura. Como faz muito tempo, mas a sensagdo.... lembro
que queria que esse espaco... naquele momento estava pensando ter um nome
tipo branco, brancura, alguma coisa assim, como Se esse COrpo reservatorio
estivesse se relacionando com esse outro reservatorio que € do espaco, do
ambiente. Esse foi o inicio da Performance, de construcdo da Performance
que foi em New York. E como estava trabalhando como o corpo, como
movimentos minimos, hah!, com pequenas mudancas de estados corporais,
eu pensei que poderia fazer tracos do corpo nesse espaco branco. Poderia ser
com lapis carvao, com caneta, pincel. E dai, fui experimentando isso nesse
espaco com rolos e rolos de papel branco. Toda mudanca de estado corporal,
eu usava o pincel preto e tracando, fazendo tracos de mudancas de estados
corporais. Com se eu tivesse passando o estado corporal para o papel.
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Para Breton (2007, p. 7), o estudo socioldgico da corporeidade humana perpassa pela
compreensdo fenomenologica nos aspectos social, cultural, simboélico e imaginario. Ou seja,
somente pelas relagdes sociais é que o artista se doa diariamente em todos os niveis. Ocorre a
mediacdo da corporeidade integrada a percepcao dos sentidos que irdo significar as coisas do

mundo. Dependendo da ocasido, sob o contexto social e cultural, Rider afirma o seguinte:

[...] o corpo é o vetor seméntico pelo qual a evidéncia da rela¢cdo com o
mundo € construida: atividade perceptivas, mas também expressdo dos
sentimentos, cerim6nias dos ritos de interacdo, conjunto de gestos e mimicas,
producgdo da aparéncia, jogos sutis da seducdo, técnicas do corpo, exercicios
fisicos, relacdo com a dor, com o sofrimento, etc. Antes de qualquer coisa, a
existéncia é corporal. Procurando entender esse lugar que constitui 0 amago
da relacdo do homem com o mundo, a sociologia esta diante de um imenso
campo de estudo aplicado ao corpo, dedica-se ao inventario e & compreensao
das légicas sociais e culturais que envolvem a extensdo e 0s movimentos do
homem (BRETON, 2007, p. 7).

Breton (2016, p. 9) vai além quando afirma que “o corpo na vida cotidiana implica

ainda o emprego de uma sensiblidade” e assegura que a vida cotidiana ¢ reflgio.

[...] O lugar dos pontos de referéncia seguros, espago transicional (Winnicott)
do adulto. L& onde ele se sente protegido no seio de uma trama solida de
habitos, rotinas que ele criou para si com o tempo, de percursos bem
conhecidos, cercados de rostos familiares. E 1a que se constréi a vida afetiva,
familiar, amical, profissional, é 14 que a existéncia se sonha. E 4 também que
se amortizam os efeitos do politico, do social e do cultural que afetam a
intimidade, é 1a que eles sdo discutidos e adaptados as sensibilidades
individuais (BRETON, 2016, p. 111-112).

E no cotidiano que o artista se aprofunda e, pela observacio, capta os elementos. Para
entender a palavra ‘Reservoir’, parte-se do seu significado. De origem da lingua francesa,
Reservoir significa ‘reservatorio’; ou seja, reserva, deposito para acimulo de alguma coisa.
Entretanto, na concepcédo do performer, o conceito ultrapassa a mera estrutura de formacao da

palavra, pois a ideia é ir mais além da delimitacdo morfologica para questdes sensiveis.
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Segundo Rider, o reservatorio € uma reserva de sensagdes que ora esta interligada aos
aspectos sensoriais, ora aos estimulos do corpo. E, para entender essa dimensdo, € preciso
admitir que o corpo é reservatorio que transborda sensacfes e possibilita interacGes entre as

coisas no mundo. Rider conceituou a obra em entrevista ocorrida em 21 de outubro de 2017.

[...] A traducdo de Reservoir é reservatorio. Mas o0 que é esse reservatério? O
préprio corpo. Reservoir é o corpo. E quando digo o corpo, ndo é algo isolado, ao
contrario, é esse corpo interagindo com o ambiente, interagindo com o publico. O
corpo vivo, pulsante, afetado por varios aspectos, afeto pela ambiente, pode ser uma
arvore, uma formiga, pode ser um cachorro, um mendigo, um louco, uma pessoa que
passa na rua. Entdo, € um reservatério de sensacOes de estados fisicos. Eu vejo 0
corpo como esse reservatorio, mas nao um reservatorio fechado, ele é aberto. Ele
ndo € aquele reservatorio que fica so armazenando, recebendo, ele esta para
interacdo. A ideia que temos de reservatoério, € algo fechado, reserva, mas esse é o
contrario, ele transhorda, é aberto.

Ao contrario da significacdos que se atribui a reserva gue concentra certa quantidade
de energia ou matéria, o performer defende que pode ser retirada a qualquer momento a coisa
armazenada. O reservatorio idealizado por ele supera reservatorio de “Estados Fisicos”,
tornando-se algo aberto, I6cus preparado para a interagdo com o ambiente e as com as outras
coisas. Nesse aspecto, 0 artista pensa no corpo como algo vivo, pulsante, que pode ser afetado

em todos seus niveis por um sem nimero de sensacdes e estimulos.

A interacdo do corpo com as artes visuais possibilitou a Rider desenhar partes do
corpo humano, tais como: mdo, pé, ou qualquer outra parte, em grande quantidade de papéis
disponiveis, imprimindo, portanto, uma acdo incontrolavel, partindo do Unico ponto que

direcionara todos os contornos invariaveis de seu corpo e, fora dele.

O performer faz movimentos através de lapis carvao, pincel ou outro material que
transcrevesse a fluidez gestual dos movimentos. Tal fato gerou expressdes das silhuetas do
corpo sobre o papel. Em continuidade, as a¢Oes estavam calcadas na rapidez perceptiva dos
sentidos. Entre as linhas e os arabescos, o artista se desprende em movimentos inconstantes

capazes de gerar conteudos de liberacao de energias.

A partir de movimentos minimos (mudar ‘estados corporais’), inicia-se 0 tracado do
corpo como elemento de reproducédo de imagens, sem a preocupacgéo de criar novos elementos
estéticos na formatacdo de imagens repentinas. Deitado sobre o papel branco, o artista se

contorcia por meio de gestos comparaveis ao automatismo psiquico do artista norte-americano
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Jackson Pollock. Rider perpassava de acdes minimas e muito singulares até acfes repentinas,

incontidas, fervorosamente plurais em seu processo criativo.

Por sua vez, Pollock usou gotejamento de tinta sobre a tela, técnica chamada dripping,
criada por Max Ernt e que consistia no gotejamento sobre uma superficie. Pingos escorriam
de forma harmoniosa, formando tragos que se entrelacavam . Essa técnica mais tarde passaria

a ser denominada “Action Painting”.

Em vez de usar gotas de tinta, no entanto, Rider usava rabiscos finos ou grossos feitos
com pinceis comprimidos com forca ou com sutileza sob o dominio da mé&o. Isso expressou

descompromisso com significados, como afirmou em entrevista do dia 18 de outubro de 2017:

[...] Era minha voz trabalhando comigo mesmo. Depois que veio essas outras
reverberacbes do Pollock, da Action Painting, tem tudo a ver com o meu
trabalho. Hoje, pensando que aquele momento tinha tudo a ver com Pollock.
A coisa do gesto. Da improvisacdo. Da tela sair da verticalidade indo para
horizontalidade, né? Deitava-se no chdo. Isso foi em 2004, a primeira etapa
desse trabalho.

A comparacdo ocorre quanto ha intersecdo da inquietude e do conflito, que, segundo
Ostrower (2014, p.122) estdo presentes na pintura de Pollock. No seu trabalho, o artista

“aprofunda uma maior desmaterializa¢dao” da forma. A autora explica o seguinte:

Em lugar de qualificagdes intelectuais ressalta o cardter emocional da obra;
ela é intensamente carregada de emogdo. Ndo ha nela qualquer referéncia
nem a figuras humanas nem a objetos nem a paisagens. Tampouco se
identificam sequer superficies ou volumes. Falta, portanto, qualquer dado
fisico que possua extensdo, peso ou densidade. Os elementos que constituem
as configuragcBes de espaco de Pollock sdo unicamente linhas. Segmentos
lineares. Segmentos retorcidos. As vezes esses segmentos se acompanham, as
vezes se superpdem, retomam-se, inflam, afinam, e subitamente cessam.
Tudo isso acontece de modo veloz, descontinuo, explosivo, sem uma pauta e
sem crescimento ritmico. A agitacao visual parece quase romper os limites do
quadro. Temos uma imagem que se assemelharia a trajetéria de fragmentos
movidos e acelerados no espago, quais incontaveis estrelas cadentes que
cruzassem um espago a um s6 tempo (OSTROWER, 2014, p. 122).

Gompertz (2012) relata que os registros fotograficos realizados pelo artista “captaram,

pela primeira vez, 0 método pictorio e a coreografia instintiva da tecnica de Pollock (as
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imagens seriam um precursor da arte performatica)” (p. 291). Rider informou que, em todas
as mudanca de ‘estados corporais’ foram usados pincéis para contornar o corpo, algo que seria
como “transferir parte do corpo dele para o papel, mas sem ao menos ter a preocupagao em
construir imagens decifravéis”. Ele assegurou ainda que, depois da apresentagdo, comegou a

fazer analogias quanto a experiéncia: “os movimentos tinham tudo a ver com Pollock”.

Para ele, “a partitura era fazer os tragados de partes do corpo, diluindo no seu tragado
infinito”. Entdo, os desenhos constituiam-se em rabiscos, variando seus tracados em fracos e
fortes ou vice-versa; 0s movimentos eram reais, de impacto e vibrantes. A improvisacdo de
desenhar qualquer parte do corpo ocorria com fluxos de energia transferidos para o papel,

fazendo que o artista experimentasse movimentos os mais diversos.

Rider atribui a intimidade com o papel como seu melhor aliado para desenvolver as
acoes de contato com objetos, reconhecendo que isso facilitou a fluidez entre corpo e alma,
favorecendo condicdes ideais para a Performance, como ele passa a explicar:

[...] Eu deitava sobre o papel e ficava desenhando o meu corpo. Todos 0s
tracados, ndo era qualquer coisa, era meu corpo, o desenho do meu corpo.
Rosto, parte de meu rosto, partes da perna, tudo parte do corpo que ia ser
desenhado. Ja no Paco, eu passo a construir um dialogo do papel, dos
motivos do papel com os motivos da vestimenta. E esses papeis todos
fechados, enquanto que em NY vc tinha uma exposicdo de papéis para
desenhar. Em Manaus, eu quis que eles ficassem condensados, que se
tornassem um objeto visual plastico, a partir dai, se ia construindo
determinadas paisagens e dialogando com o ambiente. (Entrevista realizada
em 21 de setembro de 2017).

Ao apresentar a Reservoir, o artista intuia suas préprias acdes sem ter 0 compromisso
de representar algum personagem. Isso designava mudancas dos Estados Corporais. Sem
finalidade expositiva, o resultado de tantas referéncias ao corpo, possibilitava realizar uma

mostra daquilo que expressava um momento impar no processo criativo.

Para ele, a apresentacdo nao era mera exposi¢cdo, mas pensava-se no ato performatico
que iria apresentar ao publico, sem a pretensdo de colher resultados positivos ou negativos. O
performer relatou, em entrevista, que a finalidade da apresentagéo era a de mostrar a natureza

processual da Performance, apostando na apresentacéo de um trabalho aberto e néo fechado.
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3.2 PRAGA: ESPACO ABERTO PARA EXPERIMENTAR

Em 2015, a Praca Dom Pedro Il, localizada em frente ao Paco Municipal no Centro
Historico de Manaus, conhecer pela primeira vez apresentacdo da Performance Reservoir.
Diferentemente da primeira apresentacdo, realizada na Judson Memorial Church, na qual
rider preocupava-se em desenvolver um trabalho minimalista num espaco restrito, dividido

entre palco e pablico, agora, num lugar aberto, poderia experimentar e dialogar com todos.

A Performance passou por uma adequacdo, durante a qual Rider imprimiu cénica
Unica, que excepcionalmente estava livre para transcrever algo sob a imaginagdo repentina

que o local proporcionava, deixando-o livre para intuir num campo de possibilidades.

Apesar de manter a ideia inicial como parametro para orientar o seu trabalho, o artista
apresenta uma concepcdo diferenciada na valorizagdo do ambiente, cujo espago propiciava

experimentar os elementos constitutivos daquele local.

De todo modo, as inovacdes incluiam ndo somente as pessoas (publico, transeuntes),
mas outros elementos e seres que possibilitam o entendimento para o diadlogo. Rider entende
que a praca possibilita tracar outras perspectivas para um ambiente a ser explorado; € o que

se verifica na entrevisa realizada em 18 de outrubro de 2017:

[...] Eu pensei: o corpo e a cidade. O corpo e o ambiente fechado (Judson) e a
brancura do papel. Foi quando pensei, na cidade mesmo. A relacdo desse
reservatério sendo a cidade, onde estdo contidas arvores, microorganismos
como formiga, pessoas do entorno, como: vagabundos, prostitutas, pedestres.
Entdo, essa nova relacdo era diferente. Tinha como reservatorio mas como
um mundo. Eu acho que a Unica coisa que permaneceu fiel foi (Judson) os
estados corporais. VVocé vai ver no video que estou sempre mudando 0s meus
estados corporais. Estou transitando nos espacos da praga.

Os papéis em branco utilizados durante a apresentacdo na Judson Memorial Church
(NY) foram espalhados no palco para que o performer pudesse desenhar intuitivamente partes
de seu corpo, expressando assim, através de movimentos, aspectos particulares de algum
membro que chamasse a atencdo. No momento atual, os papéis estdo enrolados, amarrados,
comprimidos com fita adesiva transparente, medindo cerac de 1,5 metros de comprimento e

pesando em torno de 10kg. Isso forma um conjunto de seis rolos pintados de manchas pretas.
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Oriundos do lixo produzido no Centro Comercial de Manaus e recolhidos pelo artista,
0S papéis passarama, antes, por um processo de compactacdo. Essa transformacéo deu a eles a
impressao de terem sido tornados algo intransponivel que, seguramente, seriam o0 marco para

a demarcacéo territorial de transposicéo espacial momentanea.

Durante a apresentacdo de Reservoir, 0s rolos estavam disponiveis em uma parte do
percurso que o performer iria fazer, no qual ele tracava uma conduta que pudesse elaborar
composicdes por meio da ordenacdo de construcdo de paisagens. Segundo o artista, tratava-se

de “paisagens arquitetonicas de impermanéncia”.

