Eleonora e o corpo performativo
poéticas do ato, materialidades do encontro

Pablo Assumpgao B. Costa

Na primeira vez em que vi uma performance de Eleonora Fabi&o, ela girou sobre
0 proprio eixo por trinta minutos numa galeria e depois saiu sem receber aplausos
até desaparecer no horizonte urbano de uma rua de Lima, no Peru.’ Como um dervixe
profano, ao lado de quatro monitores de televisao — que eram a Unica fonte de luz do
evento e estavam ligados a um enorme e barulhento gerador de eletricidade posicio-
nado do lado de fora, exatamente na entrada da galeria —, Eleonora fabricou uma ton-
teria visceral no proprio corpo que, de modo a um sé tempo sutil e brutal, contagiou
0 publico circundante. A desapari¢do do corpo entortado da artista na esquina, que
na saida desligou o gerador apagando o espago, o publico presente respondeu com
siléncio. A movimentagao e sonoridade tipicas de um evento publico demorou a se
reinstalar. As pessoas sussurravam, ainda, a indagar se a artista voltaria para saudar
0 publico ou se deveriamos dispersar. Um amigo empalideceu e disse sentir-se nau-
seado. Sentei com ele no meio-fio. Eu préprio ndo me sentia completamente sébrio.
Uma jovem atriz de teatro se aproximou de mim e perguntou “o que ela quis dizer com
essa performance?” Eu dei de ombros, j& que a pergunta me pareceu inadequada,
e retruguei de volta: "vocé viu os olhos dela quando parou de girar?” Por alguma
razao, eu seguia fixado na imagem dos olhos da artista ao interromper seu movi-
mento giratorio e dar de cara conosco: duas bolas completamente descontroladas,
oscilando lateralmente como péndulos hiperacelerados. “Sera que vocé consegue

imitar aqueles olhos?", perguntei a jovem atriz. Ela deu de ombros e saiu perplexa, um
poucO COmMO edu.

1 A performance Giro integrou a programagdo do encontro Globalization, Migration, and the Public
Sphere, do Instituto Hemisférico de Performance e Politica em Lima, Peru, 2002.
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Claro que os efeitos produzidos pela agdo de Eleonora — ndusea, siléncio, per-
plexidade — nao poderiam ser investigados a luz de perguntas como “o que ela quis
dizer com isso?” ou “tu consegues imita-la?” Tais perguntas pressupunham ainda o
regime da mimese operando o discurso poético, quando o giro que haviamos teste-
munhado ndo parecia configurar nem uma poética figurativo-metaférica e nem literal.
Nao estavamos diante de um ato que poderia se traduzir como um discurso “sobre”
0 giro ou mesmo “sobre” a tonteria. Era de fato um encontro com a poética do per-
formativo. A articulagdo de um discurso que se torna discurso justo na medida em
gue rompe com a referencialidade e desencadeia uma materialidade. Um ato de fala
fisico, contagiado e contagiante. Entendi ali que o corpo performativo é visceral - eg.,
bolas dos olhos descontroladas, estdmago revirado — mas também que ele ndo se
esgota ai; na realidade desencadeia efeitos no mundo, estendendo-se até o outro,
elaborando questdes, equivocos, siléncios, perplexidades.?

Em conversa particular, Eleonora contou que depois de deixar a galeria em
Lima, ela, na realidade, foi seguida por algumas pessoas, numa longa caminhada
pela cidade. “Quando encontrei um bar, parei, pedi uma cerveja, e bebemos juntos.”
Parece-me importante sublinhar essa caminhada pela cidade e o encontro/didlogo
improvisado com o publico de sua performance num bar de Lima como um momento
crucial no entendimento da passagem que a artista fara da galeria para a rua como
espaco de suas proximas performances. Talvez nao coincidentemente, Eleonora em
seguida decide apresentar o Giro pela primeira vez a céu aberto, no Largo da Carioca,
centro do Rio de Janeiro (2002).2 local que depois vai abrigar todas as suas A¢des
Cariocas (2008). Para girar na rua, convida um colaborador: um amolador de facas.?
Se em Lima e no Rio de Janeiro, na galeria e no espac¢o urbano, o giro se realizou como
poética através de todo o emaranhado corporal e linguistico de materialidades que

2 Em correspondéncia com a artista, Eleonora me disse que comegou a girar depois de testemunhar a
queda do World Trade Center, em 2001, quando andava na rua em Nova lorque. Em reagao ao ato de ver as
torres desabarem, a artista se viu literalmente tonta, andando de um lado para o outro no estudio, até que
simplesmente comegou a girar. O giro apareceu ‘como uma longuissima caminhada em torno do proprio
eixo". Meses depois, Eleonora chegava a girar duas horas seguidas. “Tive que diminuir pois comecei a
arrebentar capilares dos olhos e ouvidos.”

