O Que Chamamos
de Performance?

AGRA, Lucio?*

Hans Eijkelboom, Bas Jan Ander, Jiri Kovanda, Sigurdur
Gudmunssun , Techching Hsieh, Robert Filiou, Alan Kaprow.
Resumidamente, seriam esses os sete nomes que, na 302 Bienal
Internacional de Artes de Sdo Paulo (2012) representam a per-
formance. N3o necessariamente, claro, pois o primeiro artista
é um fotdégrafo que se interessa, neste momento de sua obra,
pelo comportamento dos seres humanos comuns da rua e a
forma como seus corpos carregam uma férma do vestir “pret-
-a-porter”. Os brasileiros Sofia Borges e Rodrigo Braga respon-
deriam pelo que mais diretamente pode ser creditado a uma
acao do corpo em presenca, embora se trate em ambos os casos,
novamente, de artistas plasticos que lancam mao — seja pela
fotografia, seja pelo video — de estratégias de registro que os
levam diante do pubico, enquanto corpos.

Na esfera dos histdricos, Allan Kaprow e Robert Filiou equi-
libram dois extremos do happening (visadas estadunidense e
europeia). E, muito embora o ar “performatico” habite a expo-
sicdo inteira, quanto mais se considerarmos a proposta curato-
rial, “A iminéncia das poéticas”, ainda assim trata-se a perfor-
mance com um certo “cuidado distante” como se a sua presenca
— tdo definitivamente declarada na Bienal “do vazio” — agora
carecesse de uma discussdo sobre a sua pertinéncia, ontologia,
denominagao.

Nao pega muito bem ater-se a etiquetas. Ndo parece conve-
niente fazer supor que haja territdrios definidos em tempos do
uso quase kitsch do termo “desterritorializa¢do”. Decerto esta
existe masnaturalmente convém esquecer que o autor da formu-
lacdo desse conceito insiste, por diversas vezes, que ela implica
necessariamente e todas as vezes em uma “reterritorializacdo”.

Na&o estou criticando negativamente a curadoria da Bienal,
pelo contrario, até mesmo entendo que ela flagra com muita
pertinéncia o momento que vivemos. Interessa-me, por outro
lado, meditar aqui sobre essa transicdo da afirmacdo decidida
do termo/linguagem para a decidida incorporacao e simulta-
neo cuidado ao mencionar “performance”, isto é, interessa-me
a “batata quente” como forma de entrarmos em uma discus-
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sdo mais ampla que esse texto quer buscar, a conversa sobre “o
que chamamos de performance”. Essa terceira pessoa do plural
somos nés, no Brasil. E bom frisar pois h4 diferencas em rela-
¢do a outros “nés” como os da Latino-América, das Américas, e
do mundo ocidental.

Para ajudar a pensar isso, sugiro dois outros episédios apa-
recidos na midia hd pouco tempo:

e a critica da Folha de S3o Paulo comentando a mais
recente edicdo da Mostra Verbo da Galeria Vermelho, agora
espalhada ao longo do ano em dias especificos. Nesse més
de outubro a edicdo do evento apresentou performances
que o articulista avaliou como um “retorno ao teatro”.

« De outro lado, chegou-me as maos um artigo do antro-
pologo Hermano Vianna, na sua coluna de O Globo de 27 de
julho de 2012, no qual discute, sob o titulo “Ocidentais”,
o estranho caso de sermos entendidos, na Europa, como
sendo Orientais.