Um cenério era a impermanéncia para experimentacdo, pois a proximidade daqueles
elementos era 0 que possibilitaria uma composicdo maior: os rolos de papeis, corpo, gente, se
integravam para formacéo dessas paisagens imageticas. Para o artista, ndo havia o intuito de
fazer parte de uma elaboracdo fixa, permanente, mas de algo que tivesse a fluidez do sensorio.

Os rolos, que complementavam a indumentaria de Rider, foram integrados por meio da cor.

O Branco e o Preto foram as cores principais. O figurino confeccionado pelo préprio
artista formava um conjunto composto de cal¢a comprida e blusa de manga comprida de lycra
branca com manchas pretas, no formato xadrez, combinando com os rolos de papel, que
também leva esse padrdo. Durante a caminhada desenvolvida na praca, o performer emitia
frases, palavras, pensamento, trazendo o hovo a0 mesmo tempo em que provicava o publico
em acdes inusitadas, ndo somente através de movimentos repentinos, mas por outros modos
de expressar a linguagem, emitindo palavras, sons, com intuito de ordenacao e entendimento

mas profundo. Era como um grito no escuro, numa tentativa de analogia.

A ideia era conversar com uma arvore, fazer limpeza no seu tronco, meditar em cima
dela, pedir licenca a uma formiga para ter um espaco de leitura, conversar com um mendigo,
um louco ou qualquer coisa anteposta no percurso e que chame a atencdo, deitar-se e rola na

terra batida. Tufo isso trazia grande expectativa de firmar o enorme impulso para a vida.

Vou propondo ao publico diferentes estados de ser, de estar naquele espaco.
Todos os elementos que estdo em minha volta estdo me afetando, as arvore,
as pessoas que estdo ao meu lado e as que estdo no banco sentadas ou me
observando e as que compdem a paisagem. Isso tudo vai afetando o jogo
performatico. Ou seja, a criacdo... Um outro dado importante quando estava
em NY, quando os papéis que eu usava eram abertos no espaco. Os rolos de
papeis eram abertos. Aqui em Manaus foi ao contrario. Eu comprimi todos
esses rolos de papéis. Eles ndo se abriram nunca. Ao contrario, eu ia
carregando-os e tentando construir esse reservatério com esses rolos, nesse
espaco, que era a praca Dom Pedro Il. Entéo, o processo de construcdo foi
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diferente, nesse sentido, né? De que usei 0s rolos... Esses rolos de papéis. Eu
utilizei como objetos arquiteténicos tentando construir esses reservatdrios de
forma impermanentes. Eles ndo eram permanentes, essas arquiteturas, essas
paisagens. Ou seja, la em NY, o papel se abria, eu fazia as inscrigdes com o
meu corpo. Esses desenhos, os tracados , com o meu corpo. Aqui em
Manaus, eu ndo abri em nenhum momento os rolos. Eles ficavam contidos.
Uma dado importante, na Judson Memorial Church, eu ndo tinha interacéo
com o publico. Eu ficava no meu mundo. Interacdo com o sentido de dialogar
com o publico. J& naquele espaco da cidade, a relagdo com o0 espago € as
pessoas era fundamental para a construgdo do jogo performatico.

(-]

Entdo, houve uma ruptura, de uma acdo mais contemplativa, na Judson
Memorial Church, (NY), para uma coisa mais interativa, aqui em Manaus.
Havia uma necessidade do publico compor junto comigo a Performance. Que
é mais dificil, porque vou com uma proposta e, de repente, tem um publico
que ver com outra visdo. Entéo, a gente construia, naquele momento, do aqui
e agora do jogo, nos construiamos a Performance. 1sso era bacana, ou seja, 0
que eu fiz agora, em 2015, ndo era a mesma coisa daquilo que fiz em NY.
Mas considerava uma releitura, outra coisa, né? Tem essa diferenca. Na
Judson, era um reservatorio mais fechado, mais contemplativo, sem a
interacdo direta com o publico. No Pago Municipal era um espaco, ambiente,
a cidade, considerando o reservatdrio como cidade e, com uma interacdo
direta, de confronto, de conflito, de afeto, com o publico presente ou de
passagem. (entrevista do dia 18 de outubro de 2017).

Durante a reconstrucdo para apresentacdo da nova edicdo do Reservoir em Manaus, 0
artista constituiu um elo muito forte entre passado, presente e futuro. O presente intensamente
vivido nas conjecturas apresentadas, somente através do reservatorio, conduz um fluxo de
energia, tornando a vida mais bonita. Ele o chama de ‘revivificar’ 0 que estava adormecido,
pois Reservoir ndo é mais uma simples apresentacdo, sua concepc¢do parte do principio da

dindmica que a vida nos proporciona, sempre aberta.

Enquanto a apresentacdo realizada em Nova lorque era restrita a apenas um pequeno
espaco dividido entre publico e artista, que, por sua vez, estava limitado, impossibilitando
movimentos mais experimentais com o corpo, que, consequentemente, se relacionando com a

propria cidade, é de uma dimensao historia, social e até mesmo de sua ancestralidade.

[...] Foi muito interessante, porque, quando fiz apresentacdo na Judson, a
Performance foi realizado em siléncio, sem musica, era somente, 0 ambiente, mas
lembro que no final da apresentagao tinha um som de tambores. Mas, basicamente,
tudo transcorreu em siléncio. Aqui em Manaus, como fiz varias Performances na
Mostra Manaus Artes Visuais, a cada Performance ia mudando. A que vocé viu no
video, fui acompanhado pela artista argentina Mariana Lopes. Eu ia andando na
Avenida Eduardo Ribeiro, eu escutei de longe o som de Acordeon e ela tocando o
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instrumento. Ela é artista de rua, e toca o instrumento para sobreviver. Eu me
deparei com ela na Eduardo Ribeiro. E fui conversar com ela. Naquele momento eu
estava me preparando para uma das semanas da Performance no Pago, da Mostra. E
disse: Poxal Gostei muito do som. Era uma quarta-feira quando a vi a Marina Lopes.
E foi quando eu pensei assim. Gente esse som caberia muito bem dentro de uma
Performance. Dai a convidei. Ela disse: Poxa, vamos fazer. Eu acho que deu outra
leitura na obra. Tem interferéncia da cidade, os sons produzidos pela cidade....
(Entrevista realizada em 18 de outubro de 2017).

Os diferentes estados corporais proporcionados pelo reservatério sensorial contribuem
para seu bem-estar. Além disso, 0 ambiente externo afeta diretamente o corpo do artista, pelo

que acaba criando estimulos a acdes de impermanéncias que ele chama de jogo performatico.

Figura 23: Perfornance Reservoir, de Francisco Rider, 2015, Manaus (AM).
Fonte: Acervo pessoal do artista.

O percurso transcorrido pelo artista se dava a passos lentos, em que o tempo néo tinha
mais a precisdo de um horario disciplinado; tudo, por si so, estava envolvido num jogo. Os
olhares, as movimentos corporais, 0s acessorios das pessoas, 0s passaros, 0 submundo das
urnas indigenas denunciando a demarcacao territorial com o sagrado, delineando o tempo,

compactado no inicio, no meio e no fim. O olhar magnetizado, fixo e atento ao movimento na
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praca... Rider caminhava e, na medida em que se deparava com algum aspecto geogréfico ou

com alguém, ele sentia necessidade mais envolvente com as coisas que apareciam.

Apesar da facilidade em andar pelos quatro cantos do lugar, escolhia um local para a
construcdo de “paisagens arquitetonicas” ou, como ele as chama, “paisagens arquitetonicas de
impermanéncias”, sendo importante condensa-las numa espécie de “edifica¢des de tubos” ou
rolos de papel. Estes, por sua vez, foram colocados no espaco determinado, ordenando-0s
Rider de acordo com seus critérios, 0s quais comegam a criar as “paisagens arquiteténicas de

impermanéncias” (de novo) que, segundo o artista, dialogavam com o ambiente:

[...] Era mais uma questdo de experimentacdo com aqueles elementos, como:
papéis, corpo, ambiente. Entdo, ndo eram elaboraces permanentes fixas, mas
elaboragBes processuais e experimentais. Eu ia experimentando, de acordo
com o percurso que eu, como performer, fazia no espago, naquela praga.
Obviamente, a imaginacéo flui muito no ato performatico, ou performativo.
Pra criagdo, a imaginacao é fundamental. Se o artista ndo trabalhar com a
imaginacdo ou como alimentar a imaginacdo, torna-se dificil pra ele quando
se trabalha em estados impermanentes. Ele deve acessar ou provocar, a
imaginacdo. E um processo do aqui e agora e tem a ver com a linguagem da
Performance. A imaginacdo é fundamental para quem trabalha com esses
estados impermanentes, temporérios. Veja bem, o artista performatico, o
artista cénico que nio tem uma imaginacdo, entre aspas, “treinada”, se ha
essa pratica, sera dificil pra ele. Digamos, um ator, digamos convencional que
trabalha com uma convencéo, um ator tradicional ou bailarino tradicional, se
ele ndo pratica a imaginacdo, ndo conseguird fazer uma Performance. Que é
uma relagéo do aqui e agora. E uma apresentacéo, em vez de representago.

(-]

Entdo, quando vocé fala nessas paisagens impermanentes, provisorias,
temporarias, isso quer dizer que a minha imaginacdo enquanto performer e
enquanto propositor dessa ideia, dessas paisagens, eu tenho que alimentar
com a minha imaginacédo. (Entrevista realizada em 30 de outubro de 2017).

Nesse procedimento, o artista partia do principio de uma composi¢do arquitetonica de
concepgdo visual plastica. Durante o percurso na praga, 0 acaso propicia o dialogo com as

pessoas e com as coisas que ali se apresentaram, que om atravessavam:

[...] A gente ndo presta muito a atencdo. NOs andamos e olhamos muito na
vertical, e ndo na horizontal. Entdo, ou seja, eu ia para o0 chdo nessa relacdo
homo sapiens para uma agdo mais primitiva. Pré-cultura, digamos assim,
antes de nascermos bipedes. E fazia toda uma relagdo do meu corpo com o
ambiente, pois existem varias passagens para outros ambientes (praga), eu
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ndo fico somente num local. Na verdade, eu ndo escolhia um local especifico
para o publico ficar ao redor. Ndo existia isso. Eu ia sendo conduzido pelos
estimulos que vinham fora. O local era transitério naquele espago enorme. E
0 que bacana é que, o publico ndo tinha obrigagdo de me acompanhar.
Determinadas paradas, o publico também parava. (Entrevista realizada no dia
21 de setembro de 2017) .

As conversa com um morador de rua e com outras personagens que fazem parte do
cotidiano da praca, por exemplo, as prostitutas e transeuntes, eram as algumas das lembrancas
de Rider. A partir do didlogo, o artista incorporou elementos que nao eram parte da concepgao
do projeto. A medida que realiza cada percurso, o chdo, a calcada ou qualquer espaco minimo

da praca, tornavam-se elementos vivos que propiciavam a comunicacao.

3.3 RESERVOIR: MULTIPLAS INTERPRETACOES NO RITO PERFORMATICO
A Rua Bernardo Ramos, considerada uma das mais antigas do Centro Histérico de
Manaus, fica localizada ao lado do Paco Municipal, e foi palco para o inicio do rito

performatico da obra “Reservoir”, do performer Francisco Rider.

Acompanhando-o no seu rito performatico, a artista argentina de rua e musicista
Mariana Lopes tocou em seu acordeon musicas folcloricas. Francisco Rider surgiu vestido
com uma camisa de meia de manga comprida e calca de meia na cor branca e justa corpo,
ambas as pecas com manchas pretas. O rosto e a cabeca eram pintados de branco e preto, com

uma faixa preta da testa ao pesco¢co. Caminhava lentamente em dire¢do a Praca Dom Pedro 1.

Historicamente, a praga foi inaugurada em 1897, no governo de Fileto Pires Ferreira
(1896-1998), com um chafariz e um coreto em ferro produzido pela empresa inglesa Fracis
Morton & Cia. Limited Enginer (Liverpool). No entorno, concentram-se importantes prédios,
todos eles resquicios do aureo Ciclo da Borracha, como os antigos prédios da Prefeitura de
Manaus, da Assembleia Legislativa, as ruinas do Hotel Cassino, entre outros que compdem o

acervo arquitetonico da capital amazonense.

Com o braco direito levantado, parecendo sinalizar a entrada no contexto da praca,
Rider atravessou a rua indo em direcdo a praca entoando versos mais parecidos com mantras,
repetindo. Na méo esquerta, o artista segurava um livro fino de capa preta cujo titulo era “A

Alma Imortal”, de Konder, que 0 acompanhou do inicio até o fim do rito performatico.
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No decorrer do percurso, Rider virava-se repentinamente, andava de costas ao som do
acordeon, instrumento que emitia uma musica melancolica. Enquanto isso, ele prosseguia
falando repetidas vezes os versos. Apos, ele deu alguns passos longos para tras, caminhando e

fazendo guestionamentos em voz baixa, expressando o olhar com movimentos faciais.

A sarjeta, que protege o jardim da praga, fora pisada com o pé esquerdo do artista, que,
usando uma bota branca, andou por cima dela naquele momento. As palavras que foram ditas,

murmdarios, agora, com maior intensidade, aumentam até ser tornarem inteligiveis:

Figura 24: Apresenta¢do da Performance Reservoir, da Praga Dom Pedro 11, 2015, Manaus-AM.
Fonte: Acervo pessoal do artista.

UM LONGO CAMINHO CURTO.
UM LONGO CAMINHO LONGO.
UM CURTO CAMINHO LONGO.
UM LONGO CAMINHO CURTO.
UM CURTO CAMINHO LONGO.
UM LONGO CAMINHO CURTO.
UM CURTO CAMINHO LONGO.

No percurso, ele encontrou uma seringueira secular, apresentando um tronco bastante

grosso. O performer, imediatamente, sentou-se e se deitou ao lado da arvore, dizendo:

SIM! SIM! SIM! SIM SIM! SIM.

Eu, Francisco Rider, digo: SIM! SIM! SIM! SIM! SIM! SIM!



101

Yoko Ono disse: SIM! SIM! SIM!

Um dia John Lennon foi ver uma exposigao.

De repente, o performer deu um salto para a seringueira, e disse:

Um dia Yoko Ono foi ver uma exposicdo em Londres: SIM! SIM! SIM! SIM!

E, deslocando-se da arvore e prostrando-se de pé diante dela, ele comecou a descasca-

la freneticamente, até onde o braco alcancava. Mais adiante, ele disparou em voz alta:

Yoko Ono construiu um Reservoir em Londres!?1?1111111

As acOes de limpeza na arvore tornam-se ainda mais intensas, pelo que o artista corre

o risco de ferir suas maos. Nesse momento, foi quanto ele disse:

John Lennon foi ver uma instalacéo.