3 A performance Giro realizada no Largo da Carioca integrou a programagao do Festival RioCenaCon-
temporanea, 2002.

4 "Formaram-se entdo trés circulos: a roda do afiador, o meu giro e o anel de gente gue se aproximou
para acompanhar a agao. E mais 0 som se propagando - 0s assovios agudos das facas atritando na
roda de pedra dele. De vez em quando pessoas langavam perguntas e eu respondia girando. De vez em
quando conversavam e eu conseguia escutar o que diziam. Faiscas saltavam de todas as esferas. As do
amolador eram fagulhas.” (Correspondéncia com a artista).
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foi desde a carne até a voz — desde o que a artista fez até o que foi feito concosco e
falado entre nds —, nas performances subsequentes essa redistribuigéo do discurso
poético se radicalizara ainda mais, depositando-se inteiramente na potencialidade do
encontro com o outro.

Talvez a performance em geral, mas certamente o trabalho artistico de Eleonora
Fabido, parece suscitar perguntas inadequadas e por isso mesmo reveladoras. Numa
de suas falas a respeito das Ag¢des Cariocas, a artista conta que um participante,
confuso com sua simples proposicao urbana Converso sobre qualquer assunto,
respondeu com uma sucessao de perguntas: "Vocé é prostituta? (Nao.) Entdo é lés-
bica?" Perguntas ao mesmo tempo comicas e graves, elas emblematizam uma das
confusdes linguisticas provocadas pela suspensao do sentido referencial efetuada
pela poética da performance. Uma mulher na rua (da rua?), sentada numa cadeira,
disposta a conversar sobre qualguer coisa com qualquer pessoa. Nenhum signifi-
cado escondido por tras do ato, mas tdao simplesmente a materialidade do ato e do
que ele pode gerar.

A imanéncia radical da poética do performativo, em seu rompimento com a
referencialidade e o0 "superobjetivo” da poética classica, deixa o outro perplexo, pois
de certa maneira o interpela em sua condigd@o existencial, isto €, em sua incapaci-
dade de verificar a referencialidade da propria vida. Talvez dai a busca pelo conforto
de um significado definitivo, ndo efémero, para a obra de arte. Mas afinal: por que
respiramos? Por que a chuva cai? Por que morremos? De fato, ndo estamos com-
pletamente preparados para o encontro com a imanéncia. Ao compor uma poética
do encontro com esse despreparo, a artista de performance desmantela ao
mesmo tempo regimes estéticos, poéticos, morais e politicos que sustentam certa
ideologia do real.

Falar de corpo performativo, portanto, € falar de um corpo-contagio, um corpo-
-encontro, um corpo-desmantelo, e os seus efeitos. Trata-se de um corpo que nao
proclama uma expressao além de si mesmo; ndo metaforiza, nem literaliza, mas sim
age e recria-se (cognitiva e materialmente) no ato, recriando assim o outro que o
espreita e o interpela. Essa relagao de abertura ativa do corpo performativo ao outro
me parece fundamental, tanto quanto a sua poética ndo referencial. Falo em aber-
tura ativa pois quero chamar atengao para a negociagdo de poder que se instala no
encontro do corpo performativo com o outro: estou aberto, inicio um diadlogo, e minha
abertura te interpela e gera efeitos em ti, que voltam a mim, numa retroalimentacdo
continua que constrdi reciprocidade entre nos.

Se a arte do corpo performativo ndo trabalha com referencialidade, se seu
discurso poético ndo se separa da agdo que performa, mas sim desencadeia
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processos materiais, entao estamos diante de um corpo que nos convida, sobretudo,
a pensar o0 “ato” total com mais atengao - "ato” tomado aqui como um evento que
vai além da vontade soberana do ator, ainda que seja inseparavel deste e desenca-
deado por ele.