Comeco pelo segundo: o artigo rememora uma outra oca-
sido, ainda nos anos 80, quando o articulista teve pela primeira
vez contato com o que lhe pareceu entdo uma ideia esdrtuxula:
os antigos “paises periféricos”, ndo tdo obviamente “orientais”
(como aqueles que compdem, por exemplo, a América do Sul),
foram chamados, na exposi¢ao Les magiciens de la terre, com
a curadoria de Jean-Hubert Martin, de “orientais”. Naquela
oportunidade, diz o autor, ele teria se rebelado violentamente
contra uma ignorancia europeia a nosso respeito. Mas, passa-
dos mais de dez anos, elogia a postura do artista Ernesto Neto.
Este, ao invés de reagir com estranhamento a uma pergunta
da curadora que o levava a uma exposicdo nos paises nérdi-
cos, preferiu a curiosidade. A pergunta era como ele se sentia
expondo pela primeira vez no Ocidente. Neto teria perguntado
o que era o Ocidente para ela e em seguida por que achava que
éramos orientais. A segunda pergunta, ela respondeu: “porque
vocés sdo sensuais”. (VIANNA, 2012)

No primeiro texto se comentam as performances de outubro
da Mostra Verbo da Galeria Vermelho, que pareciam-se mais
com Teatro do que com performance, na visao do articulista.
Ou, melhor dizendo, talvez quisesse formular uma hipédtese,
logo seus comentdrios eram todos — por assim dizer — “dobra-
dos” no sentido de favorecer a ideia central do artigo. Conheco
o trabalho de Vivian Cacuri — para citar apenas um dos artistas
comentados — e sei que tradicionalmente trabalha com o que
costumamos chamar “performance sénica”. Ou, dito de outra
forma, todos os trabalhos parecem ter a caracteristica comum
a qualquer performance que é um resquicio por menor que seja
do teatro. Entretanto nenhum me pareceu, nem sequer pela
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descricdo do jornalista, ter a menor relacdo ou representar o
que se chamaria uma “volta ao teatro”. Meu argumento aqui,
mais uma vez, nao deseja necessariamente se contrapor a maté-
ria, mas refletir sobre este desejo de encontrar algum processo
de “reterritorializacdo” (talvez, mais precisamente e ainda
segundo Deleuze, de “recogni¢do”) da performance em direcdo
a uma suposta origem. O titulo da matéria ja oferece uma dica:
“Verbo retne performances com ar teatral” (MARTI, 2012).

Vejo uma interessante semelhanca em contraste entre estes
textos. Se, por um lado, Hermano Vianna quer afirmar a dife-
renca como poténcia, revendo seu anterior ponto de vista e
colocando a possibilidade de um certo “Oriente do Ocidente” ,
também sugere, por outro lado, que esta diferenca nunca esteve
muito clara para nds. Enquanto buscdvamos nas artes, por
exemplo, a critica a uma suposta inevitdvel inser¢ao na linha-
gem ocidental, mal sabiamos termos sido, ha muito tempo,
postos na estante dos que sdo vistos sempre com um misto de
fascinacao e receio. Um certo tipo de oriental, cuja utopia de um
trans-exotismo, de uma ultrapassagem dos estereétipos, fosse
finalmente realizdvel, por ter sido o “colonizador”, ele mesmo,
que inadvertidamente abriu essa possibilidade. (VIVEIROS DE
CASTRO, 2012:182 € ss.)

No primeiro texto, uma preocupagao de diagnosticar qual
seria o ultimo esforco de sintonia com o “panorama artistico
atual” (leia-se mercado ocidental de arte) faz com que se des-
cubra, pari-passu com o que se produz internacionalmente,
um retorno ao teatro como fonte “primdria” da performance.
Certo esfor¢o por “contrariar o santo”: quando todos ja deve-
riam esperar o fim do teatro, eis que ele surge novamente,
firme e forte, interferindo no “meio” das artes visuais.

Vejo que — e esta é certamente uma opinido muito pessoal
— 0 que o primeiro texto faz é esforcar-se por estar de acordo
com o que seria uma atitude “critica” e o segundo tenta pensar
também criticamente mas de forma um pouco mais préxima
dos afetos envolvidos na questdo. O segundo busca uma atitude
“classica”, por assim dizer, em um pensamento critico: wit, fina
ironia, distanciamento. No primeiro tudo se passa com o pré-
prio autor confessando abertamente sua mudanca de posi¢ao
diante do problema. No segundo o problema é visto “objetiva-
mente”, com um olhar que demonstra ser astuto o suficiente
para nao se “envolver” com a proposta ou, talvez, revelar algo
que supostamente nao era percebido nem sequer pelos préd-
prios artistas...