Nesse instante, Rider interagiu com o pubico, questionando: Existe um Reservoir?

Ap0s, o siléncio tomou conta do publico que, estava atento ao performer. As cenas
apresentadas, seguidamente, sem pausa, evitavam a dispersdo do espectador. Localizados em

ponto estratégico, os seis rolos de papel ja estavam disponiveis para serem utilizados.

O proximo passou foi pegar um dos rolos, transportando-o para uma das passarelas de
terra batida. Rider socou-0 no chdo com toda a sua forcga,;socou como se prospectasse alguma
jazida intensamente rica e essencial; socou-o fazendo parrcer que estava a descobrir algo

submerso até que, exausto, sentou-se, deixando o papel cair a frente de seu corpo, e dizendo:

Estava escrito! SIM! SIM! SIM!
No buraco estava estrito: SIM!
N3o sei porqué a gente tem a mania de dizer NAO! SEMPRE NAO! NAO!

NAO PRA 1SSO. NAO PRA AQUILO. NAO PRA 1SSO. NAO PRA AQUILO.
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LONGE CAMINHO LONGE
LONGE CAMINHO LONGE
Ele pega mais um rolo, colocando no mesmo local em gue se encontrava 0 pemeiro.

Soca-o intensamente, levantando com forca vertiginosa e, em seguida, deixando os dois rolos

posicionamentos em paralelo. Logo perguntou ao publico:

Alguém ajuda-me a construir um reservatorio?

A-LG-U-E-M A-J-U-D-A-M-E A C-O-N-S-T-R-U-I-R U-M R-E-S-E-R-V-A-
T-O-R-1-0-?

No entanto, o publico ndo se manifestou, foi quando o performer buscou alguém na
plateia, pessoa que o ajudou a levar mais dois rolos: cada um carregava o seu. “O espectador
soca. O performer soca”. Em seguida, ele sentou-se e deixou um dos rolos ficar nas costas e,
logo apos, o espectador colocou-o em formato de cruz, em cima da cabeca. Depois, Rider
pegou mais um rolo, somando cinco agora. Se contorcendo entre os rolos, o artista propos

formatos geométricos, se ajustando junto a eles. Entdo, Rider falou ao publico o seguinte:

Um dia, estava em Nova York, pedi a chave do bilheteiro para ir ao
banheiro.

Voltando a sentar no chdo, em meio aos cinco rolos de papel, perguntou ao publico:

Estd bom meu reservatério?

Alguém confunde as palavras ao perguntar sobre a permissdo de ir ao banheiro. Em

vez de bilheteiro, confundiram por punheteiro. Imediatamente, o performer fala:

Mas, eu pedi a chave do bilheteiro.

Nossal!ll
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Demonstrando ddvidas quanto a palavra emitida, o artista apresentou a introspeccgao

facial que ndo permaneceu por muito tempo, sendo desfeita quando ele falou isto:

E, John Lennon se apaixonou por YoKo Ono. Quando ele olhou no buraco

PAREI AQUI

Nesse instante, sai do reservatorio e comega a dar uns passos de danca, sobressaltando
em poucos minutos. A partir dai, caminha em direcdo de uma arvore que segura seus galhos,

indagando sua espécie.

Alguém disse que essa arvore é uma papoula?!?!1?!
E uma papoula? Questiona em voz alta.

Enquanto questiona, imediatamente, outra pergunta fica sem resposta.

O que que é nuvem?

O publico disse:

VIDAI!

E, gesticulando os bracos, formando movimentos em circulos, ele falou:

Vida! vida! Eu quero vida! vida!

Eu quero meu reservatorio de vida.
Eu guero meu reservoir de vida.

Eu quero meu reservatorio de medo,
De lombriga.

Eu quero meu reservatorio de nada.
Eu quero meu reservatorio de vazios.
Pequenas folhas

Os detalhes dessa vida.

Eu quero meu reservoir.
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Figura 25: Apresentacdo da Performance Reservoir, Praca D.Pedro 11, 2015, Manaus (AM)
Fonte: Acervo pessoal do artista.

Olhando para o chdo, na posicao de cdcoras e de mdos deitadas no chéo, questionou:
Os pequenos detalhes da vida.
E, em mais alguns segundos, disse:

Formiga! Formiga! Formiga!
O que que € o reservoir?

Levantou-se lentamente até alcancar posi¢do confortavel em pé. Simultaneamente, o0s

bracos acompanhavam todo o movimento e foram colocados para cima, como se estivessem a

sinalizar para uma direcdo infinita. Contorcendo o corpo, mas sem perder 0s movimentos

estéticos harmoniosos, ele criou sutilezas cortantes no espagco com o proprio corpo e, usando 0

pé direito, pisou uma tampa de concreto préxima a ele. Dai, questionou o performer:

Esse quadrado combina com a minha cor?
Esse quadrado combina com a minha cor?
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Esse quadrado combina com a minha cor?
Alguém disse que n&o. E ele responde.
Eu também acho que n&o combina

Ele disse:

Sabiam que dentro de um quadrado posso fazer mil geografias!?!1?

Ficou em cima da tampa, fazendo movimentos variados e dizendo:

Vou fazer mil geografias dentro do quadrado.
Sabiam que o espaco é tridimensional.

E mais que isso.

Vou fazer meu espago mais do que tridimensional.
Por que que o quadrado ndo é s6 tridimensional?
Nesse quadrado, se pode encontrar um reservatorio?

Ele deu um grito longo, depois disse:

Vazios.

Ap0s isso, questionou: Para que serve a Arte?

A Arte ndo serve pra nada. Esse rapaz disse que a arte ndo serve pra nada.

Num momento, o performer comegou a fazer movimentos variados: sem conexdes,

embora harmoniosos.

Mas, dentro desse quadrado eu posso construir ARTE.

Util, inatil, ndo tridimensional, ndo bidimensional

Em seguida, Rider gritou:

Entdo, pedir a chave do bilheteiro?
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Eu preciso usar o banheiro.

Depois de ficar de cocoras, toma o rumo da seringueira, ficando sentado ao lado dela.
Pegou o livro e pede permissdo de uma formiga para deitar-se e fazer sua leitura. Depois de
alguns minutos, levantou-se e dirigiu-se ao publico, abordando um espectador para que lhe

emprestasse 0s 6culos. Com gentileza, o espectador emprestou prontamente.
Voltou-se a seringueira dizendo: é que eu preciso de 6culos para fazer leituras.

Somente no meio do caminho, ele perguntou do espectador.

O senhor empresta?

E o tempo passa e 0 menino que ele encontrou no meio da encruzilhada
disse pra ele:

UM LONGO CAMINHO CURTO.

UM CURTO CAMINHO LONGO.

UM LONGO CAMINHO CURTO.

UM CURTO CAMINHO LONGO.

Pretendendo deitar-se junto a arvore, antes pediu permissao das formigas para fazé-lo.

Primeiramente, colocou os 6culos na face e reclamou, indignado, quanto ao grau dos 6culos:

Esse ndo é meu grau?
Esse ndo é meu grau?
Esse ndo é meu grau?
Esse ndo é meu grau?
Eu néo consigo enxergar!?!

Esse ndo é meu grau?

Tomou a direcdo do publico, abordando outro espectador no intuito de emprestar-lhe
os 6culos, mas este, por sua vez, negou, constrangendo-o. Depois de alguns segundos, surgiu

alguém que emprestou solidariamente, ja que tinha feito outros pedidos a plateia. Ele disse:

Obal!

Alguém mais delicado emprestou os éculos.
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Voltou a se sentar e a deitar no mesmo lugar, ao lado da arvore. Mas, antes disso,

agindo de forma revoltada, disse ao espectador que lhe negou o empréstimo:

Vocé me pagar!!!

Com a perna direita apoiada no tronco e a outra apoiando na mesma perna, Rider
criou espécie de quatro de cabeca para baixo. Ele leu, fixamente, um trecho do livro “A Alma

Imortal”, de Konder. Inquieto, repentinamente, as formigas comegaram a ataca-lo. Ele disse:

Sai daqui formiga.

Sai daqui formiga.

Sai daqui formiga.

Sai do meu reservoir.
Reservoir de porcaria.
Reservoir de lombriga.
Reservoir de vazios.
Reservoir de tudo.
Reservoir de masica.
Reservoir de acordes.
Reservoir de acordedes.

Reservoir de arvores.

Simultaneamente e essa declaracdo, o artista articulou as maos, fazendo movimentos

de abrir e fechar. Ao final, repentinamente, menosprezou aquela agéo, dizendo:

Eu ndo quero mais usar esses dculos.

Levantou-se e devolveu ao espectador os éculos que, gentilmente, este tinha cedido

para compor aquela cena, pelo que agradeceu:

Obrigado.

A seguir, Rider caminhou na direcdo de algumas pessoas que estavam sentadas no

banco da praca, as quais, também gentilmente, abriram espaco para que ele (o artista) sentasse
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de maneira confortavel. Desse modo, ele daria continuidade a performance antes interrompida

pelo ataque das formigas. Nem mesmo ele comecara a leitura quando, indiretamente, disse:

Eu adoraria um cigarro.

Ele recebeu e acendeu o cigarro com isqueiro. Depois, comecou a ler este trecho:

Um lugar mais amplo.
Reservatdrio mais amplo.
Reservatorios de perto e longe.
Reservatorios de perto e longe.

Reservatorios de perto e longe.

Saindo do banco onde estava sentado, comecou a andar de costas com livro e com o
cigarro nas maos. Andando em quase todas as passagens disponiveis na praca, ele acelerou os
passos, dando a impressdo de uma correria para todos os trechos, embora estivesse sempre

atento aos passos andados, para ndo cair ou se deparar com um bloco de concreto.

Rider sentou-se, contemplando seu entorno. As paisagens pareciam surgir codificadas.
Um lugar historico, arvores exuberantes. De repente, pairava certa melancolia sobre aquele
momento. Ainda com o cigarro na mao, levou-o até a boca, tragou a fumacga com muita forca

e baforou, afetando o ar quente de Manaus.

Os passaros voavam. Os passaros cantavam. Um transeunte passava, embora sem
poder codificar o que ocorria naquela praca. Tudo parecia em significado e sem efeito. Entéo,
Rider colocou a perna direita sobre o concreto e apoiou o0 braco direito. Ele fumava enquanto
perguntou ao publico:

O que é nuvem?
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‘I/’/ / I/“.. o " p
Figura 26: Apresentacao da Performance Reservoir, Praca D.Pedro 11, 2015, Manaus, AM.
Fonte: Acervo pessoal do artista.

Alguém respondeu: E um jardim.

O performer prontamente falou:

Isso é barbaro.

Isso é barbaro.

Isso é barbaro.

Isso é barbaro.

Ele disse que as nuvens sdo um jardim.
Mas é meu reservatorio.

Ele disse que o meu reservatério é um quintal de chuvas.

Ele perguntou ao publico: O que sdo nuvens?
Publico: Nuvem é o vento.

Rider: Perfeito! Nuvem é Nuvem!?1?
Publico: Nuvem € chuva.

Publico: Meu sobrinho disse que nuvem € algodao doce.

Ele murmurou Rider, dizendo:
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Nuvem, vento, nuvem, nuvem. E ARVORE!

Apos, ele correu em direcdo a uma mangueira secular. Subindo nela, apoiou-se numa

composic¢do de varios nés, formando um volume crescido ha anos.

Ficou em pé, com o braco esquerdo estendido para cima, apresentando um olhar fixo
para o horizonte. Ele sentiu a textura da arvore, por um momento, parecendo penetrar nela...

mas foi tdo somente uma impressdo. Rider levanta o brago direito, dizendo:

Construir um reservatorio.
RESERVOIR.

Figura 27: Apresentacao da Performance Reservoir, Praca D.Pedro 11, 2015, Manaus, AM
Fonte: Acervo pessoal do artista.

Em seguida, desceu o corpo de forma lenta e, junto com os bracos, pds o corpo para

baixo, de maneira a dar a impresséo de estar caido, contorcendo-se na textura da arvore.

Abracou, colocando o brago estendido para baixo e pedindo para a musicista tocar um
tango. Ela tocou. Rider, entdo, pulou da mangueira e em direcdo a uma espectadora, com

quem ele se propds a dancar um tango durante a performance, como parte dela.
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Na tentativa de sistematizar os passos, ambos dangaram, mas sem a preocupacao de
coordenarem-se, tdo somente sentindo a atmosfera portenha que durara poucos minutos. Em
seguida, o performer abandonou essa acdo, andando de costas pelo perimetro onde estavam os
cinco rolos de papel. Com o livro na mao, ele disse:

UM LONGO CAMINHO CURTO. (47 vezes repedidas)
UM CURTO CAMINHO LONGO.
UM LONGO CAMINHO CURTO.
UM CURTO CAMINHO LONGO.
UM LONGO CAMINHO CURTO.
UM LONGO CAMINHO CURTO.

Figura 28: Apresentacao da Performance Reservoir, Praga D.Pedro |1, 2015, Manaus, AM
Fonte: Acervo pessoal do artista.

Apos essa etapa, ele saiu no rumo aos cinco rolos empilhados, quando pegou mais um,
coloca entre os demais. Ele se deitou no reservatorio, fez uma parada de mao (ou seja, plantou
bananeira), contorceu-se no chéo, ficou de brucos, virou o corpo e se esfregou no chéo, tanto
de frente como de costas. Depois dessa sequéncia de movimentos, Rider levantou-se e pegou,
um por um, cada rolo de papel, desenhando em formato de L... Dai recomecou 0 movimento

de se virar no chdo, tanto de frente como de costas.
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Ja caminhando para a etapa final da Performance, Rider pegou a parte traseira da
camisa, levantando até a cabeca, fazendo parecer um lenco cobrindo a cabeca, e retornando a

ao moviimetno de se deitar e se esfregar no chdo, de ambos os lados.

Levantando-se lentamente, quase todo marcado com terra, o artista caminhou até onde
se encontrava o livro. Havia um pano pintado conjuntamente em preto e branco, o qual o

performer havia colocado na cintura, fazendo este parecer uma longa cauda de vestido.

Por fim, ele repetiu palavras de ordem em mencédo ao reservatério, contornando o

correto da praca até retornar ao ponto inicial e tomando a dire¢do da Rua Bernardo Ramos.
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CONSIDERACOES FINAIS

O escopo da presente dissertacdo foi compreender os significados do rito performatico
na obra Reservoir, atraves da experiéncia estética vivenciada pelo performer Francisco Rider,
rito este ocorrido durante a | Mostra Manaus Artes Visuais, em 2015. Verificou-se, portanto,
que a obra traduz toda uma subjetividade artistica, usando as contradi¢cGes da cidade como
estética. Notou-se que, apesar dominagdo hegemonica, a cidade integra elementos Unicos da

Amazonia no contexto urbano, estes compondo uma rede complexa de relagdes interligadas.