No pensamento de Mikhail Bakhtin, o "ato” emerge justamente como unidade
conceitual para entendermos nao so o sujeito, mas também o proprio mundo. Para
Bakhtin, sujeito e mundo sao fendbmenos sempre inacabados, que se articulam e se
atualizam continuamente em atos.®> Meu encontro ao longo dos anos com o0s traba-
Ihos artisticos de Eleonora Fabido me levam a crer que sua pesquisa poética a partir
do corpo performativo materializa um pensamento analogo ao de Bakhtin. Na explo-
racao estética das potencialidades do corpo performativo, a artista explora também
0 corpo do outro e o proprio mundo.

Como sugeri acima, nao foi surpresa para mim, portanto, que anos depois da
peca Giro, Eleonora tenha dado prosseguimento a sua pesquisa estético-poética
com as Ag¢des Cariocas. As muitas agdes agrupadas nessa e nas séries seguintes —
qgue Eleonora vem executando em diferentes cidades pelo mundo, sobretudo no Rio
de Janeiro — instauram muito mais relagoes, dialogos e encontros que reestruturam
o presente dagueles envolvidos do que “expressoes” ou “espetaculos” organizados
no regime representacional. Identifico precisamente esse escape do regime repre-
sentacional como a principal operacao poética do corpo performativo. Os trabalhos
de rua de Eleonora aprofundam e intensificam a coimplicagé&o entre seu corpo e o
corpo do espectador que eu havia testemunhado ja esbog¢ado no contagio visceral
da peca Giro.

Sem alibi

E preciso agir, diz Mikhail Bakhtin. E preciso pensar e é preciso agir. Em livros
como Toward a philosophy of the act (2003) e Art and answerability (1990), Bakhtin
entende a atividade estética como ato ético diante do mundo, em rigida oposicao a
concepc¢ao da arte como expressao psicoldgica de um mundo supostamente inte-
rior do artista. Para Bakhtin, ndo ha élibi para a existéncia, isto €, ndo é possivel negar
o fato de que assumimos um lugar unico no mundo, de onde somos convocados

5 Ver especialmente Toward a Philosophy of the Act (Austin: University of Texas Press, 2003), Art and
Answerability (Austin: Texas University Press, 1990), mas também Marxismo e Filosofia da Linguagem
(Sdo Paulo: HUCITEC, 2010) e Estética da Criagao Verbal (Sao Paulo: Martins Fontes, 2003), entre outros.




eticamente a responder a esse mundo. Em outras palavras, nao é possivel dizer "nao,
eu nao estava 1&", pois é precisamente o fato de “estar 18" que nos permite inclusive
dizer qualquer coisa. Porque existimos e somos particulares, nao somos dados ao
luxo de sermos indiferentes. Ao contrario, temos uma responsabilidade de responder
a existéncia, e essa "respondibilidade” se articula precisamente em atos (pensamen-
tos-atos, movimentos-atos, criagdes-atos). Em Bakhtin, portanto, ser & agir. A minha
singularidade como sujeito social é definida justamente pelas condigdes de possibi-
lidade para o pensamento e para a criagao.’

Diante do nosso mundo, Eleonora age. Ela leva as cadeiras de sua casa para a
rua e senta para conversar com estranhos. Ela troca tudo que usa sobre o corpo
por pegas e objetos que pertenciam a outros sujeitos. Ela leva os pedestres para
passear de olhos vendados pelas ruas. Ela fecha os proprios olhos e faz percursos
pela cidade na cegueira, tocando tudo e todos que lhe cruzam o caminho. Ela faz
massagem em pessoas no chao do espaco publico. Ela caminha pela rua com o
corpo totalmente ensacado. Ela faz polimento no calgamento da praga em forma de
linha reta. Ela move agua de um jarro de barro para outro de prata até a evapora-
¢ao completa do liquido. Ela caminha na cidade com um longo arame amarrado a
testa de onde balanga uma cédula de dinheiro que sua mao ndo consegue alcangar.
Ela passa horas compondo e descompondo formas com nove lengéis em praga
publica. Ela repete essa agdo com 25 tijolos. Ou com pedagos de carvao. Ela caminha
no meio da multidao levando um copo dagua completamente cheio. Ela circula numa
kombi e convida pelo alto-falante moradores a aproximarem-se de suas janelas para
escutar palavras. Ela se esfrega em muros para fazer pichagao com guache. Ela visita
pessoas que nao conhece e propde que fagam algo juntos na cidade.

