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PREFACIO

Este livro — Rubiane Maia: corpo em Estado de Performance — que o leitor agora tem em
maos, deriva de uma dissertacio de mestrado, que, com imensa alegria, acompanhei da
qualificacdo a defesa. Diante do convite, irrecusavel, de escrever o prefacio desse livro, de
antemado eu lhes digo que se trata de um prefacio esgarcado. Trarei aqui alguns fios que
desfiei do texto desse querido autor, Lindomberto Ferreira Alves.

Eu, quando escrevo, evito utilizar adjetivos. Quase que me proibo, €, se os uso, emprego
com parciménia. A meu ver, eles muitas vezes aportam na frase cumprindo um papel
decorativo, tagarela — descontem meu exagero. Falta-lhes a espessura que os substantivos
cravam na escrita. Mas eu também ndo estou aqui querendo opor uma suposta leveza, uma
quase leviandade dos adjetivos, a uma profundidade que os substantivos trariam. De modo
ligeiro, eu diria que os substantivos conferem a escrita uma concretude que me agrada mais.
O pensamento tedrico se ancora num chdo, em que as palavras nao ficam dando piruetas
em falso. Para complicar, eu diria: um chdo de estrelas, porque ha leveza também, mas o
voo € com direcdo. Pois bem, o jeito como ecoa em mim o modo de pensar-escrever
de Lindomberto me convida a habitar um lugar entre: é bonito, ¢ inteligente, é singular, é
preciso. Adjetivos aqui assumem ares substantivos.

Ainda na qualificacdo, eu havia dito ao Lindomberto que lera com entusiasmo o seu texto,
€ mencionei como sua escrita enredava a gente: nela podia escutar uma voz, um timbre.
E isso se confirmou quando li o texto final de sua defesa. Venho observando que, em
algumas praticas de escritura de dissertacoes e teses de doutorado, os textos movimentam
uma quantidade enorme de informacdo e de citagdes, mas a voz daquele que escreve
esta ausente. E como se o sujeito que escrevesse ndo estivesse implicado com o que diz.
Parece que ele ndo estd [4, ausentou-se, e escreve sob as ordens dos autores, e ndo com
eles. Esse ndo é, em absoluto, o caso de nosso autor, que mergulha, implicado, nas obras



em processo da artista Rubiane Maia. Eu me aventuro a tratar suas obras como obras em
processo porque, no meu entender, a partir da leitura de Lindomberto, muitas delas — vocés
terdo a oportunidade de verificar se essa minha afirmacao faz sentido — se desdobram, se
reapresentam em outro tempo e espago.

A meu ver, esse livro a vir € a coroagdo do que chamarei de exercicio de um tom menor
eloquente. Ha toda uma manobra exemplar, por parte do autor, em operar modos menores
de conduzir seu objeto de pesquisa — dizer objeto aqui € quase uma heresia. Talvez o mais
justo e adequado seja falar da afeicao incondicional ao universo artistico de Rubiane Maia. Se
ndo me engano, o autor se debrugou sobre sessenta trabalhos e quatorze horas de conversa
com a artista. Sem um motor amoroso essa pesquisa Ndo aconteceria. Lindomberto foi
fisgado e exercita uma escritura-curatorial viva, vigorosa, que confere ao trabalho de Rubiane
o merecido lugar em que ele a reconhece.

O modo menor ja se anuncia, primeiramente, através da escolha da ferramenta conceitual
biografematica, com a qual o autor vai operar. E nessa trilha conceitual - aberta por Roland
Barthes e apropriada por autores da maior importancia, tais como Sandra Corazza (1952-
2021, uma triste perda recente) e Luciano Bedin - Lindomberto contagia sua escrita com
biografemas, sutis pormenores, reflexdes agudas e precavidas, que se disseminam como
sementes ao vento pelo texto. Se a biografia conta um destino e prevé uma culminancia, o
biografema, por outro lado, estraga a festa da biografia — da vida que explica a obra — tdo ao
gosto da lbgica positivista, que ainda tem seus admiradores. Ao entdo compor com pequenas
unidades biogréficas, sem pretensdo de a partir delas decifrar uma vida, o autor incumbe a
escritura de realizar uma tarefa muito dificil, e se sai muito bem: a de rastrear os fulgores de
uma vida-obra. Seu “plural de encantos”, como diria Barthes. Escreve contagiado por essas
cintilancias, ofertando a quem |é€ um buqué de sugestdes de leituras colhidas nessa exposicao
portatil que ele monta para nds, nas paginas desse livro, cuja leitura € minuciosa e amorosa.
O autor se recusa a estancar, com significados tampdes, o que se apresenta como manancial,
algo em curso, afetado pelas forcas pulsantes da vida. Lindomberto ndo nos deixa esquecer
de que se trata, aqui, de uma artista, cuja vida move a obra que movimenta a vida. Sua leitura
biografematica dista de qualquer pretensio abrangente, totalizante; ao contrario, plugada nos
pormenores, no descontinuo, acaba formando um buqué de amarragdo frouxa. Frouxa ndo
por faltar perspicacia e vigor a leitura que faz, mas por se recusar a tamponar sentidos por
vir; abre mao de narrativas que transpiram uma autoridade do dizer.

Uma outra perspectiva que encantard o leitor, um outro modo menor que saborosamente
vai sendo construido no texto, é o da pratica de uma curadoria menor, que dialoga, com
desenvoltura, com alguns autores — dentre eles o ensaista e critico de arte Moacir dos
Anjos. Muito sumariamente, cabe dizer que a escuta das praticas artisticas singulares de
Rubiane, o autor desvia de qualquer tentagdo de empreender uma narrativa sobre a arte
contemporanea global hegemonica; até porque o que me parece estar na sua mira é afirmar
uma poténcia artistica que deseja buscar sua gramatica propria, seu sotaque intransferivel,
seu patud. Isso ndo quer dizer, claro, que ndo haja uma partilha qualquer com um léxico
artistico comum que da um pertencimento, uma insercao dessa artista no panorama nacional
e internacional da arte contemporanea, mas o que me parece lhe interessar é captar os



modos menores de um fazer artistico, que culmina menos na consagragado de um eu artista
(esse afd tdo recorrente de construir uma identidade artista), do que de um eu se esculpindo
nas suas praticas. Temendo quedas, desmanches de si, mas prosseguindo, sustentando as
inevitaveis desterritorializagdes. O que sobressai para mim nessa sua critica de arte menor
sdo “as pequenas chaves de decifracdo” do universo artistico de Rubiane Maia. Ndo me
passou desapercebida essa expressdo do autor, “pequenas chaves de decifracdo”, em que
intula 0 modo de penetrar na poética da artista arrodeando-a, frequentando sem pressa
cada trabalho.

Eu me lembrei, agora, de que, na sua qualificacdo, lhe fiz uma pergunta a partir de sua
proposicao de “descobrir” Rubiane Maia através desses 60 trabalhos, que neste livro estdo
presentes: “Mas todos esses trabalhos te ‘pungem’, te ferem™? A pergunta dizia respeito
a um outro modo menor que Lindomberto introduzia, o conceito de punctum, extraido
do livro de Roland Barthes (A Cdmara Clara), que se entrosava muito bem com os de
biografema e de curadoria menor. E eu o provocava, mas sem duvidar de seu félego tedrico
e o arrebatamento de sua escrita, movido, talvez, pelas centelhas que cada trabalho de
Rubiane disparava. E essas centelhas, a meu ver, iam forjando a voltagem do texto que ia
escrevendo. E notério, e louvo isso, que suas ideias-palavras ndo so quaisquer.

O leitor encontrara neste livro uma maquininha tedrica muito azeitada, que da sustentacio a
um modo de pensar que reline saber e autonomia de pensamento, que desaguam em uma
producdo textual inteligentemente sensivel e esmerada.

Segue, aqui, um fragmento de texto, para lhes dar um gostinho do que lerdo:

“Guardadas as devidas nuances poéticas que se produzem e conferem sentidos especificos a cada
um dos sessenta trabalhos produzidos por Rubiane Maia, entre os anos 2006 e 2016, parece
haver, entre os mdltiplos processos criativos que os atravessam, um elo magnético e invisivel,
uma espécie de resiliéncia silenciosa que os mantém conectados. Trata-se ai, justamente, das
intencoes reveladas de um trabalho ético sobre si, uma politica de si, uma criacdo de si, que
ao fazer dos processos de arte sensacées de vida — e vice-versa — busca dar contornos mais
expansivos e intensivos as maneiras de viver, a arte de viver...”.

Rubiane Maia tem muita sorte de Lindomberto Ferreira Alves ter cruzado o caminho dela.
Encontrou um interlocutor sensivel, apaixonado e empenhado em transmitir sua obra,
livrando-a de significacdes definitivas. E eu tenho sorte de Lindomberto ter cruzado o meu
caminho. Agradeco a esse bom encontro. Aprendi muita coisa lendo este livro, cujo tom
ensaistico me encanta. Infelizmente, um género ainda bastante incompreendido nos meios
académicos, acusado de Ihe faltar rigor e precisdo. Muito pelo contrario, ao que me parece,
neste livro ndo falta rigor nem precisdo. Talvez o fato de que o ensaio seja portador de
grande entusiasmo e aponte multidirecdes desconsole muita gente, sobretudo aos apegados
a trajetos lineares e as suas pequenas convicgoes.

Rosane Preciosa
Juiz de Fora (MG), janeiro de 2021.
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APRESENTACAO

Atentos e inspirados na nocao foucaultiana de “cuidado de si” (FOUCAULT, 1985), um
contingente significativo de artistas, de diferentes contextos nacionais, vem vislumbrando
na conjugacdo de um pensamento critico acerca de ndés mesmos e do modo como
estamos conduzindo as nossas vidas, um dos principios motores a formulacdo de saberes-
fazeres artisticos nos quais as fronteiras entre arte, vida e obra tém sido intencionalmente
redimensionadas, tensionadas e esmaecidas. O que equivaleria a dizer que um dos multiplos
e difusos eixos engendrados nas adjacéncias das mutacdes entre arte, vida e obra, na
contemporaneidade, diria respeito a premissa de que essas e esses artistas ndo apenas
estariam operado a “busca de seu Iéxico formal em dominios alheios a0 mundo da arte”
(BOURRIAUD, 201 1: 169), como, também, estariam explorando em suas obras uma
relacdo com o mundo que “altera o curso de sua vida, transforma-a, corrige-a, sugere-a
como modelo a ser investido” (Ibidem: 7).

Em outras palavras, vé-se, hoje, no campo de efetuacbes das poéticas artisticas
contemporaneas, uma outra configuracdo estética e politica a respeito dos saberes-fazeres
artisticos, orientada pelo “jogo de intercambios e deslocamentos entre o mundo da arte
e da nio-arte” (RANCIERE, 2005b: 53). Arranjo complexo cuja matriz de pensamento e
acdo ndo seria mais guiada pela ideia de um radicalismo em arte, heranca das vanguardas
artisticas; e sim, ao que parece, impulsionada pelo compromisso radical com a alteridade
e com a realidade do presente. Ao fazerem “da prépria existéncia um texto no qual se
investe um modo de vida, um trabalho de producdo de si através dos signos e objetos”
(BOURRIAUD, 201 I: 191), essas e esses artistas, em sua diversidade, adicionam “inflexes
e sotaques especificos para a chamada lingua internacional da arte” (ANJOS, 2017: [56).
Assim como tensionam um conjunto de contranarrativas que instauram novas perspectivas
de leituras historicas e criticas no campo da arte, requisitando nossa atencao, portanto, a
outros sensos éticos-estéticos-politicos, isto €, a modalidades outras de partilha do sensivel
(RANCIERE, 2005a; 2014).



Nesses termos, uma das questdes em disputa no tabuleiro da arte, na condicdo histérica do
presente — travadas no corpo-a-corpo cotidiano dessas e desses artistas com os dispositivos
que regem as relagdes sistémicas das artes — diria respeito justamente ao procedimento
na qual a arte desvia de suas leis internas; e assim a atencdo estética se volta a extragcdo
do poético inoculado nos diferentes modos de vida. Atencdo essa que, ao buscar refletir
a polifonia das narrativas contemporaneas que exortam a escuta de “perspectivals] mais
expansiva[s] de relagdes entre a arte e a vida” (SILVA, 201 1: | 13), problematiza, flexiona e
institui um campo de visibilidade, dizibilidade e compreensido de saberes sobre as politicas
que incidem nos modos de vida que excedem suas formas dominantes de representacdo
na arte e no dambito mais amplo da politica. Substitui-se, al, a arte por uma arte da existéncia
(VALERY, 1957; ROGER, 2001; GALARD, 2003), “sem sistema de valores essencialmente
artisticos, sem designio estético especifico e autdnomo” (LIPOVETSKY & SERRQOY, 2015:
14), cujas realizagbes estariam ligadas as intencdes poéticas de formalizacdo da dimensao
estética do préprio ato vivencial (FOUCAULT, 1984; 1985); isto é, da instauragdo da prépria
vida como obra de arte (NIETZSCHE, 1992; 2001).

Isto posto, se por um lado chama a atengdo, nas poéticas artisticas intituidas no cerne dessa
problematizagdo — principalmente aquelas relacionadas as linguagens ligadas ao corpo, de
modo especial, a0 campo da performance — a afirmagdo de novas e potentes iconografias
para além do imaginério de poder hegeménico da arte (VIEIRA JUNIOR, 2019); por outro
lado, chama atencdo, ainda mais, o carater sutilmente incisivo com o qual essa afirmagdo
é agenciada em determinadas trajetérias artisticas, a medida em que elas colocam em
jogo o tensionamento da “vida como poténcia de criagdo, como poténcia de possiveis”
(DOMINGUES, 2010a: 22) — como um “laboratério ético, estético, poético e politico do
sensivel, da heterogeneidade, do outramento” (SILVA, 201 |: 8). Questdo que se torna mais
evidente se essas trajetorias, refletindo e explorando o poder inquietante e provocador
em torno do “ser obra da obra de arte” (AGAMBEN, 2013: 353), convocam o publico
ao compartilhamento do que Leila Domingues (2017: 183) chama de ethopoética: do
compartilhamento da “criacdo, [d]a constituicdo, [d]a invencdo de si como sujeito, em suas
dimensdes estéticas, éticas e polticas”.

No Brasil, e mais especificamente no Estado do Espirito Santo — entre vdrias trajetdrias
artisticas que realizaram e/ou realizam trabalhos vigorosos sob este prisma — hd um caso
exemplar, o da artista multimidia Rubiane Maia (Caratinga/MG, 1979). Mais do que um dos
importantes nomes da geracdo de performers brasileiros e estrangeiros, a qual pertence,
bem como um dos nomes centrais da producdo contemporanea em Artes Visuais, no
Espirito Santo, surgidos no comeco do século XXI. Trata-se de uma artista que toma a vida
como experimento da obra e vice-versa. Alguém cujo tempo da criacdo ativa uma certa
“micropolitica da delicadeza” (SILVA, 201 I: | 13), com o objetivo de propor questdes sobre
0s usos do corpo na arte e no cotidiano que incitem o desencarceramento dos modos
de funcionamento vigentes da vida, a fim de que esta “seja vivida através de um corpo
intensamente afetado” (Idem). A escassez de publicagdes da area que ascendam o interesse
na pesquisa tedrica e no exercicio critico, tanto acerca da trajetdria artistica quanto das linhas
de forca que perfazem suas agdes performativas e instituem sua poética, é, portanto, um dos
motivos principais a moverem esta publicagdo.
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Visando um recorte mais circunscrito, esta publicagdo detém-se na analise das relagdes entre
arte, vida e obra que perpassam a construcdo poética da artista, entre os anos de 2006
e 2016 — intervalo que compreende seus dez primeiros anos de carreira. A hipdtese por
detrés dos textos que se seguem é de que os processos artisticos de Rubiane Maia produzem
determinados registros e residuos, presentes nos intersticios de suas agdes performativas,
que permitem situar em perspectiva as inten¢des reveladas de um corpo em estado de
performance. Um trabalho ético sobre si, uma politica de si, uma criacdo de si, que, ao fazer
dos processos de arte sensacdes de vida, interroga e explora justamente as maneiras de viver,
a arte de viver. Nesses termos, o que mobilizou a escritura deste livro foi de investigar, nos
multiplos registros processuais de Rubiane Maia — pessoais e artisticos — os deslocamentos do
seu projeto poético, atendo-se no que diz respeito a singularidade dos modos com os quais
a artista agencia a trfade arte-vida-obra no campo de efetuages de seu saber-fazer artistico.

Buscou-se, ainda, reunir nas memodrias dispersas do conjunto da obra de Rubiane Maia
— em todo seu material documental e arquivistico — os registros das principais tendéncias
e intencionalidades dos processos tidos como constitutivos de sua poética. Exercicio que
culminou em inventariar, no universo desses registros, 0 que se apresenta como tragos
residuais de sua poética: tudo aquilo que ndo teria uma importancia imediata, mas que, ainda
assim, dizem respeito as tensdes entre arte, vida e obra. Para, dessa forma, ser possivel
revelar nesses tracos residuais, cuja importancia era até entdo oculta, os aspectos que
destacam a trajetdria artistica de Rubiane Maia das demais, no panorama atual das artes,
perscrutando neles a singularidade de sua poética.

Vale ressaltar que estamos tratando, aqui, de uma artista cujos trabalhos partem do
pressuposto da “arte como possibilidade do encontro entre modos de vida e producao
de subjetividades” (SILVA, 201 |: 24) e assumem a dimensao da relacdo arte e vida como
“vivéncia partilhada, em um apelo estético, que convida a diluicdo dos contornos juntos a
poténcia de criagdo” (Ibidem: 76). Diante disso, algumas questdes contribuiram como pontos
de partida primordiais para a investigacdo, que desagua nesta publicagdo. A principio, como
explorar o poder inquietante e provocador que a explosdo da obra na vida tem promovido
aos trabalhos de Rubiane Maia, sem fixarmos uma narrativa que sufoque sua trajetéria
artistica em devir, desinvestindo, assim, suas proposicdes de qualquer vinculo que busque
afirmar uma poética encerrada? Em seguida, dado o interesse da artista em lidar com formas
de criacdo em processo — no qual arte, vida e obra se misturam e se afirmam como um
fluxo continuo de experimenta¢do poética e de estética — quais instrumentos tedricos e que
tipo de ferramentas analiticas poderiam contribuir na discussdo sobre os multiplos registros
processuais de Rubiane Maia, na complexidade e na dinamicidade de suas interagdes? Para,
assim, questionar sobre como fazer uso de elementos e aspectos do universo pessoal da
vida da artista sem, no entanto, ceder as estratégias biograficas que se apoiam nos elementos
reconhecidos de sua vida, para estabelecer uma légica linear e coerente, verdadeira e plena,
de significacdo a seus trabalhos?

Para lidar com o tedrico-metodoldgico nessas questdes, optei pela adocdo do método
biografematico (CORAZZA, 2010), especialmente por ter entendido, logo de inicio, que em
Rubiane Maia vida (biografia) e obra (produgéo artistica) se sobrepdem no mesmo plano de
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investigacdo. Embora o metddo biografemético, nos Ultimos anos, venha sendo amplamente
utilizado como um potente e importante dispositivo a servico da invencao de procedimentos
de pesquisa no ambito dos campos da literatura, da educacio e da psicologia, por exemplo,
sua utilizacdo no campo das artes visuais ainda € pouco explorada. Se método ¢ entendido
“como meta + hodds (= por essa via), ou seja, como uma determinada direcdo, dada por
um ponto de vista especffico” (CORAZZA, 2014: 7); o termo ‘biografemético’ — derivado
do neologismo biografema!, proposto por Roland Barthes (1977; 1990a; 2012a) — é
entendido como escritura? que tangencia alguns dos pontos nevralgicos, de tessitura Unica,
que costuram em reciprocidades a leitura® da vida e da obra de um autor (NORONHA,
2001) — neste caso, de uma artista. Trata-se, portanto, de um procedimento de pesquisa
guiado, conceitual e operativamente, pelas obras de Roland Barthes, bem como pela prépria
producdo da professora e pesquisadora brasileira Sandra Mara Corazza.

Diz respeito a uma via de leitura e escritura que opera com vida e obra tomadas ndo em
separado, nem como uma derivada e, até, causa da outra; mas, sim, enquanto vida-obra
(Vidarbo), ou seja, enquanto contégio circular entre vida e obra, na qual o movimento da vida
pressupde o movimento da obra e vice-versa — sendo a construcdo de uma a constru¢do da
outra. Note que o metddo biografemadtico se posiciona contrério as estratégias discursivas
biogréficas — cujo compromisso reside na busca pela verdade dos fatos e na fidelidade
cronoldgica dos acontecimentos. No método biografematico ndo ha garantias analfticas e
sintéticas sobre o conhecimento da verdade. No cerne do seu desenvolvimento, ele “luta para
baldar todo discurso que pega” (CORAZZA, 2014: 7), dado que “a principal incumbéncia,
enquanto Método de criacdo, € obter meios proprios para desprender e aligeirar o poder
discursivo das formas” (Idem). Ele ndo visa julgar, classificar ou etiquetar a vida-obra; menos,
ainda, busca instaurar verdade absoluta, resultado final ou predeterminado a seu respeito —
como ocorre nas grandes linhas da historiografia. Visa “uma outra postura de leitura, de selecdo
e valorizagdo de determinados residuos signicos” (COSTA, 201 |: 35), que conduza a criacdo
de uma entre tantas escrituras possiveis junto a vida-obra que se quer dar a ver, mostrar,
fazer aparecer por meio do texto. Ao método biografemético interessa a proliferacdo de
possibilidades de intepretacio, reinterpretacdo, desmontagem, decomposico e reconstrugao
de sentidos junto a vida-obra, desde uma escritura que se volta a poténcia daquilo que é infimo
e até mesmo “insignificante” — justamente por ndo afirmar nada de herdico, de consequente
ou de instrutivo — podendo ser transformados em signos de escrituras.

I Roland Barthes descreve os biografemas como tragos fragmentarios, imprecisos e, muitas vezes, insignificantes, de uma
vida que poderiam disparar e liberar a escritura da vida “para aquilo que ela tem de mais potente, ou seja, seu movimento
de criacdo e recriagdo de mundos” (COSTA, 201 |: 35). Os tragos biografematicos seriam, portanto, detalhes, pormenores
imprecisos e negligenciados, transformados em signos de escritura. Conforme sinaliza Gabriel Sausen Feil (2010: 33), signo
“entendido como aquilo que instiga e dispara um texto; como aquilo que nos encanta. Trata-se de uma inflexao: aquilo que
passa despercebido pelas interpretacdes diversas e valorizado na escritura”. Nessa perspectiva, sao os biografemas que
convidam (e mesmo seduzem) o leitor a compor com esses fragmentos da vida um novo texto.

2 Para Roland Barthes (2013a), a escritura seria aquilo que da prazer ao saber, confere-lhe sabor, torna-o uma festa.
Nesses termos, de acordo com Haroldo de Campos (2006: 120-121), escritura tratar-se-ia da escrita que “se separa de sua
‘fungdo instrumental’ para adquirir espessura enquanto objeto signico, enquanto linguagem voltada sobre si mesma, num
duplo movimento de construcao e destruicao”. Ainda a esse respeito, Leyla Perrone-Moisés (1983: 54) reitera: a escritura
"questiona o mundo, nunca oferece respostas; libera a significagdo, mas nao fixa sentidos. Nela, o sujeito que fala ndo é
preexistente e pré-pensante, nao esta centrado num lugar seguro de enunciagdo, mas produz-se, no préprio texto, em
instancias sempre provisdrias”.

3 Ler de acordo com Luiza Machado Ribeiro de Noronha (2001: 22),""é o mesmo que criar; pelo estilo que busca, a
singularidade de um modelo” ndo ordenado, ndo repetivel e autocorrigivel.
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N&o se trata pois, e € bom lembrar, “de espreitar a biografia por baixo da superficie da obra,
tampouco explicar a existéncia do criador em funcdo das circunstancias de sua vida privada”
(BOURRIAUD, 201 1: 126). Também ndo se trata, evidentemente, de distorcer datas ou
embelezar os feitos da vida-obra que se escreve. Mas, sim, de mostrar suas imbricagdes,
a fim de coloca-la num contexto de uma existéncia narravel a partir daquilo que ¢ fugidio,
da poténcia do que é rumoroso. Abre-se, af, a possibilidade de o leitor, cada vez que tome
para si essa multiplicidade de signos aparentemente dispersos, isentos de sentido, vislumbrar
0 avanco dessa vida-obra em direcdo ao que vem, em direcdo aquilo que ndo havia sido
observado nela até entdo.

Desse modo, vislumbrei no acolhimento desse procedimento de pesquisa a criagdo de uma
perspectiva critica em didlogo, ndo s6, com o campo de efetuagdes poéticas® de Rubiane
Maia — artista cujos processos artisticos conjugam, com requintes de delicadeza, vida e obra
num continuum que €, a0 mesmo tempo, existencial e artistico. Mas, também, em didlogo
com o préprio campo de efetuagdes das poéticas artisticas contemporaneas, no qual os
saberes-fazeres artisticos parecem estar mais interessados em processos de formalizacdo
estética do préprio ato vivencial, do que na criacdo de objetos fisicos especiais mediados por
simbolos e afastados da vida comum — dado que “[...] a performance e a atividade criativa do
artista tendem cada vez mais a tomar o lugar daquilo a que estdvamos habituados a chamar
obra de arte” (AGAMBEM, 2013: 352). A esse respeito, pontua Nicolas Bourriaud (201 1:
I53):

Tais experiéncias artisticas, em sua diversidade, fazem do comportamento do
artista uma quantidade de informagdes e formas que poderfamos chamar de
biotexto, uma escrita em acdes, um relato vivido. Esse texto é o da existéncia
como ela é quando mergulhada no signo. A arte é, assim, a exposicao de
uma existéncia.

Ora, se durante tanto tempo a critica e a histéria da arte pouco reconheceram o valor
aos atos singulares das vidas dos artistas — deixados ao sabor do interesse dos socidlogos
e de cronistas —, a arte na condi¢do histérica do presente, por outro lado, nos impde a
necessidade de termos que lidar permanentemente com a vida-obra (Vidarbo) de que nos
fala Sandra Mara Corazza (2010). Isso porque, como faz questdo de frisar Nayse Ribeiro
Ferreira Silva (2016: | 1), “tdo importantes quanto as obras de um artista sdo seus relatos e
seus modos de existéncia — pois, afinal, € nessa esfera que comega o fazer artistico”.

Em relagdo a estrutura do livro, este se organiza em torno de trés textos, resultados das
reflexdes gestadas ao longo de dois anos e meio de pesquisa em torno da trajetdria artistica
e poética de Rubiane Maia, entre os anos de 2006 e 2016. Esta pesquisa foi formalizada
sob o titulo “Arte e vida em obra: a poética biografemdtica de Rubiane Maia”, no interior do
Programa de Pds-Graduagdo em Artes, da Universidade Federal do Espirito Santo (PPGA/
UFES), a partir de 2018, resultando na dissertacdo de mestrado homoénima, sob orientagao

4 Segundo a perspectiva da prdpria artista em relagao aos seus processos artisticos — disponivel no seu site especial,
numa ‘espécie de carta de intencdes’ do seu projeto artistico — além de se interessar “por tudo aquilo que sobra, que nao
cabe numa imagem ou a¢do, debatendo-se numa eterna tentativa de alcangar o inalcangdvel”, o que inevitavelmente expde
como obra “sdo rastros tempordrios dessa busca”.
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do Prof.® Dr.° Ricardo Mauricio Gonzaga, defendida em setembro de 2020. O primeiro
texto, “Arte, vida e obra em Rubiane Maia: preparacao para um sobrevéo
provisorio”, é reservado a apresentacdo da artista e de seu percurso artistico, no decurso
dos seus dez primeiros anos de carreira. Para tanto, esse texto é subdivido em duas secdes:
“Percursos na arte” e “Rumores de uma vida”. A primeira secdo introduz o leitor nos percursos
trilhados por Rubiane Maia no campo artistico, no recorte temporal compreendido entre
os anos de 2006 e 2016. Aqui, esse universo artistico é posto em circulacdo, ndo somente
dando visibilidade a sua producao, mas, também, resgatando a importancia e a poténcia de
seus trabalhos. Enquanto a segunda secdo preocupa-se em apresentar a artista por meio de
uma enunciagdo que escapa as estratégias discursivas biograficas e se assenta, tanto na nog¢ao
de ‘biografema’, proposta por Roland Barthes, quanto na via ‘biografematica’, sugerida por
Sandra Mara Corazza. E através delas que a vida de Rubiane é colocada no contexto de uma
existéncia narravel. Procedimento que fratura e coloca em suspensdo a verdade biogréfica,
por meio da instauracdo da fabulagdo e da ficcionalizagdo no cerne biogréfico.

O segundo texto, “Rubiane Maia em exposicao portatil: a luz de punctuns e
biografemas”, é destinado a apresentacio e discussdo dos sessenta trabalhos produzidos
pela artista, entre os anos de 2006 e 2016. O texto é subdividido em quatro tomos: “Tomo
I” (trabalhos realizados entre os anos de 2006 e 201 1); “Tomo II” (no ano de 2012); “Tomo
" (2013 e 2014); e “Tomo IV’ (2015 e 2016). O texto é estruturado a partir da nogao de
‘exposicao portatil’, de Regina Melim (2006). Trata-se, portanto, de uma espécie de mostra,
em formato de publicacdo, que ao convidar o leitor a percorrer a visualidade do universo
da producdo artistica de Rubiane, promove uma exposicdo retrospectiva que perfaz os
dez primeiros anos de carreira da artista. Em cada tomo, além das imagens dos sessenta
trabalhos, cujo critério de sele¢do envolveu a no¢do de ‘punctum’, de Roland Barthes (2012a)
— intimamente vinculada a nogdo de ‘biografema’ — acompanham, também, breves textos
criticos forjados ao modo biografematico, que comparecem a medida que acrescentamos,
as anamneses de Rubiane (a respeito dos processos de producio dos trabalhos), as nossas
préprias fabulagdes. Como um trapeiro — que recolhe restos “insignificantes” e Ihes atribui
outras significacdes em funcdo de suas necessidades, desejos e afetos — longe de qualquer
pretensao totalizante, busca-se aqui confabular como os fragmentos de vida de Rubiane Maia
seriam transformados em signos de construgdo poética em sua trajetéria artistica, levando-a
para a formalizacdo da proépria vida — do corpo em estado de performance — como obra em
processo; para a instauracdo da prépria vida como obra de arte.

Por fim, no terceiro texto, “Espiral poética e o tempo da criagio em Rubiane Maia:
notas em processo’, traca-se uma espécie de cartografia dos processos artisticos de
Rubiane, a partir de uma andlise critica evocadora das principais linhas de forca que perpassam
a construcdo poética da artista. O texto é subdividido em cinco se¢des: “O tempo a luz da

multiplicidade”; “Espiral poética: indiciando a volu¢do dos processos criativos de Rubiane Maia”;
“Cotidiano, corpo e processos de subjetivacdo na espiral poética de Rubiane Maia”; “Transitoriedade
do corpo, performatividade das paisagens psicossociais e subjetivacdes a flor da pele: linhas de for¢a
de um corpo em estado de performance”; e “Nota (in)conclusiva: arte e vida em obra, ou sobre o
que se debruga o tempo da criagdo em Rubiane Maia”. Partimos da hipétese de que, embora os

deslocamentos e os desdobramentos atrelados a construgdo poética dessa artista possam ser
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examinados segundo uma estrutura cronoldgica e linear, enquanto forma, essa organizagao no
espaco e no tempo ndo da conta de expressar a complexidade e os dinamismos que agenciam
0 seu tempo da criacao, confinando seus processos criativos em um tempo linear, distanciado
e apartado do tempo a luz da multiplicidade. Assim, tendo como aporte tedrico as nogdes de
tempo como multiplicidade pura, de Michel Serres (1982), e de espiral do tempo, de Bruno
Latour (1994) — bem como as consideracdes da prépria artista sobre o tempo da criacdo, que
percorre seus processos artisticos entre os anos de 2006 e 2016 — esta situada nesse texto,
em perspectiva, a nogao de espiral poética. Figura conceitual que, segundo nossas andlises ao
redor dos fluxos temporais dos primeiros dez anos de carreira de Rubiane, aproximaria-nos da
temporalidade subjacente aos seus processos criativos, uma temporalidade em espiral — leitura
que ndo sb aguca nossa percepgao a amplitude e a densidade das tramas poéticas que tecem
o tempo da criacdo desta artista, como também insinua a singularidade dos modos com os
quais ela agencia — no turbilhdo do fluxo temporal que agencia seus processos de criagdo — a
triade arte-vida-obra, a fim de perscrutar uma perspectiva mais expansiva de relagdes entre a
arte e avida, £ operado, aqui, um exercicio tedrico que coloca em relacdo os apontamentos
reflexivos que emergiram no exercicio da critica-escritura biografematica do conjunto da obra
de Rubiane Maia, no texto anterior. Promove-se, assim, o didlogo entre conceitos, termos e
nocdes que dariam ténus a tendéncia marcante, no ambito da produgdo artistica de Rubiane,
em intencionalmente mobilizar suas proposi¢des e producdes em favor do acionamento da
experiéncia estética como instancia, no qual ndo soé se agencia um trabalho ético sobre si, mas,
também, no qual a prépria prética artistica converge para tal proposta ética.

Concluindo, gostaria de destacar que, embora esta publicagio seja um recorte (dentre tantos
possiveis) no universo de trabalhos de Rubiane Maia, acreditamos que ela possa ser o pontapé
inicial — apesar de suas timidas pretensdes — num processo de apresentagdo e de descoberta de
sua obra, em ambitos local, estadual e nacional. E, também, num processo de construcao de uma
fortuna critica sobre sua obra, contribuindo tanto para a difusdo da arte produzida por Rubiane, no
mundo, quanto para a insercao do seu projeto poético no radar da critica de arte contemporanea.
Isso se justifica por duas razdes. Uma primeira por se tratar de uma artista que obteve expressiva
projecdo e insercdo no mapa artistico de sua época, no Brasil, bem como a arriscar passos sélidos
de uma carreira internacional. E uma segunda em virtude da producio artistica de Rubiane Maia
mobilizar “agenciamentos de relacdes de regimes heterogéneos do sensivel” (RANCIERE, 2010,
p. 53), por meio de uma producdo que, ao evocar a praxis vital como nascedouro de novas
e potentes dimensdes da criagdo, da a ver outros equivalentes sensiveis da realidade, distintos
daqueles escamoteados pela pretensa ambicio homogeneizadora do real (RANCIERE, 2014).
Vetor, inclusive, que transbordando o ato criador e a obra em direcio a indiscernibilidade entre
arte, vida e obra, nos alerta para a irrestrita complexidade que envolve o labor critico em face da
compreensao das formulagdes conceituais e das chaves de leitura que instituem e compdem os
saberes-fazeres artisticos na contemporaneidade.

Juntas, essas razdes fazem com que a necessidade dessa empreitada se amplie e, quem sabe,
futuramente, através de outras publicacdes, possibilite promover seus devidos desdobramentos
— contribuindo, assim, para a difusio de conhecimento sobre alguns dos eixos engendrados
pela contemporaneidade da arte na condi¢do histérica do presente, produzida por artistas
capixabas, aqui e no mundo, em especial no campo da performance e do video.
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ARTE, VIDA E OBRA EM RUBIANE MAIA:
PREPARAGAO PARA UM SOBREVOO
PROVISORIO



PERCURSOS NA ARTE

“Se 0 texto que agora escrevo fosse apenas um
texto de prazer, bidgrafa amistosa e desenvolta
eu continuaria nessa linha, acrescentando as
anamneses de Barthes, minhas anamneses a seu
respeito. Tao ‘ficticias’ umas como as outras,
porque os biografemas pertencem ao campo do
imaginario afetivo. [...] Mas devo ser aqui uma
hidgrafa informativa. Alias, o proprio sabor dos
hiografemas depende de uma prévia informacao.
[...] Recoloquemos, pois, os biografemas
barthesianos no contexto de uma existéncia
narravel.” (PERRONE-MOISES, 1983: 10-11)



Ao longo dos seus recém-completos quinze anos de carreira, Rubiane Maia (Caratinga,
1979) ndo hesitou pdr-se em jogo® na constituicao de sua trajetéria artistica, sempre fazendo
uso de seu corpo e de suas préprias narrativas pessoais de vida como principal objeto e meio
de sua arte. Trata-se, € verdade, de uma assercao um tanto intrépida, mas — penso eu — nao
de todo descabida. Isso porque, como veremos no decorrer dos textos que compdem
este livro, estamos diante de uma artista que continuamente coloca vida e obra no mesmo
plano de contégio — nisto que Sandra Mara Corazza chama de Vidarbo® — no qual “a vida, ao
invés de justificar a obra, é sobreposta a esta mesma obra que se atravessa na prépria vida”
(COSTA, 201 I: 132). Radicada no Espirito Santo desde os quatro anos de idade, e vivendo
e trabalhando atualmente entre Vitéria (Espirito Santo, Brasil) e Folkestone (Reino Unido),
Rubiane tem percorrido o mundo com seus trabalhos nas dreas da performance, video,
fotografia e cinema, explorando e apresentando a diferentes publicos as possibilidades de
expansao das poténcias da vida e do corpo, alinhada a “invencio de si” (FOUCAULT, 2004a;
2004b; 2004c¢) por meio das mais diversas acdes performativas.

Entre os anos de 2006 e 2020, seus trabalhos foram apresentados (presencialmente ou
sob a forma de videos e performances em live stream), mais de uma vez, em eventos de
treze paises (além do Brasil): Inglaterra, México, Bolivia, Portugal, Argentina, Espanha, Franca,
Lituania, Chile, Irlanda, Itdlia, Estados Unidos e Trinidade e Tobago. Realizou dezessete
residéncias artisticas, sendo nove no Brasil e outras oito em cidades de um dos paises acima

5 Ver (AGAMBEN, 2007: 61).

6 Num texto fundamental de Sandra Mara Corazza, “Introdugdo ao método biografemético” (2010), a pesquisadora
opera com o neologismo “vidarbo". Com ele Corazza dirige-se aqueles que, em alguma vez, tenham se interessado pelas
escritas de Vida (Biografia) e de Obra (Bibliografia). Sé que, em vez de Vida e Obra , tomadas em separado, ou uma como
derivada e mesmo causa da outra, ela opera por meio de “Atos de Mutagdo”, que pdem Vida e Obra no mesmo plano,
entendendo que o movimento de uma acabard por movimentar a outra e vice-versa.
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mencionados. Integrou 22 exposi¢des coletivas — sendo dezoito realizadas no Brasil, das
quais se destacam “Modos de Usar” (Vitéria/ES, 2015), “Terra Comunal — Marina Abramovi¢
+ MAI" (S8o Paulo/SE 2015), “Das virgens em Cardumes e da Cor das Auras” (Rio de
Janeiro/R], 2016) e “Negros Indicios” (Sdo Paulo/SP 2017); e quatro realizadas fora do pafs,
cujos destaques sdo “9th Kaunas Biennial UNITEXT” (Lituania, 2013), “PASSE/IMPASSE”
(Espanha, 2016) e “Jerwood Staging Series Sensational Bodies” (Londres, 2018). Ademais,
publicou no Brasil o livro ‘Autorretrato em Notas de Rodapé” (Vitéria/ES, 2014); fez duas
exposicoes individuais: “A Primeira Vista: uma maci e duas cadeiras” (Sao Paulo/SP Brasil,
2015) e “Breathing Memories” (Folkestone, Inglaterra); e produziu os curtas-metragens
“EVO” (2015) e “ADITO” (2016) — exibidos, até o momento, em doze festivais de cinema
nacionais e internacionais. Esse retrospecto Ihe rendeu, no ano de 2017, a indicagdo em uma
das mais importantes premiagdes no ambito da produgdo nacional de Arte Contemporanea,
o "Prémio PIPA”. Mesmo a artista ndo tendo se sagrado vencedora do prémio, sua indicagdo
contribuiu, indiscutivelmente, para evidenciar a consisténcia de sua trajetéria dentro do rol
de artistas brasileiros contemporaneos consolidados no cendrio nacional e internacional por
seus trabalhos.

Ainda que, no inicio de sua carreira, os estagios iniciais da produgdo artistica de Rubiane
tenham dividido sua atencdo com a atuacio como professora de Artes® em escolas da rede
publica de ensino, a artista ndo deixou de lado o interesse em investigar e experimentar
processos e praticas que excedessem os dominios préprios da arte e/ou da estética, por
interposi¢do de um olhar sensivel aos possiveis modos de agdo e inferéncia sobre o vivido,
via performance e/ou intervencdo urbana. Assim, ela rapidamente se firmou como uma
importante articuladora desses campos — local, nacional e internacionalmente — tanto com
a organizagdo, em parceria com o artista capixaba Marcus Vinicius (1985-2012), do festival
de performance “TRAMPOLIM Plataforma de Encontro com a Arte Contemporanea™
(Vitéria, Fortaleza, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Bogotd, 2009-2010); quanto com a
particapacdo como colaboradora-articuladora, entre os anos de 2010 e 201 I, da conexao
Brasil da plataforma mundial “BOOM_Global Creative Action” — projeto internacional que
conectou artistas de diferentes partes do mundo, transmitindo, simultaneamente, a¢des em
performance ao vivo e em live stream.

Licenciada em Artes Visuais (2004) pela Universidade Federal do Espirito Santo (UFES),
Rubiane Maia integrou, entre os anos de 2009 e 201 |, o nlcleo de pesquisa “LIS/CNPq

7 Criado em 2010 e realizado, anualmente, desde entdo, o Prémio PIPA é considerado uma das principais premiagdes
de arte contempordnea do pafs. Seu objetivo é divulgar e estimular a producdo de arte contemporanea no Brasil e
consagrar artistas brasileiros cuja trajetdria seja recente, mas cuja produgdo jd seja reconhecida pela critica e pelo mercado
de arte, mapeando talentos promissores nas cinco regides brasileiras e descentralizando o circuito Rio de Janeiro-Sao
Paulo.

8 Tao logo ingressou na Universidade, a artista assumiu a cadeira de Artes em escolas vinculadas a Secretaria Municipal
de Educacdo de Vitdria/ES e a Secretaria de Estado da Educagdo do Governo do Estado do Estado Espirito Santo. Foram
quase quinze anos de atuagdo no ensino de arte para jovens e adultos.

9 Ao longo de dez edi¢des, o festival reuniu cerca de cinquenta artistas brasileiros e estrangeiros, constituindo uma rede
de interlocutores interessados em discutir e explorar usos e apropriagdes possiveis dos espacos publicos, através de a¢des
em performance e/ou intervencdo urbana.
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UFES: Laboratério de Imagens da Subjetividade”'°, vinculado ao Departamento de Psicologia
da mesma universidade. Nele desenvolveu a dissertacio de mestrado “Desvios, sobre arte e
vida na contemporaneidade” (201 1) — obtendo o tftulo de Mestre em Psicologia Institucional
— e coordenou o projeto de extensdo universitaria “Eleve Coletivo”!!. Nesse interim, a artista
escreveu diversos ensaios, poesias e textos livres (publicados, a época, em diferentes midias),
guiados pela tendéncia latente em problematizar, entender e explorar a arte enquanto poética
de autotransformacao e invencdo de novos mundos neste mundo — material que, reunido,

7

constitui o corpus de seu livro ‘Autorretrato em Notas de Rodapé” (Vitéria/ES, 2014).

A incursao no campo da psicologia institucional parece ndo ter se tratado de uma escolha
arbitraria, uma vez que af sua pesquisa artistica teria encontrado fSlego para se afirmar como
pura “vontade de poténcia” (NIETZSCHE, 2013: 86) — fomentando-lhe o aprofundamento
discursivo acerca de questdes que intuitivamente vinha operando em sua agdes performativas:
as relagdes entre arte contemporanea, vida e corpo, em busca de aspectos, elementos e
movimentos que, de alguma forma, interferissem sobre os modos de vida e as subjetividades
produzidas em meio aos tantos desassossegos e anestesiamentos contemporaneos. Atrevo-
me a dizer, ainda que com algum risco, que essa escolha — ou melhor, que o tempo a ela
dedicado, assim como a forma que a conduziu para a reflexdo e a fundamentacdo da escritura
de sua pesquisa académica — operou, invariavelmente, um verdadeiro divisor de 4guas na
carreira da artista. Ndo a toa, Rubiane Maia passa, a partir daf, a abordar e a mobilizar a agdo
performativa através de uma certa micropolitica da delicadeza ou da suavidade, propondo
questdes sobre os usos dos corpos pela arte que incitassem o desencarceramento dos modos
de funcionamento vigentes da vida. Assim como também passou a abordar e a mobilizar a
instauragdo de outros modos de olhar e estar na vida, outros modos de olhar para si mesmo
e para 0 mundo contemporaneo. Aqui, o seu foco de investigacdo artistica parece se voltar
para as formas de criacdo de si, tensionadas — em processo — via os agenciamentos de
seu universo temporal-espacial e, principalmente, afetivo. Essa aposta, de um modo ou de
outro, torna-se evidente nesses quinze anos de carreira. A constituicio de uma poética cuja
intencionalidade é, nas palavras da artista, ao se referir sobre seu oficio:

[...] fazer uso do corpo para ampliar suas possibilidades de percepcdo para
além do habitual, por meio de uma constante (re)elaboragdo de sua prépria
nocdo de territorio existencial (espacial, temporal, social, cognitivo etc.)."?