E relevante compreender a Performance Reservoir como fendmeno cultural, porque
isso também leva ao entendimento de questdes interdisciplinares da propria arte e, sobretudo,
a compreensdo de manifestacfes artisticas no contexto da arte contemporanea nos diversos
ambientes que “amazdnico” proporciona. Conforme tal pensamento, imprescindivel entender
que ha uma gama de culturas interligadas, sendo estas ricas em saberes e referenciadas na

producdo artistica. Tudo isso perpassa 0 senso comum e desencadeia o fazer artistico local.

A intensa colonizacdo europeia ndo foi suficiente para dizimar a diversidade da cultura
local em sua totalidade. E na resisténcia que a cultura amazonica persiste em se manter ainda
pulsante, protegida pela floresta. A importancia do paradigma da complexidade, que propde a
nova cientificidade, permite compreender o multiculturalismo amaz6nico que se reverbera no

som, no cheiro e no gesto amazonico... Tudo isso é o pulsar amazonico.

A questéo interdisciplinar da arte possibilita se resumir disciplinas, que antes foram
separadas, mas o pensamento simplificado impossibilita a sua religacdo, compartilhando em
redomas intransponiveis. A religacdo do conhecimento perpassa por uma consciéncia ampla
do universo, o que avanca, mas a passos lentos. E preciso superar o pensamento simplificador
como verdade latente: “Sabemos cada vez mais que as disciplinas se fecham e ndo se
comunicam uma com as outras [...] os fendmenos sdo cada vez mais fragmentados, e ndo se

consegue conceber a sua unidade” (MORIN, 2005, p.135). O autor diz ainda:

[...] A complexidade n&o é a palavra-mestra que vai explicar tudo. E a palavra
que vai nos despertar e nos levara explorar tudo. O pensamento complexo é o
pensamento que, equipado com os principios de ordem, leis algoritmos,
certezas e ideias claras, patrulha o nevoeiro, o incerto, o confuso, o indizivel,
o indecidivel (MORIN, 2005, p. 231).
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Interessante perceber: cada parte do conhecimento amazonico abrange uma totalidade
que a faz rica culturalmente. Ao tomar consciéncia quanto ao pensamento complexo, que trata
sobre principio hologramatico (o sistema, seja pequeno ou grande), estabelece-se que este €
formado ndo apenas da parte, mas constitui o todo que se encontra na parte. Outrossim, pela
analise da ‘parte’, possivel sera o alcance do todo. A multiplicidade das relacGes torna o

sistema Unico e organizado, integrando as partes ao todo, e o todo integrando a cada parte.

A percepcdo que o performer Rider traz em Reservoir reflete a conexdo visivel entre
as partes, desmitificando a ideia de que o conhecimento é compartimentarizado, fragmentado.
Essa reflexdo é possivel a partir de uma analise resultante da participacdo de um cenario
repleto de interacdes entre os individuos e os individuos, e entre os individuos e as coisas, 0s

seres da natureza (arvore, celulose, formiga...). Ressalte-se o0 seguinte:

[...] Tanto no ser humano, quanto nos outros seres vivos, existe a presenca do
todo no interior das partes: cada célula contém a totalidade do patrimdnio
genético de um organismo policelular; a sociedade, como um todo, estd
presente em cada individuo, na sua linguagem, em se saber, em suas
obrigacdes e em suas normas, (MORIN, 2000, p. 37).

A Amaz6nia, como organismo vivo que entendemos ser, mantém quadro comparavel
ao definido por Morin. Ou seja, é regido que comporta uma dimensdo historica, econémica,
socioldgica, religiosa etc., congregando uma diversidade de conhecimentos cuja caracteristica

esta no campo do multidimensional, retroagindo agdes necessarias aos anseios humanos.

Nesse aspecto, a Performance Reservoir atende aos anseios da parte com o todo e do
todo em relacdo a parte que o representa (que também o contém), demonstradas nas acoes
apresentadas. Diante do conteudo, possivel afirmar que a etimologia da palavra Performance
como linguagem artistica tem seu significado. Entretanto,em razdo de o termo possuir outro

entendimento fora do &mbito artistico, é usado de maneira geral para as agdes do dia a dia.

Ora, a concepcao usualmente designa superacgdes realizadas pelo pelos seres humanos.
Outrossim, possivel citar exemplos de superacao esportiva, trabalhista, sexual e tantas outras,
congregando um grande leque subjacente a agdo humana. Tudo isso reflete-se bem quando a

palavra ‘performance’ ¢ utilizada em quaisquer desses contextos.
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Desde que surgiu, nos movimentos de vanguarda europeia do comeco do século XX, a
Performance consolida-se como uma ideia, utilizando o corpo para expressdo do pensamento
artistico. Em particular, o Reservoir de Rider traduz ideias elaboradas de acordo com a sua
concepcao de arte. Conforme se apreendeu, muda a percepg¢éo envolvendo fatores como lugar,
objeto ou outro elemento que promova sensagdes, o que ele chama de ‘Estados Corporais’.

Em entrevista concedida no dia 18 de outubro de 2017, Francisco Rider afirmou que
Reservoir é proprio corpo. Ou seja, o corpo como fluxo de energias vitais (percep¢des) que
se integram ao meio e também a forma como eo meiosta integrado ao corpo. “E o corpo vivo,
pulsante, afetado por varios aspectos”. Fatores intrinsecos e extrinsecos abastecem o artista
com a necessaria fluidez, algo que “pode ser uma arvore, uma formiga, um cachorro, um

mendigo, um louco, uma pessoa que passa na rua”... qualquer dessas coisas em interagéo.

Entdo, o corpo € um reservatorio de sensacdes de estados fisicos. O corpo ndo é
fechado, mas aberto. Segundo Rider, ndo se trata de l6cus de armazenamento, onde somente
se pode receber coisas, mas de um elemento de interagdo. “A ideia que temos de reservatorio

como algo fechado, de reserva, mas ao contrario, algo que transborda, aberto” (Rider, 2017).

Qualquer afeccao do corpo por fatores externos promove didlogos, considerando “‘as
praticas artisticas designadas como Performances respondem pela exacerbacdo dos possiveis.
Livre para qualquer dialogo “o corpo, como poder ativo das afec¢des, ¢ exaltado, pois ele ndo

¢ mais tomado por suporte necessario de nossas representagdes” (JEUDY, 2002, p. 109).

A apresentacdo, que durou aproximadamente uma hora, pareceu suficiente para que o
performer ocupasse praticamente toda a extensdo da praca Dom Pedro I, deslocando-se no
ritual com inicio, meio e fim. Nada era por acaso, mas tudo se construia a partir da interacéo

entre 0 homem e o seu entorno. Era um didlogo em linguagem marcada pela efemeridade.

Assim, a gestualidade do corpo e da fala, a percepcdo do outro, tudo isso por meio de
conversas com mulheres que compartilhavam do prazer e da seducdo, de uma troca de ideias

com o morador de rua, o transeunte. Tudo marcou sua relagdo com a vida cotidiana da cidade.

Portanto, as nog¢des argumentadas configuram-se na arte de Francisco Rider como uma
producdo que dialoga com a cultura e com a histéria da cidade. Isso permite compreender que
0 universo complexo amazonico esta para além de uma simples conceituacdo; esse universo

se encontra na experimentacéo estética proposta por Rider e por tantos outros artistas locais.
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ANEXOS

ENTREVISTA 1 - FRANCISCO RIDER
DATA: 21 DE SETEMBRO DE 2017

LOCAL: PAMONHA’S RESTAURANTE, LOCALIZADO NA RUA BARROSO, CENTRO.

Primeiramente, obrigado Rider, por me conceder este momento especial. Quero iniciar

fazendo a seguinte pergunta.

Sebastido Oliveira: Quando foi que vocé iniciou fazendo apresentagdo de Performance?

Francisco Rider: Infelizmente, Sebastido; ndo tenho registro de minha primeira experiéncia
performatica. A Performance enquanto linguagem. Mas, eu lembro que nos anos 80, eu acho
que foi em 83, 84 ou 85. N&do lembro direito qual ano, mas lembro que fiz varias
Performances. Lembro que eu usava naquele momento, um grande tecido vermelho vinho e
uma mascara branca. Eu lembro que na antiga Faculdade de Pedagogia da UA que na época
era chamada de Universidade do Amazonas. Hoje, é chamada de Universidade Federal do
Amazonas. Naquela época a gente chamava UA. Eu apresentei na galeria Afranio de Castro.

Era a Unica galeria referéncia em Manaus das Artes Plasticas.

SO: Vocé podia precisar a época que ocorreu esses fatos?

FR: Nao lembro direito. Eu sei que foi nos anos 80. Antes de eu ir embora de Manaus, antes
de ir para o Rio de Janeiro. Por isso estou situando os anos 80. Eu apresentei na Faculdade de
Pedagogia que funcionava na Rua Tapajos, ainda ndo era no Campus da Ufam. Como te falei,
apresentei na Galeria Afranio de Castro e, também, uma coisa que para mim, mostrava como
realmente era uma Performance, enquanto linguagem. Eu ndo me apresentei em teatro. Eu
apresentava nessa Galeria de Arte e apresentei numa casa, uma residéncia de uma pessoa,

uma casa de madeira, no Educandos.
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SO: Naquela época, como chegavam as informaces relacionadas a arte contemporanea,
mas sobretudo, sobre Performance em Manaus? Manaus considerada uma cidade
isolada do restante do pais, como isso atrapalhava a elaboragdo de sua produgdo? Hoje
em dia com a internet tornou mais facil adquirir informacdo, mas naquela época era

mais dificil.

FR: O problema de Manaus é de que as informacGes chegavam todas atrasadas. As coisas
chegavam mastigadas. E, como vocé falou, naquela época ndo tinha internet. Entdo, as
informacdes pra chegar em Manaus, demoravam. A primeira vez que ouvi falar em Pina
Bauch, uma referéncia da danga contemporanea, foi numa revista sobre danga mas era uma
revista bastante velha. Uma revista assim. Foi a primeira vez que eu ouvi falar em Pina
Bauch. Entdo, aqui em Manaus as coisas, Sebastido, chegavam muito mais mastigado do que
no sul, sudeste do pais, Europa ou nos Estado Unidos. Chegavam com certo atraso, pelo
menos foi essa experiéncia que tive nos anos 80, mas tive a felicidade de ter contato com
pessoas muito antenadas, que liam muito. Por exemplo, a Bequinha, a Socorro Lambeck, uma
pessoa que trabalhava com teatro. Foi a primeira pessoa que me deu referéncias de livros,
sobre Jerzy Grotowski, Bertolt Brecht, Eugine lonesco (teatro do Absurdo), sobre autores

brasileiros como Nelson Rodrigues, Plinio Marcos.

SO: Mas, quanto as artes visuais. VVocé tinha alguma referéncia?

FR: Em relacdo as artes visuais, as artes plasticas, a minha referéncia, realmente, era a galeria
Afranio de Castro, onde vi as primeiras exposi¢Oes de artes plasticas dos artistas Sérgio
Cardoso, Otoni Mesquita, Jair Jackmont, Jader Resende, ele ndo é daqui, acho que ele é de
Minas. Entdo, a galeria Afranio de Castro foi uma referéncia. Ah! a Bernadete Andrade.
Quem mais? Euros Barbosa estava comecando a carreira dele. Era outra geracdo. Roberto
Evangelista, com certeza. O meu primeiro contato com instalagdo foi quando eu vi uma
instalacdo do Roberto Evangelista na Bienal de Sdo Paulo, a dos sapatos. 1sso no inicio dos
anos 90, vivia em Sao Paulo, ja tinha mudado para o sudeste. E dai eu fui para a Bienal de Sdo

Paulo e vi a obra de Roberto Evangelista, mas nem sabia que ele era amazonense.
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SO: Na realidade, ele é acreano, mas é considerado amazonense.

FR: Sim. Mas eu nem sabia que ele era do norte do pais. Depois que vim saber, mas o
trabalho dele causou um impacto muito grande. Mas quando eu tive o primeiro contato com
arte contemporanea através desse meu contato com a Beckinha e com Wagner Melo também.
O Wagner Melo chegou nos anos 80 e entdo eu comecei a fazer aula de teatro com ele. Aula
de interpretacdo com o Wagner e Beckinha, sdo duas pessoas, assim que vinham com
referéncias muito fortes sobre artes cénicas contemporaneas. Mas, por exemplo, essa questao

da Performance como linguagem, eu nunca tinha ouvido falar nos anos 80.

SO: Nessas apresentacdes, vocé fazia alguma distingdo entre Performance e teatro?

FR: Naquele momento dos anos 80, existia, pelo aqui em Manaus, e acho no Brasil também, a
separacdo das linguagens artisticas. Aqui é danca, aqui € teatro, aqui é artes visuais. Que era
uma coisa que nos Estados Unidos e na Europa ja tinha sido diluido bastante. Ainda nédo se
discutia sobre o hibridismo das artes nos anos 80. Entdo, por exemplo, eu vejo meu trabalho,
hoje em dia, como obras hibridas. N&o é s6 danga, ndo é so teatro, ndo é sO artes visuais.
Minhas obras sdo hibridas. S6 que naquele momento, pelo menos, eu ndo lembro desse termo
“hibridismo”, sendo utilizado nas artes contemporaneas, aqui na cidade de Manaus. Naquele
momento era assim, quem fazia danca, fazia danca, quem fazia teatro, fazia teatro, quem fazia
musica, fazia musica. Ndo € como hoje, né? Que tem todo esse didlogo entre as linguagens
artisticas. Eu vejo assim que deu um salto, se nés formos ver o que aconteceu nos anos 80.
N&o estou dizendo que é melhor ou pior, estou dizendo que, realmente, ndo se discutia uma

linguagem artistica multi, multicultural, multidisciplinar. Era muito assim: a disciplina.

SO: Vocé € um artista que vem do teatro e, com o tempo, desenvolveu apresentacoes
relacionadas a Performance... que também € uma linguagem cénica, mas existem
diferencas. O teatro tem suas regras e narrativas e a Performance € a apresentacao do
sujeito. O que tens a dizer sobre essa questdo? Mas ainda, dizer sobre essa saida do

teatro representativo de construcdo de um personagem para uma atividade mais aberta.

FR: Eu acho que essa ida para Nova lorque impactou bastante a elaboracdo de meu trabalho.
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SO: Quando vocé foi para Nova lorque?