O ato performativo da artista junto com o outro e com a cidade pode se definir
como respondibilidade em face do mundo. O ato de executar performances na rua
demanda uma forte organiza¢do do préprio corpo, mas isso implica necessariamente
uma reorganizagao da relagdo deste para com o outro que habita ou passa pela rua.
Se relacionadas as performances anteriores, incluindo a pega Giro, a inovagao formal
dessas novas agoes de Eleonora reside talvez em que agora a relagdo materializada
com seu espectador toma de uma vez por todas a frente da dramaturgia. Para Bakhtin,
€ no ato singular de responder ao outro/mundo que o sujeito participa do ser do

6 Praticamente todo o manuscrito inacabado, publicado sob o titulo Toward a philosophy of the act
(op. cit), elabora o ndo alibi da existéncia e suas implicagdes para o pensamento, a cria¢do, e para uma
renovada visdo do mundo e da coimplicagao ética entre o sujeito e o outro. Ver particularmente a segéo
que vai da pagina 40 a 42 para uma introdugao a essa problematica.
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mundo. Poderiamos dizer, portanto, que o ato estético na rua compde o ser darua, na
justa medida em que compde também o corpo da artista e sua relagdo com o outro:
trés vetores compositivos distintos e no entanto coimplicados.

Quando em 2009 (Bogota) ou 2014 (Montreal) eu me deparei com Eleonora narua
e interagi com suas performances, eu fui precisamente levado a pensar sobre essas
coimplicagdes. A artista se coloca no espago publico em estado de ampla recep-
tividade, mas nao como tela branca na qual o espectador faz o que bem entende.
Nao se trata de um corpo que se martiriza, ainda que os desafios langados a ele
sejam as vezes exaustivos. O corpo performativo de Eleonora €, em uma palavra, pro-
positivo. Ele corporaliza uma dramaturgia que € elaborada de antemao: passar agua
de um jarro para outro até a evaporagao completa do liquido, ou fazer um percurso
na cidade de olhos fechados. Em ambos 0s casos, aceitar ajuda de desconhecidos;
0 que, arigor, significa necessitar da ajuda de desconhecidos. Ou seja, a intervencao
langada a si mesma resvala para o outro. Dramaturgicamente, Eleonora precisa do
outro para suplementar seu ato — para suplementa-la como ato. A sua poética se
estrutura como materializagao do encontro: a respondibilidade de Eleonora ativa a
respondibilidade do outro e é esse angulamento cruzado que compde uma dobra
estética no/do espaco publico.

Durante uma proposicao intitulada Troco tudo da Série Precarios: Montreal
(2014), encontrei Eleonaora a circular no centro da cidade, nas imediacdes de um cam-
pus universitario.” Ela havia chegado ali de manha, normalmente vestida com suas
roupas, acessorios e levando alguns poucos objetos nos bolsos. Ao longo de quase
seis horas Eleonora abordou pessoas diversas propondo-lhes trocar algo consigo:
“te dou algo que eu esteja usando ou carregando e tu me das algo que usas ou carre-
gas”. Quando tudo que a artista originalmente usava e carregava consigo foi trocado,
ela voltou para casa. Quando a encontrei, a agao ainda decorrendo, Eleonora vestia
ja uma combinagao cadtica de pegas de roupas gque trocara com outros, e carregava
nas maos uma colegdo improvavel de coisas: desde uma banana semimadura até
uma imagem de santo catdlico. Por um instante, ela me lembrou uma louca colecio-
nadora de objetos. Mas ao conversar com ela e tomar conhecimento de cada troca
feita, passei a enxerga-la mais como bruxa alquimista, manipulando a matéria do
mundo e criando conexdes espagotemporais que sugeriam geometrias impensaveis
do real social. Trocamos, eu e ela, um cinto amarelo por um moleton grafite.

7 A performance integrou a programagao do encontro Manifest! Choreographing Social Movements in
the Americas, do Instituto Hemisférico de Performance e Politica em Montreal, Canada, 2014.