No repertério poético de Rubiane Maia aparecem temas como “territdrio existencial”,
“modos de vida" e “militdncia sensivel”, que aproximam, articulam e tensionam questdes
como espago, tempo, paisagem, género, linguagem, ancestralidade e autocuidado, sé para

|0 Laboratério de estudos no campo das subjetividades contempordneas e de acdes em arte urbana e que tem
exercitado, como principio, um trabalho menos submetido ao aporte técnico/tecnoldgico/académico e mais préximo das
sensagdes-pensamento experimentadas no préprio corpo/vida do pesquisador: Foi criado pela Prof? Dr? Leila Domingues,
junto com alunos de psicologia da UFES.

I'l' Vinculado ao Programa de Pés-Graduacdo em Psicologia Institucional da UFES, o projeto foi criado no entrecruzamento
entre arte e psicologia, com o objetivo de estabelecer um campo experimental de pesquisa sobre os processos de criagao
no ambito das prdticas artisticas de intervencao urbana e\ou performances e seus desdobramentos sobre os modos de
subjetivagdo na contemporaneidade.

12 Este pequeno trecho € parte do “Statement”, espécie de carta de intengdes do projeto poético de Rubiane Maia,
disponivel no seu site especial.

25



citar algumas. Temas que pululam em um conjunto de obras, presentes em sessenta trabalhos,
se contados apenas os realizados entre os anos de 2006 e 2016 — recorte temporal alvo
de apreciacdo deste livro. Nesses dez anos, incluem-se trinta e quatro performances, oito
trabalhos que aliam performance e video (videoarte e videoperformance), trés trabalhos que
aliam performance e fotografia, dois trabalhos que aliam performance e agdo colaborativa,
um trabalho que alia perfomance e instalacdo, um trabalho que alia desenho e texto, um
trabalho que alia desenho e agdo colaborativa, dois trabalhos em fotografia, trés intervencdes
urbanas, duas instalagdes, dois curtas-metragens e um livro.

No ambito dessa produgdo, na qual video e fotografia foram alguns dos suportes de realizacdo
desses trabalhos, quase todos tém a artista como protagonista. Esse conjunto também se
encontra amplamente documentado, mas ndo completamente em dominio publico. Embora
a artista utilize seu site e outras plataformas virtuais, como o Vimeo, para disponibilizar ao
publico o acesso a memaria de sua trajetdria artistica, uma parcela significativa dos (fartos)
registros memoriais dos seus trabalhos se encontra ainda inédita, restritos ao acervo pessoal
de Rubiane Maia.

Ainda no que diz respeito a relagdo entre a efemeridade da agdo performatica e suas
possibilidades de documentacio, desde o ano de 201 | a artista vem ampliando sua interface
de criagdo entre o video e a performance e, portanto, incorporando o video (de maneira
mais recorrente nos Ultimos seis anos) em seus trabalhos. Trata-se, em sua maioria, de uma
série de agbes performativas realizadas para video — alguns que tém uma relacdo bastante
direta com a prépria pesquisa da performance, e outros em que trabalham com o video
como linguagem prépria — que visam ndo sé a producdo da imagem para além da acdo,
como também o cuidado em relagdo ao tipo de registro produzido, que, empreendidos por
ela mesma, acabam potencializando ainda mais as questoes suscitadas em seus trabalhos.
Nesse cendrio, trés dos dez trabalhos que aliam performance e video circularam por oito
festivais de videoarte e/ou de cinema, em eventos de paises como Chile, Bulgaria, México
e ltalia, além do Brasil; sendo, inclusive, premiada com a mengdo honrosa “Fotografia em
Didlogo com Experimentagdo Artistica”, durante a realizagdo do “23° Festival de Cinema
de Vitéria” (Vitdria/ES, Brasil, 2016), com o trabalho “Preparagdo para Exercicio Aéreo, o
Deserto” (2016).

Todo esse percurso ¢ iniciado quando Rubiane Maia ainda integrava o duo “ERA’ (2006-
2009) — formado com a artista capixaba Amanda Freitas — e colaborava com os integrantes
do coletivo “Entretantos”'® (2004-2007). Explorando o campo da intervencdo urbana e
iniciando investidas no campo da performance, os primeiros passos de sua trajetéria artistica
foram realizados na cidade de Vitdria, capital do estado do Espirito Santo, entre os anos de
2006 e 2009. Através da parceria estabelecida com Amanda, o duo “ERA’ desenvolveu,
entre 2006 e 2009, sete a¢bes: “Pele. Superficie. Mercado” (pagina 68)'%, em 2006; “Tracos

I3 Formado pelos artistas Marcus Vinicius (1985-2012), Renato Marianno (1968-2012) e Rafael Massena, o coletivo foi
responsdvel, entre outras acdes, pela realizagio do projeto “MultipliCIDADE: acdes e intervencdes urbanas”. Com duas
edices realizadas em Vitdria/ES, em 2006 e 2007, o “evento buscou integrar uma nascente e fértil rede composta por
diversos artistas e coletivos brasileiros centrados em ac¢des de intervencao urbana, instigando diversos questionamentos
acerca de usos e apropriagdes possiveis dos espacos publicos” (VIEIRA JUNIOR, 2016: 16).

14 As pdginas entre parénteses se referem as paginas onde as imagens dos trabalhados citados podem ser apreciadas,
neste livro.

26



de Auséncia” (pagina 69) e “Meméria Sonora” (pagina 70), em 2007; “é/E” (pagina 71),
“Calor” (pagina 72) e “Isto ndo é um presente” (pagina 73), em 2008; e “Morre-se” (pagina
74), em 2009.

As trés acdes produzidas nos anos de 2006 e 2007 trataram-se de intervencdes urbanas
que perscrutam os impactos dos processos de transformagdo da paisagem em virtude da
despropriagdo das areas limitrofes ao bairro Goiabeiras, em Vitéria/ES, para a ampliacdo
da Avenida Fernando Ferrari'® - o que incluiu a derrubada das arvores e da “Passarela da
UFES™'¢. “Calor” (2008) é uma agdo performatica que inquire, ainda que tangencialmente,
a condi¢do de obsolescéncia e abandono de certas estruturas arquitetonicas da cidade, a
exemplo da antiga “Fabrica 747", no bairro Jucutuguara, também em Vitéria/ES. “Isto ndo é
um presente” (2008), por sua vez, foi uma agdo colaborativa no qual a execugdo do trabalho
ndo estava sob o controle das artistas, uma vez que outras pessoas eram convidadas a realizar
intervencdes e/ou performances por elas proposta. Por fim, “¢/E” (2008) e “Morre-se” (2009)
sdo acdes que evocam a relagdo do corpo com elementos naturais, como a dgua e a terra,
a partir de uma certa dimensao ritualistica e espiritual da performance, sem no entanto
pregar qualquer espiritualidade exarcebada'® ou se conectar a qualquer religido especffica.
Acdes silenciosas, das quais apenas “Tracos de Auséncia” (2006) e “¢/E” (2008) tiveram maior
visibilidade em circuitos artisticos local e nacional ao participarem, respectivamente, do “2°
MultipliCIDADE: A¢bes e Intervencdes Urbanas” — do Coletivo Entretantos — e da exposicao
coletiva “Outdoor”, com curadoria de Orlando da Rosa Farya. Ambos realizados no Centro
de Artes da UFES.

Sua trajetdria passa a ganhar forga, outros contornos e, portanto, novos direcionamentos,
a partir de meados de 201 |, quando seu corpo, sua arte e sua vida assumem o centro de
sua obra — orbitando em torno das artes performaticas. Tanto o fim do duo “ERA’ quanto
o ingresso no mestrado em Psicologia Institucional contribuiram com esse novo caminho,
assim como o importante encontro com outro artista capixaba: Marcus Vinicius. Rubiane
deveria saber muito bem que “é preciso aprender a avaliar, a escolher com quais forcas se ird
compor [...]" (DOMINGUES, 2010a: 65), uma vez que, dessa atencdo, podemos vislumbrar
no outro a possibilidade de expansao das nossas proprias poténcias e vice-versa. Embora ndo
tenham desenvolvido nenhum trabalho juntos, foi desse encontro com Marcus que Rubiane
decidiu que sua producdo artistica transitaria pelo campo da performance. Foi durante a
edicdo itinerante do “TRAMPOLIM_Plataforma de Encontro com a Arte Contemporanea”,
realizada no Rio de Janeiro/R|, em 201 |, que a artista apresentou ao publico sua primeira
performance solo: “A flor da pele” (pagina 76). A primeira de nove acdes performativas
realizadas nesse mesmo ano: “O livro dos sonhos” (pagina 75); "Delirio” (pagina 77); “Abrigo

I5 Uma das principais vias de circulagdo de veiculos da cidade de Vitdria/ES, que interliga a Capital ao municipio de Serra/
ES.

16 Simbolo do perfodo que compreende as décadas de 1980 e 1990, a “Passarela da Ufes" — ligando as duas margens da
Avenida Fernando Ferrari, em frente ao campus de Goiabeiras — foi demolida em 2007, a partir do projeto de ampliagdo
e modernizacdo da via.

|7 Aantiga Fébrica 747 é um legado material das estruturas produtivas fabris brasileiras. Entre a desativacao das atividades,
no final da década de 1980, e o inicio do seu processo de reabilitagao, em 2012, foram mais de 20 anos de abandono de
suas instalagoes.

I8 O que se aproximaria das “ceriménias sem crencas’” mencionadas por Jorge Glusberg (2013: 37).
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para ver o céu” (pagina 78); ‘Apreco” (pagina 79); “Encontro. E entdo eu disse sim, aceito”
(pagina 86); “Boneca de Porcelana” (pagina 81); “Ensaio de casamento (Vermelho-Mulher)”
(pagina 82); “Apds. Desvelo para nascer cinza” (pagina 83).

Dessas, “A flor da pele”, “Delirio”, “Encontro. E entdo eu disse sim, aceito” e “Boneca de
Porcelana” foram performances que discutiam, muito diretamente, as instancias do sensivel,
do afeto, da medicalizacdo da vida, da meméria e da produgdo de imagens ante os modos de
vida no contemporaneo — disparadas e atreladas, ndo por acaso, ao campo discursivo de sua
pesquisa de mestrado. “Aflor da pele” e “Delirio” foram apresentadas, respectivamente, no Rio
de Janeiro/R| e em Fortaleza/CE, as duas no dambito da edicio itinerante do “TRAMPOLIM _
Plataforma de Encontro com a Arte Contemporanea” — com a primeira também apresentada
no “10° SPA DAS ARTES", em Recife/PE. As performances “Encontro. E entdo eu disse sim,
aceito” e “Boneca de Porcelana” foram concebidas durante a primeira residéncia artistica
fora do Brasil e apresentadas no contexto do Festival de arte"PorNO PorSI”, em Buenos
Aires (Argentina). “O livro dos sonhos”, por sua vez, foi uma a¢do concebida quando Rubiane
participou de sua primeira residéncia artistica no Brasil, “Terra Una: VER Encontro de Arte
Viva", em Liberdade/MG. Na ocasicdo, ela explora o potencial processual e colaborativo da
performance a partir de uma pesquisa focada na investigacdo dos sonhos das pessoas, e que
delicadamente permeia as instancias do sensivel e da memoria. ‘Apds. Desvelo para nascer
cinza” foi uma performance especialmente concebida para o dia da defesa de sua dissertacdo
de mestrado, e buscou afirmar o seu préprio corpo como ponto nevralgico da escritura de
sua pesquisa. “Abrigo para ver o céu” e “Apreco” voltam-se para a investigacdo do tempo e da
experiéncia da lentiddo e, nela, a nocdo de espera.Foram as suas primeiras experimentacdes
de ac¢des performativas para video, responsaveis por suscitarem os primeiros passos rumo
a investigagdo do corpo na paisagem, bem como por uma atencio a producio de imagens
sensiveis para além da acdo — direcdo que ganha cada vez mais espaco em sua producio
artistica nos anos que se seguiram. “Ensaio de casamento (Vermelho-Mulher)”, por sua vez,
foi uma performance realizada em Vitéria/ES, no dmbito do “1° BOOM_ Global Creative
Action”, e que tinha na leitura de cartas de amor um pretexto para explorar, entre outras
questdes, o campo do imaginario simbdlico que impde aos corpos das mulheres toda sorte
de constrangimento e de violéncia simbdlica e real.

O seu desejo de produzir era muito grande — e que fica nitido se observado o volume de
produgdes que emergiram a partir de 2012. Apds a conclusdo do mestrado, a necessidade
em dar mais atengdo a essa vontade de fazer, de circular por outros lugares, de explorar
encontros com novos pares, experimentando e apresentando os resultados de sua poética
em construcdo, sé se intensificou. E apesar da precariedade que cerca todo artista em inicio
de carreira, e dos desafios decorrentes da histérica invisibilidade de mulheres artistas no
campo da arte'” — no caso de Rubiane, de uma mulher negra, periférica, do sul global®® —, ela
ndo hesitou em reivindicar o seu espaco. Mesmo com poucos recursos materiais, técnicos e,
sobretudo, financeiros, no perfodo que consiste entre os anos de 2012 e 2014, a artista se
afirmou, tanto no circuito institucional quanto no independente, nos campos da performance

19 Ver (AMARAL, 2017; CARVALHO, 2019).
20 Ver (SANTOS & MENESES, 2010).
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e do video, no Brasil e no exterior. Em 2012, ela foi convidada para integrar a exposi¢do
coletiva “Rito Resigno”, no CCBNB, Fortaleza/CE, com curadoria de Ana Cecilia Soares
& Junior Pimenta, na qual apresentou na abertura da exposicio a performance “A flor da
pele”. Ademais, nesse mesmo ano, a artista produziu e apresentou quatorze performances.
Foram elas: “Arritmia” (p4gina 86); “Incubagéo. Transbordamento para copo d“dgua” (pagina
87); “Observatério” (pagina 88); “Vermelho-bicho (Interlidio)” (pagina 89); “Caminho do
Cha” (péagina 90); ‘A casa amarela (preparagdo para encontro)” (pagina 91); “Travessia”
(pagina |67); “Labirinto” (pagina 93); “Aos quatro ventos (como produzir uma declaragdo de
amor)” (pagina 92); “Entre nés” (pagina 95); “Estigma (sempre hd uma promessa)” (pagina
96); “Jardim secreto — porque desejo acreditar” (pagina 97); “O intangivel” (pagina 98); e
“Transferéncia. Talvez o nascimento das dguas” (pagina 99).

Apesar de suas particularidades intrinsecas, tratam-se de trabalhos cujo elo magnético e
invisivel comum demarcam um periodo de produgdo da artista interessado na investigacao
do deslocamento como construcio poética — fruto do compromisso intimo com a condi¢do
ndémade?' intencionalmente requerida e vivida por Rubiane a exaustdo (entre 2012 e 2013).
Dessas, apenas ‘Arritmia” e “O intangivel” foram produzidas fora do contexto de algum
evento, festival ou residéncia artistica. E com excecdo da residéncia realizada em outubro
desse ano, em Barcelona — primeira residéncia que participa com formato um pouco mais
profissional, no sentido de ter recebido aporte financeiro da instituicio promotora para
execucdo do projeto — as demais incursdes artisticas empreendidas durante esse periodo
foram viabilizadas por meio de esquemas de produgdo independente, auto-financiamento e/
ou com ocasionais patrocinios de editais publicos de fomento a arte e a cultura.

”

Arritmia” e “O intangivel”, realizadas, respectivamente, em Conceicdo da Barra/ES e em
Lyon (Franga), sdo a¢des que ddo continuidade a experimentagdo do potencial estético das
relagdes entre corpo e ambiente de existéncia, a partir da ideia de pensar o corpo desenhado
na paisagem — questdo que serd retomada mais a frente, em alguns casos de forma sutil e,
em outros, de forma bastante visceral. Flerte que segue sendo explorado em “Observatério”,
apresentada durante o “2° Circuito de Performance Bode Arte”, em Natal/RN. Aqui, uma
outra camada é acionada: a de uma certa indiscernibilidade entre gestos e agdes cotidianas
e a acdo performativa no espaco publico. “Incubagdo. Transbordamento para copo d”dgua”
(apresentada no “I | ° Festival de Apartamento”?, em Campinas/SP), “Caminho do Chd” (no
“Festival Olhares sobre o Corpo”, em Uberlandia/MG) e “Transferéncia. Talvez o nascimento
das dguas” (no "1 ° Venice International Performance Art Week”, em Veneza — Itdlia; e no “2°
BOOM _ Global Creative Action”, no Rio de Janeiro/R]) sdo a¢des envoltas por simbolismos
que remetem aos fluxos da vida, aos aspectos sensoriais e radicalmente indiossincraticos
do corpo, da intimidade e da meméria, tendo como fio condutor a lentiddo do tempo das
aguas. “Vermelho-bicho (Interltdio)”, por outro lado, apresentada durante o "ATROCIDADE
- Il Sarau Literario Crondpio”, em Vitéria/ES, evoca, pela primeira vez, a voz, mas ndo uma

21 Contribuiu para isso o periodo de intervalo de suas fungdes como professora, em virtude da licenca que conseguiu
junto a Prefeitura de Vitdria/ES. Tempo em que Rubiane utilizou tanto para circular por diferentes contextos quanto para
intensificar sua produgao artistica.

22 Evento organizado por artistas do interior de Sdo Paulo, resgata os Apartament Festivals (Festivais de Apartamento)
— idealizados pelos neoistas, na década de 1980, em Nova lorque, EUA.
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voz ldgica, e sim sons ndo racionalizados, frutos da reatividade dos esforcos do corpo que
rompem com o pacto silencioso estabelecido em seus trabalhos, até entdo. J4 em ‘A casa
amarela (preparacdo para encontro)”, “Travessia” e “Labirinto” € a dor, o adormecimento e o
estado de luto que sdo mobilizados. As duas primeiras foram concebidas durante a residéncia
artistica “Le6B - Fabrique a réves”, em Paris (Franca), e apresentadas durante o “Espirito
Mundo Paris” — a¢des produzidas sob o luto da morte de seu grande amigo e parceiro de
projetos, Marcus Vinicius. Ecos da severidade e da visceralidade desse estado de luto podem
ser vistos, ainda, em “Labirinto”, performance apresentada no contexto do “Espirito Brum
Festival”, em Birmingham (Reino Unido). Aos quatro ventos (como produzir uma declaracdo
de amor)”, “Entre nés”, “Estigma (sempre hd uma promessa)” e “Jardim secreto — porque
desejo acreditar”, em contrapartida, falam de cuidado, ou melhor, de autocuidado, conforto,
delicadeza e autoconhecimento. Desenvolvidas no ambito da “Cal Gras — Alberg de Cultura
e Residéncia Artistica”, no povoado de Avinyd, em Barcelona (Espanha), tratam-se de acbes
que instauram um ponto de virada na producdo da artista, conectado ao que ela buscou
mobilizar a partir de entdo e que se faz presente até hoje: os desdobramentos clinicos?’
de suas agbes performativas, “um trabalho ético sobre si, uma politica em si, uma criacdo
de si, que faz as sensacdes se dobrarem, se redobrarem, se desdobrarem em mdltiplas
afirmacdes” (DOMINGUES, 2010a: 18).

Da reinvindicacdo a afirmacdo do seu espaco na arte, € inquestiondvel o quanto que a sua
entrega nesses processos de efervescéncia produtiva corroborou para essa transicio — que
se torna tanto mais evidente quanto ganha contornos cada vez mais concretos nos anos de
2013 e 2014. E, curiosamente, essa afirmacdo acontece em um periodo marcado menos pela
efervescéncia — como nos anos anteriores — e mais pela incorporagao metédica do sentido das
palavras "concisio” e “esgotamento” aos seus processos criativos?. Em 2013, Rubiane Maia foi
contemplada nos editais “Bolsa Atelié de Artes Visuais” e “Publicacdo de Obras Literdrias”, ambos
da Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Espirito Santo. O primeiro viabilizou, dois
anos mais tarde, a producao dos trabalhos que viriam a figurar em exposicdes coletivas e na sua
primeira exposi¢ao individual; enquanto o segundo possibilitou a publicagdo, no ano seguinte,
do seu primeiro livro. A artista também integrou as exposi¢des coletivas “O corpo é o meio”,
durante a SP-Arte, em Sao Paulo/SP com curadoria de Mariana Lorenzi, na qual apresentou a
performance “Observatério”; e “9th Kaunas Biennial UNITEXT”, em Kaunas, na Lithuania, com
curadoria de Virginija Vitkiene, no qual performou os trabalhos “Encontro. E entdo eu disse sim,
aceito” e “A flor da pele”. Ainda em 2013, Rubiane criou e performou quatro novos trabalhos:
“Claustro — estudo sobre a permanéncia, ou nada” (pagina |02); “Esquecimento” (pagina |03);
“Decanto, até quando for preciso esquecer” (pagina |04); e “Até o infinito” (pagina 105).

23 Nao se trata da clinica concebida segundo o modelo hegeménico, nascido na modernidade, de base biologicista, e que
desde entdo orienta o campo de atuagao dos profissionais ligados ao cuidado em satde. Contrdria a essa perspectiva —
inquirida e colocada em xeque por Michel Foucault (2003) — os desdobramentos clinicos a que nos referimos, aqui, nao
acionam o conhecimento de si em busca de uma pretensa verdade sobre a natureza humana, mas como via capaz de
acionar outras prdticas de cuidado, capazes de operar pelos afetos, pelas multiplicidades, pela criagdo e pela liberdade —
algo préximo ao que Lygia Clark, por exemplo, ao longo de sua trajetdria, procurou evocar em suas proposicoes, a partir
do hibrido arte/clinica (ROLNIK, 2002).

24 Trata-se, aqui, de aspectos que passam a mobilizar intensamente seus processos criativos, cujos desdobramentos
levardo Rubiane Maia a um saber-fazer artistico menos interessado na quantidade — no volume de trabalhos produzidos
— e mais na poténcia do minimo. Essa questdo serd apresentada e desenvolvida no texto “A espiral poética e o tempo da
criagdo em Rubiane Maia: notas em processo’ deste livro.
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Esses foram os Ultimos trabalhos frutos dos agenciamentos de desterritorializagdo e
reterritorializacio?®, afeitos as implicagdes do tornar-se estrangeira em seu proprio palfs —
e em tantos outros por onde transitou — durante esse periodo de licenca da sala de aula.
Os dois primeiros foram concebidos durante o periodo da residéncia artistica “Articultores:
Proyectos Clandestinos”, em Buenos Aires (Argentina). Enquanto “Claustro — estudo sobre
a permanéncia, ou nada” explora a ideia de isolamento (do isolar-se) e a possibilidade de
se estabelecer uma relacdo de intimidade com um lugar semi-abandonado, a ponto de
torna-lo receptivel; “Esquecimento” é um trabalho fotografico extremamente intimista,
vinculado ao interesse da artista pela questdo da memoria, em especial ao seu fascinio pela
incapacidade humana de esquecer. Fascinio e, também, desejo, cujo amadurecimento
encontrara maior reverberagdo e visibilidade em “Decanto, até quando for preciso esquecer”
—acao que busca forjar taticas e procedimentos através dos quais o esquecimento pudesse
emergir como possibilidade. Apresentada pela primeira vez durante o “Festival Espirito
Mundo”, em Vila Nova de Gaia (Portugal), o aprofundamento das questbes conceituais e
formais iniciais desse trabalho puderam ser desdobradas durante a residéncia de pesquisa
“Seu Vicente”, em Lisboa (Portugal), conduzindo, nesse mesmo ano, para a exibicao dessa
mesma performance no “Exchange Dublin”, em Dublin (Irlanda); no “Vénus Terra”, no Riode
Janeiro/RJ; e no “Hacklab-LIS”, em Vitéria/ES. Em ‘Até o infinito”, desenvolvido no Deserto
de Almerfa, em Andalucfa (Espanha), Rubiane parte da ideia de um poema visual para
explorar a relagdo entre visdo e ndo-visdo como via de sensibilizacdo dos demais sistemas
perceptivos do corpo, levando-o a outros estados de escuta e atencdo. Ela se prop0s,
ainda, a refazer a performance “Transferéncia. Talvez o nascimento das dguas”, concebida
e realizada duas vezes no ano anterior. Mas, desta vez, a apresentacdo aconteceu durante
a residéncia artistica “NUVEM: Residéncia de Verdao e ENCONTRADA’, em Visconde
de Maud/R|, e teve como principio experimentar uma outra configuracio em torno do
uso consciente da meméria como interlocutor da acdo performativa. Cumpre destacar,
inclusive, que “Transferéncia. Talvez o nascimento das dguas” é o trabalho que deflagra essa
sequéncia de agbes onde a questdo da memoria passa a ser um dos operadores centrais,
para o processo de performance, em sua producao artfstica.

Embora os trabalhos apresentados, até aqui, estejam vinculados as linguagens mais
diretamente relacionadas a performance, isso ndo significa que a artista ndo estivesse
operando investidas silenciosas em outros campos. O que poderia ser percebido — talvez
até pela prépria — como um flerte intimo e despretensioso com outras linguagens, ganha
ténus a partir de 2014, por meio de trabalhos prenhes do interesse confesso em expandir
sua producdo artistica em direcdo a diferentes midias, tais como a literatura, o video,
a fotografia, o desenho e o cinema. Provas dessa expansdo e versatilidade podem ser
aferidas tanto com a producdo dos trabalhos “Péndulo” (pagina 106), “Ponto” (pagina
107), “Antes que eu esqueca” (pagina 100), “Esboco de um corpo desconhecido” (pagina
[10) e “Uma maca e duas cadeiras” (pagina || 1); quanto com o langamento do livro
“Autorretrato em Notas de Rodapé” (pagina | 09). Ainda em 2014, Rubiane foi selecionada

25 Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2008: 225).

26 Este trabalhou integrou, recentemente, a exposi¢do coletiva “Séries Exclusivas — Clube do Colecionador” (2020/21),
na Galeria Matias Brotas, em Vitéria/ES, com curadoria de Lara Brotas & Sandra Matias.
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no edital “Producdo de Curta Metragem de Ficcdo”, da Secretaria de Estado de Cultura
do Governo do Espirito Santo — cujo recurso viabilizou a producio de seu primeiro curta-
metragem.

“Péndulo” e “Ponto” sdo trabalhos cujo desenho é acionado, respectivamente, como via
de expressdo de processos e experimentagdes artisticas. No primeiro, o protagonismo
do desenho é acidental. Trata-se do esboco de um projeto de performance para video,
nunca executado, que pretendia explorar a ideia de corpo-péndulo, corpo em estado
de movimentos repetitivos — expansdo para o corpo como um todo, daquilo que vinha
praticando com a voz e a palavra em “Decanto, até quando for preciso esquecer”. No
segundo, por sua vez, o protagonismo do desenho é intencional, e diz respeito a criacdo de
um mapa que busca representar, de modo abstrato, os afetos partilhados em um encontro
entre a artista e outras pessoas, e que nunca aconteceu presencialmente, mas apenas por
telepatia. Antes que eu esqueg¢a” é uma agdo de performance para video derivada de sua
investigacdo sobre o funcionamento da meméria, e que transforma a primeira parte da
performance “Decanto, até quando for preciso esquecer” em uma acdo de longa duragédo.
Nela, Rubiane joga com o bindmio lembranga-esquecimento, a fim de estabelecer um outro
tipo de tensionamento da memaria no corpo. “Esboco de um corpo desconhecido” e “Uma
macgd e duas cadeiras” — realizados via edital “Bolsa Atelié de Artes Visuais”, de 2013 —
dizem respeito, respectivamente, a acdes de performance para video e de performance
para fotografia, que perscrutam a memdria afetiva que perpassa a relacdo entre corpo e
alimentos. Se, no primeiro, é o seu préprio corpo o dispositivo catalisador dessa implicacdo
afetiva com o alimento; no segundo, sua presenca ndo é suprimida, uma vez que € ela quem
registra os corpos de outras mulheres performando essa relagdo. Em ‘Autorretrato em Notas
de Rodapé” — publicado via edital “Publicagdo de Obras Literdrias”, do ano anterior — Rubiane
faz uma espécie de curadoria de textos autorais, em prosa e poesia, produzidos entre os
anos de 2008 e 2013. Textos que ainda ndo haviam sido publicados e que expdem uma
outra faceta dos processos criativos da artista, na qual a escrita € operada como dispositivo
de acdo, de comunicacgdo e de reflexdo sobre os processos e percursos vividos. Ainda em
2014, Rubiane integrou as exposi¢des coletivas: “Cliando ti for mi leva”, na Galeria Espaco
Universitario/lUFES, em Vitoria/ES, com curadoria de Julio Martins, na qual apresentou a
performance “Caminho do Cha”; “V Bienal Internacional de Performance DEFORMES —
2014”, no Museu de Arte Contemporanea, em Valdivia (Chile), com curadoria de Gonzalo
Rabanal, exibindo as performances “Decanto, até quando for preciso esquecer” e “Travessia”
; € “Mostra Performatus #1”, na Central Galeria, em S&o Paulo/SP com curadoria de Paulo
Aureliano da Mata e Tales Frey, performando o trabalho “Delirio”.

Os anos de 2015 e 2016, por sua vez, sdo especialmente marcantes em sua carreira. Se
nos anos anteriores a artista vinha trilhando, com bastante consisténcia, a afirmagao de sua
producdo artistica no campo das artes visuais e, também, em direcdo a outros campos;
nesses dois anos, em questdo, Rubiane Maia se consolida, em definitivo, como um dos
nomes mais importantes da geracdo de performers, brasileiros e estrangeiros, a qual
pertence — sendo reconhecida por uma série de artistas e curadores com os quais veio a
trabalhar, como Marina Abramovi¢, Ayrson Heraclito, Roberto Conduru e Marcelo Campos,
sé para citar alguns. Em 2015 ela produziu seu primeiro curta-metragem “EVO” (pagina | 15),
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realizado em parceria com a artista, atriz e cineasta paulista Renata Ferraz — através do edital
“Producdo de Curta Metragem de Ficcdo”, de 2014. Rubiane também foi selecionada nos
editais “Produgdo de Curta Metragem de Ficcao”, “Setorial de Artes Visuais” e “Setorial de
Danga’, todos da Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Espirito Santo. O primeiro
fomentou a producdo do seu segundo projeto no dmbito do cinema, enquanto os outros
dois contribuiram para a producio de duas performances para video, que vieram a publico
no ano seguinte. A artista integrou, ainda, a exposicdes coletivas “Teatro Estidio”, na Galeria
Homero Massena, em Vitdria/ES, com curadoria de Herbert Baioco, na qual apresentou a
performance “Decanto, até quando for preciso esquecer”; e “Modos de Usar”, no Museu de
Arte do Espirito Santo — MAES, em Vitéria/ES, com curadoria de Jdlio Martins, exibindo os
trabalhos “Esboco de um corpo desconhecido” e “Uma macgd e duas cadeiras”. Este Ultimo,
cumpre aqui destacar, também foi exibido individualmente, ocasido que se configurou como
sua primeira exposicao individual, intitulada “A primeira vista: uma maca e duas cadeiras”,
realizada no SESC Vila Mariana, em Sao Paulo/SP Nesse mesmo ano, a artista ainda produziu
a instalacdo “Sim” (pagina | 14), realizou as performances para video — “386 passos além”
(pagina |16) e “Baile” (pagina |18) — bem como idealizou e apresentou as performances
“O Jardim” (pagina | 17), “Span” (pagina | 19), “Estudos Aéreos” (pagina |120), “Banquete”
(pagina 121) e “Anamnese” (pagina 122).

Trata-se de trabalhos que, no seu conjunto, parecem encontrar, no entrecruzamento
de diferentes suportes e linguagens, um saber-fazer artistico que implica em constantes
reelaboracdes de seu estatuto poético e estético, a fim de dar passagem a multiplicidade
de perspectivas e olhares possiveis sobre a sua prépria producdo. Trabalhos que, por mais
que tenham suas acdes como ponto de partida, contém imagens cada vez mais atentas para
que O seu corpo ndo seja o centro gravitacional deles. O que pde em evidéncia vetores que
esticam, tensionam e amplificam a relagdo entre corpo e performance em outras dire¢oes,
sobretudo a partir desse momento em que ela assume a produgdo da imagem de seus
trabalhos. “EVO” — que estreou no 26° Festival Internacional de Curta-Metragens de Sdo
Paulo/SP e esteve no 22° Festival de Cinema de Vitéria/ES — explora a sua aten¢do para os
sonhos e para o papel que eles desempenham na consolidagdo de certas memorias que,
em repeticdo, impregnam o corpo, o imaginario e as emocdes. “Sim” — instalacdo derivada
de “Uma macd e duas cadeiras”, e produzida para a exposicdo coletiva “Modos de Usar”,
em Vitéria/ES — expde a macd como elemento escultdrico e em movimento, cujo olhar
sobrepde a decomposicdo imagética da matéria a sua decomposigdo natural. “386 passos
além”, “Baile” (produzido durante a residéncia artistica “Cemitério do Peixe: Morte e Magia
nas Artes Visuais”, em Conceicdo do Mato Dentro/MG) e “Estudos Aéreos” (apresentado
durante o “Corpo Continuo”, no SESC Santana, S&do Paulo/SP) sdo trabalhos voltados para
a instauracdo de um corpo sensivel e em permanente estado de movimento. No primeiro,
a dissolucdo do movimento empreendido pelo corpo chama a atencdo para o movimento
do préprio ambiente. No segundo, os movimentos escapam ao controle, sendo produtos
das intensidades que a ambiéncia ativa no corpo. E no terceiro, o movimento é operado a
partir de exercicios previamente estabelecidos, que vislumbram uma relagdo entre corpo
e espaco aéreo. “Span” (apresentado no “Performapa’, no SESC Ipiranga, em Sdo Paulo/
SP) e Anamnese” (exibido durante o “Performance em Encontro”, no SESC Campinas, em
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S4o Paulo/SP) evocam, novamente, a questdo da memdria, mas sob outras perspectivas.
Enquanto no primeiro, a artista joga com estratégias de memorizacdo como via de exposicao
dos dispositivos de objetificacdo da meméria, no contemporaneo; no segundo, por sua vez,
ela demonstra o quéo pretensiosa e intangivel é a ideia por detras do dicionario: acomodar,
num Unico lugar, a memorizacao de uma lingua inteira. “Banquete” — realizado em parceria
com o artista paulistano Tom Nobrega, e apresentado durante o “p.ARTE #27", em
Curitiba/PR — é uma agdo derivada de “Delirio”. Aqui, ao invés da escrita, o que esta em
questdo ¢ a possibilidade de criacdo de didlogo, quando corpo e consciéncia sdo induzidos a
um estado de letargia e sonoléncia, via ingestdo de ansiolitico?”. “O Jardim” — especialmente
produzido para integrar a exposicao “Terra Comunal - Marina Abramovi¢ + MAI"%, no
SESC Pompeia, em Sao Paulo/SP — é um trabalho derivado de ‘Jardim secreto — porque
desejo acreditar”. Durante dois meses, ao cultivar um jardim de feijoes a parir de uma nova
e complexa configuracdo, Rubiane alia exercicios de cuidado, aplicados a si e ao outro —
singular relacdo entre performance e clinica de si*” — que chamam atencdo, sendo, para o
ressoar da poténcia da vida.

Ja em 2016, a artista colheu os primeiros de muitos dos frutos semeados nesses Ultimos
dois anos de imersdo no campo do audiovisual. O curta-metragem “EVO” foi exibido™ em
trés festivais de cinema: “XI Mostra Producdo Independente/ABD Capixaba”, em Vitdria/
ES; “Vilnius LGBT Festival ‘Kreives’, em Vilnius (Lituania); e “The World Festival of Emerging
Cinema”, em Trinidad e Tobago. Enquanto a performance para video "Antes que eu esquega”™'
foi apresentada no festival de Arte Contemporanea e Videoarte “TPA Torino Performance
Arte”, em Turin (Itdlia); e na “IV Mostra IP” — mostra nacional de videos que itinerou por 27
cidades brasileiras de |5 estados. Os trabalhos de Rubiane ainda integraram as exposicdes
coletivas “PASSE/IMPASSE”, no Blueproject Foundation, em Barcelona (Espanha), com
curadoria de Aurélien Le Genissel, recebendo a performance para video “386 passos
além”; *Ongoing - a day of performance art”, na Embaixada do Brasil em Londres (Reino
Unido), com curadoria de Clara Rocha e Flavia Gimenes, incluindo a performance para

27 Medicacdo psicotrdpica de efeito tranquilizante, com funcdo essencial de inibir, através de um efeito sedativo, a
excitagdo, a agitacdo, a tensdo e o estado de alerta, trazendo relaxamento, sonoléncia e sensa¢do de calma. Embora de uso
restrito — dirigido ao tratamento da ansiedade aguda e da insénia transitéria — o uso desse medicamento tem se alastrado,
sendo tomado como forma de minimizar a fadiga crénica que envolve os modos de vida contemporaneos.

28 Tratou-se de uma das maiores retrospectivas jd realizadas sobre a carreira da artista sérvia Marina Abramovi¢. Em
paralelo a exibi¢ao dos trabalhos dela, e com a ajuda das assistentes Paula Garcia e Lynsey Peisinger; foi realizada a curadoria
do projeto “Oito performances”, que selecionou oito artistas brasileiros @ mostra, que apresentaram performances
autorais de longa duragdo.

29 A clinica de si teria como prerrogativa a ética e implicaria uma indissolubilidade entre critica e clinica. Para Suely Rolnik
(1995:5), trata-se de uma prética “que visa desenvolver a escuta do que excede as formas de expressdo de que dispomos
para que se possa criar novas formas que encarnem estas transformagdes jd havidas". Ainda sobre essa questdo, segundo
Liliana da Escdssia & Mauricio Mangueira (2005: 97), o sujeito ai € concebido como corpo-subjetividade, “composto e
atravessado por forcas em processos de atualizacdo, isto &, constituindo-se e constituindo outros corpos.[...] Desse modo,
os corpos podem atentar para suas zonas de influéncia pré-individuais, para o que se encontra em vias de diferir de si, para
afirmar suas infrapercepgdes, suas infimas ideias, seus quase imperceptiveis afetos em dire¢ao a uma nova composi¢ao”.

30 Em 2020, o filme integrou a mostra “Filmes Capixabas”, da TV Educativa do Espirito Santo.

3| Este video, em 2018, fez parte da exposicdo coletiva “In Loqus: Mostra de Performance”, no SESC Santo Amaro, em
Sdo Paulo/SP, com curadoria de Renan Marcondes e Villas.
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video “Baile”?; "PER-FORMA - Biopoliticas: formas de (re)existir”, no SESC Bom Retiro,
em S&o Paulo/SP com curadoria de Melanie Graille, apresentando a performance “Caminho
do Chd”; e “Marcus Vinicius”, na Galeria Espago Universitario/UFES, em Vitoria/ES, com
curadoria de Julio Martins, exibindo o registro de video da performance “Transferéncia. Talvez
0 nascimento das dguas” — apresentada em homenagem a Marcus Vinicius na ocasido do
“1° Venice International Performance Art Week” (2012), em Veneza (ltalia). Esse alcance
ja é absolutamente significativo para alguém cuja produgdo em audiovisual dava apenas
0s primeiros passos em direcdo a uma projecdo que viria a ser ainda maior. Tanto que,
de todos os trabalhos concebidos e executados ao longo de 2016, quase a metade teve
como suporte o video — urdidos sob o prisma da sutileza, da delicadeza e, sobretudo, da
sensibilidade no modo de conceber suas imagens. Rubiane, assim, produziu | | trabalhos: o
seu segundo curta-metragem “Adito” (pagina |133); as performances para video “Preparacdo
para Exercicio Aéreo, o Deserto” (pagina 123), “Preparacdo para Exercicio Aéreo, a
Montanha” (pégina | 24), “Apanhador de vento” (pagina |128) e “Janela Tempordria. A Luz das
Sombras” (péagina 130); as performances “Onde todo mundo vé€” (péagina |26), “Préximo a
uma direcdo invisivel” (pagina 127), “Cartas ao vento” (pagina 129) e “A mesa” (pagina |32);
a performance para fotografia “Ponto Cego” (pagina |3 1); e a instalagdo “Cais” (pagina |25).

Desses, apenas quatro foram desenvolvidos de maneira solo. “Onde todo mundo v&” —
apresentado durante o “Ongoing - a day of performance art”, na Embaixada do Brasil em
Londres (Reino Unido) — é uma agdo em que a artista convoca o imaginario londrino a fabular
outros encontros possiveis com esse animal que, durante 300 anos, foi alvo de estigma e
perseguicao da tradicio aristocrética inglesa: a raposa. “Janela Tempordria. A Luz das Sombras™*3
e “Ponto Cego” — desenvolvidos durante a residéncia artistica no “Centro de las Artes de
San Agustin’, em Oaxaca (México) — sdo trabalhos que tém como ponto de contato uma
pesquisa baseada na observacdo da luz (solar e artificial). Enquanto o primeiro toma partido
da forte incidéncia solar local para fazer emergir, no movimento das sombras, o redesenho da
paisagem ambiente; no segundo — fruto de sua participacdo no workshop “Toward a Poetic
Image”, desenvolvido nesse mesmo contexto — a artista expde seus olhos a forte incidéncia
da luz artificial de uma lanterna, de modo que pudesse vagar pelo espago, acometida por um
estado de cegueira iluminada. “Cais” — especialmente produzido para a exposigdo coletiva
“Marcus Vinicius”, realizada na Galeria Espaco Universitario/lUFES, em Vitéria/ES, com
curadoria de Julio Martins — € um trabalho em homenagem ao grande amigo, no qual a artista
cria uma instalacdo baseada em uma performance nunca executada e que teria sido a primeira
acdo que os dois realizariam juntos, ndo fosse a morte precoce de Marcus Vinicius.

32 Esse trabalhou integrou, nos anos seguintes, outras trés exposi¢des coletivas: “Negros Indicios” (2017), na Caixa
Cultural Sao Paulo, em Sao Paulo/SP, com curadoria de Roberto Conduru;Mercedes Baptista: o corpo e a danga” (2018-
2019), na Galeria Candido Portinari/UERJ, no Rio de Janeiro/R], com curadoria de Amanda Bonan, Analu Cunha e Marcelo
Campos; e “Videografias do Corpo” (2019), na Galeria Homero Massena, em Vitéria/ES, com curadoria de Nicolas Soares.

33 Em 2017, esse trabalho integrou a exposi¢do coletiva “Mulheres a Caminho”, na AT|AL|609 — lugar de investigacdes
artisticas,em Campinas/SP com curadoria de Fausto Gracia & Cecilia Stelini. Também foi apresentado em diferentes festivais
e evntos: "Expanding Bodies” (2017), em Puebla (México);“Performe-se: Fronteiras Borradas/Fronteiras Erguidas” (2017),
Vitéria/ES; “Cine Rua 7 [Anatomia Mdgica]” (2018), em Vitéria/ES; “The Quarantine - International Short Film Festival”
(2018), em Varna (Bulgdria);"ARQFILMFEST - Arquitectura Film Festival” (2018), em Santiago (Chile);""Semindrio Poéticas
— Arte emTempo de Pandemia” (2020), em Vitéria/ES;"V Mostra Internacional de Danca Imagens em Movimento” (2020),
Ribeirdo Preto/SP; e “XV Mostra Producdo Independente ‘Cinema Possivel' - ABD Capixaba” (2020), Vitdria/ES. Ademais,
integrou recentemente a exposicao coletiva “VIX Estdrias Capixabas” (2020/21), no Museu de Arte do Espirito Santo -
MAES, em Vitéria/ES, com curadoria de Jilio Martins.
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Os demais contaram com a parceria de outros artistas, convidados a participar ndo sé dos
trabalhos, mas também a construf-los junto com Rubiane. “Adito”** é o segundo curta-
metragem realizado em parceria com Renata Ferraz, via edital “Producdo de Curta Metragem
de Ficgdo”, de 2015, da Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Espirito Santo.
Aqui, a relagdo entre fragmentos de mémoria e narrativas oniricas é evocada mais uma vez.
Entretanto, enquanto “EVO” explora tal relacio como uma espécie de fantasmagoria, desta
vez, ela é apresentada como via de compreensao do vivido. “Preparacdo para Exercicio Aéreo,
o0 Deserto” (desenvolvido em parceria com Tom Noébrega) e “Preparacdo para Exercicio Aéreo,
a Montanha™* (feito em conjunto com o artista italiano Manuel Vason) — ambos produzidos
com auxilio dos respectivos editais de 2015, também da Secretaria de Estado de Cultura
do Espirito Santo: “Setorial de Danga” e “Setorial de Artes Visuais” — sdo desdobramentos
de “O Jardim” e “Estudos Aéreos”. Produzidos em lugares de elevada altitude, exploram a
criagdo de processos corporais que ddo passagem ao desejo de maior intimidade com o
espaco aéreo, com esse lugar (a principio) inalcancavel e impossivel. ‘Apanhador de vento™
e “Cartas ao vento” (em colaboracdo com a artista galicha Carla Borba) — concebidos no
contexto da residéncia artistica promovida pelo “Programa Publico de Performance Peninsula
(PPPP)", em Porto Alegre/RS — jogam com a poténcia do movimento do vento como
elemento poético e estético, seja ele, respectivamente, natural ou improvisado através dos
movimentos do préprio corpo. Ambos os trabalhos fizeram parte, ao final da residéncia,
da exposicdo coletiva “Paradigma da Presenca’, na Galeria Peninsula, em Porto Alegre/RS,
com curadoria de Denis Rodriguez — sendo que o segundo foi executado exclusivamente
durante esse evento. “Proximo a uma dire¢do invisivel” (com a artista carioca Marcela Antunes)
e A mesa” (em colaboragdo com os participantes do Workshop ‘A mesa: laboratério de
telequinesia”, ministrado por Rubiane também no ambito da residéncia artistica realizada no
“Centro de las Artes de San Agustin”, em Oaxaca — México) sdo a¢des frutos de sua pesquisa
sobre a interlocugdo entre a prética da performance e o conceito de telecinesia. Ambos
colocam, em prética, uma espécie de treinamento que visa ativar a consciéncia sobre o uso
da energia presente nos corpos humanos e ndo humanos. O primeiro, além de ter sido
produzido durante a residéncia artistica do “Museu Bispo do Rosério”, no Rio de Janeiro/
RJ, também integrou a exposicdo coletiva “Das virgens em cardumes e da cor das auras’,
realizada nesse mesmo contexto, com curadoria de Daniela Labra.