Gostaria, pois, de pegar estas duas atitudes como exempla-
res do modo como nos relacionamos com a arte contemporanea
e com a performance, em particular, no Brasil. E, assim fazendo,
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contrastd-las com um texto de um dos pioneiros da danca do
século 20, Klauss Vianna que, em um artigo de 1952, intitulado
“Pela criagdo de um balé brasileiro”, iniciava dessa forma:

“Um grande movimento renovador tem-se realizado ultimamen-
te dentro do teatro brasileiro abrangendo todos os seus setores:
direcdo, interpretagdo, escolha de argumentos, decoragio etc...
Grupos de amadores e de universitarios empreendem realiza-
¢Oes tdo arrojadas que hd poucos anos dir-se-ia impossivel a sua
realizacdo. Ha platéia compensadora para todos esses empreen-
dimentos e os lucros colhidos atestam a seguranca da iniciativa.”
(VIANNA, 1952:1)

O diagnéstico inicial pode fazer pensar que haveria um
novo movimento, baseado em grupos, que estaria a produzir
a legitima renovagao do teatro brasileiro. Nao é esse o objetivo
do autor. Veja-se o segundo paragrafo, na sequéncia:

“Nao podemos considerar a existéncia de um teatro brasileiro
propriamente dito, mas é de se esperar que dentro de pouco tem-
po venhamos a consegui-lo; as novas agremiacdes profissionais e
de amadores que se multiplicam, as escolas que se fundam, o apa-
recimento recente de uma critica nacional esclarecida, e as pecas
de valor que alguns de nossos escritores tem produzido, tudo isso
vird certamente ter como fim o aparecimento do teatro brasileiro
com caracteristicas préprias.” (VIANNA, 1952:1)

Uma estranha guinada na argumentagdao acontece
repentinamente, ja a partir da enunciacdo contida na primeira
frase. E ela que desmente a impressdo anterior e pde as coisas
no lugar com uma afirmacdo que hoje seria considerada com-
pleto exagero. Naturalmente. A época em que o articulista-
-coredgrafo escreve conclama os artistas em nome do surgi-
mento de alguma “identidade brasileira”.

“O aparecimento recente de uma critica nacional esclare-
cida” é obviamente uma frase forte que afirma com todas as
letras um possivel “deserto” anterior. O alvo é o “aparecimento
do teatro brasileiro com caracteristicas préprias”. E uma fala
inaugural, ndo uma abertura de novos tempos, mas do tempo.

Convido o leitor para o terceiro paragrafo, de onde pretendo
desenvolver meus argumentos:

“Entretanto, se atentarmos para um outro setor da arte cénica,

o ballet, notaremos que a situagao é exatamente diferente: ai
impera uma desorganizacdo quase que completa e a desagrega-
¢do mesmo do trabalho ja conseguido. Ha falta de platéia para o
ballet? N3o. Algumas iniciativas como a do Ballet da Juventude do
st. Igor Schetzoff demonstraram cabalmente a existéncia de um
grande publico para esta arte, ou seja, a mesma platéia do nosso
teatro chamado de ‘clich&.” (VIANNA, 1952:1)
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A sequencia imediata é a “identificacdo das origens” do
problema, que Vianna enxerga no “préprio ballet” feito aqui
com “falta de originalidade, de qualidade intima”. Sabemos,
apesar da imprecisdo, onde ele quer chegar. O traco distintivo,
a diferenca seria o que nos faz falta, a dificuldade, em outras
palavras, de olharmos para nés mesmos, traidas até pelo autor
com a sua insisténcia no uso do termo balé grafado em francés.