Em correspondéncia que mantive com a artista, ela me contou que o encon-
tro-negociagao da troca de “coisas” & sempre acompanhado de uma intensa troca
de "ideias”, scbretudo a respeito de valores em geral e da valoragdao dos objetos.
Em Sao José do Rio Preto, no Estado de Sdo Paulo, por exemplo, depois de muito
assuntar com uma mulher num bar, a artista concordou em trocar uma nota de dois
reais gue trazia no bolso por uma moeda de um real. Em Montreal, um homem que ela
parou na rua para trocar algo consigo conversou longamente sobre sua familia, seu
casamento, sua nacionalidade. Da troca de experiéncias de vida, chegaram juntos
a conclusao de gque ele ja ndo precisava mais de uma moeda-amuleto que levava
na carteira por muito anos — uma moeda de Cuba, com uma estrela desenhada.
Em troca do seu amuleto, ele levou o pregador de cabelo da artista para a esposa.

A conversa-negociagao aqui ndo € outra coisa sendo um efeito material do
corpo performativo. No ato singular da troca de coisas e ideias, novos critérios de
reciprocidade se constituem performativamente. Troco tudo me parece oportuni-
dade privilegiada para observarmos a coimplicagdo da criagdo corporal da artista
(transformada em assemblage de coisas alheias tornadas suas e que ela segue
usando pela vida afora), a reorganizagao do corpo do seu coparticipante (que perde
um objeto e leva para casa relicarios de Eleonora e sua performance) e da relagdo
social entre os dois como criagao efetiva de mundo (mundo esse onde “dois” e “um”
- corpo, cédula, moeda, pregador de cabelo — forjam outros principios de diferenca
e reciprocidade).

A forga estética dos principios performativos de diferenga e valoracdo materia-
lizados na obra podem ser verificados a luz da prépria suspensao-recriagéo do real
social, onde se torna possivel trocar saia por espanador, relégio por gorro, histéria
por historia, chinelo por chinelo, pulseira por banana, camiseta por Tylenol, anel por
base de unha, beijo por beijo, 6culos por canga, saia jeans por saia branca, lengo por
cinzeiro com imagem do Cristo Redentor, pedra por meia.2 A arbitrariedade imanente
ao sentido da "troca de coisas” como “obra de arte” ndo so recria um estranho estado
de coisas e de relagOes sociais efémeras, mas também revela o “estranho” nas nego-
ciagdes de valor que estruturam as relagdes sociais ditas “normais” ou cotidianas.
Substituindo temporariamente a légica hegeménica do capital com sua proposta
evidentemente arbitraria do Troco tudo, a artista langa luz sobre a prépria arbitrarie-
dade da Idgica do capital.

8 Todas essas trocas me foram listadas pela artista como acontecidas de fato em diferentes performances
de Troco tudo. (Correspondéncia com a artista).
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Anticrimes

Nao pretendo aqui supervalorizar uma poténcia politica nos trabalhos de Eleonora
Fabido. Quem se depara com sua performance ao vivo sabe gue ha em suas proposi-
¢oes sobretudo um investimento no acaso e na alegria do ludico que dificulta qualquer
sobredeterminagao de seu trabalho como filiado a um discurso antagoénico da arte
politica. Como Lygia Clark (e, em certa medida, Hélio Qiticica), Eleonora Fabido pro-
vavelmente se encontra a margem da arte de conteudo explicitamente antagonista e
mais associada ao “exercicio experimental da liberdade” que historicamente no Brasil
se volta ao corpo como tecido conectivo que alcanga e reestrutura a relagao com o
outro e 0 mundo. A expressao “exercicios experimentais da liberdade”, cunhada pelo
critico Mario Pedrosa ao refereir-se ao movimento neoconcreto brasileiro, foi recap-
turada por Guy Brett em uma monografia sobre a arte de performance na América
Latina. Nesse texto, Brett mapeia precisamente como o0s experimentos artisticos no
Brasil sob o terror de Estado (nas décadas de 60 e 70) se voltam a uma certa alegria
exploratoria do corpo, em particular a relag@o corporal entre artista, obra e espectador,
como processo revolucionario de rompimento com regimes artisticos tradicionais.®

Mas também & inegavel que suas proposi¢oes, pela propria natureza performa-
tiva e materializante que venho enfatizando ao longo deste texto, entreguem-se a
leituras politicas do ato estético. Se usarmos Jacgues Ranciere como baliza, vere-
mos que a poética articulada nas obras de Eleonora, ao explorar a poténcia do “ato”
bakhtiniano de cocriagao de si e do mundo e os revelar como entidades inacabadas,
deixa marcas politicas importantes no tecido social. Para Ranciére, o regime esté-
tico € um regime fundamentalmente politico, que inaugura continuamente a possi-
bilidade de redistribuigao do sensivel e, logo, de outras materializagdes do real. Isso
se da porgue a indecidibilidade propria da experiéncia estética traz para a superficie
a arbitrariedade da organizagao do sujeito e do mundo de uma determinada forma.
Em outras palavras, a experiéncia estética (com o que de alteridade ela pode tornar
sensivel) interpela ideologias de sujeito e de mundo e a rigidez das formas do sujeito
e do mundo tal como os conhecemos (ou acreditamos conhecer).'