Em 2016, a artista alcangou dez anos de trajetdria artistica. Percurso cuja forca impressiona
e que, sem receio de incorrer em exageros, se faz presente quando a arte se torna um
meio prolifico de catarse, ndo sé para o artista, como também para o seu publico. Isto
é, quando o artista evoca em sua arte um territdrio em que é possivel se desarticular do

34 Embora tenha sido produzido em 2016, o curta sé foi lancado no ano seguinte, no *24° Festival de Cinema de Vitdria”,
em Vitéria/ES. Nesse mesmo ano, o filme foi exibido no "'6° Cinerama: zonas de correspondéncias”, no Rio de Janeiro/
RJ; e no “21° Islands International Short Film Fest”, em Nova lorque (EUA). Nos anos seguintes, figurou na "' |3* Mostra
Producdo Independente ABD ‘Novos Rumos' (2018), em Vitdria/ES; ‘Representatives - Conference Women in Transition”
(2018), em Oxford (Reino Unido); “VALONGO - Festival Internacional da Imagem™ (2018), em Santos/SP; “FECIN -
Festival de TV e Cinema do Interior do Espirito Santo” (2018), em Muqui/ES; " 1* Mostra Nacional de Audiovisual: Hd um
lugar para a arte? (2019), em Vitdria/ES; e “Mostra de Filmes Capixabas - TVE” (2020), em Vitéria/ES.

35 Em 2020, o video integrou a mostra "“Cine Esquema Novo (CEN) - Janelas Abertas”, em Porto Alegre/RS.

36 Em 2018, o trabalho integrou a exposicao coletiva “Territdrios Internos”, na Casa Porto das Artes Pldsticas, em Vitdria/
ES, com curadoria de Natalie Mirédia.
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que se acostumou a ser, de modo que se possa “aparecer diante de si mesmo estranho,
aspero, alquebrado, ambulante, um balaio de muitos” (PRECIOSA, 2010: 52). Por tudo
isso, Rubiane Maia ¢ um dos nomes centrais dessa geracdo de artistas capixabas surgidos
no comego do século XXI — e, até o momento, um dos que conseguiu mMaior insercdo No
cendrio nacional e internacional, participando de diversos eventos importantes no campo das
artes performaticas em diversos cantos do mundo.

Entretanto, apesar de todo seu percurso e do reconhecimento visivel de seus trabalhos,
nos espanta a escassez de publicacdes da drea que ascendam o interesse na pesquisa
tedrica e no exercicio critico sobre a producio artistica de Rubiane Maia. Seja orientado
ao exame individual dos seus trabalhos, seja sob uma perspectiva mais ampla, direcionada
a compressdo do escopo de suas obras em seu conjunto, ainda sdo timidos os contetidos
que abordam o percurso da artista, assim como seus processos de criacdo da arte. Embora
este rol aproximativo seja apenas um recorte no universo de trabalhos realizados por ela,
acreditamos que ele possa ser o ponta-pé num processo de apresentacdo e de descoberta
de sua obra, contribuindo para a inser¢do do seu projeto poético no radar da critica de
arte contemporanea. Aqui, busquei colocar em circulagdo o conjunto da obra de Rubiane,
produzido nesses primeiros dez anos de carreira (2006-2016), ndo somente dando
visibilidade a sua produgdo, mas também introduzindo a importancia e a poténcia desses
trabalhos, sobretudo naquilo que diz respeito a indiscernibilidade entre arte, vida e obra —
especificidade que, no ambito do projeto poético desta artista, leva a afirmacéo da vida como
poténcia de criagdo — tal qual poderemos perscrutar nos textos que se seguem.
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RUMORES DE UMA VIDA

“Era preciso dar atencao a este chao que em sua
inumana hospitalidade acode essa subjetividade em
devir. Um alguém constelado de sensagoes quase
lamina, que Ihe fustigam a alma e o forgam a ir
anotando em paginas dispersas relevos existenciais
se produzindo.” (PRECIOSA, 2010: 9)



E preciso dar atencio aos rumores. Escutar os murmdrios, os ruidos fulgurantes que,
em toda vida, comparecem em estado de fuga, sempre escapando. Aquilo que, quando
estd a ponto de se cristalizar, desloca-se, levando qualquer possibilidade de figuracdo das
palavras e da narrativa a ruina. Hesitacdo por exceléncia. Aquilo que é “livre para deformar
e inventar, com a condicdo de permanecer fiel a sua prépria lei” (BLANCHOT, 2005: 65).
Nao ignora-los. Ao contrério: enredar-se neles, engatar uma “conversa infinita e invisivel
com o barulho paradoxal da vida se manifestando ndo em linha reta, mas de viés, trajando
seus inacabamentos” (PRECIOSA, 2010: 18). Talvez ai, vislumbrar uma saida ética-
estética-politica a questdo: como se contar uma vida? Ater-se a seus rumores implica, aqui,
‘romper com a concepgao majoritaria de biografia” (COSTA, 201 |: 33). Biografia-destino,
cujo compromisso reside na busca pela verdade dos fatos e na fidelidade cronoldgica dos
acontecimentos de uma vida. Estratégia discursiva que, ao buscar um sentido légico, uma
razoabilidade retrospectiva e prospectiva a respeito dela, em vias de regra, acaba gerando
muito mais o sufocamento em seu devir do que, parafraseando José Cirillo (2019: 92),
produzindo ficgdes a mais no encantamento da vida.

No contrafluxo dessa estratégia, contrério a essa sede biogréfica que insiste em contar uma
vida “como destino ou epopeia” (PERRONE-MOISES, 1983: 09), Roland Barthes (1977;
1990a; 2012a) nos sugere a nogdo de ‘biografema’ — e, com ela, a concepcio de biografia
assume outro sentido®. Para ele, o biografema toma partido da biografia enquanto criacdo
e Nndo como recuperacao e representagdo de um passado vivido. Fratura, trai e coloca em
suspensao a verdade biogréfica — estraga “a festa da biografia, celebracio do comego e im”
(PRECIOSA, 2010: 38). E assim o faz na medida em que o biografema “afirma a ficcdo e

37 Sentido que, de acordo com Haroldo de Campos (2006: 280), emerge do "vértice ou do vdrtice dessa tensao entre
ficcdo e real, imaginacdo e histéria”.
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se sustenta na fragmentacdo, na escrita do detalhe e na afirmacio de fatos descontinuos,
ndo buscando um registro verdadeiro e total do que existiu” (ALMEIDA, 201 I: 36). Desse
contrafluxo, emerge uma biografia descontinua, dispersa, repleta de brechas, forjada a
partir de alguns pormenores isolados, detalhes “insignificantes”, anamneses que pertecem
ao campo do imaginario afetivo. Inventario constituido por pequenas unidades biogréficas,
negligenciadas justamente por ndo afirmar nada de heroico, de consequente ou de instrutivo.
Aquilo que Roland Barthes apresenta como ‘plural de encantos’ (BARTHES, 1990a: |1),
‘anamneses facticias’ (BARTHES, 1977: 118), ‘tracos biografematicos’ (BARTHES, 201 2a:
34), indices fragmentarios que recolhem, com simpatia, “ninharias, falhas, contradi¢Ges,
disparates [...] tudo que de residual a vida emana” (PRECIOSA, 2010: 24). Junto a elas,
Barthes opera uma escuta pulsional, que recusa qualquer estratégia de roteirizacdo didatica
da vida que se quer contar.

N&o se trata, porém, de distorcer datas, menos ainda de embelezar os feitos da vida que se
quer dar a ver, mostrar, fazer aparecer, por meio do texto. Mas de coloca-la num contexto
de uma existéncia narravel, a partir daquilo que é fugidio, da poténcia do que é rumoroso?®
Abre-se, ai, a possibilidade de o leitor, cada vez que tome para si essa multiplicidade de signos
dispersos, isentos de sentido em si mesmos, vislumbrar o avanco dessa vida em direcao
ao que vem — em direcdo aquilo que ndo havia sido observado nela até entdo. Pratica
cujo foco reside menos na busca pela verdade que na ficcionalizacdo dos dados biogréficos
— instauracdo da fabulagdo no cerne biogréfico. E se o préprio sabor dos biografemas,
lembra Leyla Perrone-Moisés, “depende de uma prévia informagio” (PERRONE-MOISES,
1983: 10), é porque esses tracos rumorosos e biografemas “encontram-se sempre em
pressuposicao” (FEIL, 2010: 32). O que leva a crer que a biografa factual e continua de
Rubiane Maia, empreendida no texto anterior, j& convoque a procura e a escuta desses
rumores. De modo que ao dar a ver, aqui, um pouco da vida da artista, sejamos justos com
O que nela, por ora, insiste e resiste em ser significado. Justos com tudo aquilo que rumoreja
dessa “zona de registro da perambulacdo de uma subjetividade se constituindo no meio das
misturas que vai ativando em sua trajetéria torta, sem ponto final visivel de desembarque,
prosseguindo, sem paradeiro, seu descontinuo destino” (PRECIOSA, 2010: 18).

Tratam-se de escrituras biografeméticas — fragmentérias — forjadas a partir desses tragos
rumorosos, amorosamente inventariados e recolhidos em pouco mais de quatorze horas de
conversas®® com Rubiane. Organizam-se em torno de ideias-palavras, enlagadas entre si “por

38 Em Roland Barthes (2012b), o termo “rumor” vincula-se a maneira como ele perscruta a escritura. A escritura, para
Barthes, ndo implica apenas o uso da linguagem, com o objetivo de comunicar sentidos novos; ela implica, sobretudo, o
trabalhar de suas formas, com o intuito de libertar a I\nguagem do que ela tem de esteriotipado (PERRONE- MOISES,
2012). A escritura “é a pratlca que melhor permite o autoconhecimento e a autocritica da linguagem, assim como sua
abertura ao ainda ndo dito” (PERRONE-MOISES, 2012: 16). Assim, residiria no trabalho sobre a hnguagem realizado na
escritura, a percep¢ao do que Barthes chamou de “rumor da lingua™ (BARTHES, 2012b: 95). Af, diz ele:"[..] a lingua seria
ampliada, eu diria até desnaturalizada, até formar uma imensa trama sonora em que o aparelho semantico se acharia
irrealizado [..]" (Idem). Conforme pontua Leyla Perrone-Moisés (2012: |7), “esse rumor da lingua seria um nao-sentido
do que permitiria ouvir, ao longe, um novo sentido”. Ou seja, ‘o rumor ndo é mais que o ruido de uma auséncia de ruido,
referido a lingua, ele seria esse sentido que faz ouvir; uma isengdo de sentido [...]" (BARTHES, 2012b: 96).

39 Do ponto de vista metodoldgico, a fim de fazer emergir o olhar da artista a respeito da sua producéo e circulagdo dos
seus trabalhos, foram realizados, entre dezembro de 2018 e maio de 2020, um encontro presencial e onze encontros por
videoconferéncia, com Rubiane Maia. O intuito com esses encontros — que tiveram uma duragao média de uma hora e
meia — foi o de estabelecer espago dialdgico e, sobretudo, de escuta sobre as impressdes e as consideracdes da artista a
respeito de sua trajetdria artistica e de sua construcdo poética, atendo-se a singularidade dos modos com os quais a artista
agencia o hibrido arte-vida-obra no campo de efetuacdes de seu saber-fazer artfstico.
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um elo de sutil afinidade [...] um buqué de formas que ndo forjam nem um destino textual,
sequer um destino subjetivo” (PRECIOSA, 2010: 24). Afinal de contas, tanto para nés quanto
para Rubiane, o primeiro passo na tentativa de tornar uma vida narravel parece ser aceitar
que ndo existe um todo super-encaixado e coerente. Alids, como ela mesma diz:

é necessario demarcar que a prépria coeréncia € um conceito criado por
nds para explicar-justificar que aquilo que fazemos possui algum sentido.
Seria bom se a gente exercitasse o embaralhar das coisas, até desconstruir
as armadilhas da linearidade. Certamente, a vida, de um ponto de vista
naturalizado, possui uma cronologia. Mas ‘uma vida', indefinida, ndo seria
uma forga bem mais vasta, que potencialmente pode ir além dessa ideia do
quando-onde-e-por qué?*

Sejam, portanto, muito bem-vindos a essa “doida poligrafia’ de uma caderneta de
apontamentos solta em campo” (PRECIOSA, 2010: 24). Registros que viajam para fora de
qualquer destino biografico. Neles, distincdo e mobilidade comparecem a medida em que
acrescentamos as anamneses da artista — a respeito desta ‘uma vida' — as nossas préprias
fabulacdes sobre elas. Pequenas ficcdes comprometidas e prometidas a dispersdo evocada
por ela. Sdo alguns pormenores, alguns gostos e algumas inflexdes. Espera-se que eles
convidem — e mesmo seduzam — o leitor a compor, com esses fragmentos, o desejo de
outras escrituras sobre Rubiane Maia.

Ela

Ela, mulher negra num pais extremamente misdgino e racista. Sente diariamente a crueldade
das ofensivas do sistema patriarcal e do lugar de poder branco. Sabe que, apesar de tudo,
alcangou alguns pequenos privilégios. Mas que, de modo algum, apagam os traumas e tantas
outras marcas invisiveis de violéncia, entranhadas no corpo desde o nascimento e que
seguem crescendo vida afora, latejando e, por vezes, se solidificando, até alcancar niveis de
insuportabilidade.

Infancia

Ela ndo cresceu no campo, embora no interior tenha nascido. Nao teve uma experiéncia de
infincia na natureza — algo que para tantas pessoas é super comum. S&0 as viagens de trem
que constituem suas mais remotas memdrias de infancia. Ela, filha primeira, e mais uma irma
— seis anos separam o nascimento das duas. Mae de Caratinga/MG. Pai de Aimorés/MG. Veio
ao mundo na cidade da famflia da mae. Nascida, mée e ela logo retornam a Aimorés/MG. E
ali que seus pais vivem desde o casamento. E all que moram até seus quatro anos de idade.
Pai, hoje falecido, trabalhava na &rea da construcdo civil — funcionario da Companhia Vale do
Rio Doce. E é justamente em virtude do trabalho dele que acabam se mudando para Vitdria/
ES. Antes, durante e apds a mudanga ocorrer, perdeu as contas de quantas vezes percorreu
com os olhos as paisagens por onde o trem circulava. N&o viajava muito para outros lugares,
mas eram constantes os deslocamentos entre Espirito Santo e Minas Gerais, naquela época.
Tem lampejos de imagens dessas viagens. Lembra-se de olhar pela janela do trem e notar

40 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitéria/Londres, 16 de nov.2018.

41



que existiam pessoas com muitas vidas diferentes. Lembra-se de peguntar a mae: por que
a vida deles era de um jeito e ndo de outro; por que eles viviam em uma casa e ndo em
outra; por que que eles tinham que vir para Vitéria/ES e ndo permancecer naquela cidade
pequena! Aqueles deslocamentos mobilizaram sua curiosidade. Intensificavam, também, os
‘por qués’, que, de tanto comparecerem, uma hora o adulto se cansava e ndo respondia
coisa nenhuma. No seu caso, algo é certo: ndo tem nenhuma lembranca das respostas que
sua mée lhe dava, mas se lembra perfeitamente do quanto era gostoso perguntar.

Interesses

Ela se interessa pelos pormenores, pelos restos e pelas insignificancias. Por tudo aquilo
que tantas vezes escapa ou que ndo cabe em uma imagem ou em uma agdo. ldentifica-se
com os dtomos. Vé-se como alguém em construcdo, movendo-se sempre em direcdo ao
rogar do inalcangavel. Entende-se como esse corpo disperso, que exercita 0 permanente
relacionamento com o imagindrio afetivo. Alimenta-se do lUdico, da mobilidade e das
ressonancias. Linhas de forca ou, simplesmente, plural de encanto, que comportam os
regozijos do estar sempre a projetar um corpo por vir. E a obra? Ah, a obra. Pretextos para
expor os vestigios provisérios dessa busca.

Biografema

Foi Leila Domingues, orientadora no mestrado, quem apresentou tal nogdo. E embora ndo
tenha trabalhado com o biografema — pelos menos ndo de modo consciente — ele circulava
pelas discussdes coletivas das pesquisas do grupo de orientandos do qual fazia parte. Dentre
eles, havia uma colega que se debrucava sobre o assunto. Trabalhava com arquivos de
digandsticos de salde mental. Junto ao biografema, recriava as histérias que sdo contadas
sobre esses pacientes. Urdia textos cujo olhar cuidadoso produzia uma saida a biografia,
dando passagem a essa no¢ao — ao seus olhos — muito mais poética e plastica, e que tanto
se aproxima de um modo ético de dar a ver uma vida.

Psicologia Institucional

Uma série de circunstancias foram responsaveis por esse encontro. Um pouco préticas e
um pouco magicas, também. Alimentava certo descontentamento e incdmodo com o meio
artistico, especialmente na forma como as discussdes se encaminhavam, e na qual a arte
parece s6 estar interessada em falar de si mesma. A epoca, apesar de j4 ter concluido o
curso, ainda frequentava a universidade e o Centro de Artes. A cada incursdo, a animosidade
crescia. Conversas que se eximiam de um debate sobre questdes que, para ela, eram mais
urgentes: pensar a vida, pensar o corpo. Considerava tudo muito construgao de discurso
e, embora entendesse a importancia em relagdo a essa construgdo, tratavam-se, em sua
maioria, de discursos apartados das coimplicagdes entre realidade social e a forca do
contemporaneo. Em uma dessas incursdes a universidade, ela se deparou com um planfeto
da convocatdria para inscricdio no mestrado em Psicologia Institucional. Leu com atencao
as informagdes que se apresentavam nele. Achou super interessante. Vinha sentindo uma
necessidade grande de estudar, de se alimentar de coisas, mas nao encontrava muito onde.
O sorriso que veio ao rosto parecia denunciar que a sua busca tinha haver com aquilo.
Coincidentemente ou ndo — por isso ela evoca a magia para dar contornos a esse momento
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— encontra com uma amiga que ja cursava o mestrado ali. Conversaram. Nesse didlogo,
ao mesmo tempo em que ficava mais convencida de que este poderia ser um caminho,
ainda considerava que era um universo muito distante; questionava-se até que ponto eles
iriam se interessar por aquilo que ela gostaria de propor. Arriscou-se. Logo que comegou
a estudar aquela bibliografia teve a certeza de que queria seguir nessa direcdo. Tudo muito
rapido: estuda, elabora o anteprojeto. Na entrevista ela é inquirida por aquela que viria a
ser sua orientadora. Esta acha curioso que alguém que é artista — cujos trabalhos, frutos das
experimentagdes desenvolvidas em parceria com Amanda Freitas, levantavam nos alunos de
psicologia uma série de questdes pertinentes ao campo pratico da clinica — tenha elaborado
um anteprojeto tedrico. Outro sorriso vem ao rosto. Achou aquela questio maravilhosa;
afinal, ndo havia produzido uma proposta pratica por considerar que um trabalho artistico
ndo cabia no campo de pesquisa em psicologia, ndo cabia naquele lugar. Ledo engano. Mal
sabia ela que era exatamente o oposto o que eles queriam, e que a psicologia institucional
vem buscando afirmar. Portas abertas para um bom encontro. Nesse contexto, aporte e
suporte ndo s6 para mergulhar, pela primeira vez, nas suas préprias questdes pessoais de
vida, mas também para dar vazao as suas inquietagdes como artista — levando ao crescimento
do seu trabalho. Nele, descobertas sobre um aspecto extremamente significativo de seus
processos artisticos, mas que ainda ndo tinha se dado conta: seu trabalho também é clinico!
Algo que nunca mais abandonou, desde entdo.

Clinica

Pode até ndo parecer, mas, sim, ela queria falar de arte contemporanea. Mas percorria nela
uma sensacao de que, para fazer isso, era necessario experimentar novos ares, “escapar do
mesmo e seguir por novas vias: risco de pensar, de sentir e de criar diferentemente” (SILVA,
201 1: 23). Junto a Leila Domingues, e ao bando*' de pesquisadores que se donominam
“LIS”, ocorre a abertura dos poros ao vendaval de possiveis. Entrega intensa. Bons encontros.
Neles, brechas para falar sobre o sensivel que emana da vida, para falar sobre modos de se
relacionar no mundo e com o mundo, e, talvez, o mais importante, para falar sobre dores e
incomodos — tudo aquilo que roga corpo e alma, perpassa o tempo e se entranha no que €
vivido como préprio. Sente-se abragada para falar sobre os conflitos da arte e da vida, sobre
seus anseios em como maneja-los. Afinal, para ela, isso era e continua sendo tudo muito
misturado, cuja dindmica de forgas irrompem e se nutrem em enlaces processuais. Nada
mais oportuno — e requisitado por ela. Espaco-tempo onde falar de arte e de vida ndo evoca
qualquer distincdo, assim como pensamento e pratica ndo sdo encarados como instancias
separadas. Alids, arte, ali, flertava mais com algo que, lembrando Gilles Deleuze, consiste
em liberar a vida dos dispositivos que a aprisionam, do que com os discursos tradicionais da
arte. Do mesmo modo que criar se aproximava mais da problematica da criacdo ética e da
recriacdo politica — como evocado por Félix Guattari — do que ao processo propriamente
ligado a invengdo artistica. Ali, a interseccdo entre arte, vida, pensamento e pratica era
mobilizada em prol da poténcia de criagdo de um mundo sensivel comum. E, junto a ele,
vislumbrar a instauragdo de um pensamento critico acerca de modos de vida vigentes e da
maneira como cada um vinha conduzindo a sua prépria. Espaco para destituicdo do sensivel

41 Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2009a: 47).
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como sindnimo de fraqueza; onde o sensivel é afirmado como um tipo de forca, que tomada
em sua condicdo ética, politica e estética®?, seria capaz de levar a vida para outras direcdes.
Espaco que despoja as identidades e que exorta corpos mais vivos, que respiram e aspiram
o encontro com a alteridade. Espaco, também, para constestar o pensamento univoco sobre
a estética e sobre a arte. Afinal de contas, como lembra Walter Mignolo (2010: 14), “esta
operacdo cognitiva constituiu, nada mais e nada menos, na colonizagdo da aesthesis pela
estética; posto que, se a aesthesis € um fendmeno comum a todos os organismos vivos com
sistema nervoso, a estética € uma versao ou teoria particular de tais sensagdes relacionadas
com a beleza”. Encontros com um arsenal conceitual que lembra a vida, antes de qualquer
coisa, como uma obra de arte; assim como apontam que os processos artisticos — para
além de sua institucionalizacdo pelo sistema da arte — podem e devem ser operados como
poética a servico da construgdo de outras subjetividades e do cuidado de si. Recorda-se, com
alegria, de Lygia Clark, cujos processos artisticos comportavam, com absoluta desenvoltura,
a urgéncia de um outro modo de pensar e de experimentar a arte, a salde e a vida. Dali em
diante, Unico protocolo: permitir que a suavidade da vida se faca sentir e que faca sentido!

Docéncia

Para ela, experiéncia conflituosa em varios aspectos — principalmente institucionais — mas,
ao mesmo tempo, extremamente enriquecedora. No fundo, havia no ingresso no curso
de Educacdo Artistica, hoje Licenciatura em Artes Visuais, um interesse pela educagdo. Logo
no segundo semestre de estudos, comegou a dar aula na periferia de Vitéria/ES. Vinculo
estabelecido com Prefeitura e Estado. Trabalho duro. As dificuldades, nesses contextos,
excediam a criacdo de estratégias de interlocu¢do entre arte e educacdo, e iam ao encontro
daquilo que ha de mais duro nas realidades dos jovens e adultos com os quais se relacionou,
ao longo de quinze anos. Diante delas, o trabalho fica cada vez menos interessado na
reproducdo dos saberes artisticos, e mais conectado nos encontros com as pessoas, a
escuta do outro. Pratica interessada na construcdo de um espaco horizontal e imersivo
de compartihamento do sensivel, no qual os processos educativos sdo assumidos como
vivéncia partilhada que convida a diluicio dos contornos junto com a poténcia de criagdo
da vida. Artistagem docente®. Atitude politica que manteve firme até o momento em que
alguns impasses  institucionais tornaram insustentdvel compatibilizar suas atuagdes como
educadora e artista. Af, uma Unica saida: exoneragdo do préprio cargo.

Arte

Sempre teve muita clareza sobre o que ndo faria: Direito, ou qualquer curso da é&rea de
exatas. Vinha de uma trajetdria de escola publica. Seus pais ndo tinham condicdes de lhe pagar
um curso pré-vestibular. Precisava ser realista dentro das opgdes que lhe eram oferecidas, em
critérios de privilégios sociais. Teria que se fazer caber dentro de alguma coisa que achasse
interessante e na qual tivesse condi¢des de passar no vestibular e estudar. Sua familia nunca
teve muito contato com arte, mas lembra-se de ter recebido criticas por essa escolha. Todas
muito relacionadas a dicotomia dos discursos esteriotipados que se propagavam a época (e

42 Ver (GUATTAR|, 1992).
43 Ver (CORAZZA, 2009).
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ainda hoje, sejamos realistas) sobre ser artista, no Brasil: ou ele é aquele que ndo faz nada, que
s6 reforca o estigma da vagabundagem no pais; ou é visto como figura historicamente elitizada,
que reforca, por sua vez, a ideia de que arte ndo é algo para todos e, sim, de alguns poucos
privilegiados. As criticas vinculadas a primeira visao, ela parece ter ignorado. Ja as relacionadas a
segunda, reverberaram, pois tinha plena consciéncia de que estavam (e estdo) muito longe de
serem apenas faldcias. Talvez por isso, naguele momento de escolha, o desejo por trabalhar
com a educacido — por mais legitimo que fosse — se configurasse menos como alternativa e
mais como uma das poucas op¢des dentro de um quadro de assimetria social. Lembra-se,
ainda, que na época, ndo sabia bem o que era trabalhar como artista. Até porque, em Vitdria/
ES, hd vinte anos, o mundo da arte Ihe era muito distante. Mas era curiosa. Lia muito. Achava
tudo aquilo interessante. Mesmo antes de entrar na universidade ja alimentava e nutria uma
compreensdo historiogréfica da arte. A primeira vez que tentou (para valer) o vestibular foi
para Artes Plasticas. Por trés décimos ndo passou. Revoltou-se. O vestibular € mesmo injusto
— confessa. Na segunda, passou. Desta vez para Licenciatura em Artes Visuais. E assim que
comecou o curso logo teve a sensagdo de que era isso, de que estava no lugar certo. Teve
a sorte de integrar uma turma que nao fazia distincdo entre a Licenciatura e o Bacharelado.
Embora houvesse, desde o inicio do curso, um direcionamento as questdes relacionadas ao
ensino de arte, ela também cursou as disciplinas de Artes Plasticas. E apesar de, naqueles anos,
ndo passar por sua cabeca se autodenominar artista — pelo simples fato de considerar sua
producdo experimental, sem uma pesquisa e uma linguagem definidas — esse cruzamento sé
reforcou, para ela, a indiscernibilidade entre ser educadora e ser artista. O que parece estar de
acordo com a assertiva camnitzeriana, que “entende a arte como um processo educativo e,
por consequéncia, a educagdo como uma atividade artistica e transformadora” (CAMNITZER,
2009b: 147). Afinal de contas, para ele, “arte e educagdo ndo sio coisas diferentes. Sdo
especificagdes diferentes de uma atividade comum” (CAMNITZER, 2009a: 19).

Artista

Certamente, ser chamada de artista, para ela, tem sido uma consequéncia de muitos
processos. Embora o desejo e (mesmo) a necessidade de criacdo ja existissem, na verdade,
desde o periodo da graduagdo — levando-a, naquele momento, a experimentacdo de muitas
coisas — ela nunca decidiu ser artista. Isso foi e tem sido algo que aconteceu — simplesmente,
assim —, emergindo de maneiras absolutamente acidentais e em outros contextos. Sabe,
bem, que ndo foi a graduacdo que a tornou artista. Mas, sim, o devir-autodidata, que se
expressa na busca permanente por algum tipo de aprendizado que se relacione com seus
interesses. Até porque, como lembra, quando estudou artes, o curriculo sequer contemplava
Arte Contemporéna, quanto mais performance. Toda busca, para ter contato com esses
campos, veio de sua curiosidade, das leituras por conta prépria ou das viagens para ver o que
estava acontecendo e o que as pessoas estavam fazendo em outros lugares. Sua formacao,
na melhor das hipdteses, possibilitou a reunido de uma série de elementos, os quais, a
partir deles, comegou a trabalhar. No seu caso, a constituicdo do ser artista emerge do
entrecruzamento de sua necessidade cotidiana de expressdo — indissociada da possibilidade
de compreensdo da sua relacdo (fisica, espiritual, emocional) com o que compunha seu
cotidiano — com o desejo de fazer. E que ganhard cada vez mais forca anos apds se graduar
em Artes Visuais.
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ERA

Um duo, uma dupla. Ela e Amanda Freitas. A época, Amanda ainda era estudante de Artes
Plasticas. Ela, por outro lado, havia concluido o curso de Artes Visuais. Mas ia a universidade
toda semana. Estudava francés, no Centro de Linguas da UFES, e estava bem interessada no
mestrado. Encontram-se ao sabor do acaso, e logo surgiu uma relagdo de amizade muito
grande. Surpreendem-se com tantos interesses e curiosidades comuns. Comegaram a se
encontrar com mais regularidade, pelo menos uma vez por semana. Conversavam sobre a
vida, sobre a arte, sobre processos artisticos, sobre ser artista. Papos que, ao que parecem,
perseguiam, dentre outras coisas, a busca pelo entendimento da ideia barthesiana de que
“o artista é, por estatuto, um operador de gestos” (BARTHES, 1990b: 146), a partir dos
quais “acrescenta sempre novas variedades ao mundo” (DELEUZE & GUATTARI, 1992:
227). Chamam esses encontros, inicialmente, de grupo de estudos, cujo foco estava voltado
para pensar a pratica — algumas praticas artisticas: o video, a fotografia, a performance e a
intervencdo urbana. Primeiro passo em direcdo a voltar a estudar e a forjar seus proprios
interesses. Aos poucos, entendem que se tratava, também, de um espaco-tempo prolifico
para experimenta¢des. Destas, emergiram acdes consideradas, por ela, como acidentais,
invisiveis e silenciosas. Um pouco impulsionadas pela particpagdo em workshops que
discutiam as ideias de arte tecnologia e de poéticas do cotidiano; um pouco mobilizadas pelos
processos de transformacdo urbana* da Avenida Fernando Ferrari — que atingia de forma
contundente, e até certo ponto violenta, a propria universidade e o seu cotidiano. Lembra-
se de que tinham todo um futuro incerto pela frente, mas estavam bem comprometidas
com esses processos. Naguele momento, ambas colocaram esses encontros — todo aquele
relacionamento de estudo, pesquisa e experimentagdo — como um ponto central em suas
vidas. E apesar de algumas das acdes que nasceram desses processos terem alcancado certa
visibilidade, nem por isso se autodenominaram artistas. Denominavam-se como “ERA’, um
grupo de estudo e experimentacdo. E enquanto tal, se por um lado, via intervengao urbana,
elas exploraram a rua, o espaco publico, a urgéncia da relagdo entre arte e cidade; por outro,
via performance, exploraram o corpo a partir de uma perspectiva ritualistica e espiritual da
vida — ndo necessariamente conectado a uma religiosidade. Tantos interesses que, juntos,
deram contornos a uma pesquisa interessada na cartografia®® de sentidos do vivido, a partir
das ritualizagcdes, dos gestos e das sutilezas do cotidiano. Pesquisa cujas agdes vislumbravam
imersdes em experiéncias estéticas relacionais™, a fim de investigar transformagdes latentes
no espaco-tempo das ocupagdes humanas e de suas redes de agenciamentos®. Processos
compelidos a tocar um olhar mais poético sobre a vida, de modo que esta pudesse se tornar
mais poética. Perfodo cujos afetos falam da importancia para o desenvolvimento artistico de
ambas. Junto a Amanda, as coisas comecaram a ganhar um pouco mais de materialidade. O
ser artista comega a tomar e ganhar corpo.

44 Conjunto de obras de cunho vidrio que, entre os anos de 2003 e 2013, promoveu a ampliagao de duas para trés faixas,
por sentido, da Avenida Fernando Ferrari, localizada na cidade de Vitéria/ES — e que margeia o campus de Goiabeiras,
da UFES. Processo de readequacdo e modernizagdo do sistema vidrio, que ndo passou por ampla discussio com as
popula¢des diretamente impactadas pela reforma.

45 Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2009a: 22).
46 Ver (BOURRIAUD, 2009).
47 Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2009b; DELEUZE & GUATTARI, 2014).
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Marcus Vinicius

Eles certamente se esbarraram, algumas boas vezes, pelos corredores estreitos do Centro
de Artes. Afinal de contas, o ano em que ele ingressou no curso de Artes Visuais foi o
Ultimo ano dela, na graduacio. Contato, mesmo, poucos anos depois e em duas ocasides
consecutivas, nos eventos de intervencdo urbana “MultipliCIDADE", organizados por
ele, em Vitdria/ES. Na primeira ocasido, oportunidade para conhecer, conversar e ter
contato com artistas e coletivos de diferentes partes do palis. Entre tantos, ele, Marcus
Vinicius. Artista capixaba cujo ativismo como articulador cultural e a intensa producdo,
nesses campos, ja o firmavam como uma das principais vozes daquela geracdo. Nao se
conhecem, mas ela toma conhecimento da existéncia dele. Na segunda ocasido, € ele
quem toma conhecimento da existéncia dela. Ela e Amanda inscreveram um trabalho de
intervencdo urbana que, selecionado, exigiu da organizacdo — e dos demais participantes
do evento — um esquema de mobilizacdo especial para sua execucdo. Nesse processo, o
contato: se conhecem. Excede os esbarrdes, mas, nem por isso, configura-se propriamente
como um encontro. Relacionamento extremamente superficial, e que ficou em suspensio
apos a conclusdo do evento. Encontro, mesmo, ocorreu anos depois. Ja no mestrado, ela
organizava um curso de extensdo universitaria, o “Eleve Coletivo”, ligado a performance
e intervencdo urbana. Desejava promover espagos de fala, com artistas apresentando seus
trabalhos e discutindo, junto ao grupo, seus processos artisticos. Foi Amanda quem sugeriu
o nome de Marcus. A epoca, ele morava em Buenos Aires, na Argentina. Vinha pouco a
Vitéria/ES. Viajava muito, percorria o mundo. Tinha uma trajetéria ja consolidada. Ela reluta
de inicio. Por mais que o conhecesse, ndo eram proximos. Tinha a impressdo de que ele
parecia meio “estrela demais”. Talvez, por isso, ndo sabia se toparia — confessa. Arrisca:
envia um email, apresentando um pouco da proposta e fazendo o convite. Surpresa: ele
aceita e responde, super afetuoso, dizendo o quanto ficou feliz ao ser convidado. Era
aula inaugural. La estava ele, super preparado, organizado e animado para falar sobre seu
trabalho. Pura poténcia. Agora, sim, um encontro. Um bom encontro. Envolvido, ele passa
a frequentar o curso — com varias idas e vindas, afinal de contas ele viajava muito. Mas se
estivesse em Vitdria/ES, 14 estava ele junto a ela, nesse encontro semanal que acontecia
as segundas. Se complementam. Experimentam uma espécie de simbiose. Ela: na época,
embora tivesse explorado diferentes tipos de experimentacdes poéticas junto ao “ERA,
iniciava uma pesquisa artistica solo, ainda mais tedrica do que prética. Ele: conciliava os
dois com desenvoltura, era dono de uma grande bagagem de experiéncia e tinha sempre
muito para dar — e ndo se eximia disso. Marcus passa a ser uma figura extremamente
importante, naquele contexto, para Rubiane. E ndo sé em relagdo as contribuicdes que
trouxe ao curso, mas, também, em relacdo as transformacdes que a presenga dele gerou
na vida dela. Nunca mais se separam. Essa conexdo fez emergir uma amizade profunda.
Foi na intensidade e reciprocidade dessa presenga, em sua vida, que um pouco dos seus
receios, das insegurancas e dos medos foram sendo gradativamente destituidos. Presenca
cuja forca depositou nela uma confianca que nem ela tinha em si mesma — confessa. Foi
também no confronto com essa presenga que a constituicdo do ser artista comegou a
ganhar corpo. Tornaram-se cimplices de vida, parceiros de projetos, irmaos de coracdo.
Junto a ele, alcaria véos inimaginavesis.
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Trampolim

Ao mesmo tempo que um presente, uma escola. Em primeiro lugar, o presente. Tratava-se
de um sonho do Marcus. Sonho que parece ter encontrado na relacio de proximidade e
amizade urdida com ela, a partir dos encontros semanais do “Eleve Coletivo”, um chdo para
sua realizacdo. Embora estivesse sempre viajando, participando de inumeros festivais mundo
afora, ele ja alimentava, ha algum tempo, o desejo de promover um festival de performance
em Vitdria/ES, na terra dele. No cerne dessse desejo, uma espécie de saida, tracada tanto
para aplacar sua sensacdo de soliddo a respeito da performance em terras capixabas, quanto
para oportunizar, a um publico mais amplo, o contato e, mesmo, o entendimento a respeito
do seufazer artistico. Nao, ele ndo era o Unico artista capixaba a trabalhar com a performance.
Anteriormente a ele, inlmeros artistas e coletivos ja haviam introduzido — e com muito vigor
—nacena artistica local*®, a poética das agdes performativas em suas produgdes artisticas. Mas,
ao contrario desses — que circularam com a performance no interior de instituicdes culturais
do Espirito Santo, até um determinado periodo — Marcus, um dos poucos de sua geragao a
se dedicar e se firmar nesse campo da arte, sempre esteve a margem dessa institucionalizacdo
da performance na cidade de Vitéria/ES. Ao final daquele curso, antes de seguir viagem para
uma residéncia artistica fora do Brasil, ele abre o cora¢do. Fala sobre esse sonho e sobre
algo que o torna ainda mais especial: o seu desejo de dividir esse projeto com ela; sobre sua
vontade de que ela se tornasse parceira na realizagdo desse sonho. Um presente. Presente
daqueles que a gente aceita com todo carinho e sem pestanejar. Ela assim o fez. Ele parte
para a residéncia, mas seguem se correspondendo intensamente por e-mail, trabalhando no
desenvolvimento da ideia do projeto e na organizagao do festival — que acabou, lembra ela,
tornando-se muito mais ambicioso do que os primeiros esbogos. De uma proposta inicial de
seis, o festival acabou tendo, ao todo, dez edicSes: seis realizadas em Vitoria/ES — terreno
extremamente fértil para a realizacdo do projeto — e as demais em outras cidades do pais,
e até fora do Brasil. Todas com pouquissimos recursos e com alguns bons problemas ao
longo do caminho. Mas, também, com o apoio de uma rede solidaria de amigos, parceiros e
colaboradores que partilharam, junto a eles, essa vontade enorme de fazer a coisa acontecer.
E aconteceu. Quantos bons encontros. E ndo sé em relagdo a articulagdo dos cerca de
cinquenta artistas — entre artistas locais, nacionais e estrangeiros — reunidos ao longo das
edigdes. Mas entre todas e todos que estiveram direta ou indiretamente envolvidos com o
festival — artistas, organizadores, producio, instituicdes e publicos. Encontros mobilizados
por um desejo de troca, por uma construgdo coletiva e sensivel sobre o uso dos corpos e
de suas implicacdes em torno das reciprocidades entre arte e vida. O que era sonho de um,
tornou-se filho de ambos, fruto da relacdo de amizade, cumplicidade e parceria que essa
empreitada sé ajudou a consolidar. Em segundo lugar, a escola. Sim, uma escola. Experiéncia

48 Erly Vieira Jr (2021), em entrevista para esta publicagdo, nos conta que jd podemos encontrar experiéncias de arte-
vida no cenario local desde o final dos anos 70, quando Jeveaux e Coracy realizaram alguns trabalhos performaticos e
happenings, tanto em espagos institucionais (como um banquete de casamento na GAP-UFES, em 1977 — que ocupava
as dependéncias da Capela de Santa Luzia, mais antiga construcdo da cidade de Vitdria/ES); quanto na casa-atelié em
que viviam, numa ilha, préximo ao bairro de Porto de Santana, em Cariacica. J& nos anos 80, destaca-se uma producao
de performance e videoperformance em coletivos como o Aedes Egypti (Rosana Paste, Celso Adolfo e Mac) e o Eden
Dionisiaco do Brasil, que chegou a realizar o espetdculo ‘Quadros Biblicos' (1989) e alguns videos, como ‘O inferno
de dante’ (1989) e ‘Comida, sexo, morte’ (1992). Nos anos 90 e comego dos anos 2000, destacam-se trabalhos de
performance presencial e em video de artistas como Lobo Pasolini, Fabricio Coradello, Rosindo Torres, Jdlio Tigre, Elisa
Queiroz e David Caetano, entre outros". Para mais informagdes, ver (SALVADOR, 2004; ROSA, 2015; VIEIRA JUNIOR,
2019).
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intensiva de aprendizagem com tudo aquilo que a universidade ndo havia Ihe ofertado. Péde
efetivamente se deslocar da posicdo de alguém que, até entdo, acompanhava toda essa
efervescéncia artistica de fora e de longe, para acompanhé-la de perto e de dentro. Insercao
e contato direto com essa rede ativa de artistas que, assim como ela, estavam bastante
interessados em um movimento poético; que ao interpelar, por interposi¢do do corpo, a
relacdo entre arte e cidade, encontraram na performance uma via extremamente instigante
e proficua para a descoberta e a compreensao de si. Sem se dar conta, foi responsavel direta
pela constituicdo de um espaco-tempo de aprendizado sobre o qual forjou o seu préprio
trampolim. Nesse contexto — e com um empurrdozinho de Marcus — ela tira suas ideias do
papel e faz sua primeira apresentacdo solo. Nele, salto decisivo e definitivo para algumas
afirmacdes. E se, como lembra Leila Domingues (2010a: 136), “afirmar é descarregar o
fardo, é tornar leve, é alegria”, € junto a ele, Marcus, que ela afirma, através da performance,
o ser artista. Assim, tudo comegou e ndo mais paroul.

Performance

Tem a impressdo de que quem trabalha com a performance ndo se organiza para poder
chegar nela. Nao todos, evidentemente. Mas para uma grande parcela dos artistas, incluindo
ela, a performance simplesmente cai de paraquedas na cabeca deles — em algum momento
de suas trajetdrias. Lembra-se de, logo no inicio do curso de Artes, ter participado da
formagdo de um grupo de experimentagdo de processos artisticos, chamado “TapaUFES”.
Era contituido por jovens extremamente animados com o ingresso na universidade,
mobilizados pela ideia de troca: trocar entre si, trocar entre as disciplinas, estabelecer didlogos
entre os departamentos e entre a parte prética e a tedrica — algo que, naquele momento,
ndo acontecia; e nada de modo espontdneo. Al, primeira aproximagdo a performance —
apesar do préprio grupo ndo atribuir, a época, essa denominagdo as experimentacdes
realizadas. Embora tenha passado pela universidade sem contato com uma formagdo que,
minimamente, tangenciasse as questoes relacionadas a arte contemporanea e a performance,
ela reconhece a importancia daquelas experimentagdes do “TapaUFES”. Sim, € inegavel a sua
contribuicdo para o movimento de vazdo ao desejo de entendimento sobre os processos
de arte contemporanea — que também aconteciam em Vitdria/ES — bem como ao processo
autodidata, de tatear esse caminho em direcdo a performance. Um percurso absolutamente
acidental — confessa. Os primeiros germes de atracio pela performance vém desse
contexto. Naquele momento, enxerga o potencial de indeterminagdo e transversalidade
da performance, algo extremamente fértil em possibilidades de experimentagbes poéticas
e estéticas. Ndo pertence a um lugar especifico®, e isso a instigava. Dentro de outros
segmentos, como a danca e o teatro, conforma-se como aquilo que nem sempre as pessoas
conseguem explicar direito o que é. Incognital Material rico de estudo e experimentacdo,
assumido apds sua conclusdo no curso de Artes — junto a Amanda Freitas, quando da
criacio do “ERA’. O que inicia como uma investigacio voltada & intervencio urbana, logo
encontra, na performance, um caminho para a partilha do modo como ambas pensavam
seus proprios corpos e, também, pelo qual dariam passagem a necessidade, cada vez mais

49 De acordo com Richard Schechner (2013) a performance ndo € alguma coisa, mas quase tudo pode ser entendido
como performance.
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proeminente, de colocarem seus corpos como parte dos processos de experimentagao.
Pensam a performance ainda de uma maneira muito ritualistica. Espaco sagrado. Instancia
capaz de evocar uma discussao sobre uma perspectiva existencial da vida. Perspectiva que,
sozinha, ganha outros contornos ao ingressar no mestrado em Psicologia Instituacional. Se
O corpo, até entdo, havia sido um lugar de estranhamento, para ela; nesse novo contexto,
passa a encara-lo em sua poténcia de outramento®. Ao se defrontar com a ideia de clinica
da psicologia institucional, encontra um chao firme, com respostas as questdes que vinha
explorando intuitivamente. A performance assume a dimenséo clinica da arte. Terapéutica.
Algo com uma inegavel capacidade de tensionar o autoconhecimento do corpo e de si
mesma. Junto a Marcus Vinicius, e a toda comunidade constituida através do “Trampolim”,
recebe uma injecdo de forga necessaria para urdir, por meio da performance, novas relacdes
com o outro, com o espaco, com o tempo e com tudo que compunha o seu cotidiano.
Forga que também a encoraja para falar em primeira pessoa, e sobre muitas coisas — e que
nunca mais abandonou. Depois de tanto tempo, de tantas falas, ela tem se dado conta de
que o impulso de fazer performance surgiu de uma conjuntura entre dores profundas e
feridas encobertas, tudo sob uma fina camada de pele que precisava de cuidado — de um
olhar atento e sensivel.