Alguém ha de lembrar que faz falta a nocao de antropofa-
gia, o que é real. Por essa época, o desprestigio cabal da figura
de Oswald de Andrade abatido, doente e endividado, visto
como quase um “charlatdo” do modernismo, ndo permitiria
vislumbrar o que, no entanto, se tornou claro em 1967, com a
montagem do Rei da Vela, pelo Oficina. O tom incomodamente
anacrdnico do texto de Klauss que, insistimos, colocava uma
questdo que estava no centro do debate da época, rescende a
partir desse contraste que pouco mais que dez anos produzem
como resultante de um impacto modificador que toda a cul-
tura — brasileira e internacional — experimentou como uma
reviravolta.

Mas falta também, o que parece grave, um teatro legitimo,
segundo o autor. E ele mesmo aponta uma critica violenta
a uma danga de cdpia, sem personalidade. 30 anos antes a
Semana de Arte Moderna langava os argumentos dos modetr-
nistas em relacdo ao nosso atavismo francés, queixa que de que
ecoa no artigo de Vianna. 15 anos mais tarde, o Brasil moderno,
pés-modernista como ja queria Mario Pedrosa, se apresentard
em perfeita consonancia com um movimento internacional de
renovagao teatral, cinematogréfica, etc. Aquele diagndstico
pessimista ndo deixa adivinhar o que poderia ser visto como
perspectiva, se lemos apenas o primeiro paragrafo.

Sugiro que pensemos nessa contradicdo — ou se quiserem,
ambiguidade — como uma oscilagdo tipica de nosso pensa-
mento sobre a cultura desde a arrancada desenvolvimentista.
A crise da nogdo de identidade e a busca de um caminho que
falava a altura do que se produzia para fora da “casca de cara-
col” brasileira, sé se d4 no contexto desses 15 anos, sobretudo
na contestagao de base do que ficou resumido em torno da
imagem do Tropicalismo (tento pensar menos no movimento
deflagrado na midia como estratégia, ao mesmo tempo iré-
nica e mercadolégica, e muito mais sobre o zeitgeist que ele fez
propagar).

O artigo de Klauss Vianna teve um efeito de choque em
mim que venho escrevendo sucessivos textos em defesa da per-
formance feita no Brasil, de sua existéncia como linguagem
e da recusa em faze-la naufragar na torrente de argumentos
negativos sobre o seu nome, sua pertinéncia, etc. Uma argu-
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mentagdo contra o que costuma acontecet, como o que descrevi
acima em relagdo a Bienal. De forma discreta, ou nao se fala
da performance ou é quase como se ela ndo pudesse existir,
embora venha insistindo em aparecer hd muito anos por aqui.

A resposta ao choque de ver essa argumentacao repetir, ao
seu modo, a mesma perplexidade de 52, sé foi possivel quan-
do passei a indagar algo semelhante ao que Liliana Coutinho
pergunta, no interessante ensaio introdutério do nimero 3 da
revista portuguesa Marte : “Do que falamos quando falamos
de performance?” Repito a pergunta em tom brasileiro: O que
chamamos de performance no Brasil?

A resposta é bem mais facil no que diz respeito ao Teatro
e a Danca. Artes milenares, diante de suas tradicoes é preciso
compreender o que significa, por exemplo, a implantagao devi-
da ao ritual da Primeira Missa.

Mas bem mais complexo seria, conforme assinalou outro
dia o Prof. Marcos Bulhdes, em uma conversa informal, se ao
invés de tomarmos essa origem reclamdassemos os rituais dos
indios ou dos negros escravizados. Ai talvez, de uma perspecti-
va antropolégica, é onde comeca nossa performance. E onde se
daria uma possivel “iminéncia” de novas poéticas. Brasileiras.