9 Ver BRETT, Guy. “Life strategies”. In: SCHIMMEL, Paul (org.). Out of actions: between performance and the
object, 1949-1979. London: Thames & Hudson, 1998, p. 204.

10 “Simular ndo é criar ilusdes, mas elaborar estruturas do inteligivel’, diz Jacques Ranciére em The politics
of aesthetics. New York: Continuum/Bloomsbury Academic, 2007, p. 36. (“To pretend is not to put forth
illusions but to elaborate intelligible structures®). Ver, ainda, as paginas 12-19 dessa publicagao para a
definigdo que Ranciére faz do “regime estético” como “regime politico”.




Dai Eleonora em sua exploragao de si com roupas e objetos dos outros. Ou Eleo-
nora completamente ensacada perambulando pelas ruas do Rio de Janeiro. Ou ainda:
Eleonora de oihos fechados, tateando tudo e todos a sua frente, no percurso que vai
da Rue Monteuil até a fonte d'agua na Place des Armes, centro historico de Montreal.
Foi nessa ocasido que um vendedor ambulante falando espanhol a pegou pelo braco
e a pds no rumo certo, sussurrando agressivamente em seu ouvido: “va e nao volte
mais, sua bruxa’. Eleonora-cabra-cega, Eleonora-bruxa. Eleonora lida pelo outro,
levada pelo outro; lendo a si mesma, levando a si mesma; redimensionando sua rela-
¢do consigo, com o outro e com a cidade.

Em uma mesa de debates sobre intervengdes urbanas apos as experiéncias em
Montreal, Eleonora afirmou que um de seus objetivos € propor e experimentar novos
modos de relagdo e novos regimes de atengao por meio de agdes muito simples na
cidade. E disse ainda que acreditava no corpo e no ato como campos de resisténcia
politica contra a normatizagao da vida e da percepg¢do. Em resposta ética ao seu con-
texto imediato no Rio de Janeiro e no Brasil, as violentas herangas coloniais e ditato-
riais ao nosso redor, ao crescente estado de excegao policial nas grandes cidades, a
transformacgao do crime em lei e da revolta em crime, ao alastramento do banditismo
institucionalizado, do medo, da corrupgdo e da impunidade, a artista passou a se
perguntar: o que é oposto a cometer um crime? Para Eleonora, diante do estado de
coisas no limite do aceitavel no Brasil (que ela descreve como “banditocracia brasi-
leira’),’’ ndo basta ndo cometer crimes: é preciso cometer "anticrimes”. Na sociedade
de controle irrevogavelmente descontrolada, a performance de rua emerge assim
como anticrime: ato performativo que examina, questiona e expande 0s modos da
artista habitar o espago publico e se relacionar com seus concidadaos.

“Cometer anticrimes” (cometer performance) me parece um ato responsivo de
grande importancia e vitalidade na cena artistica contemporanea. Na minha visdo, o
anticrime emerge como verdadeira “assinatura” do pensamento artistico de Eleonora
. Fabiao: ndo o discurso subjetivo da artista, mas a marca do pensamento de sua per-
formance. Em Toward a philosophy of the act, Bakhtin afirma que a “assinatura” da
consciéncia de um sujeito, ou mesmo de um julgamento de valor seu, é aquilo que
constitui pensamento e julgamento como atos.'2Nesse sentido, ndo é exatamente o
‘conteudo” da consciéncia o que a torna singular, mas sim o fato inescapavel de que
cada pensamento emerge inseparavel do espaco-tempo especifico ocupado pelo