Corpo

Tomar, de fato, o corpo como suporte para o desenvolvimento do seu fazer artistico remonta
as limitagdes impostas pelas questdes financeiras colocadas pelas técnicas tradicionais do
campo das artes plasticas. Recorda-se do tempo da graduacdo. Do quanto era complicado,
ndo sé para ela, conseguir comprar os materiais para se dedicar a pintura, ao desenho, a
escultura, a ceramica, a gravura, a fotografia. Ante a escassez de alternativas que efetivamente
atribuissem materialidade ao desejo de criar, estava a performance. Nesta, ela sé precisava
do corpo, a priori. Nao precisava comprar, bastava o dela. E o corpo que carrega, que
promovera todo o seu movimento. Afinal, lembra ela, a prépria precariedade de elementos
em uma performance faz restar o corpo. Mas ndo é nada facil lidar com o corpo. Com
todas as questdes que ele carrega, inclusive na forma como se apresenta no mundo. Leva
tempo para forjar uma relacdo de intimidade com o préprio corpo, até que, de posse dele,
0 assuma como principal objeto e meio de sua arte. Ainda assim, ndo foi — e continua nao
sendo — simples se despojar, fazer restar seu préprio corpo em suas performances. Nao
se trata de um tipo de corpo referéncia para os padrées sociais e estéticos, lembra ela. O
corpo de uma mulher negra, periférica, do eixo sul do mundo. Historicamente cerceado,
mutilado, violentado e silenciadado. E é exatamente na performance que reconhece a
imprescindibilidade de fazé-lo constantemente presente em suas dobras poéticas. Hora
tensionando formas de reflexdo sobre uma politica da vida que se afirme na poténcia de
existir e resistir; hora instaurando uma outra relagdo estética entre arte e vida que, lembrando
Leila Domingues (2015: 145), “convoca o corpo a ampliar sentidos em direcdo ao esgarcar
de seus contornos”. As vezes, ¢ estranho a ela falar que o seu trabalho est4 relacionado
ao corpo. Nao porque isso parega dbvio. E sim porque, para a maioria das pessoas, ela
precisa explicar que pensa o corpo de uma maneira muito ampla. Sim, ela pensa corpo para

50 Ver (KIRST, 2003: 96).
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além da matéria. Ou melhor, corpo que se compde tanto de matérias quanto de afetos.
Ponto de vista que parece sintetizar, tio bem, a atitude caracteristica do “corpo sem orgaos”
*! deleuze-guattarineano, que é o corpo em estado de performance. Nela, corpo é uma
instancia polifénica que se faz, refaz e perfaz na antropofagia de outros corpos, de outras
paisagens psicossociais, de outros modos de subjetivacdo. Nela, corpo é urdido via forcas
micropoliticas®?, sempre atravessado por imagens prenhes de vida que pulsa, que escapa,
que impossibilita qualquer tipo de sobrecodificacdo burocratica, engessada. Nela, corpo é o
corpo da experiéncia®, do risco, aquele que afeta e se deixa afetar pelas diversas linhas de
fuga desse proprio mundo, que o arrastam no obstinado e constante exercicio da invencdo
e afirmacao de si.

Nomadismo

Durante e apds “Trampolim”, desejo enorme de fazer, de se arriscar, de se jogar. Impulso para
colocar, em pratica, as ideias e as pesquisas que, até entdo, ainda ndo tinham propriamente um
formato de performance. Dali em diante, descoberta de que tudo é processo. Nao ficar mais
sob controle, nem se preocupar se a a¢do daria “certo” ou ndo. Isso, gradativamente, deixa
de ter importancia para ela. Afinal de contas, tudo — absolutamente tudo — passa a fazer parte
e a colaborar com algo muito mais significativo. Foco: o processo de desenvolvimento do seu
saber-fazer artistico. Sorte em ter ao seu lado pessoas que acreditam no seu trabalho, algo
absolutamente encorajador e transformador. Sorte, também, de todo esse processo ocorrer
em um momento de efervescéncia dos festivais independentes de performance, no Brasil e
no mundo. Desejo de fazer aliado ao desejo de andangas. Corpo em transito. Perambulagéo.
Mas é preciso dizer, lembra ela, que ndo ha nada de glamorouroso nesse processo. Talvez,
quem veja de fora a figura da artista que viaja pelo Brasil e pelo mundo, participando de
festivais, identifique esse movimento como algo cercado de glamour. Desconhecem a
precariedade e os perrengues que atravessaram e percorreram suas andangas — alerta.
Tudo foi muito dificil. Colocar seu corpo no mundo passa antes e, necessariamente, por
enfrentar preconceitos, burocracias e processos arduos de trabalho. Circular pelo contexto
da cena independente, a0 mesmo tempo que impulsiona seu desenvolvimento artistico,
exige um sobre-esforco de sua parte para poder efetivar sua insercdo. Principalmente por se
tratar de festivais produzidos, em sua maioria — na cara e na coragem, como ela diz — sem
nenhum tipo de aporte financeiro aos artistas participantes. Ante os desejos de fazer e de
andanga, era preciso correr atras das coisas. Sabia que nada cairia do cel, que nada seria
dado de méo beijada. Teria que forjar, por conta prépria, as vias que percorreria para colocar
seu corpo no mundo. Certamente ndo estava sozinha nessa jornada. Havia muitos outros
artistas performers que, assim como ela, enfrentavam com vigor os mesmos perrengues.
Todos em busca da realizacdo dessas urgéncias de fazer, de experimentar, de circular, de ir
para os lugares e de apresentar seus trabalhos. Apesar das dificuldades, viam esse processo,
também, como algo magico. Cada nova situacdo — cada novo contexto — tinha muito a
ofertar. Afinal de contas, como lembra, os perrengues ndo deixam de ter sua beleza, sua

51 Ver (ARTAUD, 1993; DELEUZE & GUATTAR], 2012).
52 Ver (GUATTARI & ROLNIK, 201 1).
53 Ver (BONDIA, 2002: 21).
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afirmacdo no mundo. A cada nova camada de precariedade, atualizagdo dos sentidos das
palavras comunidade e parceria. Pois, no fundo, ao circular pelos festivais, ela também
carregava um outro tipo de conteldo: a atualizacdo dos afetos. Como era bom fazer o seu
trabalho, aquilo que acredita, e ainda reencontrar os amigos, artistas e ndo artistas, que tantas
vezes — nesses contextos, em especial — sdo grandes colaboradores e produtores de suas
produgdes. Essas andancas permitiram a ela usufruir e encarar o nomadismo como élan vital
e pulsante, que tanto retroalimentou o seu desenvolvimento. Do mesmo modo, ndo restam
duvidas do quanto ser movida pela atualizacdo dos afetos do coragdo, e pela poténcia politica
e ética do seu trabalho, revelam-se, indiscutivelmente, propulsores de tudo.

Fazer artistico

Ela entende seu fazer artistico como algo processual e indissociavel do seu cotidiano, que
parece ter iniciado ao tensionar a ideia de autossabotagem. Algo que convoca uma espécie
de prética interessada na mobilizacio e na instauracdo de situagdes nas quais pudesse,
lembrando Rosane Preciosa (2010: 21), “abandonar o habito de ser”. Caminhos que possam
potencializar o campo de efetuagdes de uma poética contextual® e autoproducente, que ao
fazer uso de elementos de seu cotidiano — como gatilhos presentes e simbdlicos que levassem
a construcdo de acdes, imagens e linguagens diversa da ideia de cotidiano que anestesia —
reivindicam, sendo, o outro de si mesma. Para ela, autossabotagem implica desejo pelo que
lhe é diverso e multiplo; demarca, antes de tudo, uma relagdo ética e politica da invengéo
de si e de novos mundos neste mesmo mundo. Assim como outros artistas que lhe sdo
contemporaneos, ela assume os riscos de um fazer que se desmancha na impermanéncia e
na precariedade do ‘real” e da condicdo humana. E que pouco tem a pretensdo de se fazer
caber no “sistema de artes que prima por uma instancia institucional” (SILVA, 201 |: 76). Um
fazer que, com o tempo, se tornou cada vez mais afeito as trocas, aos afetos, as intensidades,
as experimentagdes e a dinamicidade do seu corpo em relacdo aos espagos-tempos do
viver. Nunca demonstrou preocupagdao com as definices sobre o que faz. Alias, sempre
que pdde, tracou linhas de fuga as nominacdes, a intelectualizacdo, a pressao de tudo ter
que passar por um caminho da argumentacio e da leitura critica autorreferente. E bom que
se diga: até uma ideia comparecer a0 mundo como agdo, h4 todo um rigor na gestagdo
do seu fazer. Desde o deixar as ideias surgirem, passando pelas pesquisas que conduzem
o refinamento dos conceitos e das questdes que elas evocam e, ainda, pelos estudos dos
elementos que, juntos ao corpo, dardo contornos formais a agdo, até chegar a preocupacao
com a construcao do plano imagético que mediara a relacdo do trabalho com o publico.
Fala-se de rigor, mas, talvez, a melhor palavra seja cuidado. Afinal de contas, passa pelo
cuidado e pela sensibilidade como ela gesta seu fazer: a capacidade de instaurar situacdes
em que o outro, assim como ela, sinta-se compelido ao compartilhamento da criacdo de si
e de novas relagdes com o mundo em suas instancias éticas e politicas. Lembra-se de uma
experiéncia forte que vivenciou em “O Jardim”. Certo dia, préximo do final do trabalho,
ela desceu de uma das plataformas em que eram cultivados os feijdes e se deparou com
uma crianca. Uma menina, de mais ou menos seis anos de idade, deitada no cimento, de
olhos fechados, na entrada do jardim menor que ficava no térreo. Ela, de imediato, tomou
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um susto — achou que a menina tivesse passado mal. Ao abaixar e se aproximar, a menina
abriu os olhos, olhou para ela e disse: “eu sei que vocé ndo pode falar, mas eu vim deitar
aqui porque eu queria ficar perto dos feijdes; e como eu ndo posso ficar 1a dentro, eu estou
deitada aqui fora, aqui na frente”. Aquilo caiu como uma bomba, para ela. A menina estava
deitada exatamente como ela — que, depois de um certo tempo, passou a se deitar na terra
como forma de aplacar o cansaco daquele periodo de cultivo dos feijdes, durante os dois
meses de performance. Ela pegou na mao da menina e fez um sinal com a mao para que a
acompanhasse, abriu a passagem para o jardim e deixou que entrasse. A menina ficou tdo
emocionada que colocava a mao no rosto, como se nao estivesse acreditando. Ela fez outro
sinal para que tirasse os sapatos e pisasse descalca na terra. Ao invés de tentar conversar com
ela, a menina avanga pelo jardim. Senta, deita, conversa com os feijdes — “ah, eu venho ver
vocés todos os dias...”. Depois de algum tempo, o pai chega a procura da menina e a chama
para ir embora. A menina calca os sapatos. Antes de ir, recebe um vaso com os feijdes, de
presente. De repente se deu conta de que a menina traja o uniforme de uma das atividades
promovidas pelo SESC Pompéia/SP E, imediatamente, entende que aquela menina devia
acompanhar a sua performance todos dias; e ela a viu, pela primeira vez, nesse dia. Uma
das inUmeras pequenas situagdes que evocam a poténcia do seu fazer, cuja beleza reside
quase sempre naquilo que escapa. E que s6 um olhar atento e uma percepcio sensivel sdo
capazes de ver.

Instituicoes

Apesar da performance no Brasil, ja had alguns anos, vir passando por um processo de
institucionalizacdo, os contextos institucionais sdéo sempre muito dificeis de transitar com a
performance — confessa. No caso dela, por duas razdes. A primeira porque, nesses contextos,
ndo ha brecha para a imprevisibilidade, especialmente nas instituicbes de grande porte. Exige-
se do artista performer o mesmo que se exige de um pintor, fotdgrafo, ceramista, escultor,
gravurista, desenhista, videomaker — algo que dificimente poderd assegurar: a garantia de
que tudo seguird conforme o planejado. O que na prética da performance, convenhamos,
é algo que beira a impossibilidade. Poderiamos, inclusive, evocar Gilles Deleuze e Félix
Guattari (2008: 59). A luz de John Cage, eles vio lembrar que “é préprio do plano que o
plano fracasse”. Fracasso, aqui, ndo se trata da ndo reallizacdo daquilo que se propde. Na
verdade, algo que se propde enquanto plano — especialmente se tormarmos a performance
como necessariamente vinculada ao dmbito de sua realizacdo — passara sempre ao largo do
que na prética se realizara. A performance evoca uma série de agenciamentos coletivos, que
sempre escapam ao plano e que ndgo podem ser previstos. O planejamento na performance,
portanto, ndo passa de um conjunto de intengdes iniciais, que crescem e decrescem com as
dimensdes e intensidades daquilo que o corpo do performer, na sua relagdo com o espaco
e com o publico, desenvolve em ato. Lembra-se, novamente, de “O Jardim”, e de todas as
variantes que impossibilitavam que ela desse qualquer certeza ou garantia de que, ao final da
performance, existiria de fato um jardim de feijoes. A segunda razao é que, nesses contextos
institucionais — que, ndo por acaso, vém se conformando cada vez mais como espacos de
entretenimento — o publico est4 acostumado a ver performance como espetaculo. Circular
com performances que nao correspondem ao que o publico, em busca de entretenimento,
espera de uma performance € extremamente dificil e, por vezes, violento. Existe uma recusa
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desse pUblico a performances que escapam a ideia de teatralidade — da performance tomada
como dispositivo que cumpre apenas a funcdo de entreter. Isso porque, lembra ela, na légica
do entretenimento, ndo ha tempo a perder. A pessoa chega, Vé a acdo, esta traz um impacto
muito rapido e, logo em seguida, vai embora, dizendo: “ah, entendi”. No seu caso, tudo se
complexifica na medida em que suas performances evocam um outro tipo de experiéncia
comum do sensivel — diversa a condi¢do sine qua non de existéncia da arte que entretém.
Em suas performances, ndo é o espetacular que é mobilizado. Do mesmo modo, se vocé as
olhar com pressa, dificilmente conseguira acessar as multiplas camadas — quase imperceptiveis
— que dao tonos a acdo. Ela sabe que se tratam de performances que ndo capturam qualquer
pessoa, especialmente as de longa duragdo. E preciso ter disposicdo a proximidade e tempo
de permanéncia para estabelecer intimidade com as sutilezas que pululam delas. Alids, nelas
o tempo € crucial. Porque existe, nas entrelinhas, um convite silencioso: “quero roubar um
pouco do seu tempo”. Lembra-se, outra vez, de “O Jardim”, e das pequenas violéncias diarias
do publico, que exigiam uma resposta imediata do que estava fazendo. Lembra-se, ainda, de
“Estudos aéreos”, e das reacbes fortissimas das pessoas, sobretudo em relagdo ao terceiro
exercicio. Reféns da expectativa de que alguma coisa acontecesse, e incomodados em face
daquele seu corpo deitado e estatico, jogam objetos, a empurram, tudo para que ela se
movesse e saisse daquela situacdo. Definitivamente ndo é facil transitar com a performance em
instituicdes. Entre conquistas e aprendizados, colhidos nesses contextos, o desejo, também,
de continuar experimentando a performance em contextos outros.

Simples

Certa vez a perguntaram como que ela pega uma coisa tdo simples e transforma em uma
acdo que vai para um lugar que ndo é o do ébvio. Pergunta desconcertante. Nunca havia
pensado sobre isso. Nao teve e continua ndo tendo resposta para a questdo. Remechendo
as memarias, lembra-se de ndo ter sido sempre que o simples a atraiu. Mas, em algum
momento nesse percurso, passou a se sentir atraida pela simplicidade. Quem sabe o fato
de ter comecado a pensar, um pouco, que tudo é performance, ndo tenha reforcado nela —
ainda que involuntariamente — isso que aqueles nomearam de simples. Quem sabe, ainda,
ndo tenha sido reflexo dos sentidos que as palavras concisdo e esgotamento passaram a ter
em sua metodologia de trabalho. Mas nem ela sabe ao certo se “simples” € a melhor palavra
para isso. Em todo caso, aos seus olhos, qualquer agdo é uma performance: o corpo se
movendo, o corpo se deslocando. E ndo apenas o corpo humano, mas todos os corpos
que estdo no mundo. Recorda-se de duas situacdes que evocam essa questdo. A primeira
relacionada ao corpo no urbano, e a segunda relacionada ao seu trabalho. Na primeira, em
Londres, antes de viajar para o Brasil, ao acessar o metré em direcdo ao aeroporto, ela se
deparou com um cartaz na entrada de uma escada rolante que dizia: “proibido fazer yoga”.
Achou maravilhosa essa ideia das pessoas fazerem yoga na escada rolante de um metro,
especialmente por se tratar de algo extremamente simples, mas que, recortado e inserido
naquele contexto, provoca essa dissolugdo do ato performativo no préprio cotidiano dos
corpos. A segunda, no Brasil, ainda durante a realizacdo de “O Jardim”. Por estar inserido
no contexto de circulagdo cotidiana do SESC Pompéia/SP, e deslocado do fluxo expositivo,
muitas pessoas perguntavam se ela era jardineira. Como ela ndo se comunicava durante a
performance, e como ndo era obvio que se tratava de um trabalho artistico, isso instaurou
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uma certa zona de indiscernibilidade, ao ponto de inimeras pessoas acharem, até o final da
exposicdo, que de fato se tratava de uma jardineira que estava produzindo feijoes para o
resturante do Centro Cultural SESC Pompéia/SP. A experiéncia de se dissolver nesse contexto
e, a0 mesmo tempo, tensionar um certo estranhamento a partir da simplicidade que o plantar
(o cultivar) evoca, s6 endossou a procura por esse simples que ndo ¢ simplério — e portanto
ndo é dbvio. Duas entre tantas situacdes que a ajudaram a repensar muitas coisas. Repensar
a ideia de que o fazer tem muitas instancias, camadas e temporalidades. Repensar a prépria
acdo no sentido dessa dissolugdo numa vida que qualquer pessoa poderia estar ali realizando.
A agdo, af, ndo é especial, porque ela ¢ realizada sob o prisma da performance. O contrério.
A agdo se torna especial a medida que destitui o carater de excepcionalidade da performance.
Afinal de contas, como lembra, ela ocupa o lugar de um corpo que poderia ser qualquer outro
corpo. Tudo isso junto aponta para um caminho sem volta, em direcdo a incorporacdo dessa
ideia da simplicidade com um pouco mais de propriedade, suavidade e delicadeza.

Comunidade artistica

As duas edigdes do “MultipliCIDADE” representam os primeiros encontros com essa ideia de
uma comunidade artistica, a que ela se refere com tanto carinho. Comunidade constituida,
a epoca, gracas a habilidade de Marcus Vinicius em articular e reunir, na cidade de Vitéria/ES,
durante dois anos seguidos, um grupo de jovens artistas engajados nos campos da intervencdo
urbana e da performance, e que vinham produzindo intensamente pelo Brasil afora. Ver
tudo aquilo acontecendo, a realizagdo dos trabalhos pela cidade, acompanhar as discussoes,
conhecer e estar junto com os artistas, criou um desejo muito grande de producao. Lembra-
se do qudo marcante, significativo e apaixonante foi notar o envolvimento dos demais artistas
e organizadores na execucio da intervencio que o “ERA’ havia proposto, na segunda edicio
do evento. Respeito, carinho, cuidado e atengdo. Encontro e contato com uma dimensdo
comunitaria. Caso vocé demandasse qualquer necessidade — seja qual fosse — os outros
estavam sempre a disposicao, dando suporte necessario para que as coisas acontecessem;
do mesmo modo que, se os outros demandassem ajuda, algo que sempre vai acontecer
em um evento independente, vocé estaria disposto a ajuda-los no que fosse preciso. Apoio
mutuo e continuo. Ali, mais do que pares, os artistas se tornam amigos queridos, pessoas
importantes e préximas em sua vida. Depois desse primeiro encontro, a busca por esse senso
de comunidade, de cooperacdo e de colaboragdo se tornara algo que, de uma forma ou de
outra, ela ird perseguir em sua caminhada. Retorna durante o “Trampolim”, na realizacdo de
outros projetos, em suas performances, assim como nas residéncias. Na afirmacio dessa ideia
de comunidade artistica ocorre o fortalecimento de uma dimensdo comunitéria, a partir da
qual tantas vezes se viu acolhida, assim como também, em tantas vezes, pode acolher o outro.
Circulacio intensiva de afetos que foram e continuam sendo absolutamente significativos e
frutiferos, tanto a sua formacdo quanto a formagao dos que se permitem ir ao encontro com
esse senso de comunidade.

Parcerias

Ela sabe bem da importancia e da necessidade da amizade, da comunidade e da cumplicidade
em sua vida. Isso porque, por mais que estejamos inseridos em um modelo de sociedade,
que empurra goela abaixo — a todo instante — a necessidade em termos que dar conta das
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coisas sozinhos, na pratica, isso revela-se impossivel. Sim, precisamos dos nossos aliados, das
nossas parcerias, das pessoas que a gente pode acionar para enfrentar as pequenas violéncias
didrias que vém a reboque dessa ideia de individualismo. Tudo parece levar a crenca de
que é para ser assim — de que precisa ser assim — porque, desse modo, o individuo se
tornara mais forte. Existe ai uma forca de opressao — oriundas de instancias macropoliticas
tdo cruéis, no sentido de estrangulamento das subjetividades de uma forma geral —, e que
se a gente ndo lida, ou ndo consegue lidar com as coisas sozinhos, seremos o tempo inteiro
nocauteados, sem a menor chance de defesa, justamente por ndo sabemos de onde esses
golpes invisiveis vém. Afirmar a importancia e a poténcia do outro nas nossas vidas é essencial,
porque esse modelo € pesado para todo mundo. Mas quando estamos juntos esse peso é
compartilhado; o individual, entdo, se torna possivel de ser enfrentado. Para além de um
desejo — e, também, de uma escolha — ela tem total consciéncia da urgéncia e da relevancia
em trazer essa questdo para o centro da visualidade de suas agbes. Especialmente depois de
tantos anos trabalhando (performando, participando de residéncias e viajando) sozinha. Passa
a convidar pessoas para participarem de suas acdes, participa das agdes de outras pessoas,
ou, ainda melhor, faz emergir acdes do encontro com elas. Disponibilidade a partilha das
inquietacdes e das descobertas que todo bom encontro é capaz de instaurar. Declinio do
controle dos processos. Busca por processos simbidticos que evocam, novamente, aquela
sensacao gostosa de aprender mais. Junto ao outro, um sem fim de possibilidades que ela
jamais poderia imaginar sozinha. Junto ao outro, troca muitua de energia que os empurram
para a frente. Trocas que a lembram o quao maravilhoso é trabalhar junto a alguém. Assim
como o quao terapéutica e politica é a experiéncia da produgdo de diferenca que a relacdo
com o outro potencializa. Juntos, um modo de fortalecer os encontros e ampliar a poténcia
de agir. No limite, tatica de sobrevivéncia. Afinal, se ndo nos atermos a necessidade de
cuidarmos uns dos outros, dificilmente conseguiremos seguir firmes nos embates cotidianos
travados contra as estratégias de padecimento da vida que a ideia de individualismo produz.

Escrita

Ela gosta de escrever. Alids, a primeira vez que prestou o vestibular foi para Comunicagao.
Na ocasido, ainda nao havia concluido o ensino médio. Foi uma espécie de treinamento que,
para sua surpresa, acabou resultando em éxito — passou na primeira fase do processo seletivo.
Quando se propds a esse teste, estava mobilizada pelo desejo de escrita. Ao confabular com
0 que gostaria de trabalhar, logo vinha a cabeca a vontade de que fosse com alguma coisa
em que ela pudesse escrever. Se as Artes Visuais acabou fazendo as vezes da Comunicacao
como curso superior, € bom lembrar que a escrita ndo deixou de se fazer presente. Nao
levava a escrita a ferro e fogo, a ponto de nela se aprofundar. A encarava muito mais como
instancia imediata, que sempre lhe proporcionou a vazao de sua continua necessidade de
expressao, de comunicacdo e de recolhimento das memorias. Com o mestrado, mais
do que reencontro: intensificacio do contato com a escrita. Incentivo a criacio de uma
relacdo que escapasse as vontades de poder, de verdades e de absolutos. Encorajamento a
criagdo de uma relacdo prenhe de exercicios de subjetivagdo; ou, como nos lembra Rosane
Preciosa (2010: 21), “para intervir em si mesmo. [...] Para ser pega em ‘flagrante delito
de fabular’. Relagdo que, uma vez forjada, transborda o mestrado; espalha-se e abisma-
se em tudo que, de alguma forma, tivesse conexdo com seus processos de vida. Sonhos,
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viagens, encontros, situagdes... Alguns desses escritos agenciaram a proépria dissertagdo,
outros deram corpus a ‘Autorretato em notas de rodapé”, outros tantos, ainda, pululam
em descri¢cdes ou nas memarias de seus trabalhos. Nela, a escrita tornou-se companheira,
aliada e principal testemunha dos seus processos de nomadismo e de outramento. Para
tanto, nunca deixou de ter a mao um caderno de anotacdes. Nele, coloca as sensagdes
que se abriram a cada novo encontro estabelecido, a cada nova acio apresentada e a cada
novo lugar percorrido. Transcri¢des nao lineares, soltas, livres, imagéticas, sem comego nem
fim. E, em sua maioria, tensionadas por uma espécie de rompante automatico e catartico.
Dispositivo de acdo a servico da cartografia de si. Cartografia sempre precaria, crua, que
ndo poderia assumir a escrita, sendo, como laboratério do porvir — como um momento
arquitetdnico de movimentos possiveis para a vida. E embora, ao longo do tempo, nunca
tenha se distanciado da escrita, o compromisso com ela passou a mobilizar outro afeto, o de
resgate. Torna-se, gradativamente, uma ferramenta a servico da atualizacdo das memdrias.
Cartografia do vivido. Desejo em ampliar seu entendimento, significar e ressignificar certas
coisas que aconteceram em sua caminhada. E que ndo vem desse momento, mas que agora
entram num sentido de urgéncia da afirmacdo dessa linha de pensamento; da ideia de fazer
uso consciente dessas narrativas pessoais no préprio trabalho. Para ela, o pessoal ndo é
individual. Afinal, o que tem procurado dizer através da escrita passa muito mais pela questao
da singularidade, da construcdo permanente de uma subjetividade em transformacao, em
processo. No olhar de novo para o vivido; um novo olhar para a escrita. Movimento de
continuas revelagdes e descobertas. Entre tantas, uma a surpreende: a memaria é e sera
sempre uma construcao no presente.

Trajetoria

Foram dois sustos seguidos, e ambos relacionados aos nimeros. O primeiro veio ao ser
mencionado o recorte temporal da pesquisa, dez anos de carreira; o segundo ao perceber
que se tratava de sessenta trabalhos. Se para a pesquisa académica em artes esses nimeros
parecem evocar uma trajetéria consolidada — e, portanto, alguma coeréncia e consisténcia
em relacdo ao objeto de investigacdo — para ela, simplesmente assustam. Parece ter sido a
primeira vez em que se viu confrontada por eles. E isso por uma razao muito simples: as
vezes tem a sensacdo de que as coisas comegaram ontem, muito mais por intensidade. Aos
seus olhos, essas quantificacdes ndo passam de abstragcdes de cardter fantasmagorico que,
quanto maiores, mais impdem uma responsabilidade extra sobre aquilo que se faz —algo que
nunca fez questdo de requisitar para si. Até porque essa ideia de trajetéria, de carreira, parece
ser, para ela, sempre uma espécie de ficcdo, inventada tanto por nds quanto pelos outros.
Tantas vezes parte de um protocolo social, demasiadamente narcisico e autorreferente. Mas,
se durante anos, a aten¢do constante a vontade de fazer refreou qualquer investimento de
tempo para pensar nos percursos trilhados, hoje, tem se dado conta do quanto o tempo
também lhe convoca a um movimento mais reflexivo, do que propriamente de agdo, em
sua vida. Depois de tantos anos do fazer figurando sempre no primeiro plano, uma série
de questdes, incluindo as questdes étnico-raciais e a prépria maternidade, instauraram um
momento de reconfiguracdo do seu processo criativo e do seu ritmo. Pé no chdo para
questionar coisas que ja vinham passando por sua cabeca. Momento, também, para refletir
sobre sua pratica de uma maneira mais critica, tentando entender como tem sido (e como
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passaré a ser) seu agir dentro de um processo maior, que esta para além dela, do circuito
artistico, dos encontros com o outro, da relacdo do seu trabalho no Brasil e fora dele.
Voltar os olhos para suas praticas evocam a vida urdida nesses percursos. Movimento duro
(mas necessario) e que invariavelmente acaba trazendo a tona muitas feridas que estavam
guardadas e, até certo ponto, anestesiadas. Ao remexer nelas, latejam novamente. Nunca
existiu um tempo em que pudesse olhar com saudade, porque as coisas sempre foram
extremamente dificeis. Cresceu na periferia e estudou em escola publica, a vida inteira. Vem
de uma familia interracial, pai negro e parte da familia da méae ndo completamente branca
— que ndo se considerava nem se considera negra, até hoje. Lembra que a imagem da
crianga negra que era fez parte de todo esse projeto estrutural de silenciamento da existéncia
do corpo negro. Silenciamento que é contestado com o ingresso na universidade, e que
passa ser combatido ao sintonizar e posicionar seu agir ao seu lugar de fala. Cada passo
empreendido rumo a conquista do seu espaco — nao sé no campo artistico — envolveu luta,
Cujas taticas® abriram caminho a foice por onde quer que tenha circulado. Nunca se colocou
no lugar de quem sabe lidar com as memérias, muito menos com as feridas, as lacunas e
0s monstros que elas evocam. Depois da maternidade, o agir sobre a memdria passou a
ser compromisso diario. Uma entre tantas urgéncias dessa relacdo entre entender o que é
ou o que tem sido essa “uma vida"*®. Entendimento que, para ela, ndo visa a afirmagdo de
uma trajetdria ou de uma carreira. Mas, sim, a afirmacao politica de uma existéncia que, aos
trancos e barrancos, resiste, insiste!

55 Ver (CERTEAU, 2012).

56 Para Gilles Deleuze (2002: 12-16), uma vida evoca a vida como instdncia indefinida, capacidade de variagdo e de ser
pura imanéncia. Diz ele:"Pode-se dizer da pura imanéncia que ela ¢ UMAVIDA, e nada diferente disso. Ela ndo é imanéncia
a vida, mas o imanente que ndo existe em nada também € uma vida. [...] Uma vida ndo contém nada mais que virtuais. Ela
é feita de virtualidades, acontecimentos, singularidades. Aquilo que chamamos de virtual ndo € algo ao qual falte realidade,
mas que se envolve em um processo de atualizagdo ao seguir o plano que lhe da sua realidade prépria. O acontecimento
imanente se atualiza em um estado de coisas e em um estado vivido que fazem com que ele acontega”.
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RUBIANE MAIA EM EXPOSIGAO PORTATIL:
A LUZ DE PUNCTUNS E BIOGRAFEMAS






PROLOGO A EXPOSICAD

Qualquer pessoa que se dedique a investigagdo de sua trajetéria artistica dificilmente podera
negligenciar a sobredeterminancia que suas histdrias de vida exercem no processo de andlise
de sua construgdo poética. Isso porque, conforme comparece nos textos anteriores, trata-
se de uma artista que invariavelmente coloca vida e obra no mesmo plano de contagio.
Nao quero dizer, com isso, que a justificativa dos percursos trilhados por Rubiane Maia,
no campo artistico, residiria em suas histérias de vida e vice-versa — afinal de contas, ndo
se trata, aqui — e é bom reiterar — “de espreitar a biografia por baixo da superficie da obra,
tampouco explicar a existéncia do criador em fungdo das circunstancias de sua vida privada”
(BOURRIAUD, 201 1: 126). Tal entendimento implicaria a legitimacdo dos esteredtipos
biograficos produzidos a partir do método positivista da critica universitaria, que dominou as
andlises literdrias do século XIX até meados do século XX. Contrarias a esse entendimento,
as vias abertas pela nogdo barthesiana de ‘biografema’, desde a segunda metade do século
XX, vém nos lembrar que € possivel abordar a relacdo entre obra e vida sem cair no tom
memorialista de causa e efeito — que V& na relagdo de simetria entre elas um modo de
interpretacdo da obra através da vida do autor; neste nosso caso, da artista. Apontar para
a importancia de uma atencdo as histérias de vida de Rubiane, no ambito da apresentacdo
de sua trajetdria artistica, ndo implica, portanto, em buscar encontrar fundamentos de suas
obras em sua vida, mas tdo somente demonstrar que o movimento de uma invariavelmente
acaba por movimentar a outra — num regime fluxionario de circularidade permanente.

Esta apresentacio se dard, portanto, de um ponto de vista ligeiramente distinto das estratégias
discursivas que, em face da necessidade de expor o conjunto da obra de uma dada vida,
recorrem aos pressupostos metodoldgicos biogréaficos — com o intuito de estabelecer um
compromisso com a verdade dos fatos e com a fidelidade cronoldgica dos acontecimentos.
Seguindo os mesmos pressupostos adotados em “Rumores de uma vida” (no texto anterior),

63



colocaremos, desta vez, o conjunto da obra de Rubiane Maia — entre os anos de 2006
e 2016 — no contexto de uma existéncia narravel. £ importante pontuar que, de acordo
com a perspectiva barthesiana — em torno da nocdo de ‘biografema’ no campo da critica
literdria — haveria uma distingdo entre texto e obra, e seria justamente desta distincdo que os
biografermas emergem como poténcia de escritura (PERRONE-MOISES, 1983). Enquanto
a obra diria respeito ao conjunto de livros, através dos quais é possivel seguir a evolucdo
das ideias tedricas e criticas de um autor; o texto, por outro lado, residiria em sua escritura,
isto €, nas entrelinhas por onde ecoam um modo de dizer que provém do mais intimo e
Unico de cada escritor. Faz-se necessario pontuar essa distingdo por duas razdes: uma por
se tratar de prismas analiticos distintos, isto €, a escrita que emerge da andlise da obra para
Roland Barthes remeteria ao carcere biogréfico, enquanto a que emerge da andlise do texto
remeteria a ficcionalizacdo biografematica; a outra — e essa é uma aposta minha — residiria
na aproximagdo entre a leitura que Roland Barthes faz sobre a nocao de texto, no campo
literdrio, e a nogdo de poética, no campo das artes. Na andlise do texto, o que interessa € o
inventario do que Roland Barthes chamou de tragos biografematicos, pequenos detalhes que
sdo negligenciados e/ou passam despercebidos pelos bidgrafos e pesquisadores em geral,
justamente por serem vazios de significacido. Uma vez que as nocdes de texto e de poética,
para nos, se equivaleriam, ao transportar a via biografematica para o campo da critica de arte,
ela se torna um importante e potente instrumento por meio do qual seria possivel ressaltar,
na obra, a poética — mostrando como esta ilumina aquela com seus intermitentes fulgores.

Assim, inspirado nas investigacdes e experimentacdes da professora e pesquisadora
Regina Melim, em torno da nocdo de ‘exposicao portatil’ (MELIM, 2006; 2007), pretendo
acionar, operar e explorar este capftulo como um tipo particular de dispositivo expositivo
dos sessenta trabalhos produzidos por Rubiane Maia, de 2006 a 2016. Regina Melim vem
discutindo e explorando, muito seriamente — a partir de Seth Siegelaub, Hans Ulrich-Obrist,
Alexander Alberro, entre outros — a proposicdo de mostras que sao realizadas no espago de
uma publicacdo, caracterizando-se, como ela diz, “como um espaco portdtil, que expande
o circuito dos espagos institucionais de museus e galerias, extrapolam o meio fisico de uma
sala expositiva, bem como, suas fronteiras geogréficas” (MELIM, 2007: 253). Este capitulo é
concebido, portanto, como um modo de exposicao — exposicdo-publicacdo (MELIM, 2006)
— que ajuda, ndo apenas, a desafiar as regras que geralmente governam a circulagdo de
mostras de arte contemporanea, como, também, a tensionar novas temporalidades e outras
formas de fruicdo da produgdo artistica de Rubiane. Trata-se, aqui, de uma espécie de mostra,
em formato de publicacdo, que ao convidar o leitor a percorrer a visualidade do universo
das obras da artista, promove uma exposicdo retrospectiva em homenagem aos seus dez
primeiros anos de carreira. Por pura coincidéncia, os recortes que haviamos realizado,
inicialmente, seguindo critérios puramente quantitativos, corresponderam, posteriormente,
ao que Rubiane Maia compreende como “fases” que representam as diferentes sequéncias
de sua obra.

Desse modo, tendo como aporte o rol aproximativo e descritivo desse percurso artistico
trilhado por ela — empreendido no texto “Percursos na arte” — os textos a seguir sao
subdivididos em quatro tomos: “Tomo I" — trabalhos realizados entre os anos de 2006 e
2011 (que tem como intertexto producdes realizadas durante o periodo caracterizado
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pelas “experimentagdes” que demarcam os seus primeiros passos como artista); “Tomo
[I” — trabalhos realizados no ano de 2012 (que tem como intertexto producdes realizadas
durante o periodo caracterizado pela “efervescéncia” de proposicdes que reivindicam o seu
espaco, tanto no circuito institucional quanto independente, no campo da performance e
do video, no Brasil e no exterior); “Tomo IlI” — trabalhos realizados nos anos de 2013
e 2014 (que tem como intertexto producdes realizadas durante o perfodo caracterizado
pela “afirmagdo” de seu percurso artistico no cenario da arte contemporanea); e “Tomo
V" — trabalhos realizados nos anos de 2015 e 2016 (que tem como intertexto producdes
realizadas durante o periodo caracterizado pela “consolidacdo” de seu nome como um dos
mais importantes da geracdo de performers, brasileiros e estrangeiros, a qual ela pertence).

Todas as imagens contidas neste capftulo foram selecionadas tomando, como base, outra
nocdo barthesiana, intimamente vinculada a de ‘biografema’: a nocdo de ‘punctum’. Para
Roland Barthes (2012a), se a imagem — no caso o registro fotografico — tem com a Histéria
a mesma relagdo que o ‘biografema’ tem com a biografia; o ‘punctum’, para além de
um detalhe que desperta o afeto do observador na imagem, € precisamente aquilo que
conferiria um modo de significacdo nao aprioristico ao registro fotografico em questao. Desta
maneira, acompanham as imagens breves textos criticos forjados ao modo biografematico.
Eles comparecem a medida em que acrescentamos as anamneses de Rubiane — a respeito
dos processos de produgdo dos trabalhos, e que pertencem ao campo do imaginario afetivo,
lampejos memoriais da artista — as nossas proprias fabulacdes a respeito deles, colhidas
durante as entrevistas realizadas com ela. Vale ressaltar, por fim, que esta retrospectiva,
a luz de ‘punctuns’ e ‘biografemas’ — empreendida nesse espaco expositivo portatil — é
deliberadamente frouxa®. Lembrando a perspicaz observacido de Rosane Preciosa, “frouxa
ndo porque falte vigor, mas para ndo tamponar sentidos por vir, outras escrituras, feitos a
partir de outras composicdes, fruto do que sera colhido por outros leitores”.

57 Observagdo feita quando da realizagdo do exame de qualificagdo da dissertacdo de mestrado, de minha autoria,“Arte
e vida em obra:a poética biografemdtica de Rubiane Maia" — desenvolvida no ambito do Mestrado em Artes, do Programa
de Pés-Graduagao em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo, e defendida em setembro de 2020 — da qual este
livro € derivado.
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TOMO | DOS TRABALHOS [2006-2011]

“[...] pensamos a arte como poética que nos desvia
do mesmo, e contamina, via for¢as micropoliticas,
na invengao de novos mundos neste mundo.

Outros odores, rumores, palavras, imagens, cores,
texturas, gestos, dancas, cheiros, olhares...”
(SILVA, 2011: 8)






PELE. SUPERFICIE. MERCADO (2006)
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Rubiane Maia & Amanda Freitas. Objeto efémero/Intervencao Urbana.
Foto: Rubiane Maia

N

Ndo vem a mente as circunstincias em que se encontraram pela
primeira vez, apenas a certeza de que, de pronto, uma amizade se
estabeleceu. Nasce a parceria: o “ERA’. Mas o contexto desse encontro
ndo escapa a lembranca: inicio da ampliacio da Avenida Fernando
Ferrari. Mudancas produzem estranhamentos. E embora as maneiras
encontradas para lidar com eles sejam as mais diversas, parece ser mais
facil emudecer frente ao estranhamento que provocam, aceitando,
sem questionamentos, o que evocam. Nas duas esse estranhamento
convocava outro modo de lidar com aquelas mudancas. Deram inicio,
entdo, a uma cartografia discreta: filmando, fotografando e recolhendo
relatos dos trabalhadores. Entre tantos impactos, um impressiona
pela brutalidade: o corte de todas as arvores da frente da UFES. Face
perversa do vale tudo, caro aos processos de urbanizacio da cidade.
Rastro gigantesco de devastacio: raizes expostas e troncos mutilados.
Uma quantidade enorme de cascas das arvores ao chao: pele. Era
preciso explord-la. Uma tarde inteira recolhendo sacos e mais sacos
dessas cascas. E como expor criticamente a relagdo capital que girava
em torno dessas mudangas e os impactos que produziam? Criam
saquinhos, travestidos de embalagens de produtos a venda, e os
preenchem com essa matéria organica. Entram em supermercados e
escolhem um lugar para melhor incorpora-los aos demais produtos.
Ferida exposta, agdo silenciosa: consumam.



Rubiane Maia & Amanda Freitas. Intervencao Urbana. Foto: Rubiane Maia

E nitido o quanto as obras de duplicacdo da Avenida Fernando Ferrari,
no bairro Goiabeiras — que comecaram avancando pela frente do
campus da UFES — soaram violentas. Sobretudo por terem sido
promovidas desconectadas de ampla discussao e escuta a comunidade.
O contato muito préximo com todo esse processo, junto a vontade de
pensar a rua e o espago publico, levaram a elaboragdo dessa acdo. A
ideia era a seguinte: pintar, demarcar o espago ausente da “Passarela da
UFES” — lugar que fazia parte do cotidiano da comunidade universitaria,
que, ao atravessa-la, marcava o pulsar do campus e a incorporagdo
da paisagem. Foi as 2 horas, na madrugada, e tudo foi pensado para
ser muito rapido. Pairava o medo e a inseguranca, pois ndo se tinha
autorizacdo para executar a interven¢do — o que poderia trazer algum
tipo de consequéncia legal. Sentimentos contrabalanceados com o
desejo de fazer e com o respeito, o cuidado e o acolhimento dos
demais participantes do evento, que colaboraram para que a agao
acontecesse. Uma comunidade se constitui, uma comunidade artistica.
Os carros, na Avenida Fernando Ferrari, nunca paravam. E enquanto
alguns sinalizavam quando vinham ou ndo os carros, nos intersticios, e
talvez com a mesma velocidade com que a imagem da passarela tenha
sido obliterada da paisagem — mas nao da meméria — demarcava-se a
sua auséncia. Dessa sutil presenca do ndo-mais, o alento: ela ainda vive!

TRAGOS DE AUSENCIA (2007)
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MEMORIA SONORA (2007)
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Rubiane Maia & Amanda Freitas, Intervencdo Urbana. Foto: Amanda Freitas.

Seus primeiros indicios sédo frutos de uma documentacdo silenciosa
desse processo que atingia o entorno imediato da UFES. No meio
dessa documentagdo, uma série de videos que registram, ndo so,
o corte e a derrubada das arvores, a demolicio da passarela e a
reconfiguracdo da estrutura e da paisagem urbana. Para além da
imagem, uma outra camada da paisagem, quase sempre subestimada
pelo paradigma dominante da visdo: a sonora. Nela, a avenida
abandona, temporariamente, suas sonoridades caracteristicas — que
de t3o presentes, muitas vezes ignoramos — e adota outra paisagem
sonora, constituida do ruido ensurdecedor e agressivo das maquinarias
utilizadas nas obras (a pleno vapor). Uma agressividade dificil de abstrair.
Registros que parecem incomodar mais pelos efeitos que causam aos
nossos timpanos sensiveis, do que pelas implicagbes que elas podem
ter sobre a nossa memaria. Propagar, fazer reverberar, criar ressonancia
dessa paisagem sonora que invade — sem o minimo de delicadeza — o
cotidiano e se transforma no mote para o desenvolvimento desta agdo.
Foi em uma tarde. Contratou-se um profissional que realiza trabalho
de publicidade em bicicleta; e, uma vez conectadas essas captacdes
ao equipamento de som, essas memorias sonoras, das auséncias em
curso, puderam ecoar pelos bairros limitrofes ao canteiro de obras. Por
onde quer que passasse, © som causava estranhamento nas pessoas.
Perplexas ante a dureza e a mecanicidade que ouviam, o que elas ndo
conseguiam entender é que, ao fundo, existia toda uma paisagem
dizendo adeus.