Podemos também adotar outro caminho: entender a perfor-
mance no Brasil a partir do que seria um “canon” de origem.
Esse é o caso do consenso histérico que vem transitando nos
debates sobre essa arte no Brasil, fixando-se, quase sempre, em
torno a figura de Flavio de Carvalho (1899-1973), cuja singula-
ridade e proximidade aos procedimentos conhecidos interna-
cionalmente como processos “da performance” ou “performa-
ticos” poderiam credencid-lo como o mentor desta arte no Pafs.
(AGRA, 2012)

Se, entretanto, propusermos outra nog¢ao, mais radical e
mais préxima da histdria anterior a colénia, como sugere o
Prof. Bulhdes, entdo Flavio — que concordaria certamente com
essa antecipagao — seria precedido por uma inestimével ge-
nealogia de rituais indigenas da qual sabemos pouco e que a
Antropologia dos dltimos cem anos vem tentando salvar do es-
quecimento.

A seus modos, as duas opgdes sao acenos seja a instituicao
Arte/Mercado da Arte, seja a da Ciéncia/Academia. O que me
interessa sustentar aqui é a forma de producao da performan-
ce que ndo é necessariamente arte para nenhum dos dois uni-
versos e que, entretanto, prossegue sendo para um terceiro, o
da cultura “popular urbana” ou aquilo que, apropriadamente,
Jerusa Pires Ferreira vem chamando de “cultura das bordas”
(FERREIRA, 2010)

Para esse lugar, entendido como reversao da ideia de mar-
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ginalidade ou “periferia” — pois negocia o ir e vir da informa-
¢do entre os antigos referenciais da centralidade cultural e das
margens — confluem praticas artisticas que as midias em geral
e a televisdo em particular sairam na frente e souberam tradu-
zir para si mesmas.

Do circo e do circo-teatro vieram diversos humoristas como
Costinha, Zé Bonitinho, e outros artistas com menor ou maior
grau de bizarria. Foram foco do interesse do cinema alcunhado
de “marginal” do inicio dos anos 70 que, sob a severidade da di-
tadura, construiu um discurso imagético-experimental que se
valia do escracho dos humoristas revelados pela chanchada dos
anos 50 e transportados a televisdo, condenados a infindével
repeticdo das mesmas gags.

A conexdo entre os humoristas do tipo stand-up (hoje um
género revertido sobre seu préprio estereétipo) como José
Vasconcelos e, no caso americano, Ernie Kovacs e, mais clara-
mente, Lenny Bruce, é evocada diversas vezes pelos artistas e
estudiosos da performance. Tenho sugerido o livro de Max Gor-
don Ao vivo no Village Vanguard (GORDON, 2006), um relaté-
rio das memodrias do autor sobre a legenddria casa noturna de
Nova York, como uma bibliografia da performance justamente
porque descreve — as vezes com mintcia — um show business
underground cuja memdria, depois levada a TV, alimentou o
imagindrio de vérios artistas do Fluxus americano e de outros
posteriores (sobretudo nos anos 80).

Mas no Brasil pode causar surpresa a evocacdo de figuras
como Zé Bonitinho — com uma participagao intensa nos filmes
mais experimentais do Sganzerla dos anos 70 — como artista
fundamental da performance. O mesmo se pode dizer, indo
mais longe, da longa atuacao dos jurados de programas de ca-
louros, como Pedro de Lara ou Elke Maravilha.

As informacOes corporais/criativas de um Chacrinha (cuja
acdo emerge do circo e do rddio), de Carmen Miranda, de as-
tros e estrelas excéntricos em maior ou menor medida, de Jards
Macalé a Cauby Peixoto, de Moreira da Silva a Serguei; a explo-
racdo radiante da diferenca em Daminhdo Experiencga, Jayme
Figura ou Artur Bispo do Rosdrio sdo, em sua ébvia diversida-
de, pontos luminosos que exprimem caminhos da performance
no Brasil sem que necessariamente seja dela que se trate, en-
quanto denominacdo caucionada pelo mercado artistico, pela
critica, pelo publico especializado.