FR: Em 1996. Fui com bolsa de estudo pela Coordenagédo de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior (CAPES), ndo como académico, mas como artista. Em termos gerais, a Capes
tratava como Bolsa de Aperfeicoamento. Foi a primeira vez que concedida para artista. Na
época, estava morando em Sao Paulo e concorri com mais de 500 candidatos disputando 5

bolsas de aperfeicoamento.

SO: O resultado favoravel foi decorréncia de todo um histdérico artistico?

FR: O resultado causou um impacto. Mas, antes da bolsa eu ja tinha uma trajetoria. Fiz
apresentacdes no SESC de S&o Paulo, American Dance Festival pela Fundacdo Viter.
Digamos assim, € um percurso artistico percorrido dentro das Arte. Mas essa bolsa que ganhei
para ir a NY causou um impacto. NY, realmente, ¢ uma cidade dindmica. E uma cidade que,
naquele momento ainda ndo existia esse fenémeno da internet. NGs estavamos engatinhando.
Tanto é que, quando cheguei em NY, ja tinha essa coisa do e-mail. Eu nem sabia o que era...
Entdo, as pessoas com quem eu trabalhei ja tinham essa relacdo com a Performance. A danga
delas ja eram performativas ndo era aquela danca fechada no sentido de uma linguagem
monolitica, ja tinha multifaces. Ja dialogava com as artes visuais, entdo isso, me impactou
muito no meu trabalho. A partir dai, ndo via mais minha danca como danca. Outra
contribuicéo, foi influéncia de artistas visuais quando trabalhava de modelo para os artistas.
Fiz muito com escultores, pintores. Aquele ambiente me influenciou na minha maneira de
olhar para o objeto, para 0 espaco visual, para 0 ambiente onde vou mostrar meus trabalhos.

Entdo, comecei a refletir meu trabalho com relacdo a Performance enquanto linguagem.

SO: O seu olhar sobre as coisas é parte do processo investigativo no seu trabalho?

FR: Como estava te dizendo, nos anos 90, eu tive uma experiéncia maravilhosa com os
artistas Ronice Vancouver e Célia Gouveia que tinham esse apuro com a questdo visual. O
Ronice Vancouver era multiartista, era ator, diretor, cendgrafo, iluminador e artista visual,
mas ainda era muito voltado para linguagem da danga e teatro. Somente o que chamo de

expansdo s6 ocorreu em Nova lorque.
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O olhar deles era um olhar minucioso, mas eu acho que ter trabalhado com esses artistas
visuais em NY expandiu meu olhar sobre a relacdo do corpo com o espaco, a relacao do corpo
com o ambiente, o corpo com o0s objetos. Pra mim fez uma diferenca muito grande, a questéo
da representacdo, enquanto em SP estava pensando em representacdo, danga representativa e
de construgdo de um personagem e de uma narrativa dramética, em minha experiénciaem NY
teve uma quebra, ndo era mais representacao e sim apresentacdo. Ja era um performer e nao

mais um ator e bailarino. Isso fez a diferenca.

E o artista doar seu corpo como objeto artistico. Com suas verdades politicas, éticas, é a tua
voz, é apresentando a tua voz e ndo a representacdo de um personagem. Ou seja, € uma
ruptura, pois trabalhei desde os anos 80 até 1995 com os velhos procedimentos, pois 0 que
faco agora, sdo maneiras de lidar com o material. Imagina, Ronice Vancouver e Célia
Gouveia, aprendi muito com eles. Foi uma experiéncia maravilhosa. Mas naquele momento
era isso, era uma narrativa dramatica representativa, estava calcada na dramaticidade. Olha,
eu vivia em S&o Paulo ha 7 anos, a danca toda esta voltada para a dramaticidade. NOs estamos
falando de representacdo, ndo que ndo possa ter no trabalho que se apresente uma carga
dramética. Sim pode ter uma carga dramética, mas o foco ndo é mais uma persona. Eu ndo
estou representando uma outra pessoa, mas o Rider, vivenciando e usando a minha voz,
apresentando as minhas questfes ou trabalhando questBes de outras pessoas, mas eu estou
falando sobre. Ndo que eu ache ruim, colocar uma persona para colocar ou falar sobre

determinadas questfes. Entdo nos meus ultimos 15 anos eu sinto que houve essa mudanga.

SO: De acordo com seus relatos que apontam para profundas mudancas... E a

partir dai € que vocé cria as obras... a partir desse olhar sobre o cotidiano?

FR: A apresentacdo da Performance Reservoir em Manaus. Ndo faz sentido o artista...Eu
acho que vocé deve ter consciéncia daquilo que estas fazendo. Eu lembro que fiz algumas
acdes de Performance, mas ndo sabia que era ainda. Eu acho importante que o artista saiba o
que esta fazendo. N&o quer dizer que a intuicdo ndo seja importante no processo criativo, eu
acredito que ela é importante. Mas, como linguagem, s percebi quando desenvolvo praticas
em Nova lorque. Comecei a ouvir Laurie Anderson, trabalhos mais experimentais. O contato

com os artistas da instituicdo possibilitou que isso tudo reverberasse no meu trabalho.
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SO: Qual foi seu primeiro trabalho enquanto performer?

FR: Performance mesmo, foi o Reservoir, que fiz na Judson, mas danca performativa
comecei com HUT NOT, ja tinha esse apelo performativo. Mas em Performance mesmo foi

Reservoir a qual considero como Performance.

SO: A partir disso, vocé conceitua o Reservoir como um reservatorio de sensacdes e de

percepcdes. E nesse contexto que a Performance se desenvolve?

FR: A traducdo de Reservoir € reservatorio. Mas o que é esse reservatorio? O proprio corpo.
Reservoir é o corpo. E quando digo o corpo, ndo é algo isolado, ao contrario, é esse corpo
interagindo com o ambiente, interagindo com o publico. O corpo vivo, pulsante, afetado por
varios aspectos, afeto pelo ambiente, pode ser uma arvore, uma formiga, um cachorro, um
mendigo, um louco, uma pessoa que passa na rua. Entdo, é um reservatorio de sensacfes de
estados fisicos. Eu vejo 0 corpo como esse reservatdrio, mas ndo um reservatorio fechado, ele
é aberto. Ele ndo € aquele reservatdrio que fica apenas armazenando, recebendo... Ele esta no
mundo das coisas para a interagdo. A ideia que temos de reservatorio, é algo fechado, reserva,

mas esse € o contrario, ele transborda, é aberto.

SO: Desde entdo, quantas apresentacdes foram realizadas com a Reservoir?

FR: A primeira foi em NY. Em Manaus realizei varias apresentacdes, e em diversos lugares

diferentes. Algo em torno de dez apresentacdes.

SO: A arte conceitual é processual e, de NY para Manaus, 0 que vocé percebeu de
mudancas no teu processo criativo? E, qual a diferengca entre os dois lugares nesse

contexto da Performance?

FR: NY é o lugar do mundo. Parece ser até obvio falar isso. Mas, realmente, é uma cidade
gue impacta, um organismo vivo, pulsante, aberto para as experimenta¢Ges. Uma das grandes
diferencas entre NY e Manaus, sem colocar um juizo de valor, é que la& a abertura para
experimentacdo é muito maior. Quando cheguei em NY, fiquei completamente livre para

fazer o que quisesse, em termos artisticos. Eu ndo sentia isso em S&o Paulo. As referéncias de
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Sdo Paulo eram as companhias de danga, Ballet da cidade de S&o Paulo, Ballet Estagio, Ballet
Cisne Negro, ou seja, essa era a referéncia do corpo. E dai chego em NY, a gente explode de
possiblidades, e questionando: O que € danca? O que é teatro? As pessoas nagquele momento
se arriscavam mais. E aqui era muito preso a conceitos. Ah! Danca € isso. Era muito fechado.
Mas, voltando para Manaus, acredito que existe esse fechamento ainda, os artistas se
comportam definindo suas areas de atuacdo. Ah! eu sou de danca. Eu sou de teatro, ainda sdo

ainda muitos fechados para essa narrativa dramatica. Manaus ainda esta presa a esta tradicéo.

N&o tem como fazer comparagfes. NY tem toda uma historia e tradicdo com a arte
contemporanea. NOs temos uma infinidade de artistas que fizeram histéria nos movimentos
vanguardistas dos anos 60 70 e 80. Manaus ainda esta no jardim de infancia em relacao a arte
contemporanea. Eu acho que voltar para Manaus é importante porque justamente por causa
dessa infancia. A gente precisa estimular esse outro olhar sobre a arte. NY néo precisa de

mim, mas Manaus precisa de pessoas que tém essa inquietacao.

SO: A Amazoénia é um lugar para experimentacdo. E assim que vocé a enxerga?

FR: Como em Nova lorque vive gente do mundo inteiro, ela est4 saturada de informagdes. E
vocé se pergunta: O que eu estou fazendo aqui? Aqui tem tudo! Mas, em Manaus o
questionamento € diferente. O que que estou fazendo aqui numa cidade onde quase ndo tem
nada? No sentido de oportunidade, de abertura, de vitrine, porque Manaus ndo € uma vitrine.
Quando ocorre prémios no Rio de Janeiro ou S&o Paulo, sé fica no eixo Rio, Sdo Paulo e
Minas. E olha 1& Minas! Ou seja, se 0 artista ndo estiver nesse circuito, estad fora. Nesse
sentido, estar em Manaus é cruel. Porque Manaus ndo esta na vitrine e NY esta. E uma cidade
competitiva. Entdo, é um paradoxo. E bom ter NY, no sentido de ter oportunidade de mostra
meu trabalho em locais bacanas, alternativos, mas em Manaus, ndo, ndo essa vida alternativa.
Manaus tem essa ecologia viva, uma natureza riquissima, mas em termos de oportunidade que
tem um ecossistema de vitrine, ndés ndo temos em Manaus. A gente, por exemplo, as vezes,
mostra seu trabalho e ndo tem um retorno, ndo tem um feedback. Primeiro, nds ndo temos
uma critica especializada. Em NY, pra vocé ter uma ideia, nos lugares alternativos
experimentais, dedicados a arte contemporanea, todo critico prestigia indo aos eventos, seja
do New York Times ou Village Boys, eles véo assistir. Pode ser uma coisa bem alternativa,
mas estdo la assistindo. Eu lembro que mostrei um trabalho no espaco chamado Bear, tinha

uma critica do Village Boys, saiu até um comentario citando meu nome e o0s artistas que
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estavam participando da mostra. E ai, uma critica importante no Village Boys que foi assistir,
Ou seja, essa vitrine é importante para o artista que trabalha com obras que nédo sejam de facil
digestdo e, aqui em Manaus ndés ndo temos esse tipo de avaliagdo. Nao tem uma critica
especializada. E dai n6s nos perguntamos: Para quem estamos fazendo? Pro nosso umbigo?
Para 0s nossos amigos? Essa que é a diferenca de estar em NY. Eu ndo estou falando de
valores, do que é pior ou melhor. E como Boaventura de Souza Santos diz sobre os saberes do
Norte e dos saberes do Sul. Nés temos que nos alimentar desses saberes. E, nds temos aqui no
hemisfério Sul saberes incriveis. Mas estou falando em termos de mercado. Se for comparar
ndo tem como comparar, j& tem toda uma tradicdo da arte contemporanea nesses paises da
Europa e dos Estados Unidos. Imagine, se em S&o Paulo ja é dificil, imagine em Manaus

trabalhar com arte contemporanea.

SO: Em Manaus, vocé inicia as apresentacdes da Reservoir na I Mostra Manaus Artes

Visuais, em 2015. Como foi a recepc¢ao das pessoas? Havia publico para assistir?

FR: Eu devo dizer que o projeto Reservoir so foi aprovado pelos curadores Oscar Ramos e
Cristovam Coutinho, eles estavam na curadoria. Mas outros curadores da comissao limitavam
meu trabalho, dizendo: mas ele trabalha com danca, teatro. Ele € das artes cénicas e ndo das
artes visuais. VVocé esta entendendo? Eu verifiquei no edital: mostra de artes visuais. Ah! eu
vou mandar meu projeto Reservoir. Porque a Performance esta muito ligada as Artes Visuais.
A Performance como linguagem comecou com artistas visuais. Eu falei assim: Poxa! Eu vou
mandar. E uma mostra de artes visuais. Inclusive foi a Ginica Performance da mostra. Foram
duas Performances que foram selecionadas para a mostra. Foi 0 Reservoir e 0 Banquete
Performéatico Amazonico. Fui o Unico artista a encaminhar projeto enquanto Performance. Se
ndo fossem esses dois curadores, os trabalhos seriam eliminados, porque, em Manaus ainda
tem essa concepgdo da separacdo, e, por outro lado, ndo olhar o artista como elemento de
transicdo de outros segmentos artisticos. Porque ainda estdo naquela tradi¢ao, por exemplo, no
Circuito de Artes Visuais, se ndo fosse o Turenko eu ndo teria entrado também. O Turenko
que me convidou, ndo foi a Cléia Viana (curadora). Sorte que temos em Manaus, essas
pessoas que sdo antenadas. E, quando mostrei na mostra da ManausCult (promotora da |
Mostra Manaus Artes Visuais), 0 impacto foi muito bom, porque o Oscar assistiu todas as
apresentacdes. Ele ndo perdeu uma. Porque? Ele ficou encantado com o trabalho. Entretanto,

apesar de todo o tramite, eu tive uma recepg¢ao maravilhosa.
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SO: E o publico? Houve publico?

FR: Entdo, o publico era muito transitorio. Como a apresentacdo foi realizada na Praca do
Paco Municipal, o pablico foi transitorio. Eram pedestres (transeuntes) e convidados. Mas,
publico era aquele que mais transitava na praca, mendigos, prostitutas, uma pessoa que fica

ali, nessa area marginalizada.

SO: A Reservoir teve sua adequacdo, como vocé falou. Como foi 0 teu processo nessa

nova abordagem? J4& num ambiente diferenciado de NY?

FR: Ele muito diferente. Quando mostrei em NY, eu apresentei na Judson. Vou dar
referéncias da Judson. A Judson é uma igreja. E uma igreja protestante que recebe performers

e organizacdes politicas.

SO: E uma igreja que ja serviu para a comunidade, ndo é mesmo?

FR: Sim, ja serviu nos anos 70 para encontros sobre a Guerra do Vietnd. Mas, essa Igreja esta

em atividade...

SO: Qual o segmento protestante que a igreja defende?