Rubiane Maia & Amanda Freitas, Performance. Foto: Tete Rocha.

O nascmento de um maior interesse pela performance?
Possivelmente. Mas, pensando bem, talvez isso ja estivesse latente,
ainda que intuitivamente, quando da presentidade do corpo em “Tracos
de auséncia”. Decerto, ndo ser sé o olho que filma e fotografa, ou
o ouvido que escuta, mas fazer emergir o corpo, na sua inteireza e
complexidade, como dispositivo catalisador desses processos de
experimentagdo artistica. A performance, aqui, ainda é encarada com
uma espécie de espago sagrado e, portanto, atravessada por uma
série de agenciamentos ritualisticos, vivenciados como momentos
radicalmente intimos que aferem a perspectiva espiritual da vida. Uma
necessidade de dar corpo a esses embates silenciosos, um desejo
de adentrar experimentagdes cujo carater espiritual instaurasse o
corpo como um campo de “vibratilidade” (ROLNIK, 201 1: 12), que
da liga a cada bloco de intensidade vivido. Apesar dessas buscas por
uma dimensao espiritual primordial ndo afirmarem uma religiosidade
ou religido especifica — empreendendo investidas pelo Xamanismo,
pela Umbanda, pelo Candomblé, pela Ayahuasca, pelo Budismo, por
Meditagdes, entre outros — esta acdo, em especial, encontra acolhida
em signos ritualisticos andlogos a rituais da cultura afro-amerindia. Um
dia inteiro e a noite. Primeiro, recolher-se ante a imensiddo do mar.
Entre o branco e a nudez: o tempo de cuidado, uma preparacio. Nas
ervas, respeito a exuberancia das forgas da vida. No banho, a firmeza e
o reequilibrio: um afago. Nos patuds, a certeza do siléncio companheiro
de ndo estar sé. Na travessia, a leveza da autoconsciéncia. E a noite? A
noite, a entrega. Nela, nenhuma pompa, apenas o respeito e a gratiddao
aqueles que as acompanham.

é.E (2008)
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CALOR (2008)
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Rubiane Maia & Amanda Freitas, Performance. Foto: Joana Quiroga.

Pensar a cidade implica a necessidade de pensar os modos como corpo
e cidade se configuram mutuamente; uma especial aten¢do aos tipos
de registros das cidades nos corpos de seus habitantes e vice-versa.
Uma atencdo até certo ponto involuntaria, um pouco a reboque dos
agenciamentos coletivos tensionados pela comunidade artistica local,
naquele periodo. Deambular, errar, estabelecer encontros casuais e de
furtiva possibilidade de uma aventura poética com a cidade. Escuta dos
ritmos e dos gestos que insinuam os modos como a cidade acolhe
0s corpos, e, em contrapartida, como os corpos também encontram
brechas para estar em meio a ela. Desses processos, uma questao: a
condicdo de obsolescéncia dos espacos arquitetdnicos abandonados.
Nao ha, na memdria, lembrancas de ter entrado na antiga “Fabrica
747", anteriormente. Era um domingo e foi tudo muito intuitivo. Nao
se tinha um esquema predefinido do que fazer, mas estava previsto
fazer alguma acdo. Antes, era preciso dissipar o impacto inicial para
perscrutar os possiveis desse lugar. Alternando delicadeza e severidade,
€ na lida com os tacos de madeira do chao — testemunhas silenciosas
da contemporaneidade desse lugar — que a acdo ganha corpo. Uma
espécie de coreografia se instaura, acrescentando uma camada a
mais aos vestigios que se sedimentam e conformam a memoria dali.
Abandonada? Talvez por nds. Sem vida? Esses vestigios que se somam
aos da populagdo em situagdo de rua, que ali habitam, respondem: nao.



Rubiane Maia, Amanda Freitas, Aliandra Cunha, Tete Rocha, Debora Klumb, Chloé Gobira,
Naia Gardinalli, Flavio Januario, Braulio Bhavamitra, Clara Luz, Paula Smith, Marcus Vinicius
& Marcio Shimabukuro, Acdo Colaborativa. Foto: Rubiane Maia.

Invisivel e silenciosa. E ndao sé do ponto de vista do regime de
visibilidade das relagdes sistémicas das artes, mas também do simples
ponto de vista de quem a propunha. Reflexo, talvez, da hesitagdo
em se autodenominar artistas, ou da ideia, ainda presente, de que
a legitimacao de um “trabalho” advém de sua insercdo no circuito
artistico, especialmente o institucional. Em todo caso, um desejo
enorme de fazer. Desejo que, intuitivamente, excede a nogdo de que
o fazer, nas artes, implica apenas a agdo do artista. Diria que uma intima
sintonia com a posigao de Oiticica (1985), sobre ser um “declanchador
de estados de invencdo” ou um “propositor” — exclamaria Lygia Clark
(ROLNIK, 2006a). Curiosamente, é junto a René Magritte que ela
toma corpo: o corpo do outro. Esta acdo durou um periodo maior,
estendendo-se ao fim do “ERA coletivo” — a partir do qual cada uma a
realizou ao seu préprio sabor. A exce¢do da elaboracdo das instrucdes —
cuidadosamente envoltas em caixas de presente — e das pessoas a que
sao enderecadas, tudo mais foge do controle. Tudo muda: as instrucdes,
o embrulho, o tamanho, o tempo. Nenhum retorno, apenas envios.
E a singularidade? A singularidade, aqui, faz toda a diferenca. Afinal de
contas, é através dela que um encantamento a mais na vida emerge, de
fato, como um presente.

ISTO NAO E UM PRESENTE (2008)
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MORRE-SE (2009)
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Rubiane Maia & Amanda Freitas, Performance. Foto: Tete Rocha.

E digno de nota que a introspecgdo seja, ndo por acaso, um entre
tantos elos caros as interlocucdes entre praticas ritualisticas e a prética
da performance. Tao digno de nota seria, ainda, a capacidade que tem
essa espécie de intervalo reflexivo imediato da mente, de seus préprios
estados enquanto tais, de fazer emergir uma certa autoconsciéncia
sobre a presentidade do corpo no mundo. Corpo num sentido amplo,
certamente distinto da no¢do de corpo criado para servir docilmente
aos poderes do campo social. Um corpo da experiéncia, do risco,
que afeta e se deixa afetar pelas linhas de fuga desse préprio mundo,
que o atravessam no obstinado e constante desejo exploratério de si.
Um corpo que sintetiza uma atitude tdo caracteristica do “corpo sem
érgaos” (DELEUZE & GUATTARI, 2012: 24), que € o corpo em estado
de performance. Auscultagdo diligente do continuum de fluxos e de
intensidades, que se manifestam quando sintonizamos a vibratilidade
do nosso corpo a imanéncia da latitude ambiente — atencao plena
na realidade circundante. Entre o entardecer e o anoitecer, seguem-
se caminhando descalcas por local ermo e afastado da cidade. No
trajeto, a cumplicidade. Nas maos, duas enxadas. O siléncio é de subito
rompido pelo compasso das enxadas revirando a terra. Desse esforco,
uma cova-rasa. Ao despir-se do luto, uma decisdo: o sacrificio. No
enterrar-se: talvez um pretexto para rogar o outro nelas mesmas. No
mais: apenas o nascimento de novos modos de existir.



A eminéncia do fim foi tacitamente precedida pelo distanciamento
e arrefecimento da relacido. E como é bom quando ndo se arrasta
sobre as linhas de fuga em que se traca qualquer tipo de tristeza ou
ressentimento. Sobre essas linhas, apesar de todo um futuro incerto
pela frente, um Unico compromisso: explorar o mundo a sua volta
e nele aferir novas singularidades que brotam da redistribuicio dos
possiveis, a respeito de suas proprias poténcias de expressao. Surge
a possibilidade da primeira residéncia artistica. Uma dessas raras
ocasides em que é possivel por a prova algumas dessas linhas de
fuga — sem necessariamente estar atravessado pela hiperconexao do
cotidiano, ou sob controle dos mecanismos do sistema de arte que
visam a superaceleracdo da maquina produtiva. Embora o boom de
residéncias artisticas, hoje, ndo raramente, injete mais elementos
dentro dessa ldgica produtivista, esse certamente ndo era o caso
daquela convocatéria. Foram 12 dias junto a varios artistas de diferentes
contextos, em lugar isolado, em meio a natureza. Na contracorrente
do “produzir por produzir’, a acdo estava mais interessada no seu
caréter processual do que, propriamente, na busca por um resultado
final formal. Perseguia a ideia de investigacio dos sonhos das pessoas,
frutos dos momentos de soliddo ou de um suposto estado de inacdo
e inoperancia do corpo. Emergi-los como dispositivo de convivéncia,
de compartilhamento de histérias e processos. Para isso, um kit, cujos
utensilios e dicas convocam todos ao exercicio da sua lembranca. Na
lembranca, o prazer de outra prosa boa no alvorecer de um novo dia.

0 LIVRO DOS SONHOS (2011)
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A FLOR DA PELE (2011)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Elisabeth Leal.

Sabe esses “bons encontros” (SPINOZA, 201 1) que, de tdo bons e
por despertarem em nés tanta alegria ativa, a gente quer levar para
a vida? E disso que se tratam os encontros com a clinica, quando do
ingresso ao mestrado em Psicologia Institucional, e com Marcus Vinicius,
intensificado no periodo de organizagdo e realizacio do “TRAMPOLIM”.
No primeiro, todo um chao conceitual para se apoiar ante as questdes
que pensava, e de uma maneira muito intuitiva. No segundo, um porto
afetivo-motivacional, inspiracao para se desvencilhar das insegurancas e
dos medos. Primeira exibicdo publica solo. Um tanto quanto acidental —
confessa. Nela uma discussdo latente sobre a construgdo de um corpo
sensivel. Nao fragil ou fraco. A sensibilidade, aqui, € aferida como um
tipo de forca que torna inteligivel o que esta em vias de diferir de si. A
acdo é precedida por um jejum: preparagdo de um corpo especffico.
Tudo é vermelho: as rosas, a roupa, a luz — até a transparéncia do
jarro de vidro. Um vaguear que insinua a iminéncia de algo: o jarro é
quebrado. E preciso muita delicadeza para que um outro vermelho nao
comparega: o do sangue. Uma a uma, as rosas perdem a exuberancia de
sua forma: outra preparacio. Dispersas pelo chao, as pétalas camuflam
ainda mais seu flerte intimo com o risco. Como saber onde estao os
cacos! Tateando. Uma tensdo e uma atencdo silenciosas durante todo
0 processo: mover os cacos de vidro com as maos, soprar o vidro mais
fino sobre as pétalas e, uma a uma, comé-las. E quanto tempo dura?
Enquanto resistir a sensacdo que a rosa provoca na boca: secura.



Rubiane Maia, Performance. Foto: Veronica Meloni.

E dificil entender, que dira explorar, a vida e o corpo, Nao no que eles
supostamente seriam em sua “esséncia”, mas sim no que eles sdo capazes
de realizar em suas poténcias. E por duas razdes. Primeiro, por sermos
confrontados com politicas de subjetivacdo que tensionam exatamente
0 oposto: a crenca substancialista do sujeito que leva a naturalizacdo de
um a priori essencialista, com o qual devemos lidar. Segundo, porque
o abalo dessas ideias requer uma astlcia prépria que burle qualquer
protocolo que eventualmente possa ser reproduzido. O seu abalo, na
pratica, implica a destituicao de todas essas estratégias de assujeitamento
que nos envolvem. E isso ndo ¢ facil. Quantas vezes, diante de um
mal-estar inominavel, suprimimos a nossa poténcia de agir e de existir?
InGmeras, mas ndo admitimos. E o que fazemos? Nos anestesiamos. E
impressiona o quanto os operadores de poder sdo habeis na producio
de dispositivos de anestesiamento no contemporaneo — nao por acaso
a escalada da automedicagdo e do abuso de psicotropicos, em especial
dos ansioliticos e dos antidepressivos. E, portanto, uma acao atravessada
por questdes relacionadas ao estado de entorpecimento, do bloquear
o sentir, de suavizacdo da memdria para suportar os desassossegos
cotidianos. Nunca havia recorrido a esse tipo de medicamento, mas
existia profundo respeito aqueles que encontravam nele um pouco de
possivel. Sedar-se! — Unica preocupacdo da instituicdo. Dosagem total:
|0 mg. Ingestdes controladas por um despertador: paradoxo. Escrita:
Corpo a corpo com as sensacdes que vao nascendo da auséncia de si
mesma. Alguma lembranga? Tudo muito etéreo. O que era branco:
delirio. O que ndo era: abismo.

(2011)

DELIRIO
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ABRIGO PARA VER 0 CEU (2011)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Amanda Freitas.

Delicadeza e lentidao. Por que resistimos tanto a elas? Talvez porque
sejam contrapontos as manifestacdes de uma politica de subjetivacdo
da vida mais fortemente dominante, como as relacionadas com a
rudeza e a celeridade. Alids, muito mais do que contrapontos. Vistas
sob essa dtica, elas se constituiriam como possibilidades de reflexdo e
de producio da diferenca de si — o que parece ndo ser o caso. Encara-
las, assim, implicaria colocar em xeque o consenso aparente, carregado
de violéncia simbdlica, de que € preciso manter uma postura austera
ante a vida e de que ndo ha tempo a perder — axiomas que tornam
translicidos os processos de produgdo do mesmo. E na reificacdo de
SeNsOs COMUNS COMO esses, sem sequer nos dar conta, elas nos séo
expropriadas. Mas como fazer para que delicadeza e lentiddo ndo se
tornem cada vez mais raras! Isso so se aprende vivendo, e, com efeito,
s6 nds sabemos quando € chegado o momento de nos deixarmos
escoar por afetos que convocam a sua liberacdo. Pensava muito no
tempo como forca criadora. De repente se deu conta de que, por
ndo ter crescido no campo, nao teve uma experiéncia de infancia junto
a natureza. Depois de adulta, exilios voluntarios no interior: atitude
politica radical de abandono do ritmo voraz do urbano. Disposicao para
uma relacdo de maior intimidade com esses lugares, pretexto para uma
outra experiéncia do tempo. Na roupa e na linha, o branco — contraste.
Passos lentos, mas, ndo por isso, menos ofegantes: colina. Um cajado
para dissipar o esforco. No topo, a suavidade no desenrolar de um
novelo que se faz ninho. Nele, um aconchego: devir-paisagem.



Rubiane Maia, Performance. Foto: Tete Rocha.

E definitivamente um periodo marcado por uma especial aten¢do ao
tempo. Tempo que intencionalmente se arrasta lento. E ocupar-se de
si num tempo que se faz de lentidées langa luz sobre a espera. Ah, a
espera. “O que fazer nesse intersticio temporal, nesse intervalo onde
o ‘antes’ se mostra intoleravel e o ‘depois’ se mostra imprevisivel?”
(DOMINGUES, 2010a: 53). O que se apreende do tempo conjugado
por lentiddes é que parece haver uma linha ténue que distingue o “ter
que” do querer esperar. Pois se a experiéncia compulséria da espera
nos coloca diante de um presente sem fim, no qual nos agarramos
a instabilidade da esperanca para atenuar as incertezas, o desejo de
espera nos desvincula dessa esperanca flagrante, abrindo-nos a criacdo
de novos modos de se relacionar em imanéncia com a vida. Em todo
caso, a espera nunca é confortavel: tempo cujos incessantes embates
demarcam o tempo das subjetivagdes a flor da pele. E para que ela se
desdobre em poténcia de agir ndo se pode deixar escapar o proprio
presente. Interpelando-o, evidenciamos os modos como dialogamos
com a construgdo da existéncia no agora. Branco: dessa vez no vestido
e nas pérolas. Transparéncia, aqui, cabe apenas as dguas e ao fio de
nylon. A beira d’dgua um corpo que se entrega ao tempo: tempo
das aguas. Sobre as aguas, as pérolas: leveza e lentiddo. Na cadéncia
vacante junto a correnteza: caminhos. E no siléncio manifesto de quem
cria para si um colar com as que ficam, a alegria intima para com aquelas
que ndo hesitaram em seguir seus proprios caminhos.

APREGO (2011)
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ACEITO (2011)

Rubiane Maia, Performance. Foto: Fabiola Melca.

Residéncia artistica. Subterflgio para embarcar em intrigantes
experiéncias espacio-temporais com a alteridade. Destino: Buenos
Aires. Outra cultura, outra lingua, outros afetos. Quem sabe, até,
tornar-se ainda mais familiar de Julio Cortazar — cujo livro “O jogo da
amarelinha” foi tdo importante em sua vida. Muito estranhamento e,
ao mesmo tempo, tudo muito estimulante. Lingua apressada, brechas
na comunicacdo. Perde-se no tempo das coisas ditas, perde-se a piada:
ri depois, e até hoje. la com frequéncia a um café. Nao costumava
demorar muito, mas, um dia, algo nao premeditado veio a devir. Uma
imagem lhe chama a atengdo: um senhor com um buqué de rosas
nas maos. De tempos em tempos ele olhava para o reldgio: indicio
de que aguardava alguém. Ela, a certa distancia, resolve esperar com
ele. Horas se passam. Quando percebeu que a pessoa aguardada no
encontro nao viria, ela comeca a escrever. Nasce o trabalho. Decidiu
que seria na Plaza de Mayo, coragao de Buenos Aires. Uma outra cor,
0 amarelo: nas roupas e no buqué de rosas que tem em maos. Faz
muito frio. Duas cadeiras. Em uma, seu corpo: olhos vedados, méos e
pés atados. Na outra: um livro — Rayuela — e um convite. No convite:
nenhuma esperanca, apenas a possibilidade de que alguém o aceite e ali
se sente. Vez ou outra o siléncio é rompido: a narrativa de Cortazar a
invade. Al, um pouco de vida é compartilhada: os corpos se aquecem.
Aos olhos da policia: protesto. Aos olhos das maes da Plaza de Mayo:
alguém para cuidar.



Rubiane Maia, Performance. Foto: Fabiola Melca.

Uma espécie de despedida desse um més de busca por novas e intensas
composicdes com a forca da vida que emanam de sua condi¢do de
estrangeira. Nao foi propriamente concebida em Buenos Aires. Mas
deve-se a atmosfera do deixar que o outro em si compareca, do
contexto portenho, a tonificacdo das ideias. Nela, as sutilezas de uma
critica contundente a propagacao dissimulada de clichés em torno da
imagem do feminino, e das opressdes e violéncias que eles perpetram
silenciosamente. Levar e eleva-los a dimensio da esfera publica:
compromisso ético. “Na ‘lei’ dos encontros, o verbo em agdo é
encontrar. Assim, sempre no infinitivo” (SILVA, 201 |: 27). Encontrar
vias para expor aquilo que a vida ndo suporta mais: o intoleravel.
Domingo. Espago publico. Vagueia nua pelas ruas em direcdo a outra
praga. Para alguns: obscenidade. Para outros: objeto. Para ela: apenas
corpo. Em uma das maos, rosas. Na outra, uma maleta com tudo
que dizem precisar: estigmas. 9 horas da manha, praca lotada, olhares
curiosos. Na maleta, o rosa: no traje, na necessaire e na maquiagem.
Embonecar-se, tornar-se intocavel. Na agitacio das criancas que se
aglomeram: torna-se atracdo. No compasso da caixinha de musica,
despetala as rosas. Ironia! Nao. Primicias do horror manifesto: giros de
360°, tombos sucessivos, dor. Gira, cai, se suja, se machuca, se levanta
e comeqa a girar de novo. Esgotamento: quando acabar?

BONECA DE PORCELANA (2011)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Joana Quiroga.

Espaco publico: instancia relacional através da qual € possivel se
confrontar com a diferenca — conduzindo ao reconhecimento da
poténcia dissensual (MOUFFE, 2007) da esfera publica. Engana-se
quem pensa se tratar de mero espaco fisico, disponivel a ocupacdo
dos corpos. Ndo: um campo de agenciamentos em processo, cujas
acdes interativas entre corpos, objetos, ideias, lugares e situagdes dao
tonos as singularidades dos modos como nos relacionamos entre si e
com os nossos ambientes de existéncia. Nele a tensao positivamente
irremediavel entre as habilidades perceptivas e coadaptativas de
composicdo das corporalidades, que se constituem nas interagdes
estabelecidas nesse processo. Arte no espago publico: em alguns casos,
intensificacdo desse campo de efetuacdes. E a ativagdo da situacdo
que interessa aqui, desta vez em Vitoria/ES: entregar-se a experiéncia
corporificada do espaco publico. Praga Costa Pereira. Vestir-se de noiva:
fantasmagoria prépria ao centro da cidade. Caminhar pela praca em
busca de sua propria ambiéncia. Nas maos um convite, grdos de arroz
e cartas de amor: mais uma vez, estigmas. Graos ao chao, ajoelha-se
sobre eles: sacrificio. Nas entrelinhas do convite: escuta. Se aceito, no
ajoelhar do outro a sua frente, uma carta é lida: cumplicidade. No olhar
do outro: reflexibilidade. Na cabeca, resta a ddvida: o que ha mesmo
de romantico por detras de tudo isso?

ENSAIO DE CASAMENTO

(VERMELHO-MULHER) (2011)

82



,!.? ? ;’ﬂ e .!.} ;
" .‘ .‘
..

-
3

Rubiane Maia, Performance. Foto: Sérgio Prucoli.

Essa cerimdnia das palavras, que envolve uma certa retdrica para
responder as perguntas “O qué?”, “Por qué?”, “Para qué?” e “Como?”
— que sustentam uma pesquisa académica — a incomodava. Nao que
ela ndo as tivesse respondido. Respostas, a essas e outras perguntas,
comparecem de maneira vigorosa, do tftulo dos agradecimentos a Gltima
linha de suas referéncias. O mal-estar reside no protocolo que essa
cerimdnia suscita: defesa. Defender seus pensamentos e suas escolhas,
ser arguida, se justificar, argumentar. Mal-estar que se torna, tanto maior
quanto complexo, quando o ter que defender algo implica, na pratica,
ter que defender a si prépria. Como se defende uma vida? Sim, pois
é disso que se trata as 142 paginas que passariam por essa cerimonia:
a sua prépria vida. Apds a cerimdnia institucional, ela propds outra.
Uma que respondesse, a sua maneira, a esse processo de finalizagao
do mestrado — que ndo fosse escrito nem falado — coerente com sua
pratica artistica. Inicio da noite e a penumbra dos remanescentes da
cerimOnia anterior. Algumas seringas de sangue |he sio retiradas por
uma enfermeira. Velas sdo acesas, dando a ver apenas a silhueta de
seu corpo. A sua frente, um recipiente onde se depositam a cinzas da
dissertacao que, folha por folha, é queimada por ela. Estranhamento?
Apenas por parte dos olhares incomodados de alguns. Cinzas e sangue
sdo misturados. A mistura toma corpo: segunda pele. Pouco a pouco
vai afirmando, sem precisar recorrer a uma sé palavra, que sua pesquisa
ndo esta no papel e, sim, no seu préprio corpo. Ca entre nds: é assim
que se defende um modo de vidal

APOS. DESVELO PARA NASCER CINZA (2011)
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TOMO 11 DOS TRABALHOS [2012]

“Mais do que misturar arte e vida, 0 que queremos
¢ apresentar uma perspectiva mais expansiva de
relagoes entre a arte e a vida. Misturas onde o lugar
das diferencas seja também o de um ‘outrar-se’ de
maneira menos violenta e mais suportavel.”

(SILVA, 2010: 113)






ARRITMIA (2012)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Chloé Gobira.

Nao propriamente Deleuze, mas os estoicos, que ja diziam que
deviamos ser dignos daquilo que nos acontece. Mas ¢ junto a ele que
aprendemos que acontecimento nao é o que acontece; acontecimento
“é o que deve ser querido” (DELEUZE, 2003: 152). E querer alguma
coisa no que acontece significa, para ele, “tornar-se o filho de seus
préprios acontecimentos e por al renascer, refazer para si mesmo um
nascimento” (Idem). Querer e capturar o acontecimento implicam a
abertura aos processos de singularizacao de si, que se expressam no
mesmo instante em que acontecem. Af, nada esta dado previamente
como se fosse destino; pelo contrario, possibilidades diversas de
efetivacio desses processos se expdem, dando a ver o potencial
gerativo da diferenca, rupturas de sentido e desvios. E se “ha os que
se aventuram em produzir desvios” (PRECIOSA, 2010: 39), ela se
aventura como poucos. Paisagem vazia e seca. No meio do caminho,
uma pedra: espanto. Em certo ponto, nao sabe ao certo se a pedra se
parece mesmo com um coragao, ou se a influéncia do livro infantil que
lia a fez ver desse modo. Pouco importa. Ali, uma carga poética que
merecia ser explorada. Tudo muito despretensioso e intuitivo. Linha
vermelha, veia: ligacdo entre seu coragdo-pedra e seu coragdo-corpo.
Coreografia intensa: corpo desenhado na paisagem. Quando vagueiam:
o peso. Quando distantes e inertes: leveza e desenhos, a perder de
vista, na areia branca. Quando juntos: o ar |he falta. E quando a ligacdo
é rompida? A certeza de que alguns caminhos tém, mesmo, coracio.



Rubiane Maia, Performance. Foto: Leandro Pena & Thaise Nardim.

Principio: ocupar a casa de uma pessoa, normalmente de um artista, e
transforméa-la em um espaco temporario, autogestado, de apresentacao
e fruicdo de a¢bes performativas. Nao. Néo se trata da descrigdo de sua
agdo, mas do contexto em que foi realizada: Festival de Apartamento. Era
uma casa grande. Muita gente. Tudo a0 mesmo tempo: apresentacdes,
musica, bebida, conversa. Caos: apoteose catartica. Ela escolheu o
lugar mais isolado para instaurar seu caos intimista, sua prépria catarse:
o banheiro do jardim. Espago-tempo de fluxos: retorno ao tempo das
aguas. Forra-se o chdo com algodao: primeira vez. Senta-se embaixo do
chuveiro: inunda-se. Para driblar o frio, fabrica bolhas de sabdo. Atras da
porta, um som torrencial de chuva se perde com a intempestividade do
que acontece ao largo. Algodao encharca. Sensorialidade: vestigios da
paixdo por Lygia Clark. No transbordamento do banheiro: descoberta.
Invisibilidade exposta. Ha os que tentam conter os fluxos. Outros,
como ela, deixam-se simplesmente escoar pela sensagdo de prazer ao
andar naquele chao.

INCUBAGAO. TRANSBORDAMENTO

PARA COPO D’AGUA (2012)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Pamela Guimaraes.

Dissolver-se no lugar. Adaptar-se de tal modo a ele, ou incorpora-lo de
tal maneira que sua acao deixa de ter um carater de excepcionalidade
em relacdo aos demais gestos e ritmos que nele se realizam. Acdo
entre a performance e o site-specific. Talvez o trabalho que tenha
permitido acionar, pela primeira vez, essa caracteristica pouco comum
no campo da performance, de uma suposta invisibilidade da acdo
performativa. Potencial de indiscernibilidade que emerge quando, tanto
O corpo quanto a agao, sao totalmente absorvidos pelos devires do
préprio contexto. E se o contexto ndo tem tanta familiaridade com
a linguagem da performance, ndo é constituinte do cotidiano do
lugar, tudo se torna mais intenso e interessante. De todos os lugares
possiveis, esse em especial parecia lhe convocar. Uma praca no centro
da cidade, popularmente conhecida como Praca das Velas. Lugar
considerado milagroso, atravessado por uma atmosfera de fé. Pessoas
continuamente circulam por 14, pequenas peregrinacdes marcadas
pelas velas acesas e pelos ex-votos que se depositam. Nenhuma
indumentaria especial. Leva uma cadeira para se sentar e um caderno
para escrever. De diferente, apenas, um carimbo, que usa para gravar
seu corpo com a palavra “reflexo” toda vez em que é observada; e a
linha vermelha, que conecta um de seus pés a cadeira. Se, inicialmente,
essas pequenas idiossincrasias geram algum tipo de estranhamento, com
o passar das horas, elas e ela se diluem no fluxo dos demais. Observa
tudo que acontece: escreve. Escrita que se embaralha. Devaneios?
Nao, cansaco. E depois de um dia inteiro de escrita daquele lugar, ela
vai embora: corre a boca pequena que ela também estava pagando
promessa. Qual seria?



Rubiane Maia, Performance. Foto: Stefania Masotti.

Talvez ndo se trate de romper o siléncio constante em suas ac¢des,
mas, sim, lembrando os surrealistas, de operar um exercicio em que a
linguagem ndo seja discurso inteligivel e cujo siléncio possa falar. Nessa
operacdo, a linguagem ¢ desinstrumentalizada, tornando-se sujeito-
objeto de criagbes. E assim o faz via palavra: a palavra literaria. Colocada
em estado de fuga, ampliando ainda mais a distancia entre ela e o que
nomeia, ao ponto de ser inalcan¢avel a coisa ou o objeto ao qual se
refere. Nesse movimento reside a possibilidade da “palavra auténtica”,
diria Maurice Blanchot (2005: 65). A linguagem deixa de expressar um
sentido e passa a cria-lo, via suspensdo das “obrigacdes da reflexao”
(BLANCHOT, 1997: 90) quando da escuta do siléncio eloquente
do inconsciente. E como explorar essa questdo num sarau literério?
Desatar o nd preso na garganta: caminho novo. Corredor estreito e
longilineo. Talvez nem precisasse de microfone: mas como se impor
aos que declamam I fora? Nas maos, um coracao de verdade — de um
animal. Siléncio e sons sutis denotam o toque suave e a delicadeza da
caricia. Ao contrério, gritos e grunhidos correspondem a intensidade
da forca que exerce sobre ele. Alterna-os. Alterna-se. Colar que
transpassa pescogo e maos: algo para lembra-la que tudo volta. Quanto
mais 0 comprime com as maos, mais ele se rompe. Sangue escorre,
pescogo aperta, lamento ecoa. Da boca, nenhuma palavra: e tudo ¢
dito. Inclusive que despedacar um coracao jamais passara incolume.

VERMELHO-BICHO (INTERLUDIO) (2012)
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CAMINHO DO CHA (2012)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Joana Quiroga.

Conta-se que o Chanoyu (a ceriménia do chd) era realizado pelos
monges zen-budistas para se manterem acordados durante as
meditacdes noturnas. O hébito de beber cha é uma tradicdo da cultura
japonesa desde o século IX — influenciada, também, pelo Taoismo.
Ganhou status cerimonial a partir do século Xll, quando o Chado
(caminho do chd) foi transformado no que, hoje, ele representa: uma
filosofia de vida, envolta por quatro principios basicos — harmonia,
respeito, pureza e tranquilidade. E mais do que o ato de tomar o ch, é
uma arte que envolve conhecimentos tradicionais. Podendo durar até
quatro horas, exige concentragdo nos gestos e na postura, elevando
a percep¢do da paz espiritual da vida cotidiana, como uma espécie
de meditagdo em movimento. Aqui, a cerimdnia é diferente e dura
um pouco mais. Atencdo irrestrita a forca motriz por detras de tudo
que existe: dgua. Estar com o corpo limpo para explorar o caminho
das 4guas dentro e fora dele: jejum. A sua frente, duas barras de gelo.
Principio: aquecé-las com seu corpo. Inicio duro, mas o corpo sempre
se adapta. Toca, abraca, assopra: derretimento, pequenos caminhos
em direcdo a xicara. De vazia para cheia, tempo: tempo-agua. Xicara
enche: bebe. A cada nova xicara bebida, bexiga se enche: eminéncia de
transbordamento. E preciso dar vazdo aos fluxos internos: reposiciona
a xicara sobre a roupa, urina e, em seguida, bebe. Alterna sua atencdo
entre os caminhos externos e internos das aguas. Em sua cerimdnia, a
cada xicara morna bebida, transe: ndo sabe mais se é o seu corpo que
aquece o gelo ou se é o gelo que aquece o seu corpo



Tudo ¢ tao vibrante. Amarelo vivo que recobre tanto o corpo quanto
as ruinas. Ndo. Nao foi ela quem pintou esses escombros. Travessura
de outro artista da residéncia, na qual ela havia acabado de aportar.
Nao chegou a conhecé-lo, mas assim que se deparou com a facanha
poética deste intrépido desconhecido, sentiu-se mobilizada a propor
alguma agdo naquele lugar. O amarelo remetia a Buenos Aires, aos
cuidados Unicos e valiosos que o trabalho “Encontro. Entdo eu disse
sim, aceito” havia lhe propiciado, um ano atras. Boas lembrangas.
Apoia-se nelas para aplacar a ansiedade. Afinal, assim como naquela
ocasido, encontrava-se outra vez a deriva, pelo mundo — dessa vez,
um bocado longe de casa. Junto a elas, certa tranquilidade se instaura, e
um pouco de conforto volta a percorrer o seu corpo. Em meio a maior
ocupacao de artistas de Paris, quantas possibilidades! Entre o entender
tudo pela metade — quando entende — e o ndo entender nada, surge
uma parceria: ela performaria uma espécie de desdobramento do
trabalho realizado em solo portenho, enquanto um fotdgrafo faria
o registro da acdo. Tudo marcado e, de repente, no dia anterior, a
noticia da morte do seu grande amigo. Choque: o Iuto a invade por
completo. Adormecimento. Nao desmarca, acaba indo. Encontro que
se transforma em outra coisa: despedida particular. Veste-se a carater.
Amarelo: cor da folha seca que representa o fim da vida; cor das
plantas, quando morrem. Desabamento, e em meio aos escombros:
corpo-em-estado-de-ruina.

A CASA AMARELA

(PREPARACAO PARA ENCONTRO) (2012)
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TRAVESSIA (2012)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Cyberceb.

Completo estado de estranhamento. Inadequacdo. Torpor. Os efeitos
dessa perda sdo muiltiplos e se fardo presentes por muito tempo.
Tornaram-se inseparaveis desde o “Eleve Coletivo”. Foi, entdo, sua
ex-parceira de “ERA Coletivo” quem proporcionou o encontro
entre os dois. Ele tinha sempre tanto para dar, e jamais se eximia
disso. Intensidade. Pura vontade de poténcia. A presenca dele a
encorajava a ir além: transformou sua vida. Com ele, tudo mudou:
ela ganhou o mundo. Com o “TRAMPOLIM", alcaram, juntos, v&os
inimagindveis. E apesar de toda distancia fisica, que as demandas de
cada um invariavelmente impuseram entre eles durante esse tempo,
estavam sempre conectados. Quem sabe até dessa vez pudessem se
encontrar? Sim, pois ele, assim como ela, também estava se derivando
por 4. Dor. Vazio. Luto reverbera. Que corpo esse tempo convoca!
Corpo-em-estado-de-abismo, impossivel de ser invisibilizado ou
silenciado. E esse o corpo que estd ali, transitando de um ponto ao
outro de uma passarela. Em cada ponto desse percurso, garrafas de
vinho: desequilibrio. Nas maos, um livro: ‘A poética do espago”, de
Gaston Bachelard, em francés. Nao era um livro referéncia para ela,
mas o era para ele: homenageia-o. Na medida em que caminha, 1€
o capitulo “Casa”: saudades. Tempo passa: embriaguez. O publico a
segura. Caminham juntos. L& para esses. Leitura alterada: misturas de
idiomas. Entre o que Bachelard diz e a partilha do que esta sentindo:
vulnerabilidade. Um senhor se aproxima. Caminham juntos. L& para
ela. Ao final do capitulo, depois de quildmetros percorridos nesse
pequeno trajeto, é ele quem Ihe diz: “acho que acabou, ndo é?!”



Rubiane Maia, Performance. Foto: Aline Yasmim.

Desconforto em prosseguir. Desistir, voltar: despedir-se. Da familia
dele vem o afago: ele iria querer que ela continuasse. Mas ndo é facil.
O corpo que segue, e que desembarca no interior da Inglaterra, é
um corpo que evoca a todo instante um pedido de cuidado. Pedido
que ndo encontra rapida correspondéncia quando se é estrangeiro,
inclusive de si mesmo. Nao correspondida, a dor que o corpo silencia
se acumula: corpo-em-estado-de-sufocamento. Peixe fora d’4gua.
Diferentemente de Paris, em que o taxativo “eu ndo estou em casa”
era rebatido com o cuidadoso “se vocé esta aqui, entdo agora esta € a
sua casa’, em solo inglés — nesse contexto em particular — as pessoas
ndo demonstravam disponibilidade ou mesmo aptidao para cuidar
umas das outras. E se a dor, nesse tempo, nao escolhe hora nem lugar
para transbordar, definitivamente este ndo seria o melhor contexto
para que ela escapasse, especialmente através do seu trabalho. Mas
como controlar? Talvez inteligibilidade, para saber lidar com ela. Mas,
ébvio, nenhuma clareza sobre isso naquele momento. Ali, dpice de
uma fragilidade emocional e, também, fisica. Luto-alucinagdo: eclosao.
Entre duas colunas, com o auxilio de um barbante grosso, desenha
com seu corpo o simbolo do infinito. Intercala essa alegoria, a principio
inofensiva, com o enredar frenético do seu corpo ao barbante. A cada
nova aparicdo do simbolo, mais o corpo se ata a ele. Os movimentos
parecem exceder o planejado. Agonia: o ar |he falta, o barbante a
enforca. Vida por um fio. Para seguir adiante, escolhe rompé-lo.
Desaba. Passa mal. Nao recebe ajuda. Cada um por si. Do nada, uma
epifania: “por que estou fazendo isso? por que estou fazendo isso
comigo mesma?”

LABIRINTO (2012)
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DECLARAGAO DE AMOR) (2012)

Rubiane Maia, Performance. Foto: Quin Moya.

Somatizacbes: termo usado para expressar os efeitos fisicos que
irrompem o corpo em condicdes de estresse e ansiedade, e que estao
normalmente relacionadosaalgumtipo de traumaou distdrbio emocional
vivido. Cada um reage a essas condigdes de maneiras diferentes, e seus
efeitos se somatizam no corpo de formas igualmente distintas. No seu
caso: virose, 39° de febre. Trinta dias doente. Precisava de cuidados,
mas sabia que ndo os encontraria em um hospital. Cansaco que se
soma ao luto. Muitas pequenas viagens: caos e precariedade. Tempo
em Londres: introspeccdo e siléncio. Em Barcelona, ombros amigos: o
cuidado de que precisava. Um lhe questiona sobre o caminho que vem
seguindo: “vocé se vé nele?” E, logo em seguida, como quem bate e
depois assopra: “vocé precisa se tratar com mais delicadeza”. O outro
lhe d& de presente um pacote de feijao e diz: “Isso é pra te confortar!”
Desembarca em Avinyd. Espaco-tempo de lentiddes e suavidades.
Algodao: simbolo de um tempo marcado por delicadezas. Processos
de autocuidado. Criagdo de territorio existencial (GUATTARI, 1992:
[9). Aqui, experiéncia imersiva na paisagem: busca de conforto nesse
novo lugar. Outramento. Envolve-se. Sente a leveza percorrer todo
seu corpo. Fragmenta-o: torna-o livre para seguir em qualquer direcao.
Juntos, intenso convivio. Cuidam-se. Forjam ninhos. Fazem amor!



Rubiane Maia, Performance. Foto: Quin Moya.

Um daqueles ombros, aquele que a lembrou de que era preciso se
tratar com mais delicadeza, também plantou outra semente naquele
encontro: “porque ndo trazer a delicadeza para o seu trabalho?” E isso
certamente reverberou de uma maneira muito forte. Desencadeou
toda uma circulagdo de afetos que a ajudaram a repensar a relacdo
entre tudo que estava se passando em sua vida e o que fazer com
0 que estava sentindo, e vivendo, no caminho artistico. A cada novo
dia nesse lugarejo uma oportunidade a mais para processar tudo isso
e “explorar estados inéditos” (PRECIOSA, 2010: 17) de si mesma.
Reabilitagdo da vida, redirecionamento para o seu trabalho. E como
nada é por acaso, ndo poderia ter vindo em momento mais oportuno
esse tdo desejado tempo de parada e de tranquilidade. Essa acdo —
assim como a anterior e as duas outras que viriam em sequéncia — nao
fazia parte do projeto original proposto para ser desenvolvido naquele
momento, durante a residéncia. Teria que ficar para depois. O foco, ali,
era outro: autocentramento, cuidado consigo e com tudo o que estava
ao seu redor. E a deixaram livre para produzir sua clinica de si: outra
vez cuidada. Aqui, o principio era roubar uma rosa da casa de alguém:
a rosa que achasse mais bonita. Leva-la consigo. Em seu estidio, vestir-
se de branco: tratava-se de uma ocasiao especial. Acomoda a rosa em
Copo, sem agua, sobre a mesa. Senta-se em uma cadeira e ndo faz nada
além de olhar para ela até que morra. Olhar para a morte. Quatro dias
de veldrio. Na rosa, seu grande amigo. Nesse velério, a importancia de
um ritual de adeus que, de fato, nunca houve.

ENTRE NOS (2012)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Marcela Antunes.

Na mitologia grega, Coré, filha de Deméter com Zeus, colhia narcisos
quando foi raptada por Hades, deus do submundo subterraneo.
Deméter, tomada pela dor da perda, passa a vagar pelo mundo.
Tamanha € a dor que, por onde passa, a terra seca e o alimento
faltta. Com medo da destruicdo, Zeus intercede junto a Hades para
que devolva sua filha. Hades recusa devolver Coré, agora Perséfone,
e faz com que ela continue com ele: dera-lhe uma roma, fruto do
casamento. Ao engolir algumas sementes, ndo poderia mais deixa-lo.
Entretanto, ela engoliu apenas quatro sementes. Faz-se um acordo:
um terco do ano fica junto a Hades e o restante do tempo com a
mae. Quando no Olimpo, a natureza brota flores e frutos. Quando no
inferno, o inverno reina na terra. Saiu para caminhar, lugar de natureza
arida e deserta. Estava sozinha. No meio do caminho, um pé de roma
— todo carregado. Lembrou-se de Perséfone. Lembrou-se do livro
que lia, cuja roma é simbolo do consciente/inconsciente. Coincidéncia.
Lembrou-se de receber, de peito aberto, o que a vida lhe da de bom
grado: parte do processo de reestabelecimento. Come. Fruta grande,
sementes suculentas. Leva algumas para casa. No estudio, branco,
protagoniza o vermelho vivo das sementes. Come as romas: sementes
se acumulam. Com delicadeza e ajuda de agulha e fio dourado — quase
imperceptiveis — constréi um colar. Nao se sabe onde comega nem
termina. Sabe-se, apenas, que com algumas delas, e repleto de lacunas
a serem preenchidas por ficcoes, o colar transpassa sua pele. Vinculo.
Seu amigo tinha uma tatuagem igual a dela: irmaos de coracao.
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Rubiane Maia, Performance/Instalacao. Foto: Quin Moya.

O outro daqueles ombros, que a presenteou com feijdes, talvez nem
saiba o quanto a confortaram. E de uma maneira particular. No antigo
Egito e na Grécia, o feijdo era cultuado como simbolo da vida. Foi
alimento das frontes de batalha. Rico em nutrientes, textura macia,
acolhe com maestria os sabores infusionados no preparo. No Brasil:
comida de conforto, de resisténcia, de “sustancia”. Ela recebeu os
feijdes com carinho. O que fazer? Nio tinha panela de pressdo. Certo
dia, um lampejo: memorias da infancia, experiéncias de germinacio.
Algoddo: elemento vulneravel e fragil. Com ele, nova conexdo com
aspectos primarios da vida: a germinacdo e o crescimento do feijdo.
Ao germina-los, relaciona-se com a morte e com a vida, a0 mesmo
tempo. Faz parte do autocuidado olhar para as coisas que crescem,
que estdo vivendo, que estdo nascendo. O estudio vira um laboratdrio
para experiéncias de vida. Um més e meio fazendo-os germinar em
caixas, pratos e tacas. Vive para isso. Registra o processo com muito
gosto. Antes de seguir viagem, o Ultimo ritual da residéncia: partilha
seu jardim secreto. Cria uma instalacdo. Forra, com algodado, o chdo
de duas salas do centro cultural comunitario de Avinyd, fixa fotos do
processo nas paredes e transfere seu jardim para la. Nos primeiros 30
minutos: conta-gotas para rega-lo. Cansada, deita-se sobre o algodao
e adormece. As pessoas parecem intimidadas em entrar nas salas. Mas,
ao se recolher no canto, uma fila se forma, e o que é clinica de si torna-
se conforto para todos.

JARDIM SECRETO -
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Rubiane Maia, Fotografia/Texto. Foto: Rubiane Maia.