Tratar-se-ia, antes de mais nada, de produzir o desrecalque
da nossa posicao colonizada que nos impinge a ideia de que to-
dos esses artistas nada teriam a nos dizer e pertencem tao so-
mente ao ridiculo transe da midia.

Propositalmente misturei o que seriam “alhos” e “buga-
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lhos”. Nas faixas de prestigio, artistas multimidia com forte
carga “performética” como Tom Zé ou Jards Macalé, Sérgio
Sampaio ou Raul Seixas, Ney Matogrosso ou Glauber Rocha
transitam por esferas de prestigio para as quais pode ser possi-
vel aceitar Wilson Grey mas ndo Wilza Carla, Walter Franco ou
Luz del Fuego mas ndo o Profeta Gentilezza (ndo af), Edy Star ou
a reaciondria Dercy Gongalves. J4 é possivel aceitar José Mojica
Marins como cult mas ainda fica de fora o machismo tosco de
Zé Trindade ou Falcdo, o desabrido sexismo de Rita Cadillac ou
a esculhambacdo de Tiririca e o “beijoqueiro”.

Entretanto, foi nesse ambiente midiédtico onde todos transi-
taram — e ndo em qualquer outro — que os artistas brasileiros
da performance “cresceram e se desenvolveram”. Retomando
a ideia de Hermano Vianna da possivel positivagao de um Oci-
dente a Oriente do Ocidente, ou levando a mesma nog¢do para
um passeio junto ao “falar menor” que Deleuze foi buscar em
Kafka, suspeito que estamos deixando de lado a prépria com-
preensao de nés mesmos quando falamos da cena — em geral
— e da performance, em particular, no Brasil.

Gostaria de insistir na pergunta e ndo no gesto de afirma-
¢do. Os paragrafos acima formulam uma hipétese que pode-
mos resumir nos termos: o que ndo percebemos que possa ser
visto pela performance (Schechner: “tudo é performance se pu-
der ser lido como performance”) ou que sua forma de atuar/ver,
neste pais, ndo consegue enxergar?

Gostaria de articular a hipétese de inclusdo dos artistas re-
unidos nesta visdo “profana” com outra: a percep¢do que temos
de nds mesmos como expressao cultural que ainda vive assom-
brada pelo medo.

Ainda mimetizamos comportamentos criticos cujo proces-
so de legitimacdo dos objetos avaliados necessita sempre pas-
sar pela prova da metrépole. E justamente — voltando aos pri-
meiros textos jornalisticos comentados neste ensaio — o que
diferencia a leitura do critico de arte da Folha, Silas Marti, do
colunista de O Globo, Hermano Vianna, para além de todas as
ébvias e possiveis diferencas: de tema, de abordagem, de fina-
lidade. Ou seja, aqui me interessa destacar em que posicao rela-
tiva se situam esses dois discursos. Marti busca imediatamente
o subsidio da producdo dos grandes centros (Moma, Documen-
ta de Kassel) para justificar o que lhe pareceu uma guinada no
panorama costumeiro de uma mostra de performance em S3o
Paulo. O que o orienta é a confirmacao, a partir dos centros de
referéncia europeus/norte-americanos, da validade do estra-
nho procedimento que vé se revelar na mais recente edicdo da
mostra brasileira e que, ndo por acaso, inclui a presenca de ar-
tistas trazidos da metrépole (um dinamarqués, um francés).
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O que orienta o pensamento de Vianna, Hermano é a pre-
senca de um brasileiro na metrépole, um desafio em si mesmo.
Mas ndo é apenas isso, importa a versao europeia do olhar so-
bre o Brasil, construindo para nés e para eles uma diferenca
incompreensivel.