11 N.dos Eds.; ver FABIAQ, Eleonora. “Performing Rio de Janeiro: artistic strategies in times of banditocracy”.
Disponivel em http://www.hemisphericinstitute.org/hemilen/e-misferica-81/fabiao.
12 BAKHTIN, Mikhail. Toward a philosophy of the act. Op. cit., p. 38.
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sujeito que pensa, espago-tempo esse que s ele ocupa e que por iISSO Mesmo o
convoca ao ato. Como em Bakhtin o ato é um reflexo/resposta sécio-historicamente
organizado; a sua "assinatura” sera menos uma expressdo da subjetividade interior
daquele que assina, do que uma marca de sua posigdo espagotemporal no tecido
social, de onde s6 aquele corpo é capaz de agir/pensar. Em outras palavras, a assi-
natura de um pensamento € a sua posi¢ao social e contextual — eg. mulher, carioca,
brasileira, artista, anticriminosa - e que, portanto, constitui esse pensamento como
ato singular, como parte integral do proprio acontecimento do ser (event of Being).'®

No pensamento-ato do anticrime, portanto, dialoga uma multiplicidade de vozes:
Eleonora e Brasil, Eleonora e mundo, Eleonora e arte, Eleonora e seus concidadaos
etc. Eis uma artista que ndo faz performance (para ser vista), mas que as comete (para
que lidemos com seus efeitos). Cometendo-as, Eleonora recria, micropoliticamente,
uma serie de potencialidades relacionais no tecido urbano a cada dia mais impossi-
bilitadas pela banditocracia e pelo controle desenfreado.

A midia de sua obra &, portanto, ndo mais o corpo em sentido estrito, mas o socius
que ele provisoriamente facilita e materializa, isto é, o didlogo que coimplica sujeitos e
mundos em relagdo. Transformando a "relagdo social” e o “encontro” em mediacéo de
seu discurso poético, Eleonora de fato propde uma configuragao de corpo diferente
para a arte de performance. Menos espetacular, mais receptivo, o corpo performativo
torna-se ao mesmo tempo ato responsivo e ato propositivo. Assim, Eleonora da con-
formagdo matérica e intensiva a desmaterializagdo da obra de arte iniciada no século
XX por meio de processos sociais cotidianos desencadeados por seu corpo/ato, tais
como uma conversa fiada no banco da praga, uma negociagao de valores e de tro-
cas, um passeio pelo bairro, uma acusagao de bruxaria. Como antidoto a um possivel
discurso da performance como representagao e vanglorizagao do ego, Eleonora e
Bakhtin nos convidam a pensar a obra performativa como acontecimento eminente-
mente social, ainda que irrefutavelmente estético.

Visto de perto, o trabalho de Eleonora Fabido materializa continuamente o para-
doxo fundamental da relagao entre o "eu” e o “outro”. A artista age (presente do indi-
cativo) apenas na medida em que é agida (participio passado). E Bakhtin mais uma
vez quem defende que o "eu” so tem existéncia no dialogo, no encontro com o
“outro”, sendo a outridade o proprio fundamento da existéncia do eu, ambos sempre

13 Para Bakhtin, o “ser” apresenta-se a consciéncia sempre como evento-em-curso € nao como ato
concluido, e é a singularidade do meu lugar na existéncia histérica que condiciona as possibilidades de
qualquer ato responsivo e, logo, da minha participagdo nesse acontecimento do ser. Ver Mikhail Bakhtin,
Toward a philosophy of the act. Op. cit., p. 60.
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inacabados e reatualizados pelo ato do encontro. Em Marxismo e filosofia da lingua-
gem (2010), Bakhtin refina sua compreensao da perspectiva de linguagem-em-con-
texto e da coristrugdo desse contexto linguisticamente, em nossos enunciados. Toda
enunciagao, isto €, toda elaboragao de si na forma linguistica, emerge como um pro-
duto da interagao social, do didlogo, da nossa coimplicagdo com o outro. Uma palavra
solta qualquer ja é dialégica, dotada de uma historicidade que a constitui.™

Se Bakhtin esta certo em defender que estamos sempre emergindo de limites e
possibilidades contextuais, entdo sugiro que agdes performativas ou obras de arte
do encontro como as de Eleonora Fabido precisamente reorganizam os limites apa-
rentemente dados e ensaiam contextos inéditos para a coimplicagédo entre eu e o
outro, possibilitando assim a emergéncia de outros eus e, com sorte, de outros ngs.

14 Se a unidade basica da lingua é o didlogo, 0 mundo psiquico “expressado” na fala do sujeito pres-
suposta pelo subjetivismo individualista nem é completamente subjetivo e nem individual. BAKHTIN,
Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. Op. cit., p. 126-127.
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