Inicio do inverno europeu. Sulda Franca. Casa de uma amiga: aconchego
para o corpo, acolhida para as emocdes. Alguns dias de intervalo antes
da préxima exibicao publica. Vivia o entre. Precioso momento para
se recolher; cuja redistribuicio dos afetos, quem sabe, ndo poderia
dar contornos a essa “vida viva" (SILVA, 201 1: 132), experienciada
em Barcelona. Periodo caseiro: ndo é tempo de producio artistica.
Mas o corpo tem seus caprichos, basta estranhd-lo um pouquinho
para que ele logo desentranhe sua “poesia” (PRECIOSA, 2010: 58).
Casa no campo, e perto dela uma plantacdo de dente-de-ledo. Faz
frio. Ndo se importa. Sai para caminhar com sua cdmera na mao. Ao
cruzar a varanda: neblina. Alguns passos: desaparecimento. No radio,
o alerta: ndo saiam! Dia de neblina forte: as pessoas poderiam se
perder, acidentes poderiam acontecer. Ao avancar pela neblina, nao
¢é o corpo que desaparece, mas tudo fica para tras. Na impossibilidade
da visdo como principio de orientacao, conta os passos. Experimenta
ir perambulando as cegas, mapeando a cada passo o desconhecido
que estd adiante. Encanta-se pelas goticulas do orvalho Umido que
respinga nos dentes-de-ledo. Captura a vivacidade das sutilezas que
aquelas condi¢des parecem tornar ainda mais imperceptiveis. Depois
de algum tempo, seu corpo, em regresso, se materializa, aos poucos,
na paisagem. Quem sabe ndo se perdeu? De acidental, mesmo, apenas
a imprevisibilidade daquelas imagens.



Rubiane Maia, Performance. Foto: Daniella Perez Baccigalupo.

Nasceu naquele periodo em Londres, antes de Barcelona — entreato
de introspeccao, luto e virose. Nao era uma residéncia artistica,
mas lembrava, tamanho o grau de imerséo. Dias dificeis, emocional
fragilizado, corpo febril, dificuldade de comunicacdo. Fala pouco: cria
momentos de siléncio para si. O foco, ali, sdo as experimentacoes.
Segue os dias desenvolvendo exercicios com um conta-gotas: reldgio
que funciona no tempo da lentiddo. Com ele, o titulo do workshop
“Vida e arte, aqui e agora”, ganha tonos. Na transferéncia de 4gua
entre recipientes, entra em estado de auto-hipnose. Nao por acaso,
memdrias do amigo que havia perdido vém a mente, e as lagrimas
aparecem. Do sul da Franca, desembarca em Veneza. Reelaborou toda
aacao. Tudo desligado, e o siléncio ecoa pelo prédio. A iluminagdo vem
da sala montada, com sua ajuda, para homenagea-lo. Veste branco.
Dois copos nas maos. Um cheio de 4gua e com um prego dentro,
outro cheio de sal e com um conta-gotas. Despeja o sal sobre uma
placa de vidro e, com o conta-gotas, inicia a transferéncia da agua para o
copo vazio, sujo de sal. As lagrimas aparecem, e as memarias também.
Chora. Recolhe as lagrimas com o conta-gotas e deposita no copo.
Alterna esse gesto com o recolhimento da dgua salgada do copo, que
deposita também nos olhos. Quanto mais o faz, mais lagrimas. Quanto
mais lagrimas, mais saudades. Ao final, tenta quebrar a placa de vidro
com o prego. Sem éxito, recolhe os residuos de tudo e vai embora,
com a certeza de que ele esta presente.

TRANSFERENCIA. TALVEZ 0
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“Nessa provocacao, somos reconduzidos para um
campo que além de apenas questionar as politicas
que incidem sobre os modos de vida, nos convoca

a acdo. £ urgente forjar outros modos, outras
politicas. Apenas entender os mecanismos que se
passam ao abdicarmos da autonomia de construgao
deste mundo e desta vida ja nao basta, se é que um
dia bastou” (siLvA, 2011: 69)
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A PERMANENCIA

Rubiane Maia, Performance. Foto: Robert Peyote.

Um més e meio de residéncia artistica na Argentina. Retorno marcado
menos pelo glamour do que pelos contratempos. Alids, os “perrengues”
em torno da arte sao mais presentes do que se imagina. De cara, arruma
um lugar para se abrigar: um apartamento minusculo e claustrofbico,
sem espaco detrabalho. Nenhumimpedimento, queriaviver esse tempo
de nomadismo e circular mundo a fora. E como os perrengues também
tém sua beleza, suas afirmagdes no mundo, quem sabe ndo foi assim
que tantas acdes surgiram?! Contexto diferente da primeira vez. Nao
ha muito auxilio. Esta sozinha. Inicialmente, desenvolver o trabalho em
lugar abandonado era uma das inten¢des da proposta aplicada. Torna-
se apropriado as circunstancias. Local semi-abandonado, em rua vazia,
distante de onde vivia. Duas horas caminhando para ir e para voltar:
deriva. Seis dias em isolamento voluntario. Medo. A cada dia, adentra
sozinha e em siléncio os cdmodos. Um por dia. Ruidos estranhos quase
a fazem desistir: crise. Gestos sutis buscam criar uma intimidade com o
lugar, ndo para torna-lo aconchegante, mas receptivel. No sétimo dia,
permitiu que a assistissem. Permanece em um dos cdmodos, a cada
duas horas do dia, em siléncio, desenvolvendo gestos que, até entio,
eram secretos, da intimidade ja estabelecida com o lugar. O dia passa,
pessoas vém e vao. Mas ha uma presenca quase nula que permanece
ali, do inicio ao fim. Presenca fantasmagbdrica na casa, cujos barulhos dos
cliques a lembram, vez ou outra, de que, ali, ndo esta sozinha.



Rubiane Maia, Objeto Efémero/Fotografia. Foto: Rubiane Maia.

A experiéncia de germinagdo dos feijdes, em Avinyd, deu a ver “um
irreconhecivel outro, que trazia consigo uma maneira experimental de
pensar, de viver, de ousar” (PRECIOSA, 2010: 20). E, em Buenos Aires,
0 que queria mesmo era rogar, mais e mais, a dindmica constantemente
movimentada e efervescente que esse outramento lhe havia produzido.
O principio motor inicial desse periodo de residéncia era refazer a agdo
com os feijdes, em um lugar abandonado e com terra, ndo mais com
algoddo. Assim que aportou na Argentina, adquiriu um livro que tratava
tanto da terra quanto do sol. Impeto que precisou ser abandonado,
ao menos em parte. Os primeiros dias deixaram claro que seria
impossivel realizd-la, na dimensao imaginada. Ndo havia suporte para
tal empreitada. No apartamento, timida e despretensiosamente,
instaura sua primeira experiéncia com terra — que ocorre em paralelo a
realizacdo de “Claustro — estudo sobre a permanéncia, ou nada”. Dada
sua inabilidade em plantio, inicia germinando os feijdes em algodao.
Tempo passa, livro lido, realiza nele um corte. Abre um buraco e o
preenche com terra. A medida que os feijdes germinados brotam,
ela os transfere para o entdo livro, agora cantaro. Crescem formosos.
Tornam-se companheiros nos momentos em que o isolamento é
minimamente aconchegante. Registra as sutilezas do crescimento, do
nascimento a morte. Outra vez as memdorias comparecem: impossivel
esquecé-las! Diferente de Avinyd, ela ndo vai embora antes do seu
desaparecimento. E se, no final das contas, eles vivem para desaparecer,
aqui, ela experimenta desaparecer junto a eles, antes da partida.

ESQUECIMENTO (2013)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Gabriel Bolzan.

Do interesse pela memoria a imersao nas pesquisas sobre os modos
de funcionamento. Nela, o fascinio pela incapacidade humana do
esquecimento caminha lado a lado com a dor, com o desejo de
suprimir da meméria certas lembrancas. Vive um perfodo de sucessivos
embates: a morte de seu grande amigo, o im de um relacionamento,
o afastamento de seu ambiente estavel de trabalho, a saudade de casa.
Tudo a estimulava a querer entender o porqué de quanto mais se
tenta esquecer algo, mais se lembra daquilo. Ainda em solo portenho,
reflete e aprofunda seus estudos sobre o esquecimento. Lembra do
filme “Brilho eterno de uma mente sem lembrancas”, em que Joel e
Clementine se submetem, por razdes correlatas, a um tratamento
experimental capaz de retirar da memoria certas lembrangas. Somente
em Portugal, ao avancar suas investigacdes em direcdo a neurociéncia
e a neurolinguistica, descobre que uma memoria ndo pode ser
apagada. Ela pode, no méximo, ser substituida, sobretudo quando
conectada a um processo fisico. Primeiro ato: segura um gravador e
I€, sem interrupgdo, as conjugacdes do verbo ‘esquecer’. Segundo
ato: acomoda-se desconfortavelmente na cadeira caida ao chdo. A
medida que se concentra em sua voz, ecoada em loop pelo gravador,
recolhe lentamente, com um conta-gotas, o vinho que estd em um
cdlice a frente. Goteja-o em sua boca, sem engolir, até que transborde.
No esgotamento, forja para si o esquecimento. E enquanto precisa
esquecer mais alguma coisa, la vai ela outra vez.



Rubiane Maia, Performance/Texto. Foto: Maria Paez.

Ela também operava furtivamente a escrita como dispositivo de criacao.
Tinha 2@ mao um caderno para anotagdes, testemunha dos processos
experienciados nas dobras (DELEUZE, 1991: 34) desse nomadismo.
Se lidos, nenhum enredo. Apenas fragmentarias cartografias afetivas,
“consideradas refugo pela razéo" (PRECIOSA, 2010: 18). No meio
delas, um sonoro: “é preciso ver a noite passar’. A primeira vista,
poema visual. No sul da Espanha, transborda as anotacdes. Leva-o
as vias de fato. Entre amigos, todos artistas, aproveita esse tempo de
brecha nas apresentacdes para criar experiéncias com essa frase. A
casa que os acolhiam era envolta por uma paisagem desértica. Vigor
luminoso chama atengdo. A claridade excessiva incomoda, as vezes.
Inverter o habitual: ver a noite. E preciso uma preparacdo, um dia
inteiro de olhos vendados. Naquele dia, ao despertar, antes mesmo de
abrir os olhos, venda-os. Visdo anulada; tato, audi¢do e olfato ganham
poténcia. As texturas, os cheiros e os sons ddo a ver um processo de
escuta desse lugar, até entdo inalcancavel. Passadas |2 horas sem o sol,
¢ conduzida ao topo de uma pequena colina. Ao sentar-se em uma
cadeira, a venda é retirada. Os amigos ficam em siléncio, mas logo
se retiram; afinal, trata-se de um encontro particular. Ela permanece,
ali, pelas préximas 12 horas, na companhia da luz da lua, envolta pela
noite que graciosamente performa, diante dos seus olhos, aquilo que
ndo conseguimos ver justamente por (pasmem!) estarmos de olhos
fechados.

ATE 0 INFINITO (2013)
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Rubiane Maia, Desenho (15 x 21 cm)/Texto. Foto: Rubiane Maia.

Usado como reldgio, em tempos mais remotos, o péndulo é um dos
instrumentos mais antigos para se medir o ritmo do tempo. Sua feicdo
mais simples € aquela que remonta a introdugao a mecanica, das aulas
de fisica: um pequeno corpo preso a extremidade de um fio que, por
sua vez, tem a extremidade oposta presa em um ponto fixo. Num
campo gravitacional uniforme, as oscilagbes desse corpo ocorrem
em direcdes opostas e se realizam com o mesmo periodo. Essas
oscilagdes, que independem da massa desse corpo, estao relacionadas
ao comprimento do fio e a forca exercida no corpo. Diz-se que foi
Galileu quem descobriu que o tempo poderia ser medido por meio das
oscilagdes de um péndulo. Em uma missa, ao observar as oscilagdes de
um candelabro no teto da igreja, Galileu teria conseguido, com a ajuda
dos batimentos cardiacos, aferir os periodos de oscilagdo e, também,
chegar a conclusdo de que o periodo era idéntico em ambas as direcdes
em que o candelabro oscilava. Foi naquele periodo em Portugal,
durante uma visita a0 museu de fisica de Lisboa, que ela se deparou
com o péndulo. Sala enorme, inteiramente dedicada a exposicdo de
desenhos, pesquisas e péndulos de todos os tipos e formas. De inicio,
0 mais dbvio: corpo em movimento. Fucando um pouco mais: corpo
em estado de movimento repetitivo. Intensificacio dos processos
fisicos rumo ao esquecimento? No Brasil, desenha; esboca a imagem
que estd na cabeca: corpo-péndulo. Desenho que deseja ser video,
no qual ela seria aquele corpo, oscilando tal qual um péndulo. Agdo
que, em meio a outras demandas e projetos, ndo vai além. Video nao
executado: desenho-desejo afirma processo como obra.
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Domingues, Desenho (35 x 50 cm)/Acao colaborativa. Foto: Rubiane Maia.

Telepatia: habilidade de transmitir pensamentos ou de se comunicar
de modo interpessoal, a distancia e extra-sensorialmente. Sdo poucos,
para nao dizer raros, os que acreditam. E embora ndo sejam nada
excepcionais os relatos sobre sua existéncia, por se tratar de uma
interacdo que ndo passa pelos sentidos fisicos conhecidos — escapando,
portanto, ao cognoscivel — é vista, por muitos, com ceticismo, face
ao paradigma interacionista previsto pela razdo cientffica. Percepcoes
extra-sensoriais: telepatia, clarividéncia, premonigdo, retrocognicao,
mediunidade, psicometria e telecinesia. De todas, sempre lhe chamou
atengdo a telepatia. Um tipo de interatividade que ndo implica,
necessariamente, proximidade, contato e sentidos. E preciso ser
inventivo, em face dos processos de nomadismo, para ser possivel
criar modos singulares de estar junto em meio as desterritorializacdes
e reterritorializacdes. Telepatia em uso: transmite e comunica afetos
invisiveis, etéreos, mas capazes de acionar poténcias em nossas vidas.
E seu aniversario. Cria um convite e o distribui por um pequeno grupo
de mulheres. Nao sao apenas amigas, sao pessoas com quem, ao longo
de sua existéncia, em algum momento, ela teve um bom encontro.
No convite, um pedido: “eleja um momento, nessas 24 horas, e entre
em contato comigo por telepatia”. Permanece em casa, em completo
estado de receptividade. Mais como quem psicografa do que quem
desenha, mentaliza esse mundao de terra. A cada ponto marcado na
folha, um afeto recebido se faz presente. Ao final do dia, mapa abstrato
de encontros. Despretensiosa prova daquilo que pode a telepatia.

PONTO (2014)
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Rubiane Maia, Video (8'01"), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do video.
Com Gilles Deleuze (2006: 48-49), o aprendizado: se ha repeticao,
nao pode ser do Mesmo, porque no proprio ato de repetir se introduz
a diferenga. E a repeticdo ndo como reproducio do Mesmo, mas
como processo singular de relacionamento com o que se repete. Ele
demonstra que, no instante exato da repeticao, a singularidade de cada
corpo instaurara, até involuntariamente, a diferenca e, ndo, o Mesmo.
Para ela, também. Aqui, enxerga o idéntico, aquele colado ao paradigma
da representacdo. Quem se coloca a disposicao para perceber o outro,
a diferenca na acdo que se repete, vislumbra vastos protocolos de
esquecimentos possiveis. Tantas vezes conjugou o esquecimento, que
passou a enxergar com outros olhos o primeiro ato de “Decanto, até
quando for preciso esquecer”. A cada repeticdo, novas camadas vém
e, com elas, o corpo suprime a memdria de formas distintas. Edificio
semi-abandonado. O que nao é ‘semi’ é ruina, em vivido processo de
obliteragdo. Desta vez, recebe e reage ao mantra enquanto o entoa.
Longa duragao: conjuga o esquecimento, ininterruptamente. Leitura
dramética que contorce corpo e estremece entulhos e escombros
do que ja havia sido palco de tantas apresentagdes. Perturbacio ecoa,
propagada pelo vazio do edificio, irrompendo sossegos dos que, ali ao
lado, estdo em casa ou no trabalho. Sem distincdo, eu, tu, ele, nds, vos
e eles arrastam-se para sua agonia. Um dos primeiros registros que,
de fato, se afirmam como video. Basta dar play para que o diferir-se na
poténcia da repeti¢do em ato ndo seja esquecido.



Rubiane Maia, Livro. 74 f. Vitoria: SECULT, 2014. Foto: Rubiane Maia.

A disposicio para a escrita era presente desde os tempos de
vestibulanda. Mas é no mestrado que esse vinculo se torna mais
forte. Antes, escrevia. E esse escrever ndo era levado tio a sério. No
mestrado, seu desenvolvimento ndo poderia ter sido mais potente.
Teve a sorte rara de ser num ambiente aberto a experimentagdo de
uma escrita menos dura. Criou, ali, uma relagdo criativa com a escrita,
mais literaria. No mestrado, escrevia sobre os desvios na arte, esses
estimulantes disparadores de linhas de fuga, que parecem convocar a
experimentagcdo de corpos mais vivos e vibrateis. No mais? Escrevia
de tudo um pouco. Sobre os processos de viagens, essas idas e vindas
constantes de um lugar para o outro, as performances, as memdrias
de trabalhos, os encontros, as despedidas, os sonhos. Escrevia sobre
tudo que, de alguma forma, tivesse conexdao com o que vivia, e cuja
objetividade poderia até ser duvidosa e obsoleta. Escrevia, mas nao
escrevia para ninguém. Arremessava palavras a ela mesma. Reunia tudo
em um blog. Secreto. Nunca aberto. Compartilhou com poucos seu
didrio recdndito. L4 ela gestava o que escrevia, ao ponto que pudessem
se sustentar. Ali, sonhos se transformaram em textos, performances se
tornaram poemas, rascunhos viraram artigos, observacdes tonificaram a
dissertacdo... Até que, juntos, quiseram ganhar corpo: publicacdo. Mas
ndo uma qualquer! Uma publicacdo toda em notas de rodapé. Aquelas
do mestrado, cujas letras mitidas rocam o chao e forjam desvios. Elogio
ao que escapa pelas bordas, levando-nos a dire¢des outras, infinitas.
Autorretrato? Nao de um rosto, e, sim, de uma vida. Janela para dar
a ver outras coisas: tudo aquilo que pode, até, nao ser essencial, mas,
que, indiscutivelmente, tem a sua importancia.

AUTORRETRATO EM NOTAS DE RODAPE (2014)
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(2014)

Rubiane Maia, Video, diptico (27" 41"), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do video.

Teria sido em Avinyd, caso a vida, naquele momento, ndo evocasse
outros caminhos. E se assim tivesse sido, teria comparecido como
performance. Alguma diferenca? Toda. Especialmente porque o video,
que viria a publico — caso viesse — seria produzido como documentagdo
e ndo como linguagem prépria. Teria explorado a relagdo entre corpo,
alimento, afetos e memodrias; inspiracio que remonta a paixao subita
pelo livro “Como &gua para chocolate”. Ideia interessante, essa, de
cozinha-ficcdo, que Laura Ezequiel traz. Por que nao experimentar
esse elo subestimado entre o que se come, o preparo dos alimentos
e as nossas memorias afetivas? Questdo que, posta em suspensdo em
Barcelona, é retomada durante sua segunda passagem por Buenos Aires.
Ali, durante trés dias, forjou escapes em seu isolamento e se permitiu
vivenciar uma improvavel imersao num seminario sobre comida. Nele,
alimento expandia o campo da gastronomia. Entusiasmada, viu de tudo
um pouco: palestras, flmes, exposicio. Com tantos estimulos, elabora a
proposta — executada um ano depois, no Brasil. Breves registros-filmes
performativos. Interesse manifesto em expandir sua producio: pensar a
imagem, além da acdo. Performance excede o enquadre e avanca para
tras da cdmera: transbordamento. Quando na frente da lente, arranca
de uma sé vez a fungdo do alimento e fabula, via multiplicidade afetiva e
imagética, outros encontros possiveis entre corpo e alimento. Quando
atras dela, arranca-se do foco, daquele lugar que nem de longe chegou
a ser, alguma vez, zona de conforto. Ali, apetite a mais por um desejo
maior de riscos.



Rubiane Maia, Performance/Fotografia. Foto: Rubiane Maia.

Realizar a agdo e ater-se a producdo de uma imagem sensivel.
Preocupacdo que emerge em 201 |, com os primeiros registros de
suas exibicdes. Tudo é muito precario — os equipamentos e, inclusive,
a documentacdo. Questdo que ndo se restringe a qualidade técnica.
Estendia-se para a maneira como eles eram feitos (muitas vezes de
modo invasivo) e para a prépria imagem criada (que, em sua maioria,
ndo correspondia a ideia central da acdo). Trés anos de transicao gradual,
do questionamento ao didlogo. Conversas que precediam a realizagdo
das acdes, a fim de agugar as percepcdes do sensivel registrado de
cada trabalho. Tempo passa e, agora, novas decisdes: estar atras da
camera, vislumbrar o que criar na frente e visualizar se o que estd
criando corresponde ao que mentalizou. Se em “Esbocos de um corpo
desconhecido” instaura essa corporeidade em duo, que ocupa, ao
mesmo tempo, as duas faces da cdmera; aqui, seu corpo abandona
o primeiro plano. Performar, agora, é performar de outro ponto de
vista. Primeiras imagens: testes de camera antes de se encontrar com
os alimentos. A amiga come a maga, e ela verifica enquadramento,
luz, foco, contraste, profundidade. Acha interessante, toma gosto.
Nao havia um conceito por trds, mas algo ja se estabelecia ali. S6
mulheres que, nesse flerte intimo com o seu olhar, comem sem culpa,
com prazer, as magas que oferece. Tempo de provocac¢do a mitologia
biblica. Tempo, também, de imersdo no audiovisual. Tempo, ainda, de
aprendizado. Afinal, é através dele que descobre que nio é nada facil
produzir imagens, que dird imagens sensiveis.

UMA MAGA E DUAS CADEIRAS (2014)
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TOMO IV DOS TRABALHOS [2015-2016]

“Com a arte, percebemos que as lutas podem se
dar junto a criagdo de diversos dispositivos, numa
pluralidade de linguagens, e, por isso mesmo,
tornar-se palpavel falar da ativacao de uma
micropolitica da delicadeza que seja vivida através
de um corpo intensamente afetado”

(SILVA, 2011: 113)
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Rubiane Maia, Instalagdo (1.10 x 2.90 m)/0Objeto efémero. Foto: still da Exposicao Modos de
Usar, Museu de Arte do Espirito Santo (MAES), Vitéria/ES, Brasil, 2015.

Cada uma a pegava a sua maneira. E o jeito como pegavam dava indicios
de como cada uma a esculpiria a mordidas. Umas comecam pelo
lado e avancam, linearmente, até completarem 360°; passando, em
seguida, as extremidades, até que sé reste o miolo. Outras comecam
de cima ou de baixo; essas parecem nao seguir uma légica, as mordidas
avancam em diferentes dire¢des, parecem obstinadas a procura do
bojo da fruta. Algumas operam as mordidas como um jogo de xadrez.
Observam: antes de cada mordida, percorrem sua extensdo com o
olhar, calculando meticulosamente a melhor forma para prosseguir
rumo a conquista. Em todos os casos, observar pela lente da camera, a
cada clique, as formas que as magas ganham através dessas mordidas,
tornou-se um aspecto fascinante. Maca como elemento escultérico:
desdobramento possivel para “Uma maca e duas cadeiras”. Primeiros
esbogos: trazer a maca para o centro do trabalho, e em movimento.
Mas quantos frames fazer com uma Unica maca até desaparecer! No
seu caso: quarenta nichos para quarenta magcas; e, assim, movimento
para sua instalagdo-animacdo em stop-motion. Aqui, foi ela quem as
saboreou, uma a uma. A Unica ndo esculpida a mordida foi a primeira —
estateria que passar ilesa de sua embocadura. As demais receberam suas
dentadas, em sequéncia, e em maior quantidade, até o seu completo
fim. Jogo ludico com o movimento de decomposicao da imagem da
maca, que pde em suspensao suas implicacdes signicas e iconograficas.
Faz com que compareca em sua dimensio fundamental e irrevogével:
matéria. Cheiros, odores, fungos: apodrecimento. Decomposicao da
decomposicao. Elegia do desaparecimento-aparecimento.



Rubiane Maia & Renata Ferraz, Curta-metragem (15'26"), HD - 16:9, Estéreo, Colorido,
Portugués, Brasil. Foto: still do curta-metragem.

Sempre teve o habito de prestar atencdo aos seus sonhos. Gosta de
escrever sobre eles. InUmeros, sem se apegar a uma descrigdo literal,
viraram textos. Alguns povoam, discretamente, ‘Autorretratos em notas
de rodapé”. Outros ficaram pelo caminho, anotacdes; ou, ainda, se
reservaram ao direito de ndo tomar formas na escrita. Mas esse sonho,
em especial, ganhara contornos outros. Foi em uma noite de 2013,
em Portugal, durante periodo de residéncia artistica. Sonho enigmético,
tanto quanto os umbrais de sua lembranca. [Tempestade, procura
abrigo. Em uma casa, escura, um senhor a recebe e a conduz pelo
corredor. No Ultimo dos cémodos, as janelas e o vao da porta revelam
o mar azul e um dia ensolarado. E um penhasco. O senhor, entdo, |he
da duas opcdes: ou pula ou volta a tempestade. A noite avanca. Na
entrada: tempestade impiedosa. Naquele comodo: dia ensolarado. Ela
se vé& pulando do penhasco e morrendo. Pega suas coisas e vai embora,
na chuva.] Estudava sobre o esqueomento E tempo de “Decanto, até
quando for preciso esquecer”. Decide desenha-lo em seu caderno. Dias
se passam, e elas se conhecem: paixao a primeira vista. Conversam.
Ela lhe mostra os desenhos, conta do sonho. A outra se encanta por
ambos, propde um filme. Juntas, pensam nessa possibilidade: escrevem
roteiro, buscam financiamento. Planejam. Produzem. Dois anos depois,
4 estd ele, alcando contornos inimaginaveis, que escapam a fidelidade
das lembrancas oniricas, ou mesmo da compreensao sobre elas. Na
tela do cinema, ela é Rubi Maia. Alguém que, na busca por um abrigo
para se esconder de uma tempestade, ndo pesa as consequéncias e as
implicagdes de aceitar ficar num lugar cuja vaga é permanente. Ali, Rubi
se defronta com o espaco-tempo da eternidade. Nele, é confrontada:
o que fazer com o fardo que nao consegue, nao deseja ou ndo pode
esquecer nunca!

EV0 (2015)
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Rubiane Maia, Video (6" 58"), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do video.

Sabe aqueles lugares que vocé, de imediato, percebe que nunca mais
vai voltar? Pois bem, foi essa intuicio que tomou conta dela assim que
se viu ali. Era um dia de folga das filmagens de “EVO”. Caminhava pelo
entorno das locagbes quando se deparou com aquela plantacdo de
eucaliptos. De inicio, animosidade. Lembra-se da relagdo extremamente
problemética dessa monocultura no Espirito Santo. Em seguida, se da
conta de que nunca havia entrado em um campo desses. Adentra.
A escala impressiona. Surpreende-se com tantos caminhos. Ventava
muito. Troncos se moviam com desenvoltura particular. Era como um
espetaculo de danga. Decide ficar por ali, precisava sentir um pouco
mais aquele lugar. O movimento dos troncos reverbera, vibra. Ela se
propde um exercicio. Encosta seu corpo em um tronco longilineo,
fecha os olhos e experimenta vibrar junto a ele. Momento Unico.
Forca nunca antes sentida. Na cabeca, um desejo: antes de ir embora,
voltar ali. Filmagens concluidas, e no dia marcado para retornar a sua
casa, ela volta aquele campo. Dessa vez, levava uma camera. Ventava
menos, mas as arvores nao deixaram de realizar sua coreografia. No
enquadramento: linhas que se movem, troncos que dancam. Por entre
as linhas, seu corpo caminha, indo e vindo, repetidas vezes. Caminhada
lenta, como aquela que procura entender cada passo. Novo ciclo,
ndmero de passos aumenta. Vai além, se alonga em direcio ao infinito.
Nesse loop, quando perto, Rubi Maia. A certa distancia, mimetismo,
corpo-arvore. Ao se perder de vista, na verticalidade do horizonte,
tronco em movimento continuo, como qualquer outro ali.



Rubiane Maia, Performance. Foto: Hick Duarte, Victor Nomoto and Victor Takayama.

Longa gestacdo, muitas incertezas. Quando sugerido, estava em
meio a dois inéditos. Imaginou que tivessem mais chances. Mas
como o ineditismo, em arte, ndo assegura nada, foi esse o escolhido.
As circunstancias eram outras, e, agora, ela criaria uma plantacdo.
Dedicagdo: quatro meses de planejamento e estudo. Se ja é dificil
transitar com a performance em contextos institucionais, que dira com
uma proposta cuja imprevisibilidade impossibilita qualquer garantia de
que tudo seguird o planejado. E ainda tinha o tempo: dois meses. Nunca
havia realizado a¢ao de tdo longa duracao. Precisa se preparar. Nos cinco
dias que antecedem a super exposicao, exercicios que alinham siléncio,
concentragdo e resisténcia. Dois dias de montagem: sacos de terras,
tambores de 4dgua e enxada. Relacdo intensa com o trabalho. Cansaco.
Primeiras semanas: ansiedade e conflitos. Ele era o Unico fora do circuito
expositivo. Muitos reclamavam, ndo entendiam, exigiam satisfacdo. Ela
mantém o siléncio. Enquanto as sementes germinam, deita-se na terra.
Exaustdo. Troca energética. Poténcia de transformagdo. Com o tempo,
passam a vé-lo com outros olhos: espaco onde as memorias afloram.
O tempo ¢ outro, na medida em que transfere as mudas germinadas
para a terra. Elas crescem. Aos poucos, um jardim. Reconfiguracao
espacial e a possibilidade de observar a vida se desenvolvendo. Espaco-
tempo contemplativo e de quietude. Com ajuda de hastes, os feijoes,
eximias trepadeiras que séo, coreografam em dire¢do ao abismo aéreo.
Borboletas, formigas e esperancas passam a povoa-lo. E ela, junto a
eles, experimenta esse estado vegetativo. Estado cujo olhar, atento e
sensivel, aguca a percepcio para o fato de que o trabalho acontece,
mesmo quando ndo esta ali.

0 JARDIM (2015)
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Rubiane Maia, Video (8’ 08") e (9" 14"), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do video.

Contexto distinto do vivido durante a super exposicao. Agora pela
frente, um més de residéncia artistica em um vilarejo cujo nome
desperta diligéncia: Cemitério do Peixe. Lugar pouco conhecido e
que tinha mais cachorro do que gente. Considerado como cidade
fantasma ou vilarejo sagrado, mistérios e supersticdes adensam o
imaginario afetivo da regido. O lugar se formou ao redor da igreja e
do cemitério. Algumas casas — abandonadas e, a maior parte delas,
trancadas. Apenas trés pessoas moravam ali. Mas, uma vez ao ano,
o local se transforma com a romaria: jubileu de agradecimentos e
pedidos a Sao Miguel Arcanjo e as Almas. Espiritualidade viva e anterior
a festa. Durante a colonizagdo, alguns escravizados foram enterrados
no cemitério, cujas almas podiam fazer milagres. Camada que convoca
a atencdo dos forasteiros artistas, recém-chegados. Buscam vivencia-
la. A espiritualidade emerge nos comportamentos e como elemento
de trabalho. O rio a chamava. E a cada chamado, mais se encantava.
Estabeleceu um protocolo: em 10 dias, uma vez por dia e durante
uma hora, iria ao rio com a camera para explorar, com seu corpo,
sua danga-possessao. Ritual que evoca um corpo poroso, antena viva
que se moveria ao sabor das intensidades que aquele lugar ativasse no
corpo. Um dia, Vitdria, lider dos cachorros que adotaram os forasteiros,
a acompanha. Inicialmente, medo: resquicios de traumas de infancia.
Trauma desfeito ao trocar olhares honestos com Vitéria. Partilham um
segredo: confianca mutua. Simbiose. Fusdo. Bailado em duo. Depois de
uns dias, descobre que outros tantos escravizados foram enterrados na
beira do rio. Béncao! O que aconteceu naquela manha, com Vitdria,
ndo se tratava de um registro de video, mas de um pequeno milagre.



Rubiane Maia, Performance. Foto: Maira Vaz Valente.

Na mitologia grega, Mnemosine personifica a memdria e a lembranca.
De sua relagdo com Zeus, deu luz ao nascimento mdultiplo das nove
Musas, as Mneae (Recordacdes) — associadas as inspiracdes artisticas
e cientfficas. Foi Mnemosine quem nomeou muitos dos objetos e
conceitos, facilitando o entendimento e a comunicacao entre os mortais.
E um dos rios em Hades, que ficava em frente a outro, chamado de
Lete (Esquecimento), levava seu nome. As almas dos mortos que
bebiam ou tocavam as 4guas daquele se esqueciam de suas lembrancas
de vida. Ja as que bebiam ou tocavam as 4guas deste poderiam recordar
tudo. Aqui, depois de tanto banhar-se nas dguas de Lete, sdo as dguas
de Mnemosine que a interessa. Sdo tempos de reconciliagdo com a
memoria. Tempos que expdem a ambivaléncia por detras dos usos que
fazem dela e cujas finalidades parecem bem distintas: ora enlagam novas
possibilidades de existéncia, ora sdo operadas como técnica, a servigo
de uma maior performance do mesmo. Nesta Ultima, memorizacoes,
testes de memdria recente: barragens que parecem reter e objetivar os
fluxos de Mnemosine. Ao longo de trés semanas, uma vez por semana,
experimentou essa operacao. A voz que ecoa em duplo, pelo ambiente,
da contorno a um teste que ela se propds. Primeiro sua voz gravada,
que 1& uma sequéncia de dez nimeros ou cores; seguida pela voz de
corpo presente, que repete as informagdes na mesma ordem. Nao faz
diferenca se errou ou acertou. Duas horas de repeticdo da lembranca,
e descobre que ndao ha como evocar Mnemosine sem que as Musas
nao comparegam. E, junta a elas, dar-se conta do quéo abstrato sao os
ndmeros e o quao mais facil € memorizar as cores.

SPAN (2015)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: David Dynes.

Nasce em “O Jardim”. Prelidio de um projeto maior por vir. De tanto
ficar ali, tem a nitida sensacdo de ver o movimento do crescimento
dos feijdes. Desde os primeiros ensaios, revelados ao se projetarem
do solo; passando pelas sutilezas como uns se apoiavam nos outros,
ou se agarravam as hastes; até os micromovimentos dos caules em
direcdo ao espaco aéreo. No tempo humano: inacdo. No dos feijoes:
encontro com a danca, um sentido mais amplo de movimento. Espécie
de performance-danca das plantas com as alturas, que, naquele
momento, procura registrar com os desenhos em seus cadernos e
diarios. Dé-se conta do qudo limitada ¢ a relagdo do corpo humano
com o espago aéreo; com esse lugar, tido por nés, como inalcangavel
e impossivel. E preciso assumir alguns riscos para exceder os limites. Tal
qual as plantas — que mesmo fixando suas raizes, ndo deixam de flertar
com as altitudes — experimenta, aqui, Novos arranjos corporais, forjados
numa relacado de maior intimidade com o espaco aéreo. Para tanto,
trilogia. Primeiro, realiza movimentos ininterruptos e desconexos com
o corpo e um tecido acrobatico. Mas ndo € a acrobacia do corpo que a
interessa, e, sim, a ativacdo desse espaco aéreo via tecido, com os pés
no chao. Segundo, sobe uma escada, degrau por degrau, sem se apoiar
com as maos. Teste de equilibrio. Flerte com os riscos, didlogo com
o medo de altura. Terceiro, mantem-se imével, deitada sobre uma
maca. Suspensdo. Ansiedade, dores, controle da respiracdo: corpo
em meditacdo. Flutua. Perde a nocdo do tempo e, sem ele, o desejo
danado de experimentar essas sensacdes além de quatro paredes.



A

Rubiane Maia & Tom Nébrega, Performance. Foto: Lauro Borges.

Acompanham-se ha muito tempo. Presenca incontestavel. Suporte
muUtuo em meio aos processos de vida. Era dele um dos ombros que
lhe ofereceu o cuidado, em 2012. Aquele que, sem meias palavras, a
alertou as delicadezas; e que, antes de partir, a presenteou com a palavra
concisdo. Palavra cuja poténcia experimenta, desde entdo. Sempre foi
referéncia. E fantdstica a maneira como explorava a linguagem e a fala
nos trabalhos. Talvez, por isso, o didlogo seja um dos vinculos afetivos
que os conectam. Como gostam de conversar. Divagam sobre um
pouco de tudo. Conversas profundas, cuja densidade filosdfica ndo
permite que se faca ausente. Nunca trabalharam juntos. Um desejo
alimentado e partilhado por ambos, sobretudo depois dela fazer
“Delirio”. Ele nunca havia provado ansiolitico e tinha interesse sobre os
efeitos na linguagem. E ela queria externaliza-los, desta vez, através da
fala. Aqui, ingerir o medicamento e conversar. Cada um numa ponta da
mesa. A disposicdo, uma cartela do medicamento com comprimidos de
0,5 mg, dgua e microfone. Decidem quando toma-lo, na medida em
que percebem os efeitos no corpo. Tomam o primeiro e conversam.
Didlogo interessado em entender seus préprios trabalhos. Quanto mais
ingerem o ansiolitico e induzem o corpo a letargia, menos a linguagem
é fala. Criam outras taticas de comunicagdo. Grunhidos, gritos: sons que
escapam a légica. Quando esses faltam, o corpo emite seus proprios
sons. Esgotadas as possibilidades, abandonam os microfones e a mesa,
lancam-se a um contato-improvisacdo na esperanca de que os toques,
entre os corpos, os mantenham em didlogo, apesar da avassaladora
sonoléncia. Nocaute. Apagam. Acordam em casa.

BANQUETE (2015)
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Rodrigo Munhoz.

Por que ndo estabelecer com ele outra relagao, ja que os encontros
sao cada vez mais raros e fragmentados? Sim, pois, quando recorremos
a ele, ndo estamos interessados no que tem para nos contar, em sua
inteireza. Estamos apenas na expectativa de que, em uma de suas
paginas, contenha o antidoto para nossas anamneses. Decidiu que o
tomaria como qualquer outro livro, e o leria. Nao conhece ninguém
que o tenha feito. Rumoreja-se aqui e acola que, enquanto tal, conta
histérias de linguas inteiras. Soa pretensioso. Duplamente pretensioso.
Afinal, a maneira como opera a construcdo do seu enredo parece
impossibilitar que outros sentidos, significados e estdrias emerjam.
Precisava ser o mais completo — como se isso fosse possivel. Sentada
em um saguao, inicia sua leitura, em voz alta. Sem microfone. Surpresas
a cada linha. S3o tantos detalhes que ndo conhecia e que jamais os
tinha escutado. Sorriso emoldura a boca quando se da com a presenga
do que é de origem indigena. Ha, aqui, uma poténcia interessante
na maneira como sua leitura se relaciona com o ambiente e com as
pessoas. As reacdes sdo as mais diversas. Algumas a ouviam e iam
embora. Outras paravam, escutavam com atengdo. Para estas, as
palavras proferidas parecem acionar determinadas lembrangas da vida
delas. A medida que avanca em sua leitura, descobre o quao grande é
esse livro de memarias. Torna-se um monstro toda vez que retoma a
leitura. Tem a sensacdo de que é engolida por ele. No Ultimo dia, quase
ndo tinha voz. Como é curiosa essa relacdo com o tempo e a palavra.
Estava certa de que, se dedicasse seis horas por dia a leitura desse
diciondrio, em quatro dias iria conseguir ler varias letras. Ledo engano.
Mal conseguiu terminar a letra ‘A’



Rubiane Maia & Tom Nébrega, Video, diptico (10" 01"), HD 16:9, Estéreo, Colorido.
Foto: still do video.

Acompanham-se ha muito tempo. Presenca incontestavel. Suporte
muUtuo em meio aos processos de vida. Era dele um dos ombros que
lhe ofereceu o cuidado, em 2012. Aquele que, sem meias palavras, a
alertou as delicadezas; e que, antes de partir, a presenteou com a palavra
concisdo. Palavra cuja poténcia experimenta, desde entdo. Sempre foi
referéncia. E fantéstica a maneira como explorava a linguagem e a fala
nos trabalhos. Talvez, por isso, o didlogo seja um dos vinculos afetivos
que os conectam. Como gostam de conversar. Divagam sobre um
pouco de tudo. Conversas profundas, cuja densidade filosdfica ndo
permite que se faca ausente. Nunca trabalharam juntos. Um desejo
alimentado e partilhado por ambos, sobretudo depois dela fazer
“Delirio”. Ele nunca havia provado ansiolitico e tinha interesse sobre os
efeitos na linguagem. E ela queria externaliza-los, desta vez, através da
fala. Aqui, ingerir o medicamento e conversar. Cada um numa ponta da
mesa. A disposicdo, uma cartela do medicamento com comprimidos de
0,5 mg, 4gua e microfone. Decidem quando toma-lo, na medida em
que percebem os efeitos no corpo. Tomam o primeiro e conversam.
Didlogo interessado em entender seus proprios trabalhos. Quanto mais
ingerem o ansiolitico e induzem o corpo a letargia, menos a linguagem
é fala. Criam outras taticas de comunicagdo. Grunhidos, gritos: sons que
escapam a légica. Quando esses faltam, o corpo emite seus proprios
sons. Esgotadas as possibilidades, abandonam os microfones e a mesa,
langam-se a um contato-improvisagao na esperanga de que os toques,
entre os corpos, os mantenham em didlogo, apesar da avassaladora
sonoléncia. Nocaute. Apagam. Acordam em casa.

PREPARACAO PARA EXERCICIO AERED,

0 DESERTO (2016)

123



2

2

PREPARAGAO PARA EXERCICIO AEREO,

124

A MONTANHA (2016)

Rubiane Maia & Manuel Vason, Video, (15" 02") e (16’ 40"), HD 16:9, Estéreo, Colorido.
Foto: still do video

Dois meses desde aquela intensa relacdo com as alturas. Agora,
Brasil. Montanhas. Contato intimo com o imaginario que orbita um
dos simbolos universais de grandeza. lcone que excede, em muito, as
representacdes que o sublime romantico lhe confere. Aqui, superar
os limites do corpo e da mente, buscando ascender ao céu. Pretexto
para forjar sua prépria histéria de ascese, dividida em duas etapas.
Primeira: divisa entre Espirito Santo e Minas Gerais. Pico da Bandeira:
2.892 metros acima do mar. Ndo é o ponto mais alto do pals, mas
¢é para esses territorios de tantos afetos. Ele, companheiro, torna-se
parceiro desta etapa. Para comecar, pedem passagem. Dobram-se
na montanha. Corpos-terra, corpos-agua, corpos-pedra, corpos-
tronco, corpos-planta. Em seguida, dao passagem. Nas nuvens, sao
emissores. Corpos-cume, cujos movimentos coreograficos tornam
visiveis e propagam os sinais que a montanha comunica com o que
a rodeia. Segunda etapa: fronteira entre Brasil, Venezuela e Guiana.
Monte Roraima: 2.810 metros acima do mar. Segue sozinha. Para os
pacotes turisticos, maior montanha plana do mundo. Para a populagdo
indigena, entidade viva: “Madre de las Aguas”. Lugar sagrado: nao se
deixa nem se leva nada. Nem imagens. Peregrinacao, recolhimento,
siléncio e contemplagdo. Assume o percurso de deslocamento como
acdo. Nenhum registro final. Apenas diarios, alguns desenhos e todo
o desenvolvimento de um corpo sensivel em tempo presente. Neste,
multiplas memdrias, quase impossiveis sequer de serem narradas.



Rubiane Maia, Instalacdo (dimensoes variaveis)/Poesia. Foto: Rubiane Maia.

As primeiras trocas de e-mails datam de 2012, ano da partida dele.
N&do morava mais em Vitéria/ES, habitava o mundo. Ela, ainda ali, ja
forjava para si o que ele chamava de “espirito travelling”. Entre tantas
coisas feitas juntos, nenhuma agdo. Paradoxo. Afinal, € nesse bom
encontro que ela afirma o que queria fazer: performance. Por meio
das correspondéncias, comegaram a esbocé-la. Ele lhe enviava algumas
ideias. Ela o respondia com outras. Seguiram por algum tempo essa
interlocucdo remota. Divagam, desdobram e planejam os detalhes
desta que seria a primeira agdo que fariam juntos. Nela, permaneceriam
sentados, cada um em uma cadeira, lado a lado, de frente ao mar, com
os pés enterrados na areia e mantendo os olhos fixos no horizonte.
Parecia nunca haver tempo para realiza-la. As agendas ndo batiam. Ou
ele viajava em turné, enquanto ela em Vitoria/ES; ou ele ali estava, e ela
se apresentava mundo afora. Desencontros. Seria preciso largar mao
deles para estarem juntos. Um encontro rapido acontece em meio
ao fluxo de muitas coisas. Ndo a realizam. E de tanto deixarem para
depois, ele partiu. Aqui, ocasido especial para recupera-la. Realiza a
sua maneira: instalagdo. Duas cadeiras ao canto, areia por toda galeria:
convidados partilham a experiéncia antes de partirem. Muitos se
sentam. A sua frente, horizonte emoldurado. Frames de um didlogo
posto em suspensdo e que retorna como plural de encantos. Paisagem
afetiva que da contornos ao que continuara sendo, eternamente, uma
acdo que nunca aconteceu. Lembrancas de um desejo que se perdeu
no depois. Oportunidade para lembrar que o depois é uma ficgdo,
sempre a nos apartar da poténcia presente no instante ja do agora.
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Rubiane Maia, Performance. Foto: Marcia Thompson.