FR: Acredito que seja a Anglicana. J&, nos anos 60, a Judson serviu de palco para varias
manifestacdes artisticas e politicas. Entdo, eu mostrei na Judson, essa Igreja cavernosa,
maravilhosa, linda, o eco incrivel. E mostrei na Judson que é um espaco fechado, apesar de
ser um espaco tradicional, que € uma igreja, com uma concepcéo diferente. Eu usava muitos
papeis e fazia tracados com lapis ou pincel. Nesse processo, eu relacionava o corpo com o
espaco branco do papel. Quando vim apresentar na mostra em Manaus, depois da primeira
apresentacdo na Judson, em 2004, ressurgi em 2015, depois de 11 anos, depois de uma década

apresentei porque achava que o trabalho tem seu potencial.
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SO: O que influenciou nesse processo de construgcdo de reelaboracéo da Performance

Reservoir?

FR: Quando o projeto foi aprovado pela ManausCult, eu fiquei observando que todos os
trabalhos seriam expostos no Prédio do Pa¢o Municipal, na area interna com mais de 20
artistas. Eram muitos. E, fiquei pensando: Gente! Todos esses artistas... Nao! Eu encaminhei a
primeira versdo do projeto com os moldes apresentados na Judson. Mas quando entrei no
prédio do Paco para escolha de espago expositivo, observei que todos os artistas estavam
empenhados em pendurar suas obras nas paredes. Nada contra pendurar. Gente! Ninguém
quer usar a praca. E dai, fiquei pensando. Nossa! Que praca maravilhosa! E propus ao Oscar e
Turenko, apos eles mostrarem varias salas para expor. “Olha vocé pode usar essa sala. Esta ¢
para vocé.”. E falei a eles: Gente! Eu ndo quero isso. Quero apresentar la fora, na praca. Eles

amaram a ideia. Vocé é o Unico artista que prop0s isso. Dai eu fui fazer o Reservoir na praca.

SO: Como se deu 0 processo?

FR: Comecou com rolos de papéis. A ideia inicial sempre foi a realizada na Judson, que é o
uso de papéis. S6 que desta vez eu ndo abria mais os rolos de papéis. Desta vez, ao contrario,
coloquei enrolados, contidos em blocos, como se fosse tubos, com o proposito de interagédo do
corpo, ambiente e cidade (praca), por sua vez, na Judson a interacdo ficava nessa ordem:
Corpo, ambiente e igreja. Eu interagia com arvores, formigas, transeuntes, prostitutas,
terra...., com os paralelepipedos. Houve uma diferenca grande. Um ambiente fechado, como
igreja, é diferente do ambiente mais aberto, mais amplo.

SO: Vocé iniciou uma leitura do ambiente para desenvolver essa nova fase, foi dessa

maneira que traduz tua poética?

FR: Primeiro, comecei pensando na veste. Como seria 0 meu corpo dessa vez. Como eu ia me
apresentar, dialogar com o ambiente, mas como na Judson, em que usava uma cal¢a branca e

peito nu. Aqui, eu queria algo mais visual que dialogasse com os rolos de papel.
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SO: E dai, mandou confeccionar sua indumentaria?

FR: N&o, eu mesmo fiz.

SO: Na Judson Church vocé tinha uma relacéo com o papel, no qual se traca desenhos

de seu corpo. Tanto é que vocé cita o Pollock.

FR: Eu deitava sobre o papel e ficava desenhando o meu corpo. Todos os tracados, ndo era
qualquer coisa, era meu corpo, o desenho do meu corpo. Rosto, parte de meu rosto, partes da
perna, tudo parte do corpo que ia ser desenhado. Ja no Paco, eu passo a construir um dialogo
do papel, dos motivos do papel com os motivos da vestimenta. E esses papeis todos fechados,
enguanto que em Nova lorgque tinha uma exposi¢do de papéis para desenhar. Em Manaus, eu
quis que eles ficassem condensados, que se tornassem um objeto visual plastico, a partir dai se

ia construindo determinadas paisagens e dialogando com o ambiente.

SO: Vocé usa bota e pintura no rosto?

FR: E uma composicdo. Uma espécie de neutralidade. Mas, vocé ver, Sebastido, nio estou
representando um personagem. E uma apresentaco cénica, mas no uma representagio. Essa
coisa da interagdo com o publico, com as pessoas. Ou seja, no percurso da praca, eu ia

construindo ambientes, paisagens.

SO: Diante de teu processo criativo. Essas paisagens seria um portal para as pessoas

transcenderem a um mundo imaginario?

FR: N&o, na minha ideia, seria arquiteturas. Eu ia criando arquiteturas. Eu ia construindo os

reservatorios impermanentes. Ambientes impermanentes. Ambientes visuais.

SO: Além dessa relacdo com as paisagens, vocé tem uma relagdo com outros elementos
gue constituem a praca. Como vocé mesmo disse, hd uma relacdo com a formiga, a

arvore, as coisas que estavam em torno na praga...
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FR: Coisas com que eu me deparava. Ou seja, durante o percurso do ambiente, eu depareli

com um sem teto, morador da praca.

SO: A vida é muito instantanea, rapida, passageira. Era em cima disso que vocé tinha

como referencial? A criacéo das paisagens?

FR: Nao em relacdo a vida, mas aquele momento unico. Como meu objeto tinha que lidar
com essas impermanéncias. Por exemplo, ao se deparar com o senhor, morador de rua, Foi um
acaso, encontra-lo ali. E conversei com ele durante a Performance. Ou seja, eu incorporo
elementos que ndo fazem parte da concepcdo. Foi 0 acaso, encontra-lo. O proprio chdo do

ambiente, utilizo também para dialogar.

SO: O chédo é o submundo?

FR: A gente ndo presta muito a aten¢do. N6s andamos e olhamos muito na vertical, e ndo na
horizontal. Entdo, ou seja, eu ia para 0 chdo nessa relacdo homo sapiens para uma agdo mais
primitiva. Pré-cultura, digamos assim, antes de nascermos bipedes. E fazia toda uma relacédo
do meu corpo com o ambiente, pois existem varias passagens para ambientes (praca), eu ndo
fico somente num local. Na verdade, eu ndo escolhia um local especifico para o publico ficar
ao redor. Nao existia isso. Eu ia sendo conduzido pelos estimulos que vinham fora. O local
era transitdrio naquele espaco enorme. E 0 que bacana € que, o publico ndo tinha obrigacdo de

me acompanhar. Determinadas paradas, o publico também parava.

SO: Outro dado interessante é a questdo da biologia do ambiente, apresentado um lugar
vivo, a Amazdénia como um lugar de experimentacdo proporciona uma relacdo com o
cotidiano das pessoas com uma Arte Vida e, elas interagindo com a obra. Como analisa

£sse momento?

FR: Esse olhar se deu a partir de leituras realizadas em NY. Eu vim descobrir Marcel
Duchamp, John Cage, em NY, tanto que os ready made foram trazidos do cotidiano, pois, eu

deparar-me com esses conceitos, vi que dialogam com a Arte Vida e a vida do dia a dia.
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Antes, para mim, fazer arte era fazer num espago ou num lugar fechado, teatro. Eu ndo tinha

relacdo de explosdo, quebra a parede, e ir pra rua.

SO: O interessante é que, na Reservoir, o relacionamento com outros seres extrapola a

nossa consciéncia através suprassensivel. Como vocé analisa essa relacdo de coisas?

FR: Eu poderia apresentar a Reservoir dentro do Paco, eu preferi la fora. Essa coisa rica que é

a cidade, a praca, com suas arvores, com suas formigas, com as pessoas transitando, enfim...

SO: Vocé falando da relacdo com a cidade, naquele local onde vocé se apresentou, na
Praca D. Pedro Il, existe resquicio de um cemitério indigena. A Performance

apresentada faz interagdo com essa questao historica da cidade?

FR: Durante minhas idas ao Paco Municipal, os administradores de la falaram-me sobre isso.

Depois de alguns minutos de conversa, houve uma pausa. E, termina a entrevista.

SO: Agradeco sua atencdo. Caso venha a ter a necessidade de outros esclarecimentos, eu

volto a entrar em contato. Obrigado pela atencdo mais uma vez. Boa noite.



131

ENTREVISTA 2 - FRANCISCO RIDER
DATA: 18 DE OUTIBRO DE 2017

LOCAL: PAMONHA’S RESTAURANTE, LOCALIZADO NA RUA BARROSO, CENTRO.

Sebastiao de Oliveira: Boa tarde Rider. Agradeco sua atencdo. Nesse momento, gostaria
gue vocé falasse um pouco da tua maneira de interpretar, de executar teu trabalho? E,

como foi o desenvolvimento de seu processo de criacdo da Performance Reservoir?

Francisco Rider: Eu tenho que comecar falando por New York. O Reservoir veio. O inicio
dele foi em New York. Eu comecei a Performance pensando mais em Estados Corporais, nas
mudancas possiveis nos Estados Corporais. Em movimentos minimos, mas em movimentos
desprendidos de sentimentos como emog¢do, mais no sensorial € nas mudangas também, na
possibilidade de mudancas dos estados Corporais. De uma coisa mais contida para uma coisa

mais explosiva. Isso em New York.

SO: Entdo, tudo o que estava em torno de vocé era sensivel, havia essa percepcéo?

FR: Eu pensei nesse nome reservatdrio que vem de reserva de percepcdes. Primeiro, comecei

com sensacgdes corporais, sensacao do corpo, com o ambiente, ao redor.

SO: Se estava quente, vocé sentia, se estava frio também?

FR: Exatamente, sensacdes. Sensorial mesmo. Depois pensei, tenho esse reservatério do
corpo, ndo que ele tenha saida, ndo é isso, mas que o préprio corpo é um sistema vivo.
Enquanto sistema vivo, 0 corpo se permite a essas sensagdes, tem essa abertura para essas
sensagBes. Hah! Ai veio, depois, essa coisa do reservatorio interno do corpo enquanto
reservatorio de estados corporais. E, depois pensei no reservatério macro, que seria fora do

corpo, que seria esse reservatorio grande que é o ambiente. Ai foi quando pensei nessa
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questdo de usar um espaco todo... como se fosse um espago branco, contido dessa brancura.
Como faz muito tempo, mas a sensacdo.... lembro que queria que esse espago... naquele
momento estava pensando ter um nome tipo branco, brancura, alguma coisa assim, como se
esse corpo reservatorio estivesse se relacionando com esse outro reservatério que é do espaco,
do ambiente. Esse foi o inicio da Performance, de constru¢do da Performance que foi em

New York. E como estava trabalhando como o corpo, como movimentos minimos.

Ah, com pequenas mudancas de estados corporais, eu pensei que poderia fazer tragcos do
corpo nesse espaco branco. Poderia ser com lapis carvdo, com caneta, pincel. E dai, fui
experimentando isso nesse espaco com rolos e rolos de papel branco. Toda mudanca de estado
corporal, eu usava o pincel preto e tracando, fazendo tracos de mudangas de estados corporais

com 0 meu corpo. Como se tivesse passando meu estado corporal; para o papel.

SO: Entéo, vocé desenhava partes de seu corpo, como braco, perna e outros.

FR: Perna, cabeca, nariz, orelhas, bunda, perna, pés. Eu fazendo o tracado no chéo

(cartolina/papel) dessas partes de meu corpo.

SO: Vocé sistematizava, organizava esses movimentos?

FR: Era bem improvisado, a partir da intuicdo. A partitura, qual era? Era desenhar, fazer

tracado do corpo nesse espaco branco.

SO: Era algo que remetia a alguma imagem?

FR: Nao. Ndo. Era mais essa questdo mesmo de.... os estados corporais sendo passadas para o
papel, como se fosse umas escrituras desses estados corporais. Eu ia passando para o papel.
Nesse sentido mesmo. Isso foi em Judson Memorial Church (New York, EUA). A primeira
Performance que fiz, foi em Nova lorque, com essa estrutura. Ah! Ai veio a apresentacao

dessa mesma Performance, em Manaus, que foi para a | Mostra Visual Manaus.
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SO: Antes de falar sobre a apresentacdo em Manaus. Gostaria de saber o que vocé fazia

com o material utilizado no processo de criacdo. Qual era a destinacdo? VVocé expunha?

FR: Durante o processo, era utilizado aquilo e, em seguida, eu descartava. Por que? Porque
aquele material ndo tinha finalidade para exposi¢do, mas pensando em algo performatico. Que
eu iria apresentar ao publico, pois ndo tinha essa intencdo de fazer uma exposicao com aquilo.
Até que € uma ideia legal, mas ndo era esse objetivo e naquele momento eu ndo pensava
nisso. Eu pensava que estava oferecendo ao publico algo que tenha a natureza processual em
si. Eu ia a cena, para 0 jogo performatico com a presenca do publico, mas apresentando como
trabalho processual. Ndo era um trabalho fechado, ta entendo? Mas era um trabalho com uma
natureza, com uma energia processual. Teorias experimentando no proprio...... perante 0
publico, experimentar essas mudangas de estados corporais. Esses tracados que eu fazia com o
corpo era tudo experimental mesmo! Na frente do publico. Tendo o publico como testemunha.
N&o estava s6. Tinha o publico como testemunha. Antes, eu estava... durante o processo de
criacdo.... Eu estava no Judson Memorial Church (New York, EUA), ja tinha a presenca do
publico, mas assim, era um trabalho em estado processual. Ele tinha essa natureza
performética. Entdo esse papel, com esses tracados que remetem a Jackson Pollock, naquele
momento nem pensei muito nisso, agora que vim para Manaus gque eu vim pensar. Essa
inferéncia, essa relacdo, esse dialogo, tendo Pollock como referéncia. Mas na época nem
sabia. E claro que tinha visto informagc6es sobre Pollock, mas naquele momento néo foi uma

coisa consciente. Ah! eu tenho Pollock como referéncia.

SO: Até foi bom, pois isso poderia atrapalhar seu processo criativo.

FR: Sim, foi até bom. Porque depois é que vém as semelhancas.

SO: As vezes, nds nos prendemos muito a um determinado autor. Isso se torna um
problema para quem trabalha com a criacdo? Seja na danca, teatro, artes visuais, etc. E,

vocé estava livre disso?