J& o artigo do Vianna, Klauss, funciona como testemunho
histdrico por contraste que nos apresenta a gravidade da ferida
colonial e o esfor¢o de sua superacdo. O gesto heroico do artis-
ta-articulista que luta para fazer ver aos seus leitores um fato
real ndo percebido. Uma existéncia nao reconhecida.

Entre essas forgas que privilegiam consondancias ou diver-
géncias, estd, do meu ponto de vista, ancorado o debate da cul-
tura brasileira em geral e, naturalmente, como fala devorada,
reaprendida, transformada e antecipada/adivinhada pela cul-
tura das bordas, a fala da performance.

Foi a partir desse entendimento que iniciamos uma pesqui-
sa que venho coordenando e promovendo, nascida de uma das
matérias do curriculo da drea de performance da Graduagao em
Comunicagdo das Artes do Corpo da PUC-SP, onde sou professor.

O curso se chamava “Tépicos Avancados de Performance” e
encaminhamos o seu direcionamento para a investigacao da pro-
ducdo artistica brasileira nesse campo. Buscar a genealogia dessa
prética na cultura brasileira foi logo tornando evidente uma par-
ticularidade do dilema geral em torno a prépria denominacdo. E,
partindo da problematizacio de Liliana Coutinho (“De que fala-
mos?”) chegamos a pergunta que da titulo a este ensaio.

As respostas, os alunos foram buscar em diversos lugares
que eles mesmos escolheram: nas imagens fotograficas/regis-
tros de performances brasileiras sobre as quais, projetadas em
escala humana, dangou a aluna Dora Selva; nas rela¢des iniciais
entre a antropofagia e a performance que Carolina Castanho,
atriz do Teatro Oficina, busca entender em vista da construgao
da Universidade Antropofdgica na qual se empenha; na pre-
senca — nomeada ou ndo — da performance nas agdes de rua,
lugar do funcionamento de todo o universo popular no Brasil e
nos Orientes, Sul, etc como investiga Diego Marques; na busca
da antecipacdo da prépria performance na obra de Flavio de
Carvalho, como na pesquisa do ator e performer Rafael Men-
des; como palavra-chave encontravel na série de Bienais, desde
a primeira até hoje, buscada por Marco Biglia com rigor esta-
tistico; e, da mesma forma, pelo ator e performer Affonso Lobo,
nos programas de fomento ao Teatro da Prefeitura de Sdo Pau-
lo, iniciados na primeira década do século 21.

A pesquisa vem revelando alguns dados surpreendentes:
a oscilacdo do entendimento do que seja performance a partir
das diferentes bienais, com aparicdes pioneiras. A mesma 0sci-
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lacdo perceptivel no Fomento com caracteristicas naturalmen-
te diversas, tendo que ver com certo desejo de inclusdao num
vocabulério “novo”. A reavaliacdo de artistas como performers,
de Jodo do Rio a Oswald de Andrade e Flavio de Carvalho. A
reavaliacdo do transito da performance, ela mesma, no proces-
so evolutivo da arte brasileira.

A pergunta do titulo deste texto assinala o inicio da pesqui-
sa. O que vai surgindo demonstra uma histéria do descrédito
de nés mesmos, o quanto nos desconhecemos. Ao mesmo tem-
po, chama a ateng¢do o quanto ja se produziu nesse campo no
Brasil. E como a cultura brasileira ignora, ainda, essa producao.

Rastred-la pode ajudar-nos a entender a prépria busca. Na
ambiguidade do titulo também estad a desejavel incerteza de
nosso proprio juizo sobre a performance no Brasil e em um cur-
so onde ela se discute. Tal incerteza ou instabilidade é justa-
mente o0 que nos interessa para a mutagao permanente do con-
ceito que esta palavra mobiliza. Se ndo pudéssemos deslocar
a performance do lugar onde ela se enuncia como origem oci-
dental, ndo poderiamos pensar em sua derivagao como a verda-
deira busca de diferenca que parece ter sido o combustivel que
vem movendo sua maquina até aqui.
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