Desde que iniciou o relacionamento com seu companheiro, comegou a
ira Londres para passar periodos. Logo nas primeiras idas, a recorréncia
de uma situagao inesperada e absolutamente intensa rouba sua atencgao:
encontros com raposas em meio ao ambiente totalmente urbano da
noite londrina. Eram sempre muito rapidos e ao sabor do acaso. A
cada novo encontro parece que o fdlego |he falta um pouco mais. Nao
sabe o que fazer ou como se portar. Apenas deixa ser conduzida por
aquela troca enérgica de olhares — que, guardadas as devidas nuances,
a remetem a Vitéria, em “Baile”. Divide-se. Ao mesmo tempo em
que se lembra das recomendacdes de infancia, de ndo olhar nos olhos
dos animais — pois isso representaria uma ameaga —, € o olhar que
busca nesses encontros furtivos. Via de mdo dupla para uma conexao
honesta entre elas. Mas descobre que, até bem pouco tempo, esses
encontros se davam de forma sombria. Ali sdo os animais que temem o
olhar humano. Especialmente a raposa, estigmatizada no Reino Unido.
Alvo, por trés séculos, de uma dupla perversdo sustentada na tradigdo
aristocrata inglesa: a caca seguida do empalhamento. Aqui, convoca
a presenca de um olhar que se faz por auséncia. Raposa empalhada.
Olhar congelado no tempo pela bestialidade humana. Enjaulada, evoca
a incompeténcia da humanidade em se relacionar com um animal.
Tal quais as raposas que encontrou, seus movimentos se restringem
a respiracdo. Respiracdo intensa de um corpo que, ao declinar o lugar
do cacador, ajoelha-se, coloca-se noutro lugar. Olhar fixo que convoca
outros encontros possfveis com as raposas.



Rubiane Maia & Marcela Antunes, Performance. Foto: Marcela Antunes.

Residéncia artistica num lugar cuja forca mobiliza uma série de
sensacdes, perceptos e afetos, “seres que valem por si mesmos e
excedem qualquer vivido” (DELEUZE & GUATTARI, 1992: 213).
Antes de ser desativada e ganhar o status de Museu, era a Colonia
Juliano Moreira. Por mais de um século, cerceou os considerados
“anormais” e “irrecuperaveis”. A “cidade dos loucos” chegou a ter 5.000
pessoas, simultaneamente, entre pacientes psiquidtricos, alcodlatras,
epiléticos, sifiliticos e criminosos — alguns dos marcadores sociais que
a povoaram. Entre tantos, Arthur Bispo do Rosario: homem pobre,
negro, nordestino e marcado como esquizofrénico paranoide. Ficou
ali por 50 anos, intermitentemente, urdindo e reunindo mais de 800
criacdes. Trabalhos que falam da forca de quem viveu para o oficio de
forjar sua prépria visao de mundo. Para elas, foi inevitavel entrar nesse
lugar sem perceber todas as camadas de memdria. Aqui, primeiros
passos da investigacao interessada na telecinesia. Meio de ativagao
para vivenciarem o sensfvel do imperceptivel e do invisivel daquele
lugar. Silenciosas, seguem os dias testando e exercitando essa ativagao.
Manipulam imas. Alegoria que evoca a poténcia do magnetismo que as
percorreram desde o primeiro contato com a Coldnia. Era impossivel
ndo imaginar o Bispo dentro do conjunto de celas-fortes do Pavilhdo
10, trabalhando por anos. Gesto que transmuta o tempo e percorre o
invisivel. Incorporam-no. Dao passagem a todo o élan vital e pulsante
que emana dali.

PROXIMO A UMA DIRECAO INVISIVEL (2016)
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Rubiane Maia & Carla Borba, Video (23’ 31"), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do video.

Segue rumo a outra residéncia, no extremo sul do Brasil. A proposta
dos organizadores era para os artistas visitantes, assim como ela,
produzirem seus trabalhos em parceria com artistas locais. Lembrou-se
dela e ndo tardou em convida-la. Ja se conheciam. Desde o primeiro
contato, a parceira propds construir um trabalho em viagem, em
deslocamento. Sugestdo irrecusavel que, de pronto, aceita. Em meio
a algumas possibilidades de roteiros, apaixona-se por aquele que
incorpora o Parque Nacional da Lagoa do Peixe — localizado no litoral
sul do Estado do Rio Grande do Sul, e que abrange os municipios
de Tavares, Mostardas e Sdo José do Norte. Imagens que remetem
a “Preparacdo para exercicio aéreo, o deserto”. Paisagem plana, de
horizonte infinito, na qual predominam dunas e vegetacdo rasteira, mas
cujo protagonismo esta justamente naquilo que a imagem ndo consegue
capturar: o vento. De origem polar, sopra soberano, por aquelas
bandas, o vento ‘minuano’, cuja intensidade assombra todo e qualquer
tipo de verticalidade que por 14 ouse se manifestar. Roteiro definido. E
com ele que haveriam de lidar. Compram uma série de materiais, ainda
sem saber o que fazer, e iniciam a viagem, de Rio Grande/RS para Porto
Alegre/RS. Nesse percurso, em algum ponto entre o mar e a Lagoa dos
Patos, a acdo acontece. Uniformizadas, sacam os materiais. De todos,
o que melhor responde ao ‘minuano’ era aquela tela. Material leve,
mas, que submetido a intensidade daquele, exige delas esforco fisico e
jogo de cintura extras. Aqui, Unico protocolo: capturar o vento. Extrair
e atribuir contornos a poética do invisivel.



&

Rubiane Maia & Carla Borba, Performance. Foto: Dennis Rodrigues.

Apbds dez dias, regressam a Porto Alegre/RS. So corpos dobrados pelo
vento que retornam da viagem. Ainda sentem a intensidade do sopro
do ‘minuano’. Era impossivel refrear o desejo de saber mais sobre eles,
os ventos. Continuam os estudos. Primeiro, aprendem as caracteristicas
dos diferentes ventos e as designa¢des. Depois, conhecem os simbolos
de navegagdo que indicam as dire¢bes e intensidades deles. Sao
tantos cédigos, e falam de um lugar tdo técnico, que parecem mais as
distanciarem do que, de fato, as aproximarem dos ventos. O oposto
do que experimentaram no Parque Nacional da Lagoa do Peixe.
Aqui, “fazer com que o jogo volte a sua vocacdo puramente profana”
(AGAMBEN, 2007: 68). Desativar cddigos e simbolos através da
criacdo de um baralho de cartas. Devolver o saber sobre os ventos ao
uso comum, por meio da brincadeira. Trajam laranja: tela que guarda o
corpo ganha corpo. No chdo, a rosa dos ventos vira tabuleiro. Disperso
sobre ele, baralho de cartas e vidros com areia de praia. Uma a uma e,
aleatoriamente, as cartas sao lidas. Convocam uma acio: posicione-se
no ponto cardeal indicado e, ali, estabeleca uma acdo improvisada com
a areia, que evoque a intensidade do vento que sopra naquela direcao.
Ora se alternam, ora brincam juntas. Ventos suaves, fortes, brandos.
Com o tempo, o revirar da areia pela galeria, ante o vendaval que
a brincadeira aciona, faz emergir outra paisagem. Remete aquela das
dunas, na qual a tela brincou, jogou com o vento. Nesta, sdo elas que
se entregam a poténcia poética e politica do brincar.

CARTAS A0 VENTO (2016)
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Rubiane Maia, Video (7' 36"), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do video.

Chama-se “El Casa” o abrigo da residéncia. Se o calor e a luminosidade
convocam, de inicio, sua aten¢ao; o mesmo acontece com a arquitetura.
Espaco incrivel, construido em tijolinhos de coloragdo terrosa, juntos a
grandes portas e janelas em madeira, com caixilhos de vidro. A beleza
fica mais interessante se contemplada sob o prisma do jogo de luz e
sombras, préprio dali. E fascinante ver a transformacio da paisagem,
ao longo do dia. Espetdculo cotidiano. Evoca “um consideravel desejo
de ser arquitetura” (VINICIUS, 201 1: 70). Corpo a luz das sombras.
Aqui, desdobra-se: experimenta possibilidades com a luz. Prelddio de
interesse vindouro na criagdo de dispositivos objetuais, com os quais
seu corpo explora novas possibilidades de movimentos. Contrastando
com a estaticidade dos elementos espaciais de “El Casa”, um sutil
quadrante arquitetonico forjado no entrelacamento de cordas, em
estrutura de madeira. Dispositivo movel e leve. Conjurado ao corpo,
uma nova existéncia materializada no espaco: corpo-quadrante.
Flana, danga, brinca. Redesenha a paisagem ao sabor das sombras
que provoca. Parecem recusar os lugares que a luminosidade dali
impde as ja presentes. Sombras que exortam a liberdade dos préprios
movimentos. Do chdo ao céu, flerte intimista com os espagos nos quais
se projetam. Um pouco de estudo sobre o movimento e sobre a luz.
No fundo, pretextos para uma declaracdo de amor as sombras.



Rubiane Maia, Fotografia. Foto: Manuel Vason.

Desembarca em Oaxaca, no México. Um més de residéncia artistica.
Estada partilhada com ele, seu companheiro — que, ali, desenvolveria
um workshop para artistas, voltado a criacio de imagens. Primeiras
impressoes: lugar quente, cuja luminosidade abundante e generosa,
por vezes, cega os olhos. Lembra-se do interesse em trabalhar com a
luz. Algo alimentado desde as suas primeiras investidas em direcao ao
espago aéreo. Jd havia, inclusive, feito algumas experiéncias. Mas nada
que ela considerasse como um ‘trabalho completo’. Decide se integrar
ao grupo do workshop, onde, a partir de exercicios coletivos, cada artista
realizaria seu trabalho individualmente. E, ao final, teria uma imagem
produzida com ele. Ela v&, nessa ocasido, a oportunidade para explorar
luz, visdo e olhos. De inicio, propde uma acdo. Em um canto escuro,
posiciona uma lanterna pequena préxima ao seu globo ocular, um por
vez, por um longo periodo. Em seguida, tomada por uma cegueira
branca, provocada pelo excesso de luz, experimenta passos pausados
e inexatos de um corpo cego pela claridade. Cegueira dolorosa, que
exige manter os olhos fechados, por um par de horas, pds-acdo. Dali
nascem as imagens. A primeira, o seu olho; imagem complexa de ser
produzida. Inimeras tentativas para conseguir o efeito que queria.
Nenhum Photoshop. A segunda, o seu corpo atravessado pelo raio
de sol; registro menos desafiador. Ndo foram produzidas no mesmo
momento, mas, lado a lado, evocam desconfortos. Desconforto com
essa associagao histérica do negro ao ruim, negativo; e do branco ao
bom, positivo. Desconforto com esse excesso de clareza das coisas.
Desconforto com esse mundo branco, com essa branquitude tdxica
que cega.

PONTO CEGO (2016)
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Rubiane Maia, Performance/Acao Colaborativa.
Foto: acervo do Centro de Las Artes de San Augustin.

Desta vez, ela propde e conduz um workshop. Espaco-tempo voltado
ao estudo da telecinesia e, em suas dobras poéticas, ao contato com
o invisivel. Reverbera em seu corpo, desde “Proximo a uma direcado
invisivel”, aquele estado de consciéncia sobre a energia pulsante das
coisas. E, embora ja exercitasse a escuta das forcas sutis e invisiveis das
energias, é no contato estabelecido na Colénia Juliano Moreira que essa
experiéncia intensiva ganha contornos de uma espécie de treinamento.
Se ali ela o pratica e o sistematiza, aqui partilha com outros a vivéncia
das sutilezas estéticas dessas forcas. Primeiro dia: ages individuais.
Todas voltadas a relacio com o invisivel, com as energias e com a
capacidade de acreditar que é possivel mover objetos apenas com a
mente. Final do dia, uma licdo: ndo importa se eles foram movidos ou
ndo, importa entender-se nas agdes — perceber o que estas provocam
no corpo e em tudo ao redor. Segundo dia: acdo coletiva. Mesa posta.
Pratos, colheres, garfos, facas, copos com agua, velas e objetos afetivos.
Mesa-ancora, nlcleo da energia compartilhada. Lentiddo e delicadezas
marcam a concentracdo das corporeidades. Tocam e movem, de
formas sutis, o aparato objetual sobre a mesa. Com as méaos, criam
mapas abstratos dos fluxos e das conexdes energéticas entre as coisas.
Trocam energia entre si. Reenergizam-se com as plantas, com o fogo
das velas e com a agua. Ao final, corpos cheios de energia. Corpos
sensiveis as forcas daquilo que nao se vé. Afirmacio do invisivel como
forca criadora. Alcance do “estado singular da arte sem arte” — diria
Lygia Clark (1980: 28).



-

Rubiane Maia & Renata Ferraz, Curta-metragem (14'54"), HD - 16:9, Estéreo, Colorido,
Portugués, Brasil. Foto: still do curta-metragem.

Encerramento de ciclo. Ultimo trabalho antes da gravidez. Um mapa
indicial em movimento, cujos signos reunidos aludem as transformacoes
que decorreriam dali para frente. Retorno ao sonho enigmatico de uma
noite de 2013, em Portugal, que levou a producio de “EVO”. Neste
retorno, outras camadas, imagens e questoes percolam os lampejos
memoriais daquele sonho. E se “EVO”, de certa forma, marcaria o olhar
da parceira sobre ele; aqui, € a sua compreensdo que chega até nos.
E assim que ela os enxerga. Nao diria, portanto, de uma continuacao
— confessa. Mas, sim, de um filme visto de perspectivas diferentes.
Naqguela, Rubi Maia, ao se confrontar com a tempestuosidade de
suas memorias, parece declinar a prépria identidade como estratégia
de sobrevivéncia ao espaco-tempo da eternidade. Desta perspectiva,
Rubi Maia parece, de alguma forma, pressentir que qualquer tentativa
de obliteracdo de suas memrias a conduzird para a melancolia e a
imobilidade. Parece pressentir, igualmente, que declinar a identidade
ndo é, e jamais serd, o mesmo que forjar o seu desaparecimento. Nele,
destituicao de qualquer “esperanca de que algum dia possa reencontrar-
se consigo” (PRECIOSA, 2010: 25) mesma. Tal qual um sonho, que
oportuniza tornarmos testemunhas de outras perspectivas de nds
mesmos. Nesta, somos convidados a testemunhar uma corporeidade
em duplo. Duas Rubi Maia. Uma é aquela que declina e permanece
estdtica ante a eternidade — como as esculturas de Antony Gormley, em
“Another Place”. A outra é aquela que recusa o declinio e forja o proprio
desaparecimento — como Bas Jan Ader, em “Search of the Miraculous”.

ADITO (2016)
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A ESPIRAL POETICA E 0 TEMPO DA CRIACAD
EM RUBIANE MAIA: NOTAS EM PROCESSO



0 TEMPO A LUZ DA MULTIPLICIDADE

“Suponhamos, por exemplo, que nds reagrupemos
0s elementos contemporaneos ao longo de uma
espiral e nao mais de uma linha. Certamente

temos um futuro e um passado, mas o futuro se
parece com um circulo em expansao em todas as
direcoes, e o passado ndo se encontra ultrapassado,
mas retomado, repetido, envolvido, protegido,
recombinado, reinterpretado e refeito. Alguns
elementos que pareciam estar distantes se
seguirmos a espiral podem estar muito proximo
quando comparamos 0s anéis. Inversamente,
elementos bastante contemporaneos quando
olhamos a linha tornam-se muito distantes se
percorremos um raio. Tal temporalidade nao forga o
uso das etiquetas ‘arcaicos’ ou ‘avangados’, ja que
todo agrupamento de elementos contemporaneos
pode juntar elementos pertencentes a todos os
tempos. Em um quadro deste tipo, nossas agoes sao
enfim reconhecidas como politemporais.”

(LATOUR, 1994: 74)



Embora a epigrafe ao lado tenha a assinatura de Bruno Latour, sua elabora¢do encontra eco
nas inflexdes de Michel Serres sobre o tempo a luz da multiplicidade — ou, para fazer jus a
prépria formulagdo serresiana, sobre o “tempo como uma multiplicidade pura” (SERRES,
1982: 21). De pronto, duas questdes. O que seria, para Michel Serres, o tempo como
uma muttiplicidade pura? Em que medida, essa sua sintese enunciativa — esse modo singular
de pensar o tempo que engrossa o coro de vozes como as de Gilles Deleuze (1999),
Leda Maria Martins (2003), Giorgio Agamben (2009), Jacques Ranciére (2014), Muniz Sodré
(2020), s6 para citar alguns — teria conduzido Bruno Latour a producdo e exposicdo dessa
imagem extremamente sofisticada que constitui o frame, compartilhado como epigrafe?
Antes, é preciso advertir: longe de tentar responder questdes de tamanha complexidade
— o que implicaria um aprofundamento que escapa as proprias intencdes desse texto — o
esforgo, aqui, € de indiciar certos aspectos que perpassam a problematica do tempo em
Michel Serres e Bruno Latour, e que, aos nossos olhos, podem subsidiar algumas reflexdes
sobre a temporalidade que envolve os deslocamentos e desdobramentos atrelados a
construgdo poética de Rubiane Maia, entre os anos de 2006 e 2016 — recorte temporal que
compreende os primeiros dez anos de carreira da artista.

No que concerne a primeira questdo, o que Michel Serres pde em jogo com esta formulagao
é uma compreensao que coloca em xeque a representacio linear e progressiva do tempo,
ancorada no paradigma do pensamento de matriz greco-europeia®. Essa seria, portanto,
uma das bases para a construcao de sua filosofia — “uma filosofia que convém ao seu tempo”
(FREMONT, 2010: 17). Segundo a perspectiva adotada por Serres para a formulacio de sua
sintese enunciativa sobre a compreensio da nogao de tempo, seria necessario romper com

58 Ver (SODRE, 2020; MARTINS, 2003).
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a pretensa ambicdo unificadora do real (RANCIERE, 2014), tensionada pelo “liquidificador
modernizante do Ocidente” (CASTRO, 2015: 15). Ambicdo essa que predominou e ainda
predomina — quer aceitemos ou ndo — em estratos significativos de diferentes campos
epistemoldgicos, pautados na inteligibilidade colonialista da vontade de verdade enlacada
a ciéncia moderna®. Ambigdo que, de tanto suprimir e/ou dissolver, por exemplo, outras
racionalidades alternativas (RIBEIRO, 2005) — e nelas formas dissensuais de temporalidade
(SODRE, 2020; KOPENAWA & ALBERT, 2015; KRENAK, 2020) via “o monopdlio das
formas de descricio do perceptivel, do imaginavel e do factivel” (RANCIERE, 2014: 215)
— teria auxiliado no processo de homogeneizacdo do tempo, tornando-o “cada vez mais
linear e histérico” (PELBART, 2000: 184). Em Michel Serres, importa pensar os saberes
a luz do tempo como multiplicidade pura — ao que indica, posicdo alinhada a nogdo de
simultaneidade dos tempos culturais proposta por Walter Benjamin (1985); ou a atitude
trans-historica que perpassa ao pensamento histérico-filoséfico defendido por Michel
Foucault (2005a); ou, ainda, de modo mais recente, a urgéncia de se repensar a historicidade
das coisas mediante anacronismos, como explorado por Georges Didi-Huberman (2015).
Isso porque, para Serres, sob essa rubrica, os saberes operariam mais como “rede onde ndo
ha nem centro nem percurso privilegiado, porque as relagcdes entre os saberes sao multiplas
e ao final tudo se torna conexo” (FREMONT, 2010: 18). Assim, ele sustenta a compreensao
dos acontecimentos, do fluxo das coisas — incluindo ai, por exemplo, o proprio tempo da
criagdo artistica — que emergiriam em favor da construgdo dos nossos préprios conceitos a
respeito do tempo. Conceitos, esses, afeitos ao descontinuo, a uma propagacio cadtica de
emergéncias que substituisse “a va questdo da origem pela ideia de multiplos recomecos de
fundagdes” (Ibidem: 23), ao invés de uma histéria legivel, refém dessa concepcio de tempo
linear e cronoldgico.

Nessa operacdo, hd a possibilidade de conciliar singularidade e totalidade, sem suprimir
a inteligibilidade de uma narrativa global e, tampouco, perder o lugar e o valor de cada
diferenca e sua particularidade (SANTOS, 2016). E af que parece residir a importancia de
se propor uma filosofia que convém ao seu tempo, especialmente por nossa época ser
marcada por uma concepcao de humanismo cujo sujeito é “cada vez mais descentrado de
uma relagdo espaco-tempo” (SANTOS, 2016: 41). Uma filosofia que busca compreender
as implicagdes conjunturais e contingenciais de que essa suscita concep¢do exige “uma
mudanga de escala no tempo e no espaco de modo a dar-se conta do que ha de novo no

59 E importante pontuar que n3o hd, nesta critica, qualquer oposico a ciéncia ou ao conhecimento em geral ou, ainda,
qualquer pretensdo de colocar em xeque a ciéncia em si — o que para Bruno Latour (2015), por exemplo, tratar-se-ia de
um falso problema. O que se pondera com essa critica, ou melhor, com essa autocritica — vista, ainda hoje, lembra Georges
Didi-Huberman (2015), como o “diabo da histdria” — € que o que se exerce ao longo dos tempos € a vontade de verdade
(FOUCAULT, 2012), ou melhor; a enunciacao de discursos que funcionam entre diferentes préticas como justificagdo
racional de verdade, como se fossem verdadeiros. Na trilha das reflexdes foucaultianas, o que ndo podemos desconsiderar,
e é aqui que esta autocritica se faz necessdria, € que essa vontade de verdade, que desliza ao longo da histdria humana,
ancora-se em suportes institucionais, enlagando-se, inclusive, com a ordem do discurso da chamada ciéncia moderna,
da ciéncia enquanto conhecimento e, nesse sentido, da ciéncia como ambito privilegiado e exclusivo da teoria do
conhecimento. Vontade de verdade, que em estratos significativos de diferentes campos epistémicos, clivou, interditou,
violou, rejeitou, silenciou e, em dltima instancia, obliterou a alteridade, excluindo todo e qualquer tipo de epistemologias
outras que ndo estivessem circunscritas e/ou chanceladas sob o julgo de uma pretensa ambicdo unificadora do real,
contribuindo “fortemente para remeter para o dominio do irracional toda a razdo ndo formada pela ciéncia” (SERRES,
1996:74). Isto posto, ante a verve da cientificidade, ao invés de assumirmos uma postura defensiva e nos inquirirmos se
devemos ser ou ndo cientificos, essa autocritica ndo teria por intencdo, outra, senao evocar olhares mais abrangentes sobre
a ciéncia, sobre as vontades de verdade que ela inocula, bem como sobre o nosso préprio lugar, enquanto cientistas, de
arvorados e exclusivos “porta-vozes” da episteme.
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conhecimento” (Ibidem: 41). O que haveria de novo no conhecimento sob esse ponto de
vista? Seguindo as pistas de Serres — ou as de Peter Pél Pelbart (2007) — seria a propria ideia
de tempo. Pensar o tempo a partir de uma filosofia que convém ao seu tempo, tal qual ele
se propds, implica colocar em suspensdo a ideia de tempo como a conhecemos: como
uma categoria universal e univoca, vinculado a ideia de progresso, que sustenta o narcisico
esquema histérico hegemonico. Para Serres, isso ndo se trata do tempo. Mas de um jogo de
concorréncia, jogo dialético entre os que, no presente, reivindicam “o direito de reinventar
a histdria ao seu proveito” (SERRES, 1996: 73), tornando obsoletas outras temporalidades
— ainda que, muitas vezes, “a tradicdo traga até nds alguns pensamentos vivos” (Idem). E,
assim, ele nos adverte: é preciso “mudar de tempo e ndo seguir aquele que a histdria utiliza”
(Ibidem: 70), sobretudo porque a razdo esta “estatisticamente distribuida por toda a parte:
ninguém pode reivindicar a sua posse exclusiva” (Ibidem: 74).

Desse modo, o tempo como multiplicidade pura, como a prépria formulagdo insinua, nao
correria segundo uma linha, tampouco segundo um plano. O tempo, para Serres, corre
segundo uma ‘“variedade extraordinariamente complexa, como se aparentasse pontos
de paragem, rupturas, pocos, chaminés de aceleracdo espantosa, brechas, lacunas, tudo
semeado aleatoriamente, pelo menos numa desordem visivel” (Ibidem: 83). Nitida influéncia
de Leibniz sobre as reflexdes de Michel Serres (1968), especialmente no que concerne a
concepcao de progresso para aquele. Prolongando a discussdo leibniziana acerca da nogao
de progresso, Serres perscruta a ideia de diferenciacdo em tempos elementares multiplos
— contréria a representacdo formal do tempo como uma linha, continua ou entrecortada. E
a partir desse prisma que Serres vai sugerir o tempo como turbulento, bifurcado, dobrado,
cadtico e paradoxal, fluindo sempre de maneira complexa, inesperada e complicada. Um
tempo livre de qualquer teleologia, que “dobra-se ou torce-se; [...] uma variedade que seria
necessario comparar a danca das chamas de uma fogueira: ora cortadas, ora verticais, méveis
e inesperadas” (SERRES, 1996: 84). Nele ndo existiria uma distdncia medida, geométrica,
fixa e mensuravel entre as coisas, apenas topologia: “ciéncia das vizinhancas e dos rasgdes”
(Ibidem: 87).

Rompe-se, portanto, com o arbitrado pela geometria métrica das distancias bem definidas, e
abre-se para a percep¢ao do tempo a dimensao multitemporal dos acontecimentos da histéria,
onde o que acontece “remete para o passado, o contemporaneo e o futuro simultaneamente”
(Ibidem: 86). O que implica em dizer que, nessa sincronia, “o passado pode ser definido
como o lugar de um saber e de uma experiéncia acumulativos, que habitam o presente e o
futuro, sendo também por eles habitado” (MARTINS, 2002: 85). Os saberes, as experiéncias,
os objetos e as circunstancias seriam, pois, policrOnicos e multitemporais, dando a ver um
tempo multiplamente dobrado. Nessas dobras do tempo, acontecimentos ou diferentes
épocas, que pareciam distantes, podem estar mais proximos; com efeito, o contrario também
seria possivel. Assim, tempo como multiplicidade pura seria, na ética da filosofia de Serres, “a
emergéncia de uma diferenca, ou melhor, acumulagdo de diferencas marcadas em conjunto
indefinido” (FREMONT, 2010: 25) — entendimento partilhado, também, por Gilles Deleuze
(2006). Cada repeticao de um mesmo operador engendrard mutagdes, afirmando a diferenca
via contingenciamentos. De toda sorte que implicaria a revisdo da nogdo de novidade e das
nocdes de resolvido e de passado. A esse respeito, Peter Pal Pelbart, a luz de Serres, pontua
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que é necessario “admitir que dificilmente somos co-presentes ao nosso presente, que SOMos
muito mais arcaicos do que nos representamos, que o arcaismo nao é uma deficiéncia, e que
ser contemporaneo de si mesmo ja é algo extremamente complexo” (PELBART, 2000: 185)
— para ndo dizer raro, como lembra Giorgio Agamben (2009).

Se Michel Serres, como vimos, convoca diferentes imagens para mediar essa sua singular,
mas ndo isolada, compreensao do tempo, é Bruno Latour, entusiasta confesso das reflexdes
serresianas, quem ird evocar a metafora da espiral no intento de atribuir contornos mais
complexos a passagem do tempo®°. Convém destacar que ela é forjada, bem no centro da
critica latouriana, a ideia de modernidade®'. Sem adentrarmos os meandros dessa critica,
o importante, no que concerne a presente discussdo, é pontuar que, para Bruno Latour,
a questdo do tempo é central na concepgdo da prépria ideia de moderno, uma vez que
essa se constrdi a partir das nocdes de progresso e evolucdo, que vao conferir ao tempo
as feicdes de uma “seta irreversivel” (LATOUR, 1994: 72), que progrediria rumo ao novo.
A relagdo com o tempo teria a ver com uma “polaridade duplamente assimétrica: ora o
tempo é marcado por uma progressao por saltos (revolucdes), ora o tempo é marcado
por um volumoso acimulo de dados (inscri¢des) sobre os instantes de um passado a ser
constantemente reconstruido” (CARDOSO, 2015: 129).

No bojo deste “antidrama da revolugao louca contra o conservadorismo sensato” (LATOUR,
1994: 72), a irreversibilidade no curso do tempo, que sempre agiu em nome de um
pretenso progresso modernizador, é posta em xeque a medida que, segundo Bruno Latour
(1994: 72), “um periodo histérico passa a dar a impressdo de uma grande montagem”, que
media, mistura, elementos de épocas, ontologias e géneros distintos. Entendimento, esse,
que prolifera e encontra eco na assertiva “pds-moderna” de que “qualquer agrupamento
contemporaneo é politemporal” (Ibidem: 73). No cerne deste debate, a ideia de dispersao
colocard em questdo o pelotdo bem ordenado e verossimil dos elementos no espacgo e
no tempo, segundo os agrupamentos modernizadores, dando a ver o turbilhdo no fluxo
temporal. Sob essa dtica, torna-se cada vez mais complexo, ou mesmo problematico,
reconhecer o lugar dos elementos ante a suposta ideia de fluxo regular do tempo, bem
como, “classificar em um Unico grupo coerente os atores que fazem parte do ‘mesmo
tempo’” (Idem). Rompe-se com a temporalidade moderna. A passagem do tempo deixa de
ser um fluxo laminar, continuo e progressivo e torna-se reversivel, dispersivo e turbulento.
Uma temporalidade curvilinea, desinvestida de uma cronologia linear, concebida, como
lembra Leda Maria Martins (2002: 84), “como um rolo de pergaminho que vela e revela,
enrola e desenrola, simultaneamente, as instancias temporais que constituem o sujeito”.

60 E importante destacar que, partindo de tedricos das culturas africanas, a exemplo de Ngugi wa Thiong'o e Fu-
Kiau Bunseki, a pesquisadora, poeta e ensaista Leda Maria Martins, desde a década de 1990, vem refletindo sobre a
nog¢ao de tempo espiralar: Reflexdao associada as discussdes de memdria e performance do corpo negro nos rituais dos
Congados, para pensar esse corpo como local de inscricdes de “estratégias de substituicdo e reorganizagdo das fraturas
do conhecimento” (MARTINS, 2002: 81). Nesta perspectivas, a pesquisadora nos dird que, na performance ritual, o
congadeiro experiencia uma temporalidade espiralada,"[...] um movimento curvilineo, reativador e prospectivo que integra
sincronicamente, na atualidade do ato performado, o presente do pretérito e do futuro.[..] cada performance ritual recria,
restitui e revisa um circulo fenomenoldgico no qual pulsa, na mesma contemporaneidade, a agdo de um pretérito continuo,
sincronizada em uma temporalidade presente, que atrai para si o passado e o futuro e neles também se esparge, abolindo
ndo o tempo, mas a sua concepcao linear e consecutiva” (Ibidem: 85).

61 Ver (LATOUR, 1994).
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Entretanto, o Unico sendo de Bruno Latour em relagdo aos pds-modernos é que, embora
tenham razdo quanto a dispersdo, por outro lado, eles ainda parecem conservar a ideia de
tempo como panorama geral. Para Latour (Ibidem: 74), “o tempo ndo é um panorama geral,
mas antes o resultado provisério da ligacdo entre os seres”. Caminha, portanto, num sentido
oposto a um tempo de todos os sistemas, num sentido da histéria. Diz ele: “o tempo nada
tem a ver com a histéria. E a ligaco entre os seres que constitui o tempo” (Ibidem: 76) e
ndo “o calendario ou o fluxo que os modernos tinham construido para nés” (Ibidem: 74).
Isso porque “nunca houve nada além de elementos que escapam do sistema, objetos cuja
data e duragdo sdo incertas” (ldem). O que ocorre é que todos acabamos misturando os
tempos. Nesta operacdo, ao selecionarmos ativamente elementos pertencentes a tempos
diferentes, passamos de uma temporalidade a outra. A esse respeito, ele nos lembra ainda
que, em si mesma, uma temporalidade “nada tem de temporal. E uma forma de classificacio
para ligar os elementos. Se mudarmos o principio de classificagdo, iremos obter uma outra
temporalidade a partir dos mesmos acontecimentos” (Idem).

E neste ponto que Bruno Latour evoca a metafora da espiral. Com ela, delineia essa
mudanca na qual é possivel se reconectar com a liberdade de movimento do tempo como
multiplicidade pura — de Michel Serres, que tanto a modernidade negou — e, a partir da
qual, podemos “abandonar as andlises sobre o quadro vazio da temporalidade (moderna) e
retornar ao tempo que passa, quer dizer, aos seres e as suas relacdes, as redes construtoras
de irreversibilidade e reversibilidade” (Ibidem: 76). Com a imagem da espiral que prefigura na
epigrafe de abertura deste texto, Latour esboga interesse pela passagem cuja temporalidade
ndo nos forca “o uso de etiquetas ‘arcaico’ ou ‘avancado’, ja que todo agrupamento de
elementos contemporaneos pode juntar elementos pertencentes a todos os tempos”
(Ibidem: 74). Indo além, uma temporalidade espiralada na qual “a ideia de sucessividade
temporal é obliterada pela reativagdo e atualizagdo da agdo, similar e diversa, ja realizada
tanto no antes quanto no depois do instante que a restitui, em evento” (MARTINS, 2002:
85).
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ESPIRAL POETICA: INDICIANDO A VOLUGAO DOS
PROCESSOS CRIATIVOS DE RUBIANE MAIA

“[...] volugao nao é evolucdo, nem devolugo,
nem involugao. Na volucao nao ha progresso nem
novidades. Nada é novo, tudo volui, re-voluie é
iteracao. Ha volugao, processos em voluta, em
espiral rodando sem objetivo, sem jamais atingir
0 centro (inexistente), sem jamais manter um

s0 movimento. A volugao se aproxima da voliipia
quando paixoes deixam mentes-corpos tornando-
se um corpus na prd-noia do prazer em grupo.

As fragatas planam em volucao. [...] Essa volugao

nao se da de mao em mo, é levada pelo vento."”
(MEDEIRQS, 2017: 42)



Esclarecidas as duas questdes iniciais, uma terceira emerge: por que tudo isso importa a
nossa discussao? Por duas razdes que se encontram em pressuposicdo. A primeira é que,
embora os deslocamentos e os desdobramentos atrelados a construcdo poética da artista
multimidia contemporanea Rubiane Maia, entre 2006 e 2016, possam ser examinados
segundo uma estrutura cronoldgica e linear, enquanto forma — como acabamos de ver
com as reflexdes de Serres e Latour — essa organizacdo no espaco e no tempo ndo da
conta de expressar a complexidade e os dinamismos que agenciam o tempo da criagao,
acabando por confinar Maia, seus processos criativos e seus trabalhos a um tempo linear,
distanciado e apartado do tempo a luz da multiplicidade. A segunda razdo é que, dada a
observancia analitica das questdes conceituais, formais e existenciais que perpassaram os
primeiros dez anos de carreira da artista — e que comparecem nos textos anteriores —
percebemos que tanto a perspectiva serresiana do tempo a luz da multiplicidade, quanto a
metafora latouriana da espiral do tempo, revelam-se bastante adequadas para pensarmos
e operarmos a discussdao da temporalidade subjacente aos processos criativos da artista
— uma temporalidade turbulenta e espiralada — posto que esses indiciam e apresentam
multiplos atravessamentos, continuidades, repeticoes, rupturas e desvios que escapam
a sintese logica do encadeamento cronoldgico de um continuum pontual, infinito e
quantificado.

Razdes essas advindas de um procedimento metodoldgico que, inicialmente, colocou em
relagdo os apontamentos decorrentes das questdes conceituais e formais que emergiram
no trato analitico dos sessenta trabalhos produzidos, nesse periodo, por Rubiane Maia, e
a escuta sensivel as impressoes e as consideracdes da prépria artista acerca da produgdo
e circulagdo do conjunto de sua obra. E isso porque, neste dominio, o trato analitico ndo
dizia respeito a mera escrita sobre os trabalhos da artista, mas, sim, a escritura (BARTHES,
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2013b) que se faz com/junto a eles. Pautado, portanto, neste entrecruzamento — que visou
num primeiro plano a operacdo de um exercicio tedrico junto as principais linhas de forca
da poética de Rubiane, de 2006 até 2016 — constatou-se num plano secundario, mas nao
por isso menos fundamental, que a insisténcia de circulacdo de certas tendéncias (SALLES,
1998) davam a ver uma certa especificidade sobre o tempo da criacdo na artista, que agucou
a percepcao a amplitude e a densidade das tramas poéticas que tecem a criagdo em Rubiane
Maia. Percepgdo instaurada desde o primeiro contato com seus trabalhos — via o manejo dos
multiplos registros processuais, pessoais e artisticos — mas que sé ganha tdnus, efetivamente,
ao ser confrontado com o modo como a prépria artista compreende a no¢do de tempo;
bem como essa sua compreensio, tal qual poderemos aferir, aqui, reverbera e ressoa na
temporalidade que agencia as tramas de seus processos criativos.

7

Ha de se registrar, inclusive, que é a partir desse confronto que chegamos as reflexdes
de Serres e Latour — expostas anteriormente — e ndo o contrario. Ou seja, esta possivel
teorizacdo a respeito da temporalidade subjacente aos processos criativos de Rubiane Maia
compareceu a medida que aproximamos a dialogia entre as impressdes da artista a respeito
dos processos de producdo dos trabalhos — e as nossas préprias junto a eles — a0 campo
tedrico de Michel Serres e Bruno Latour. Neles, encontramos ndo s uma convergéncia
em relacdo a maneira com a qual Maia pensa a questdo do tempo, mas, também, o aporte
tedrico para se pensar a especificidade da temporalidade que tensiona as tramas poéticas
que tecem a criagdo na artista, a luz do que propus chamar de espiral poética. Bem,
inicialmente, faz-se mister observar que, se por um lado, a progressao no desenvolvimento
desses sessenta trabalhos produzidos por Maia, cunhou uma trajetdria artistica expressiva e
bastante consolidada; o saber-fazer artistico de Maia, por outro, embaralha o tempo linear,
proliferando para além dele. Leitura que escapa ao espectro conjectural e encontra respaldo
em suas proprias palavras:

A contagem do tempo me parece super abstrata [...] o que vejo é que
o contexto muda, as questdes se ampliam e vdo adquirindo maior
complexidade. A gente entra e sai de muitos emaranhados, mas ndo existe
isso de comego-meio-fim.2

Note-se que a compreensdo da artista sobre o tempo parece operar em unissuno com
a sintese enunciativa, elaborada por Serres, do tempo a luz da multiplicade. Prisma que
coloca em xeque a triparticio passado, presente e futuro, uma vez que essa ideia parece
falar muito mais de uma “abstracdo que separa tempo de espago quando, na realidade,
as trés dimensdes, espacialmente convergentes, sio inseparaveis’ (SODRE, 2020: 184).
Note-se, ainda, que os emaranhados a que ela se refere parecem chamar aten¢do para um
tempo complexo, para um tempo impuro; em suma, para um rizoma temporal, ou seja,
para “uma extraordindria montagem de tempos heterogéneos formando anacronismos”
(DIDI-HUBERMAN, 2015: 23). Alids, a prépria discusséo didi-huberniana sobre a questdao
do anacronismo — sobre os “diferenciais de tempo operado em cada imagem [em cada
acontecimento]” (Idem) — converge e corrobora para a compreensao de que, ao invés de

62 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitéria/Londres, |6 de nov.2018.
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uma linha de tempo — como quer a perspectiva temporal dos calendérios e reldgios, sob
tutela do “historiador fobico do tempo” (Idem) — tem-se um emaranhado, um turbilhdo
temporal em espiral, tal qual prefigura na metéfora latouriana da espiral do tempo.

Esta metdfora caminha na direcdo de compreensio da passagem do tempo a partir de
saltos, aceleragbes, rupturas e diminuicdes de velocidades. Evoca, portanto, “ndo uma
ordem do tempo, mas [uma] variacdo infinita, nem mesmo uma forma de tempo, mas
um tempo informal, plastico” (PELBART, 2004: 21). Esta visada convoca o anacronismo
didi-huberniano, a reversibilidade sodreniana, ou, para utilizar a expressdo serresiana, o
tempo da simultaneidade. Talvez, por isso, Rubiane Maia trace linhas de fuga ao cotidiano
historicamente normalizado, desligando-se da “temporalidade dos acontecimentos,
regida pela linearidade do antes e depois” (Ibidem: 191), de modo a voltar sua atencdo
na consciéncia do vivido temporal, isto é, no hidto, no intervalo, na pausa, nesta “estreita
nesga entre o passado e o futuro e cuja definicio depende [evidentemente] das definicdes
de passado e futuro” (SANTOS, 1996: 10). Isso indicia, aos nossos olhos, uma postura
que alude para uma tomada de conciéncia das “vivéncias temporais compossiveis (ndo
alucinatdrias nem psicopatoldgicas) e ndo subordinadas a mecanica cronoldgica do trabalho
e da histéria” (SODRE, 2020: 192).

Postura cuja forca, ao operar a plasticidade que esta disponibilidade temporal exige, implica na
mobilizagdo, na aproximagao, na contaminagao e na dobra de seus interesses, de seus estudos,
de suas pesquisas, de suas experimentacdes que, invariavelmente, acabam retornando em
diferentes registros, acumulados sob camadas de distintos processos artisticos de Maia.
Postura afeita aos anacronismos, as reversibilidades, a simultaneidade. Afinal de contas, ao
revisitar e deslocar o passado de seus processos criativos da condicdo de lembranca — de
origem — atualizando-os, tornando-os contemporaneos uns dos outros, € como se ela nos
chamasse atencdo para aquilo que, entre nds, parece encontrar resisténcia em ser pensado,
de que “toda novidade reativa uma novidade anterior, andloga pelo problema a resolver
e diferente pelas solugdes possiveis” (FREMONT, 2010: 26). Nestes termos, a metéfora
da espiral do tempo parece colocar uma lente de aumento que amplifica e traz para o
visivel e dizivel aquilo que poderia ndo emergir por contra prépria; isto €, o saber-fazer
artistico de Rubiane Maia seria urdido através de uma espécie de espiral poética. Delineio a
partir do qual permite-nos pensar a especificidade da temporalidade que tensiona as tramas
poéticas que tecem a criagdo na artista. Tramas aparentemente forjadas a partir do transito
turbilhonar e difluente entre diferentes dimensdes temporais — via movimentos descontinuos
e espiralados, tal qual uma pipa quando voa ou as labaredas de uma fogueira quando queima
— em que o continuum da cronologia do tempo perde a sua pregnancia, e a nogao de
contemporaneidade (AGAMBEN, 2009) irrompe em toda sua poténcia. Movimentos
difusos, contralineares e rizomaticos, instaurados na experimentagdo de uma modalidade
outra de temporalidade, “donde temporalidade como articulacdo dos acontecimentos uns
aos outros através do encaminhamento singular de uma [dada] ex-per-iéncia” (ROMANO
apud SODRE, 2020: 186). Encaminhamentos que, em Rubiane Maia, parecem conjurar
uma aposta bastante consciente da artista (como poderemos verificar, sequencialmente, por
meio de seus relatos) na importancia dos atravessamentos politemporais, para que a relagao
entre sua poética — entendida como urgéncia diante da precariedade humana (fisica, mental,
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emocional, social, existencial) — e a forca do contemporaneo seja potencializada em suas
agdes, volua®. Assim, a cada volugdo desta sua espiral poética, seu saber-fazer artistico nada
tem a ver com um tempo que prometa a superagao ou a revolugdo, mas sim com o tempo
como multiplicidade pura; eterno retorno das questdes, dos temas, dos elementos formais
e conceituais, sempre marcados pelo signo da diferenca.

Pois bem, se ha, em Rubiane Maia, uma intencionalidade do tempo da criacdo ao eterno
retorno das questdes, dos temas e dos elementos formais e conceituais que perpassam os
movimentos descontinuos e espiralados dos processos artisticos ao longo do tempo, ao que
parece, ela operaria de modo potencialmente andlogo ao arranjo descrito na epigrafe do
inicio do texto anterior. De maneira que ndo nos pareceria equivocado, nesse sentido, pensar
a nogdo de tempo no dmbito dos seus processos criativos, ou, para ser mais especifico,
pensar a temporalidade subjacente aos processos criativos de Maia e, consequentemente, a
urdidura de seu projeto poético a luz da figura conceitual espiral poética. E isso porque parece
ser justamente em virtude dos atravessamentos politemporais, turbilhonares e difluentes que
esta figura suscita, que as questdes, os temas e os elementos formais e conceituais que
a artista mobiliza em seus processos artisticos podem se encontrar permanentemente se
cruzando nas volutas do seu tempo de criagdo em espiral — tempo que, como lembram
Serres e Latour, expande-se em todas as dire¢cdes e dimensdes. Em outras palavras, nesta
espiral poética, esses elementos sdo trabalhados, retrabalhados e retomados a partir de
articulagdes, composicdes e intensidades distintas, mas sempre presentes nas volugées das
repercussoes afetivas, bem como no entrecruzamento de diferencas dimensionais do “aqui
e agora” dos processos artisticos dela.