FR: Sim. Sim. Era minha voz trabalhando comigo mesmo. Depois que veio essas outras
reverberacOes do Pollock, da Action Painting, tem tudo a ver com o meu trabalho. Hoje,
pensando que aquele momento tinha tudo a ver com Pollock. A coisa do gesto. Da



improvisagdo. Da tela sair da verticalidade indo para horizontalidade, né? Deitava-se no cho.
Isso foi em 2004, a primeira etapa desse trabalho. E, quando surgiu o edital da ManausCult,
um trabalho que mostrei uma Unica vez em Nova lorque e foi muito bem recebido e uma
repercussdo positiva entre colegas. Eles gostaram muito, mas assim, eu ja estava saindo de
NY. Eu estava preocupa com outras coisas, ja tinha acabado a bolsa e, isso me fez refletir
mais ainda. Entretanto, trabalhei com artista visuais, coredgrafos, e fiz muitos trabalhos em
NY, com artistas. Entdo, ia somando um dinheiro aqui outro ali e, a gente vai vivendo do
trabalho. E dai, quando apareceu o edital da ManausCult, eu resolvi revivificar esse trabalho.
N&o montar porque ndo era uma instalacdo, mas uma Performance. Entdo, pensei. Poxa, ja
gue € uma mostra de artes visuais, Performance faz parte da linguagem das artes visuais. E
resolvi enviar o projeto. Eu lembro que o curador Cristévdo Coutinho tinha me dito que na
curadoria, isso foi um problema, porque mandei o Banquete Performatico e o Reservoir. SO
que algumas pessoas da curadoria ndo aceitavam o0s projetos como linguagem visual. Eles
achavam que aquilo era teatro, danca, menos artes visuais. E dai o Cristovdo Coutinho e 0
Oscar Ramos (curador) falaram: N&o! Mas gente... se ndo fossem os dois curadores, 0s
projetos ndo teriam passado. Depois que sai 0 resultado, o Cristovdo Coutinho me falou,
“Rider, quando vocé mandou os projetos: O Banquete Amazonico e o Reservoir, eu e o Oscar
defendemos os seus trabalhos. N&o, eles diziam, o trabalho do Rider é bastante visual, ele ja
fez coisas incriveis e até na galeria do ICBEU, apresentou 0 “Verde Banguelo”. Entdo assim,
é um trabalho que vai ser bom pra mostra. E ai, mandei para a ManausCult e foi aprovado.
Mas quando mandei, eu estava pensando ainda com referenciais de NY. Mas durante essa
reconstrugdo, mudou completamente, e os curadores Oscar Ramos e Turenko Bessa,
ofereceram 0 espaco de exposicdo dentro do Pagco Municipal, no entanto, achei muito
limitante. Eu fiquei pensando, gente! A maioria queria colocar seus trabalhos pendurados na
parede ou utilizando o espaco interno do Pa¢o. Nao tinha ninguém que queria pra fora, pro
mundo! E, conversando com Turenko. Gente! Eu queria mostrar meu trabalho, Reservoir, 1&
fora, na praca do Paco. Pode ser, Turenko e Oscar? Beleza! Vocé faz o que achar que é
melhor para o teu trabalho. Inclusive, eles gostaram da ideia. Eles disseram: Poxa! Ninguém

pensou nisso. Nem a gente, nds imagindvamos que fosse aqui dentro do Paco.

Dai fiquei pensando, ja que o Reservatorio em Nova lorque era constituido de um reservatorio
branco, como se fosse um cubo branco e com um corpo branco dentro desse cubo branco com

esses papéis. E pensei alto. Por que ndo pensar a cidade... a relagdo com a cidade?
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SO: Rider, em Nova lorque, como era a estrutura do espaco de apresentacdo? O publico

estava no entorno? O publico estava num pequeno espac¢o da forma do teatro italiano?

FR: Sim. O publico na frente e eu no espaco. N&o tinha ninguém ao redor de mim. O espaco
da Judson Memorial Church é uma igreja imensa. Tipo Vaticano (comparacdo). E

superinteressante sua arquitetura. Mas, € um espaco da religido protestante.

Ent&o, eu pensei: 0 corpo e a cidade. O corpo e 0 ambiente fechado (Judson) e a brancura do
papel. Foi quando pensei na cidade, mesmo. A relacdo desse reservatorio sendo a cidade.,
onde estdo contidas arvores, micro-organismos como formiga, pessoas do entorno, como:
vagabundos, prostitutas, pedestres. Entdo, a relacdo era diferente. Tinha como reservatorio,
mas como um mundo. Eu acho que a Unica coisa que permaneceu fiel foi (Judson) os estados
corporais. Vocé vai ver no video que estou sempre mudando os meus estados corporais. Estou

transitando nos espacos da praca.

SO: Como sdo percebidos os estados corporais e de que forma isso é transmitido ao
publico que presencia as agdes performaticas? De acordo com outras conversas, sao

paisagens impermanentes.

FR: Vou propondo ao publico diferentes estados de ser, de estar naquele espaco. Todos 0s
elementos que estdo em minha volta estdo me afetando, as arvores, as pessoas que estdo ao
meu lado e as que estdo no banco sentadas ou me observando e as que compdem a paisagem.
Isso tudo vai afetando o jogo performatico. Ou seja, a criacdo... Um outro dado importante
guando estava em NY, quando os papéis que eu usava eram abertos no espaco. Os rolos de
papeis eram abertos. Aqui em Manaus foi ao contrario. Eu comprimi todos esses rolos de
papéis. Eles ndo se abriram nunca. Ao contrério, eu ia carregando-os e tentando construir esse
reservatorio com esses rolos, nesse espago, que era a praga D Pedro Il. Entdo, o processo de
construcdo foi diferente, nesse sentido, né? De que usei os rolos... Esses rolos de papéis. Eu
utilizei como objetos arquitetbnicos tentando construir esses reservatorios de forma
impermanentes. Eles ndo eram permanentes, essas arquiteturas, essas paisagens. Ou seja, 1a
em NY, o papel se abria, eu fazia as inscrigcdes com o meu corpo. Esses desenhos, os tragados,
com 0 meu corpo. Aqui em Manaus, eu ndo abri em nenhum momento os rolos. Eles ficavam
contidos. Um dado importante: na Judson Memorial Church, eu ndo tinha interacdo com o

publico. Eu ficava no meu mundo. Interacdo com o sentido de dialogar com o publico. Ja
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naquele espaco da cidade, a relagdo com o espago e as pessoas era fundamental para a

construcdo do jogo performatico.

Entdo, houve uma ruptura, de uma a¢do mais contemplativa, na Judson, em NY, para uma
coisa mais interativa, aqui em Manaus. Havia uma necessidade do publico compor junto
comigo a Performance. Que é mais dificil, porque vou com uma proposta e, de repente, tem
um publico que ver com outra visdo. Entdo, a gente construia, naquele momento, do aqui e
agora do jogo, nos construiamos a Performance. Isso era bacana, ou seja, 0 que eu fiz agora,
em 2015, ndo era a mesma coisa daquilo que fizem NY. Mas considerava uma releitura, outra
coisa, né? Tem essa diferenca. Na Judson, era um reservatério mais fechado, mais
contemplativo, sem a interacdo direta com o publico. No Pago Municipal era um espaco,
ambiente, a cidade, considerando o reservatério como cidade e, com uma interacao direta, de

confronto, de conflito, de afeto, com o publico presente ou de passagem.

SO: Um fato interessante no seu processo criativo é que toda a apresentacdo da
Performance se realizou ao som da musica instrumental de uma artista de rua (artista
argentina Mariana Lopes). Como € que a musica dialogava com 0 corpo em processo e

em movimento? E de que forma esse didlogo interferia junto ao publico?

FR: Foi muito interessante, porque, quando fiz apresentacdo na Judson, a Performance foi
realizada em siléncio, sem mdsica, era somente, 0 ambiente, mas lembro que no final da
apresentacdo tinha um som de tambores. Mas, basicamente, tudo transcorreu em siléncio.
Aqui em Manaus, como fiz vérias Performances na Mostra Manaus Artes Visuais, a cada
Performance ia mudando. A que vocé viu no video, fui acompanhado pela artista argentina
Mariana Lopes. Eu ia andando na Avenida Eduardo Ribeiro, eu escutei de longe o som de
Acordeon e ela tocando o instrumento. Ela é artista de rua, e toca o instrumento para
sobreviver. Eu me deparei com ela na Eduardo Ribeiro. E fui conversar com ela. Naquele
momento eu estava me preparando para uma das semanas da Performance no Paco, da
Mostra. E disse: Poxa! Gostei muito do som. Era uma quarta-feira quando a vi a Marina
Lopes. E foi quando eu pensei assim. Gente esse som caberia muito bem dentro de uma
Performance. Dai a convidei. Ela disse: Poxa, vamos fazer. Eu acho que deu outra leitura na

obra. Tem interferéncia da cidade, os sons produzidos pela cidade....
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SO: E interessante que toda a trajetdria feita com musica, nos remete a um ritual

dionisiaco.

Entdo, isso é interessante. Na Judson, eu achava mais apolineo. Aqui, na mostra do Paco, eu
achei mais dionisiaco. Essa relagdo com a terra, com 0s animais, com a natureza, Sdo coisas
mais organicas. Na Judson era mais minimalista. Nao cerebral, porque ndo acho legal, ndo
abstrato. Daqui do Paco, pela essa questdo da terra, da cidade, das arvores, € uma praca
bonita, fora aqui e ali, era um cemitério indigena, tem uma energia forte. Eu acho, por
exemplo, na Judson, Performance era mais minimalista, mais apolinea e, era mais também
menos ritualistica do que no Paco, acho que no paco tinha mais essa coisa dionisiaca. Sabe,
tem essa coisa de quebra com o padrdo, de ser artista, sabe. N&o era teatro, ndo era danca, era
linguagem Performance. Eu agora ndo pensei nessa coisa dionisiaca. Claro, como artista que
tem uma leitura das coisas, eu percebo. Em NY era mais apolineo. Aqui, vendo o video,
fazendo essa relacdo com a masica, tem um momento que eu me deito no chdo, na terra, e
comeca. Nao sei se vocé viu, que no final, eu estou todo impregnado de terra, no momento

que estou indo embora. Ent&o, tem todo o rito de passagem, até chegar no final. E bem legal!

SO: O espago (Praga D. Pedro Il) onde vocé desenvolveu a Performance é um lugar de

muitas histdrias. Isso traz alguma energia? Trouxe alguma lembranca?

FR: A praga, como espaco que promove dialogo, € muito interessante. Mas 0 que se sentia era
uma abertura para outros espacos, claro que eu tinha uma certa partitura, digamos assim, mas

eu estava completamente aberto a energia do espaco. Cada Performance, era diferente.

SO: Foram quatro apresentacdes de Performances?

FR: Sim, foram quatro Performances. E, foram intensas, porque cada Performance durava
em média 50 minutos. Fisicamente, é cansativo. Era eu e as pessoas ao redor. Aquela praca,

aquele ambiente. E requer disponibilidade do artista, emocional e energeticamente falando.

SO: Mais alguma outra informacado que vocé queira falar?
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FR: Agora, tem outra coisa legal de falar, porque, antes, eram esses tragados que eu passava
da minha mdo e do corpo para o papel. Eu quis passar aquela informagdo desenvolvida em
NY para o corpo. Entéo, vocé vai ver que o figurino todo dialogava com os rolo de papel. Eu
quis fazer um dialogo como o figurino (vestimenta do meu corpo) com os rolos de papéis. Os
rabiscos (tragcados) que ficavam nos rolos de papel estavam agora no meu corpo, na

vestimenta que eu usava.

SO: Por que a bota branca?

FR: Eu queria uma unidade no figurino. Era uma intencdo mais visual do que simbdlica. E

nessa unidade que, pensando nos membros superiores e inferiores, para que seja uma coisa so.

SO: Ok. Obrigado pela sua atencéo.
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ENTREVISTA 3 - FRANCISCO RIDER
DATA: 30 DE OUTUBRO DE 2017

LOCAL: PAMONHA’S RESTAURANTE, LOCALIZADO NA RUA BARROSO, CENTRO.

Sebastido de Oliveira: Quando vocé falava sobre paisagens arquitetonicas lembra o
imaginario amazonico, das lendas e mitos amazo6nicos e, remetia ao trabalho da
Bernadete Andrade que trabalhava com cidades imaginarias. Quando vocé construia

essas paisagens arquitetonicas, era 0 momento de delirio, momento de cartase?

Francisco Rider: Eu ndo sei te dizer se era delirio. Era mais uma questdo de experimentacao
com aqueles elementos, como: papeis, corpo, ambiente. Entdo, ndo eram elaboracgdes
permanentes fixas, mas elaboracGes processuais e experimentais. Eu ia experimentando,
conforme o percurso que eu - como performer - fazia no espago, naquela pragca. Obviamente,
a imaginacéo flui muito no ato performético ou performativo. Para a criagdo, a imaginacao é
fundamental. Se o artista ndo trabalhar com a imaginacdo ou como alimentar a imaginacéao,
torna-se dificil pra ele quando se trabalha em estados impermanentes. Ele deve acessar ou
provocar, a imaginacdo. E um processo do aqui e agora e tem a ver com a linguagem da
Performance. A imaginacdo é fundamental para quem trabalha com esses estados
impermanentes, temporarios. Veja bem, o artista performatico, o artista cénico que nao tem
uma imaginag¢do, entre aspas, “treinada”, se ha essa pratica, sera dificil pra ele. Digamos, um
ator, digamos convencional que trabalha com uma convencdo, um ator tradicional ou
bailarino tradicional, se ele ndo pratica a imaginacdo, ndo conseguira fazer uma Performance.

Que é uma relacdo do aqui e agora. E uma apresentacdo, em vez de ser uma representagao.

Entdo, quando vocé fala nessas paisagens impermanentes, provisorias, temporarias, isso quer
dizer que a minha imaginacdo enquanto performer e enquanto propositor dessa ideia, dessas

paisagens, eu tenho que alimentar com a minha imaginacao.

SO: De que forma vocé imagina o0 mundo através de sua lente?
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FR: O meu imaginario ndo é maniqueista. Eu lanco a proposta cénica e a leitura € o
observador, do espectador. Eu ndo sei qual é a leitura do espectador. Eu lanco a reflexdo
cénica. N&o sei como o espectador ira receber. E um jogo. Sdo provocagdes fisicas,

provocacgdes imagéticas em que eu estou no jogo como espectador.

SO: As vezes, 0 momento é tdo intenso que o artista chega a confundir entre o real e o

imaginario?

FR: Isso é maniqueismo. A arte ndo salva nada.

SO: Quando é o momento que o espectador participa, se envolve com a Performance

“Reservoir”?

FR: Sim. A participacdo é interessante. O Oscar Ramos teve a participacdo em todas as
apresentacdes. Nas quatro Performances, ele estava presente. E, participacdo transformava a
Performance, porque eu provocava ideias e o espectador também provocava. Isso
transformava aquele momento. Se ndo houve uma relacdo intensa nesse processo, a Reservoir
seria uma relacdo ndo fértil. A dindmica afastada nesse processo, retomariamos a questdo de
representacdo, sem a participacdo do publico. Entretanto, mesmo no teatro convencional,

existe também a troca, mas em outro contexto.
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ENTREVISTA 4 - FRANCISCO RIDER
DATA: 17 DE NOVEMBRO DE 2017

LOCAL: RESTAURANTE DO LARGO DE SAO SEBASTIAO, CENTRO.

Sebastido Oliveira: Rider, para iniciarmos nossa conversa (entrevista), gostaria que vocé

respondesse em que data vocé nasceu?

Francisco Rider: Nasci em 25 de abril de 1965, sob o signo de touro. Filho de Cleméncia de

Jesus Pereira da Silva e de Francisco Rider Pereira da Silva.

SO: Gostaria que falasse um pouco de sua infancia? Vocé nasceu em Manaus?

FR: Sou amazonense de Manaus. Nasci e fui criado, inicialmente, na rua Ferreira Pena,
sempre morei no centro. Lembro da minha avé Amélia Ferreira da Silva foi lavadeira de
governadores dos anos 30, 40 e 50. Ainda vi minha avé carregando trouxa de roupa na
cabeca, ja idosa, descendo a Ferreira Pena. Inclusive fiz um trabalho chamado “As

lavadeiras”, baseado nessa imagem.

SO: E como era aquela época dos anos 607?

FR: Pois é, era uma época que tinha muita influéncia do radio. Se escutava muito radio. Eu
também me lembro logo que apareceu a televisdo, a gente via no vizinho os filmes. Entdo nds
ndo tinhamos um aparelho de televisdo. O Unico meio de comunicacdo mais direta era o radio.

Das musicas, lembro da minha avé passando o dia inteiro lavando roupa e ouvindo musica.

SO: Naquela época, a gente ouvia as novelas radiofénicas e se criava imagens de uma

realidade muito distante da nossa. O radio funcionava assim dessa maneira?
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FR: Eram emog0des fortes. Era crianga. Eu escutava, mas ndo considerava como uma coisa tao
importante para mim. Eu lembro também que, essa coisa da arte ja estava comigo. Eu adorava
desenhar, adorava brincar de taco. Sabe esses tacos de chdo para piso de casa, entdo, era esses
tacos que eu brincava. A minha casa toda era revestida por taco. Sabe, aqueles tacos de
madeira que tinham muito na época, era moda na época. Era o taco de madeira. Embaixo de
casa, tinha uma espécie de pordo, uma coisa que ndo foi construida, somente no primeiro
andar do nivel da rua, ndo construiram a parte debaixo. Ali era onde brincava com 0s meus
cinco irmdos. Eu gostava de construir arquitetura com aqueles tacos. Eu construia casas,
prédios. Eu lembro como se fosse hoje. Naguele momento eu estava envolvido com a questdo
da espacialidade, da estética, do tempo espaco, intuitivamente, logico, eu era um garoto. Uma

crianca de quatro anos. Eu brincava com aquilo. Um mundo mesmo que ia sendo construido.

SO: Hoje em dia, a gente ndo vé mais isso.

FR: Entdo, essa coisa de infancia relacionada com o aqui e agora. Hoje, a crianga vive muito
no virtual, celular, tablete. Naquela época, o que vocé fazia? VVocé ia brincar. Brincar nas
mangueiras. Em casa tinha muito jambeiro, pé de acai, pé de cupuacu, pé de goiaba e outros.
Praticamente era uma chécara no centro da cidade. E, a gente brincava naquele mundo, de
trepar muito em arvore. O contato com a natureza era direto, direto. Inclusive, na Ferreira
Pena, onde passava uma espécie de riacho por tras, tinha até mucum. A gente morria de medo
de mucum. Mucum € uma minhocona, né? Uma espécie. Ndo € uma cobra, € uma minhoca
lisa. Dai que a gente morria de medo daquilo. Mas havia naquele igarapezinho pequenos
peixes. Ainda estava limpo, depois ficou poluido. A gente tomava banho. Tinha cacimba.

SO: Depois dessa etapa de infancia, ja na faixa etaria de 7 a 8 anos, vocé estudou em que

escola?

FR: Estudei na Ribeiro da Cunha. Escola publica, pequeninha. A Escola Estadual Ribeiro da
Cunha, gue fica na Silva Ramos. Estudei todo o ensino priméario até o quarto ano. Depois
disso, fui estudar no Instituto de Educacdo do Amazonas (IEA). Os meninos usavam camisa
banca de manga curta e o bolso com emblema da escola, calca e sapato social. E as meninas

usavam camisa branca com saia plissada e sapato altinho com meia branca. Ainda se preserva.
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Os alunos da escola Princesa lzabel usam farda como antigamente. Lembro que minha mée

bordava as estrelas para compor o grau de estudo do aluno.

SO: E dai vocé concluiu o ensino ginasial que hoje chamam ensino fundamental. E vocé

concluiu o ensino médio no IEA?

FR: Nao. Na Escola Técnica Federal do Amazonas.

SO: Vocé se especializou em qué?

FR: Técnica em Mecanica. Ridiculo, ndo tem nada a ver comigo. Nao aprendi nada. Nada
ficou. S6 ficou uma lembranca ruim. Eu ndo suportava a Escola Técnica. Era muito machista.
Aqueles meninos burgueses da classe média manauara. A maioria que estudava |4, era classe
média. Para entrar, tinha que fazer o mini vestibular. Tinha que estudar feito cachorro. Uma
coisa boa que guardo de lIa é o ensino da lingua portuguesa. Eu achava bom, os professores
eram muito bons. A redacdo, sabe. Eles exigiam que escrevesse. Eu tive um professor
chamado Valois, da Familia Valois... dos advogados. Tao exigente que, quando ele chamava

alguém na mesa dele, mandava reescrever o texto errado. Isso foi bom na Escola Técnica.

SO: Vocé sofreu bullying?

FR: Sofri bullying. Toda crianca, até hoje, que é diferente dos outros meninos, que é mais
sensivel, ndo gosta de briga, sempre vai sofre bullying. Nao adianta o psiclogo ou campanhas
educativas, pode adiantar no sentido de deixar mais alerta, isso sim. Mas antes néo tinha essas
campanhas. Mas veja bem. A sociedade quanto a questdo da diversidade, ela € um exercicio,
uma pratica. Essa questdo do bullying sempre existiu. Ou com gordo, ou com negro, ou com
oriental, ou com indigena. “Ai que vocé tem cara de indio”. E lembro na época. O preconceito
era muito grande. Com o indigena, com o negro, com o homossexual. Mas ndo adianta
reclamar, para quem reclamar? E se eu falasse para minha mae tenho certeza que ela iria na
Escola. O meu irméo, mais novo que eu, certo dia bateu num garoto em minha defesa. Ali, ai,

mulherzinha. Ndo teve conversa.
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SO: E os sonhos. Vocé tinha algum sonho na adolescéncia?

FR: Quando eu comecei a me entender como gente. Eu comecei a pensar na possibilidade de
ir embora de Manaus. Uma cidade provinciana, cheia de preconceitos, contra artistas, contra
homossexuais, contra tudo. Eu tinha 14 anos quando comecei no teatro. Comecei a sentir certa
pressdo, porque so fazia teatro quem era gay, quem era “viado”, quem era maconheiro, esta
entendendo?... Quem era vagabundo. VVocé esta entendendo a diferenca. Hoje ndo! Nos temos
uma Universidade. Isso faz total diferenca, né? No espaco social e econdmico, porque, sem
tem uma verdade, vai ter um mercado. Mesmo ndo sendo uma realidade, mas tendo uma
universidade, valoriza, naquela época ndo existia T E A T R O. Entdo foi 0 momento que eu

quis ir embora de Manaus. Se hoje a gente acha provinciano agora, imagina nos anos 807!

SO: E, a partir dai... 0 que vocé resolveu?

FR: Ai resolvi fazer teatro com Wagner Melo. Dai fiquei pensando realizar o curso com
Wagner Melo, que ele era um excelente professor de interpretagdo, um cara super articulado.
Isso foi me estimulando mais para ir embora. E, ele convidou nesse curso de teatro que dava
para gente, na época ndo era SEC — Secretaria de Cultura, e sim CAC - Centro de Arte e
Cultura. O Sergio Cardoso era o0 secretario na época, eu era garoto quando o Sergio ja existia.
Sempre atrelado ao governo. O CAC trouxe para Manaus uma atriz chamada Leila Tavares, ja
tinha feito Gabriela, uma atriz de teatro conhecida, trabalhou com a Fernanda Montenegro,
trabalhou na Globo, fez aquela novela Gabriela. Atualmente, ndo faz mais teatro, nem mais
nada, mas fez muita coisa em cinema. Ela veio pra Manaus para realizar um curso. E eu fiz
esse curso em quase duas semanas. Em 1984. Com o Wagner acho que foi quase dois anos.
Ela adorou meu trabalho. Eu nunca tinha feito uma Performance, na época nao se falava em
Performance, a gente falava em SCATTERED (que quer dizer espalhado em Inglés). Eu ndo
sei traduzir. Mas, para mim, era Performance. Eu fiz essa Performance em que carregava uma
bandeja com velas e atravessa o0 palco. Ai a Leila Tavares amou. Nossa! Que forte. Quem é
esse garoto? E dai o Wagner me apresentou, fiz o curso com ela. Gostou de mim e convidou-

me para ir para o Rio de Janeiro. Morei na casa dela uns trés a quatro meses.

SO: E o Rio de Janeiro... como era naquela época?
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FR: Eu fui para trabalhar no espetaculo “Quem tem medo de Nelson Rodrigues?” Direcéo e
texto dela baseados na obra de Nelson Rodrigues, misturando o0s personagens. As
apresentacdes foram realizadas até na sede da UNE - Unido Nacional do Estudante, na rua do
Catete. Eu passei uma temporada realizando esse espetaculo com ela. E foi quando pensei
assim. Poxa gente! Estou no Rio. Eu ja tinha dois amigos que estavam na Escola Estadual de
Danca Maria Olineva, que é vinculada ao Teatro Municipal do Rio de Janeiro. J& estdo
fazendo a Escola, Jaime Triboso e Paulinho. Paulinho me convidou a fazer audicdo, para
entrar na selecdo anual. E uma Escola Técnica voltada so para danca. Vocé tem aula todo o
dia de balé classico, moderno, contemporaneo. Dependendo do nivel. Os primeiros anos so é
balé classico. No final vocé recebe o certificado até completar o sexto ano. Eu fiz o teste e

audicao e dai foi quando fiquei no Rio por uns dois anos.

SO: Vocé vivia so de arte no Rio?

FR: Foi complicado. Rio de Janeiro, nossa! Eu tinha naguela época uns 20 anos. Primeiro,
nos primeiros quatro meses morei com a Leila Tavares. Depois fui morar na prépria Escola. E
morei em varios lugares. Morei em casa de um amigo. Essa vida de artista, jovem, entdo sem

eira nem beira, sem familia. Vocé também viveu isso... Sem trabalho. Foi muito complicado.

SO: Quanto tempo vocé ficou no Rio?

FR: Fiquei até os anos 90.

SO: E dai... vocé tinha se formado, graduado na Escola?

FR: L& da escola de danca, ndo. A graduagdo vem muito depois. Néo tinha condi¢fes. Porque
assim, se vocé saisse de Manaus, na época, ndo € como agora. Sem o apoio da familia, é duro.
N&o é a mesma coisa quando se tem apoio da familia. Ndo da para estudar. SO se vocé tiver

uma bolsa como tive anos depois para aperfeicoamento. As condicdes sdo desfavoraveis.

SO: E sua formacdo na graduacdo de nivel superior? Quando ocorreu?
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FR: Foi muito depois, quando voltei a Manaus. Ha uns cinco anos graduado.

SO: Qual ¢ a tua formacao (graduacao)?

FR: Eu formei em Licenciatura em Letras e Literatura Brasileira pelo Centro Universitario do
Norte (Uninorte). Foram quatro anos de graduagdo. De 2008 a 2012. Lembro que néo quis
entrar em Universidade Publica que considero um saco, né? Porque, o aluno para tirar uma
graduacdo sofre. Tem pessoas, como por exemplo, Denis Sales, do Teatro Experimental do
SESC (TESC), passou quase 10 anos para se formar. O Marcio Braz também, gente? O
professor ndo vai & aula. O aluno fica na dependéncia de disciplinas... greves. E complicado.
Estou querendo dizer que eu queria uma coisa mais pratica na minha vida. E muito duro. O
cara que se desloca do centro da cidade para ir a Ufam, demora mais de uma hora de 6nibus.
Minha experiéncia foi quando realizei um curso especial com a professora Mirna Feitosa, do
Departamento de Comunicagdo. As vezes, eu tinha que pegar taxi para nio perder o horério
da aula. Isso h& quase dois anos. Eu tinha que ir a parada de 6nibus, a aula comecava as duas
horas da tarde. Eu tinha que sair de casa as 11h da manha. Eu falei. Euzinho entrar na Ufam
para estar sofrendo?! N&o tenho mais idade para isso. Nao preciso. Acho que tem muita

evasdo escolar. E muito chato. Fazem tudo na marra, correria. Tem que fechar aquela lacuna.

SO: A graduacéo que vocé fez “linka” muito com aquilo que vocé falou... que gosta

muito de producéo de texto.

FR: A graduacdo foi o que me ajudou muito em termos de producdo textual. A minha
orientadora era maravilhosa. Nossa! Inclusive meu Trabalho de Concluséo de Curso (TCC),
foi sobre Performance, cujo titulo “O ato de ensinar enquanto fendmeno performatico”. Eu
tive sorte que minha orientadora que faz doutorado na USP, fez mestrado na PUC/SP, em
Comunicacdo e Semiotica. A professora Ezila Mambeline estd fazendo doutorado com linha

de pesquisa em Literatura Comparada, e o projeto dela é sobre Literatura Infantil.

SO: Quanto aos projetos desenvolvidos, torna-se mais facil quando se tem uma boa
redacdo, ou seja, um 6timo conhecimento da lingua portuguesa, principalmente, quando

se descreve algo, por exemplo, a justificativa. Acontece isso com vocé?
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FR: Eu sempre escrevi para editais culturais. Essa minha pratica é mais empirica. Quando
cheguei na minha cidade. Para mim ja era facil escrever projetos, tanto que meu projeto de
mestrado que encaminhei para a sele¢do junto ao Programa de Pos-Graduagdo em Letras e
Artes da Universidade do Estado do Amazonas (UEA) fiz sozinho. Eu sabia fazer o projeto e
ja trazia toda uma experiéncia. Ai, as normas da Associacdo Brasileira de Normas Técnicas
(ABNT) € a coisa mais simples do mundo. VVocé pega um modelo ali, coloca algumas citagdes
diretas ou indiretas. E, se vocé um bom orientador, terd um bom resultado. Eu tive uma 6tima

orientadora. Eu ndo envio projeto para ser recusado.