Se como bem lembra Latour, “é a selecdo que faz o tempo, e ndo o tempo que faz a selecdo”
(LATOUR, 1994: 75), residiria, portanto, no modo como a artista sintoniza sua escuta aos
devires sensiveis que percolam as volugdes dessas repercussdes e entrecruzamentos —
operando af a selecdo dessas questdes e desses temas e elementos formais e conceituais no
“aqui e agora” dos processos que envolvem seus estudos, pesquisas e experimentacdes — a
constituicdo do tempo do seu saber-fazer artistico, € ndo o contrario. Se, nesta selecio,
¢ ela mesma quem faz a histéria dos seus deslocamentos e os desdobramentos atrelados

N

a sua construgdo poética (instaurando o seu préprio tempo); parafraseando Muniz Sodré
(2020: 188), as agdes de Rubiane Maia ndo estdo dentro do tempo, elas o inventa. Invencao
cujo tempo que engendra certamente ndo responde a revolucdo continua do presente,

63 Embora Maria Beatriz de Medeiros (2017), em suas reflexdes, ndo se apoie em Michel Serres para delinear o
conceito de volugdo, ao que indica, a emergéncia desse conceito encontra na discussao que Michel Serres (1968), a luz
do pensamento leibniziano, faz sobre a concepcao de progresso, uma importante aliada. Para ele, € preciso, primeiro,
“considerar a linha como modelo, ou seja, a representacdo formal [...], todavia, é preciso projetar depois a multiplicidade
dessas linhas em um espago de representacao” (SERRES, 1968: 285), de modo que o conjunto dessa multiplicidade de
linhas engendre "uma superficie complicada, figura da evolugdo [volugao?], que comportaria‘chaminés’ de aceleracao forte
ou de crescimento infinito, passagens elevadas, paradas, ascensGes, comego de descidas as zonas lineares estaciondrias e
assim por diante” (Idem). Assim, o conceito de volugdo envolveria uma perspectiva acerca do movimento do fluxo das
coisas que tensiona a face cadtica e paradoxal da passagem do tempo, pois nessa superficie complicada de que nos fala
Serres, "o tempo ndo corre, percola; isso quer dizer; justamente, que passa e ndo passa. [..] A teoria usual supde o tempo
em toda a parte e sempre laminar: Com distdncias geometricamente rigidas e mensurdveis ou pelo menos constantes. Um
dia, dir-se-a que se trata da eternidade! Mas isso nao é verdadeiro nem possivel; ndo, o tempo corre de maneira turbulenta
e cadtica, percola” (SERRES, 1996:84-85). Bem, se levarmos em consideragao que para Georges Bataille (2020:223), "todo
problema, em certo sentido, ¢ um problema de uso do tempo”, junto a Michel Serres (1968; 1996), Bruno Latour (1994)
e Maria Beatriz de Medeiros (2017), entendemos que isso se deve em virtude das nossas dificuldades sobre a teoria da
histdria se assentarem “no facto de pensarmos o tempo dessa maneira insuficiente e ingénua” (SERRES, 1996: 85).
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exortada pelo tempo moderno, e cuja nogdo de trajetdria artistica parece ser vista como sua
reencarnacgdo. Trata-se da invengdo que aciona o tempo como multiplicidade pura; tempo
no qual, necessariamente, nem se avanga nem se recua. lempo cujos desdobramentos e
deslocamentos poéticos se encontram com a liberdade de movimento de selecdo daquilo
que faz parte do “aqui e agora” do tempo da criagdo — fazendo com que as questdes, os
temas e os elementos formais e conceituais voluam, se dobrem, se conectem e pertencam,
simultaneamente, a tempos diferentes. Nesta construcdo, os trabalhos de Maia, que
poderiamos considerar como distantes, sé o sdo ndo por estarem distantes, segundo a
perspectiva linear do tempo cronoldgico, e sim em virtude das distancias entre as necessidades
e os interesses evocados e selecionados no seio do “aqui e agora” do tempo da criacdo de
seus respectivos processos artisticos. Assim como tornam-se proximos ndo por uma questao
de proximidade temporal linear e cronoldgica, mas sim em decorréncia dos anacronismos,
das reversibilidades e das simultaneidades entre as necessidades e os interesses oriundos de
tempos heterogéneos, agenciados na presentificacio do tempo criacdo de seus respectivos
processos artisticos. A este respeito, diz ela:

O passado estd sempre em cruzamento com o presente, e a gente ndo
acessa o passado puro, cru, mas sim com uma lente muito diferente, que
¢ a do presente. [...] A medida que vocé vai fazendo, chega um momento
em que vocé olha para o que estd fazendo e comeca a perceber que, claro,
existem rupturas, mas que também existem, e isso é muito forte, muitas
coisas de tempos diferentes, enganchadas umas nas outras. [...] Entdo, ndo
existe um fim das coisas em si. O que percebo é que elas vao tomando
diferentes formas e desenvolvendo uma espécie de didlogo entre o que vocé
est4 fazendo; entre o espago vazio, o espago que Vocé ocupa e as questoes
que vocé comeca a colocar em termos de conteddo.®

Os processos artisticos de Rubiane Maia parecem envolver uma atitude que engendra um
complexo jogo de forgas entre passado, presente e futuro, entre os “ocorrido”, os “agora” e os
“por vir”. Atitude cujos movimentos — se quisermos lembrar, aqui, Walter Benjamin —exigem e
mobilizam o abandono da tipica atitude serena e contemplativa alicercada na sintaxe casual da
triparticdo passado, presente e futuro, para “tomar consciéncia da constelagdo critica em que
esse preciso fragmento do passado se situa precisamente nesse presente” (BENJAMIN, 2009:
71) que, simultaneamente, dar a ver a formagdo de uma constelagdo de futuros por vir. Algo
que parece reforcar a leitura de que, em sua espiral poética, Maia opera com deslocamentos e
desdobramentos que mobilizam tempos heterogéneos, ou melhor, a coexisténcia de tempos
distintos no seu tempo da criagdo. Nela, essas “coisas de tempos diferentes, enganchadas
umas nas outras”, ndo sé “ressurgem no presente (sobrevivem para além de sua cristalizacdo)
como relampagos, lampejos, memarias involuntarias” (JACQUES, 2015: 70), como também,
ao virem a tona, evidenciam tanto a complexidade, a amplitude e a densidade de suas tramas
poéticas, quanto fazem emergir nexos escondidos e/ou invisibilizados, via uma operagao
sindptica de diferencas que conduz a compreensao de outros possiveis por vir, acerca de seus
processos criativos, baseados na prépria diversidade e heterogeneidade.

64 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitéria/Londres, 09 de abr: 2020.
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Essas consideragbes se fazem necessarias por uma razdo bem simples: embora a artista ndo
invista tanto tempo para entender isso, a que ela se refere como “emaranhados”, ou, se
quisermos, rizomas — urdidos via repercussdes e entrecruzamentos entre as questdes, os
temas e elementos formais e conceituais que seu tempo da criacdo seleciona — esses nexos,
essas conexdes entre as tramas dessa rede, que constitui o conjunto de seus trabalhos,
ndo sé existem como acabam evocando, sempre que estabelecidos, outros panoramas a
sua poética, tonificando, ainda mais, tanto a maneira como ela prépria enxerga seu saber-
fazer artistico, quanto como podemos enxerga-lo — como algo processual e, portanto, em
constante volucdo. Nele, ao determinar certas restricdes ou didlogos com essas repercussoes
e entrecruzamentos, Maia constitui as linhas de for¢a que, naquele momento — ou seja,
no “aqui e agora” singular de uma dada experiéncia — atribuirdo contornos ao processo
de criacdo relacionado a produgdo de um determinado trabalho. O que nos leva a atentar
para o fato de que o tempo da criacdo artistica € sempre marcado “por sua dinamicidade
que nos pde, portanto, em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade,
nao fixidez, mobilidade e plasticidade” (SALLES, 2006: 12) — se quisermos nos remeter
ao argumento da criagio como rede em construgao®. No limite, a criagio responderia,
nada mais e nada menos, ao tempo como multiplicidade pura. O que equivaleria dizer que
o saber-fazer artistico de Maia parece estar em constante relacio com as intensidades do
tempo como multiplicidade pura; um fazer que, @ maneira deleuziana, opera por meio de
dobras, da multiplicidade de arranjos, conexdes e atravessamentos — dado que “o multiplo
ndo € sbé o que tem muitas partes, mas que é dobrado de muitas maneiras” (DELEUZE,
[991: 13-14). Operacdes que sdo mobilizadas pela artista através da conjuncao de duas
palavras que, no curso desse recorte temporal, passaram a se tornar caras ao tempo dos
seus processos criativos: concisao e esgotamento. Sobre elas, Maia nos diz:

Eu encaro a concisdo como um aspecto que me trouxe mais minimalismo
para o meu trabalho. Porque, com ela, eu comecei a pensar e a gostar muito
da ideia de esgotar uma ideia. E esgotar uma ideia, um conceito, pode gerar
ndo uma, mas muitas performances. Entdo, todas as vezes que eu tenho uma
ideia para desenvolver um trabalho, eu tento limpar. O que ndo ¢ essencial?
O que ndo é super importante? Se isso ndo é super importante, eu corto.
Ou, entdo, se isso € tdo importante e estd competindo com outro muito
importante, eu divido. Isso virou uma espécie de metodologia de trabalho,
que eu aplico até hoje.*

Esse breve relato da artista resume bem a complexidade sob a qual a producdo dos
trabalhos de Rubiane Maia estd submetida — dando a ver, nao somente, o modo como
agencia metodologicamente os termos concisdo e esgotamento no cerne de seu saber-
fazer artistico, mas, também, como esse modo converge e corrobora com a leitura aqui
empreendida acerca da especificidade do seu tempo da criagdo. Bem, se por um lado a ideia
de concisdo, no ambito de seus processos criativos, parece revelar sua aposta no minimo,
no detalhe, naquilo que, a principio, parece insignificante — e que, juntos, numa Unica agdo,

65 Ver (SALLES, 2006).
66 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitéria/Londres, 30 de abr. 2020.
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perderia sua poténcia por levar para muitas questdes e horizontes diferentes. Por outro, a
ideia de esgotamento parece aludir a sua aposta nos multiplos desdobramentos que uma
Unica ideia pode evocar quando decomposta em frames, os quais poderdo ser acionados,
retomados, refeitos, recombinados em temporalidades distintas e, consequentemente,
reinterpretados segundo diferentes interesses e necessidades em constante volugdo, no
ambito de sua espiral poética. Sob o ponto de vista metodoldgico, juntos, esses termos
parecem falar menos de um esgotamento légico de possibilidades dadas e, mais, como nos
lembra Georges Didi-Huberman (201 1: 13), “da inesgotavel abertura aos possiveis ainda
ndo dados”. E o caso, por exemplo, dos processos criativos vinculados as pesquisas de
Rubiane Maia em torno da questdao de memodria.

Nela, essa tematica ganha contornos mais nitidos a partir do trabalho “Transferéncia. Talvez o
nascimento das dguas” (2012) — performance onde a meméria emerge para ser investida a
partir das lembrancas do vinculo precocemente rompido com seu grande amigo e parceiro
de projetos Marcus Vinicius, em virtude do seu falecimento, em 2012. Inclusive, no que
concerne esse trabalho em especial, ha de se destacar que as questdes conceituais e formais
iniciais, que o orbitavam em sua primeira exibi¢do, puderam ser retrabalhadas e recombinadas
a partir de outras configuracdes, em duas outras apresentacdes. Entretanto, ao operar um
olhar um pouco mais atento e sensivel a amplitude e a densidade das tramas poéticas que
agenciam o tempo da criacdo na artista, é possivel verificar que a questdo da memdria ndo
s6 vem sendo acionada, retomada e reinterpretada em temporalidades distintas, desde seus
primeiros trabalhos — a exemplo de “Pele. Superficie. Mercado” (2006), “Tracos de auséncia”
(2007) e “Meméria sonora” (2007), mobilizados, a época, pelos impactos das transformagoes
das paisagens urbanas nas memérias afetivas da artista acerca dessas mesmas paisagens —
como ¢é possivel observar, também, as ressondncias metodoldgicas dos termos concisao e
esgotamento sobre a questdo da memdria no ambito das volugdes de sua espiral poética,
a exemplo dos trabalhos “Decanto, até quando for preciso esquecer” (2013) e “Antes que eu
esqueca” (2014). Isso porque, apesar destes terem sido produzidos a partir do interesse
e do desejo da artista em investigar a incapacidade humana de esquecer (um claro efeito
das perdas que sofreu neste perfodo e das implicagdes do tornar-se estrangeira em seu
préprio pais e em tantos outros por onde transitou), ela busca, no primeiro, por meio
da performance, forjar procedimentos através dos quais o esquecimento pudesse emergir
como possibilidade; enquanto que, no segundo, por meio do video, ao se debrugar sobre
os modos de funcionamento da meméria, transformando a primeira parte da performance
“Decanto, até quando for preciso esquecer” em uma ag¢do de longa duracdo, ela joga com
o bindmio lembranga-esquecimento a fim de estabelecer outro tipo de tensionamento da
memaria no corpo.

Como é possivel notar, trata-se de um campo de problematizagdo cuja amplitude e
complexidade que lhes sdo inerentes, aliada a aplicacido dos principios da concisdo e do
esgotamento como parte da sua metodologia de trabalho, foram permitindo a artista, em
diferentes circunstancias e a partir de diferentes perspectivas, trabalha-la e retrabalha-la tanto
a partir de novas articulagdes e composicdes quanto a partir da repeticdo de uma dada
articulagdo e/ou composicdo, marcadas sempre por intensidades distintas; possibilitando-
nos, inclusive, apreendé-la por meio de uma espécie de apresentacdo sindptica, que ndo
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busca uma unidade a seu respeito, mas, sim, complexificd-la, justamente por acentuar suas
alteridades constitutivas. E a cada vez que elas vao sendo retomadas, diz Rubiane Maia: “elas
me trazem uma percepcio diferente do tempo, dos afetos, das simbologias”®’. Note-se que,
em sua espiral poética, as repercussdes de seus processos artisticos — sejam eles relativos a
questdo da memdria, sejam as outras questoes, tais como espaco, tempo, paisagem, género,
linguagem, ancestralidade, autocuidado, sé para citar algumas — estdo permanentemente se
entrecruzando. Nela, “tudo vai e tudo volta” (MARTINS, 2002: 84). E cada entrecruzamento
parece se conformar como uma oportunidade, conforme destaca a artista, para “esgotar ou,
pelo menos, tentar esgotar algumas possibilidades, [...] continuar experimentando algumas
possibilidades dessas relacdes”®® entre trabalhos e processos, assim como entre as questoes,
os temas e os elementos formais e conceituais que eles mobilizam.A esse respeito, ela
pontua:

O que eu fiz, ja fiz. Ao mesmo tempo, algumas coisas permanecem muito
vivas e elas voltam na minha cabeca, sempre como links de coisas que eu
estou fazendo na atualidade. Claro, existem coisas que sdo impossiveis de
ndo sofrer uma transformacdo muito grande. Mas é muito interessante
perceber como elas aparecem e reaparecem, com diferentes perspectivas
na materialidade; como essas coisas vao se transformando.®

iz

Como fica nitido em sua fala, ainda que o exercicio de reflexdo sobre os trabalhos ja
realizados ndo seja propriamente uma prioridade no seio de seus processos criativos — tal
qual destacado anteriormente — isso ndo significa que a prépria artista ndo perceba, ou que
nds mesmos N30 possamos perceber, 0s nexos e as conexdes entre eles. Diz ela: “as coisas
estdo o tempo todo se cruzando, a gente pode fazer varios cruzamentos de um trabalho
com o outro, em diferentes tempos, e esses cruzamentos eles vao existir””°. Assim, por
mais que esses Nexos e essas conexdes NAo sejam necessariamente explicitos — como seria,
por exemplo, via o estabelecimento de séries de trabalhos — eles revelam-se em constante
volugdo no tempo da criagdo, a maneira de Rubiane Maia: nas delicadezas e sutilezas com que
ela instrumentaliza, no tempo de seus processos criativos, 0 compromisso com os sentidos
das palavras concisao e esgotamento em favor da poténcia volutiva interna as proprias ideias
e, invariavelmente, aos processos de criagdo que elas podem suscitar. Indo além, arrisco-me
a dizer que seriam essas conexdes, esses nexos escondidos e/ou invisibilizados, que dao
ténus a nossa leitura, ndo sé sobre seus processos artisticos como sendo politemporais —
prenhes de dobraduras poéticas forjadas nesse seu tempo de criagdo turbilhonar e espiralado
— mas, também, sobre como essa mesma leitura implica uma aproximagdo a singularidade
de sua construcdo poética. Ao que indiciam nossas andlises junto a esses nexos e a essas
conexdes que proliferam na trajetdria da artista, 0 que subjazeria as volucdes de sua espiral
poética seriam as inten¢des reveladas de indissociacdo entre arte, vida e obra, na medida
em que continua e intencionalmente coloca vida e obra no mesmo plano de contégio — isto

67 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitdria/Londres, 30 de abr: 2020.
68 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitdria/Londres, 09 de mai. 2020.
69 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitdria/Londres, 30 de abr. 2020.
70 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitdria/Londres, 03 de abr. 2020.
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é, que toma a vida como experimento da obra e vice-versa. Tendéncia que no ambito do
projeto poético de Maia parece conduzi-la a afirmacdo da vida como poténcia de criacdo
— territério existencial ético-estético (GUATTARI, 1992) que explora a capacidade da arte
em se manifestar como um “laboratério ético, estético, poético e politico do sensivel, da
heterogeneidade, do outramento” (SILVA, 201 I 8).
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COTIDIANO, CORPO E PROCESSOS DE SUBJETIVAGAO NA
ESPIRAL POETICA DE RUBIANE MAIA

“[...] hoje, depois das vanguardas e das
neovanguardas — de uma arte moderna e de

uma arte contemporanea (mesmo se quisermos
admitir que uma modernidade de fato nunca foi
consolidada, em seu sentido absoluto, como quer
Bruno Latour (1994), sera preciso ver, como

se admite agora, o0 que de fato nos interessaria
valorizar em relacao a aquele periodo) —, 0
problema das relagoes entre arte e vida passa a ser
central: se se considera que o debate politico hoje
passa pelas questoes de uma biopolitica (termo de
Michel Foucault) — quando ‘o0 que esta em jogo no
poder € a produc3o e reproducao da propria vida'
(HARDT; NEGRI, 2005, p. 43) — percebe-se que
artevida toca em um problema decisivo para as
questoes da arte que se pratica e se quer praticar
no século XXL.” (BASBAUM, 2017: 236)



Em relacdo a esta tendéncia, por ora, importa a continuidade da presente discussdo, arrodear
algumas pequenas chaves de decifragdo dessas dobraduras poéticas forjadas nesse seu tempo de
criagdo turbilhonar e espiralado, em direcdo ao entendimento de como Rubiane Maia a opera
de modo singular. Inicialmente, € importante destacar que essa ideia de volu¢do do tempo da
criacdo dos processos artisticos dela parece se tornar indissociavel — desde os trabalhos iniciais
— do seu préprio cotidiano. Sobre ele, seu processo criativo, diz ela: “é dinamico, ndo € nada
fixo. Esta incorporado no meu modo de tentar me entender no mundo””'. Nesses termos, ao
assumir o cotidano a0 mesmo tempo como espago-tempo de e da criagdo, Rubiane o conjura
a “um desejo de arte que diz de um desejo de vida” (SILVA, 201 1: 97).

Ora, se partirmos do pressuposto de que o cotidiano pode ser visto como um “terreno
fértil para a reflexdo, a percepgdo e a imaginagdo dos modos e das experiéncias do real;
um terreno repleto de microssaberes que permitem discernir tendéncias sociais, culturais e
politicas” (VINICIUS, 2010: 24); é justamente a partir dele que ela passa a recolher as matérias
de expressdo de seus processos criativos. Matérias implicadas em um compromisso com
os deslocamentos do desejo de expressdo e de recriagdo de sua prépria cotidianiedade, na
busca por vias de afirmacao criativa que permitam que a sua vida siga seu fluxo por caminhos
mais potentes. Assim, ao perseguir e extrair de seu cotidiano a alteridade, seus processos nao
s afirmam a condigdo de criagdo de outros mundos e novos modos de vida pela arte, mas
também experimenta, explora, processa e projeta saidas do mesmo para a busca de outro
de si, de outro de nds. Instancia dos “encontros que permitem algum estreitamento com o
sensivel; subjetividades convocadas a deslocamentos e desvios frente a tanta massificagdo;
diferencas vividas como poténcia de resisténcia ou re-existéncia” (SILVA, 201 1: 97).

71 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitéria/Londres, 16 de nov.2018.
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Nota-se, af, o quanto o ponto de partida primordial da singularidade poética de Rubiane Maia
parece estar vinculado a um movimento que procura mobilizar a convergéncia de processos
de transformacdes latentes entre arte e vida, por meio de praticas que possuem como fatores
determinantes a escuta e a atencdo as paisagens psicossociais’> da contemporaneidade.
Praticas que, ao travar um confronto com o seu cotidiano, especialmente naquilo que diz
respeito aos modos de funcionamento e regulamentacdo vigentes da vida ai operados,
acompanham e instauram “o desmanchamento de certos mundos — sua perda de sentido —
e a formagdo de outros” (ROLNIK, 201 1: 23). Em outras palavras, praticas que produzem
um modo de pensar e de agir favoravel as linhas de resisténcia de um mundo-crise’, capazes
de “partilhar o sensivel, embaralhar os cédigos e afrouxar certas légicas entre a ética, a
politica e a estética” (SILVA, 201 |: 71). Movimento que, ao tensionar a arte no seio dos jogos
de forca que atravessam o panorama da vida contemporanea, evoca outros agenciamentos,
outras significacdes, outros afetos, outros desejos, outros territdrios, outras identificagdes,
outras linguagens — em suma, outras cotidianidades nas quais a vida possa se afirmar e se
realizar como pura poténcia.

E se o cotidiano parece se constituir como espaco-tempo por onde o tempo da criagdo
dos processos artisticos de Rubiane Maia volui, é de fundamental importancia frisar, em
segundo lugar, que é no corpo — no préprio corpo da artista — que ele é agenciado. Algo
que é reforcado em seu site pessoal, na qual declara o interesse em “[....] fazer uso do corpo
para ampliar suas possibilidades de percepcdo para além do habitual, por meio de uma
constante (re)elaboragdo de sua prépria nocao de territdrio existencial (espacial, temporal,
social, cognitivo etc.)"”*. Perceba que a artista parece saber muito bem que qualquer tentativa
de alinhamento de seus processos criativos ao entendimento de suas relagdes com as
cotidianidades do mundo — visando, ai, a instauracdo de outros modos de olhar e de estar
na vida, outros modos de olhar para si mesma e para © mundo contemporaneo — passa,
necessariamente, pelo corpo, ou melhor, pelos usos que faz do seu corpo. Isso porque
sdo das gestualidades que emanam desse corpo, ante as intervencdes, as linhas de fuga, as
bifurcagdes, os devios e as friccdes entre ele e o meio, que efetivamente se desvelam os
“arranjos e rearranjos desse corpo em relacdo aos espacos-tempos do viver” (SILVA, 201 |
100) — conduzindo-a, portanto, ao encontro “da vida como processo” (Ibidem: 96).

Assim, os usos do préprio corpo parecem ser operados como uma espécie de ferramentaria
polifénica de processos, a servico de “experiéncias tateis, motoras, cinestésicas e
particulamente visuais” (GLUSBERG, 2009: 71) e afetivas, que engendram, ao mesmo
tempo, tanto processos constitutivos de novas corporeidades — evidenciando assim o
modo como ele, o corpo, cria e experimenta suas micro-revolucdes cotidianas — quanto
processos constitutivos de obras que, num sentido plural, “interferem de maneira critica e
contundente sobre o funcionamento dos cédigos do vivido" (SILVA, 201 I: 98). Em ambos
0s casos, a nogdo de processo é imprescindivel. Afinal de contas, se, por um lado, nos

72 Ver (ROLNIK 201 1).

73 Expressdo ligada ao debate politico que perpassam as nogdes de biopolitica, proposta por Michel Foucault (2008), e
de necropolitica, desenvolvida por Achille Mbembe (2018).

74 Este pequeno trecho é parte do “Statement”, espécie de carta de inten¢des do projeto poético de Rubiane Maia,
disponivel no seu site especial.
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processos constitutivos de novas corporeidades, a prépria nocdo de processo evoca uma
compreensio de corpo que excede o corpo concreto, empirico ou organico — tal qual nos
trabalhos de Lygia Clark’®, por exemplo —; por outro, nos processos constitutivos de obras,
“a prépria constituicio da obra como processo assume a funcdo de uma experiéncia que
possibilita ‘retirar o sujeito de si, fazer com que ele ndo seja mais o mesmo’” (Ibidem: 98).
Dessa forma, em Rubiane Maia, a insisténcia nos processos acaba evocando e convocando
um modo de efetivar a importancia do “exercicio constante da desnaturalizacido do que esta
instaurado e instituido — sejam os tempos, os espagos ou as relacdes” (Ibidem: 57).

Nota-se, agora, o quanto o segundo ponto de partida primordial da singularidade poética
de Rubiane Maia parece se conformar como uma espécie de dobra do primeiro. Ao operar
a busca pelas possibilidades de expansdo das préprias poténcias do corpo — a partir do
intercambio entre os fluxos e as intensidades mobilizadas, na medida em que processo e
obra sdo sobrepostos em suas agdes — este é acionado como uma entidade processual,
na qual o processo se torna crucial, ndo sé, a constante invencao e reinvencao de suas
corporeidades, mas, também, a constituicdo de suas obras. Os entrelacamentos entre corpo,
processo e obra os tornam explicitamente interdependentes. Ou seja, em seus processos
artisticos, a incorporagdo da dindmica processual, que a constituicdo de novas corporeidades
implica, parece levar a construcdo de obras que se constituem, portanto, como dispositivos
igualmente processuais, capazes “de colocar em andlise toda a complexidade dessas redes
de relacdes, e que atuam na criacdo de uma subjetividade outra” (Ibidem: 74).

Obras que tensionam variagdes, tragam linhas de fuga aos regimes de enunciacdo vigentes
sobre o corpo, incansavelmente promovidos pela realidade contemporanea do biopoder —
do poder sobre a vida. Obras que convocam os corpos, ndo so, a partir em retirada dessa
espécie de berlinda na qual estdo aprisionados e sufocados, mas, também, a rogar tudo
aquilo que nele escapa as obviedades, ao controle e as sujeicdes. Obras que forjam no corpo
passagens que conduzem a constituicdo de corporeidades sensiveis, mais vivas e vibrateis.
Corporeidades gestadas em ac¢bes que, ao provocar o estremecimento e o esgargamento
dos contornos do corpo e do mundo, exortam, com todo vigor, a poténcia do corpo
biopolitico — aquele que toma posse do poder da vida, mobiliza afetos, promove mutacdes
no mundo, reorienta a consisténcia sensivel da subjetividade, prolifera devires. Em outras
palavras, corporeidades que inoculam a alteridade, a heterogeneidade e o outramento.

Por fim, se o corpo — tomado em sua realidade sensivel — se constitui como meio pelo qual
percola a ideia de volugdo do tempo da criagdo dos processos artisticos de Rubiane Maia,
faz-se mister observar, em terceiro lugar, que é em direcdo ao plano dos seus préprios
processos de subjetivacdo’ que a atividade de criagdo é mobilizada em sua espiral poética.

75 Ver (ROLNIK, 2006a; 2006b).

76 De acordo com Leila Domingues (1999, p. 2), “hd uma distingdo entre modos de subjetivagdo — processos de
subjetivagdo ou modos de existéncia — e formas-subjetividade, como aspectos presentes na constituicdo da subjetividade.
A subjetividade nos fala de territdrios existenciais que podem tornar-se herméticos as transformagdes possiveis, como
mapas, ou podem tornar-se abertos a outras formas de ser, como nas cartografias. Os modos de subjetivacdo referem-
se a propria forca das transformagdes, ao devir; ao intempestivo, aos processos de dissolucdo das formas dadas e
cristalizadas, uma espécie de movimento instituinte que ao se instituir, ao configurar um territdrio, assumiria uma dada
forma-subjetividade. Os modos de subjetivagao também sao histdricos, contudo, tem para com a histéria uma relagdo de
processualidade e por isso ndo cessam de engendrar outras formas”.
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A respeito desta questdo, diz ela:

eu acho que quando entrei no mestrado e comecei a estudar as correntes
filosdficas, toda essa bibliografia em torno dessa ideia de clinica da psicologia
institucional, desse questionamento dos efeitos da institucionalizagdo na
producdo de subjetividade, eu encontrei um chdo pra mim, muito forte, que
respondia questdes que eu pensava de uma maneira muito intuitiva 7.

E continua:

eu acho que minha performance, o meutrabalho, continuam conectados com
a clinica. Algo que nasce desse processo de encontro com essa perspectiva
da clinica, que nasce desse processo de encontro com o mestrado. E, af, isso
¢ uma coisa que eu ndo abandonei 78,

A perspectiva clinica a que Rubiane Maia se refere € justamente aquela que vem pautando a
possibilidade de reconfiguracio do campo psi, a perspectiva clinico-institucional (ESCOSSIA
& MANGUEIRA, 2005: 94) que possibilita a “emergéncia de préticas que tomam o carater
histérico, contingente, inacabado e multiplo do sujeito como poténcia afirmadora e
engendradora de novos modos de existéncia”. Perspectiva que encontra nos pensamentos
que emulam das obras de Benedictus de Spinoza, Friedrich Nietzsche, Michel Foucault, Gilles
Deleuze e Félix Guattari — entre outros — os principios motores a instituicio de caminhos
alternativos e de resisténcia aos modos hegemonicos de institucionalizagdo dos processos de
subjetivacdo em voga”.

,

E junto a essa perspectiva clinica que a artista mobilizara — de modo bastante consciente — sua
atencdo ao campo pungente de problematizacdo sobre os processos continuos de producao
de modos de existéncia, e que mais tem nos conduzido ao padecimento do que a poténcia
de agir. E junto a ela, ainda, que sintonizara sua escuta ao aqui e agora do campo invisivel de
forcas e afetos que, em vias de constituicdo, ndo cessam de convocar maneiras singulares de
viver, as quais afirmam a vida em sua poténcia criadora, enquanto forca de invengdo — mais
aquém e mais além dos padrdes, normas e regras estabelecidas. E junto a ela, também,
que afirmard, com maior vigor, que “recriar a si mesmo e a proépria vida é um processo
infinito de alcar sempre novas composicdes de si mesmo e do mundo” (SILVA, 201 I: 68).
E junto a ela, inclusive, que passara a apostar numa positividade criadora e inventiva pela
construcdo de praticas artisticas, que na sua “atuagao poética tanto no campo da produgdo/
criagdo, como no campo da recepcao/participacdo, compdem um feixe de relacdes capazes
de gerar outros modos de partilha e subjetivagdo que escapam aos modelos” (Ibidem: 69)
de subjetividades, vinculados aos modos dominantes de sujeicao de si.

Resulta do exposto a aproximacdo de Rubiane Maia a todo um aparato pratico-discursivo

77 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitéria/Londres, 03 de abr. 2020.
78 Idem.

79 Nestes, o sujeito psiquico é concebido como entidade acabada, idéntica a si prépria, imutdvel, a-histdrica, tomada pela
for¢a de um Eu que deve responder aos modelos e formas, pré-existentes, individualizantes e, sobretudo, identitdrias, que
definem seus modos de habitar, de se relacionar, de pensar; de imaginar, de agir; de existir A esse respeito, Suely Rolnik
(2000) lembra que os modos de vida constituidos no cerne desses processos esterilizam “o poder transformador do
estranhamento gerado pelos colapsos das cartografias vigentes e das figuras da subjetividade que as acompanham”.
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que faz tremer os contornos que o atual modo de vida capitalista atribui ao desejo.
Isso porque, como discutem Gilles Deleuze e Félix Guattari nos livros “O Anti-Edipo:
Capitalismo e esquizofrenia” e “Mil platds: Capitalismo e esquizofrenia (5 volumes)”, passa
pela exploracdo, dominagdo e colonizagdo do desejo a eficiéncia e a eficacia de uma certa
producdo hegemonica de subjetividades, que ndo sb entorpecem, empobrecem e, no limite,
mortificam a vida, como também reprimem e/ou impossibilitam a nossa poténcia de agir em
direcdo a constituicdo de novos modos de existéncia. Os modos de vida que se proliferam
neste sistema sentem e reproduzem o desejo como falta. E justamente porque os sujeitos,
tomados af pela forca de um eu identitrio, sdo apartados de uma produgdo desejante®,
que ndo deseja outra coisa sendo a produgdo de si mesmo e da realidade. Instancia na
qual a prépria subjetividade é convocada, a todo o momento, a compor-se e recompor-
se singularmente, a medida que a existéncia volta-se a escuta das forgas e dos afetos dos
mundos que se anunciam ante o desejo que corre livre. Perceba o quanto a nossa poténcia
de agir estd intrinsecamente atrelada a liberacdo do desejo de uma certa organizacdo social
que nos faz viver uma vida de baixas intensidades. E a artista rapidamente se atém a isso. Ou
seja, a fazer fugir seu desejo em busca de novos territérios existenciais, operando-os como
espécies de usinas, nas quais o desejo, além de desejar a si mesmo, aumenta a sua propria
poténcia de agir em diregdo ao agenciamento de outros afetos, outras cotidianidades,
outras corporeidades, outros pensamentos e, portanto, outras subjetividades. Como ela
mesma faz questdo de frisar, nesses movimentos “de maior vigor rumo as singularidades e
a criacdo de dispositivos, a proposicdo de novos jogos de resisténcia e liberdade assumem
uma posicao de extrema importancia” (SILVA, 201 |: 69); afinal de contas, “nossa for¢a de
existir pulsa muito mais pela construcdo dessas vias de escape do que de espagos e tempo
de confinamentos” (Idem) do desejo.

Apropriar-se do desejo implica, em Rubiane Maia, a afirmagdo deste movimento como algo
capaz de deflagrar a poténcia de possiveis, nos quais a vida ndo cessa de jorrar enquanto
forca de invencdo. Atitude que, ndo sé, coloca uma espécie de lente de aumento sobre a sua
producdo ativa de subjetividade, a sua autocriacdo processual, como, também, da a vé-Ia, ao
mesmo tempo, como um empreendimento ético, estético e politico da criacdo de si — uma
vez que, como ela mesma nos lembra, “a crise da vida € a crise da ética, da politica e da
estética’ (Ibidem: 70). Empreendimento no qual o amélgama entre seus processos de vida
e processos artisticos passa a ser mobilizado em favor da instauragdo de outros processos
de subjetivacdo de si. Processos que suscitam a cartografia de novas paisagens, novos ares,
novas nuances de mundo, novos fluxos de desejos e afetos, possibilitando, assim, que sua
vida escolha, ou mesmo forje, as forcas com as quais se ird compor em direcdo a criacdo
de novos modos de existéncia. Amdlgama que parece atuar no entrecruzamento das
proposi¢cdes de Lygia Clark com os empreendimentos filoséficos de Friedrich Nietzsche e
Michel Foucault. Afinal de contas, trata-se de um amalgama no qual o préprio ato de criar
se torna obra (ROLNIK, 2000); processo sem fim que toma a vida como experimento, que
assume a criacdo de si como uma obra a ser investida (NIETZSCHE, 1992; 2001) — em
suma, que faz da sua prépria vida uma obra de arte (FOUCAULT, 1984; 1985). Amalgama,

80 Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2004).
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portanto, visivelmente clinico. A esse respeito, Maia nos diz: “Sim, ha desdobramentos
clinicos nas minhas a¢bes, que agem sobre mim e sobre o que estd ao meu redor, porque
tudo é interdependente — o nosso modo de agir € uma questdo ética”®'. Neste breve
depoimento, a artista parece nos lembrar que a invencdo de novas possibilidades de vida
— urdidas no seio de suas praticas artisticas — ndo € apenas estética. Isso porque ao operar
a clinica como clinica de si — terreno prolifico a construcdo de um éthos do cuidado de si —
suas agdes também sdo atravessadas por uma pratica ética de produgdo de subjetividade,
cujo gesto é eminentemente politico — posto que nele o préoprio mundo passa a se fazer e
se refazer junto a subjetividade que af se anuncia. Assim, é na proximidade criadora entre
as dimensdes ética, estética e politica que Rubiane Maia faz vibrar forgas que operam, em
sua vida, movimentos de diferenciagdo, mobilizando, consequentemente, a ética como um
exercicio de liberdade®, que tanto afirma a vida como poténcia criadora quanto convoca seu
saber-fazer artistico a investir e a agir junto com ela.

Nota-se, af, o quanto o terceiro ponto de partida primordial da singularidade poética de
Rubiane Maia parece se conformar como uma espécie de dobra dos dois anteriores e, ao
mesmo tempo, plano sobre o qual todos eles se entrecruzam, se entrelacam e voluem.
Aqui, ao perseguir e forjar, para si mesma, modos outros de producdo de subjetividade —
via uma perspectiva expansiva de suas préticas, que instauram e perscrutam a indissociagao
entre arte, vida e obra, ponto de indistin¢do entre processos de vida e processos artisticos —
é a propria existéncia de Maia que passa a ser alvo de seu saber-fazer artistico, de sua espiral
poética. Em outras palavras, é sobre a sua propria vida — e o que estd a sua volta — que seu
tempo da criacdo se debruca e volui. Isso significa que, nela, cada projeto, cada performance,
cada experiéncia — no sentido mais largo do termo — sdo mobilizados como espécies de
praticas que inoculam “um trabalho ético sobre si, uma politica em si, uma criagdo de si, que
faz as sensacdes se dobrarem, se redobrarem, se desdobrarem em mdltiplas afirmagoes”
(DOMINGUES, 2010a: 18). Préticas que, voltadas ao trabalho sobre si mesma, tornam-se
capazes de engendrar novos territérios existenciais, nos quais sua vida evoque, descubra
e extraia 0 que nela se encontra em vias de devir. Praticas que assumem os processos
artisticos, portanto, como laboratério de constantes procedimentos de experimentagdo de
formas-subjetividades que convoquem a criagdo e a recriagdo de si e de sua visdo de mundo.
Espago-tempo em que sua vida é posta em jogo e, ndo somente, como objeto e meio de
sua arte, mas, principalmente, como instancia através da qual se € possivel vislumbrar novos
modos de vida, modificando seu préprio ser, sua propria vida. Algo que se torna tanto mais
evidente quanto ganha contorno cada vez mais concretos, a medida que sua espiral pdetica
convoca o publico ao compartilhamento da “criacdo, [d]a constituicdo, [d]a invencdo de si
como sujeito, em suas dimensdes estéticas, éticas e politicas” (DOMINGUES, 2017: 183).

81 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves.Vitdria/Londres, 16 de nov. 2018.
82 Ver (FOUCAULT, 2004a).
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TRANSITORIEDADE DO CORPO, PERFORMATIVIDADE DAS
PAISAGENS PSICOSSOCIAIS E SUBJETIVAGOES A FLOR DA
PELE EM RUBIANE MAIA: LINHAS DE FORGA DE UM CORPO
EM ESTADO DE PERFORMANCE

“Trata-se de um compromisso com a vida, onde

o si refere-se a ‘constituico de si’, a modos

de subjetivagao que se tecem em meio aos
materiais de expressao que nos perpassam e nos
configuram. Processo que nao se sustenta sobre
ensimesmamentos e nem em aderéncia ao poder/
saber do capital/sucesso. Trata-se de um exercicio
ético que se faz engajado, permeado, atravessado
necessariamente pela disparidade do vivido, por
experimentacoes de diferencas nao identitarias.

0 pensar/agir precisara nos tornar outra coisa,
diferente do que somos, expressando nosso
encontro e nossa entrega aos embates com os
quais nos defrontamos ao longo do processo de um
trabalho.” (DOMINGUES, 2017: 193)



Se essa zona de indeterminagao e de indiscernibilidade, forjada nas adjacéncias das mutacoes
entre arte, vida e obra, parece se constituir como espago-tempo por onde o tempo da
criacdo dos processos artisticos de Maia volui, € imprescindivel frisar o quanto que o saber-
fazer artistico de Rubiane Maia parece, ai, estar alicercado em algumas linhas de forca, cuja
insisténcia de circulagdo, entre os anos de 2006 e 2016, dariam a ver, inclusive, o modo
como a triade arte-vida-obra é operada, de modo singular, em sua poética. Em outras
palavras, ao instaurar outros modos de olhar e de estar na vida, outros modos de olhar para
si mesma e para o mundo contemporaneo, o tempo da criacio em Rubiane Maia produz
determinados registros e residuos, presentes nos intersticios de suas acdes, permitindo
identificar a recorréncia dessas linhas de forca que tendem a constitui¢do de sua singularidade
poética: transitoriedade do corpo, performatividade das paisagens psicossociais e subjetivacées a
flor da pele. Além de comparecerem em articulagdes, composicoes e intensidades distintas,
nesse perfodo, essas linhas de forga torna-se, aos nossos olhos, pecas e engrenagens umas
das outras, em favor do modo singular como a performance, na artista, € mobilizada como
ambito que a leva a formalizacdo da prépria vida e do préprio corpo como obra em processo
—isto €, a instauragdo da prépria vida como obra de arte. Nesse sentido, como um trapeiro
— que recolhe restos “insignificantes” e lhes atribui outras significagdes, em funcdo de suas
necessidades, desejos e afetos — longe de qualquer pretensdo totalizante, busca-se, aqui,
tanto evidenciar a existéncia e a poténcia delas no dambito da producio artistica de Rubiane
Maia, quanto confabular como essas linhas seriam transformadas, pela artista, em signos de
construcdo poética em sua trajetoria.

Transitoriedade do corpo

A associagdo dos termos ‘transitoriedade’ e ‘corpo’ parece evidenciar aquilo que é préprio
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ao segundo: que ele “transmuta-se, constantemente, pelos meios que habita ou transcorre”
(OLIVEIRA & FONSECA, 2018: 30). O corpo, pontua Michael Hardt (1996), ndo € uma
unidade fixa com uma estrutura estavel ou estatica. Diz ele: “ao contrario, um corpo é uma
relacdo dindmica cuja estrutura interna e cujos limites externos estdo sujeitos a mudangas.
Aquilo que conhecemos como corpo € simplesmente uma relagdo temporariamente
estavel” (HARDT, 1996, p. 147). Cumpre frisar, contudo, que esse permanente estado
de transmutacdo e metamorfose a que o corpo estd sujeito ndo diz respeito apenas a
transformacdo da sua aparéncia, isto é, das formas provisoriamente “estaveis” que constituem
a visualidade da mediacdo de sua presenga no mundo. Diz respeito, sobretudo, as mutacdes
subjetivas promovidas por meio desta dindmica, tendo em vista que “o préprio meio interno
se modifica ao (re) criar os meios externos, entendendo que os meios que se habitam
também estdo em constante construgdo” (OLIVEIRA & FONSECA, 2018: 30). Isso porque
0 meio interno e os meios externos — ou, o “dentro” e o “fora”, tal qual se refere Suely
Rolnik (1997:26) a esses meios — sdo “indissociaveis e, paradoxalmente, inconcilidveis: o
dentro detém o fora e o fora desmancha o dentro” (Idem).

Perscrutando o complexo processo de formacdo-dissolucdo das mutacdes subjetivas que se
processam nas regides fronteiricas entre a ética e a cultura, Suely Rolnik (1997) problematiza
a premissa de o perfil de um modo de ser — naquilo que diz respeito a0 modo “de pensar,
de agir, de sonhar, de amar, etc.” (Ibidem: 25) — recortar o espaco, formando um interior e
um exterior. Para ela, “nosso olhar desatento vé na pele que traca este perfil uma superficie
compacta e uma certa quietude. Isso nos faz pensar que este perfil & imutavel, assim como o
interior e o exterior que ele separa” (Idem). Desviando deste entendimento, a autora aciona
outro olhar para essa questao, o qual conduz a percepc¢ao de que “a densidade desta pele é
iluséria, e efémero é o perfil que ela envolve e delineia” (Idem) — uma vez que, segundo ela,
“a pele é um tecido vivo e movel, feito das forcas/fluxos que compdem os meios variaveis
que habitam a subjetividade” (Idem).

No intento de nos fazer “tocar” a potencialidade deste seu ponto de vista, Rolnik propde
o seguinte exercicio reflexivo. Se estendéssemos a pele de tal modo que desfizéssemos o
perfil que ela desenha — transformando-a em uma superficie plana — vislumbrariamos, af,
uma certa inquietacdo permanente, decorrente das forgas e dos fluxos constantemente em
jogo, que vao entrando na composicao da pele. De acordo com Rolnik, essa inquietacao fala
da reacdo da pele a formacdo de um novo diagrama de relagdes de forca, desencadeado
por diferentes combinacdes de forcas que se acumulam sobre a pele. Al, a pele dobra-se,
instaurando uma curvatura. Vé-se surgir no interior desta curvatura, a paisagem de todo um
modo de existéncia.

Para a autora € como se “o diagrama que da a pele sua atual tessitura, tivesse se corporificado
num microuniverso. Reencontramos aqui um perfil de subjetividade, porém ele nao é o
mesmo que viamos no comego” (Ibidem: 26). Note-se que esse complexo processo de
formagdo-dissolucdo das mutagdes subjetivas ndo cessa de emergir, de ser engendrado. As
forcas e os fluxos tensionados pelas linhas de tempo ndo param de incidir na composicdo da
pele, misturando-se aos ja existentes, desencadeando a formagdo de outros diagramas de
relacdes de forca. Afinal, “a cada vez que um diagrama se forma, a pele se curva novamente”
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(Idem). Nesta dindmica, diz ela: “onde havia uma dobra, ela se desfaz; a pele volta a
estender-se, a0 mesmo tempo que se curva em outro lugar e de outro jeito; um perfil se
dilui, enquanto outro se esboga” (Idem).

Note-se, ainda, que o exercicio proposto por Rolnik nos chama a atencdo para duas
questdes importantes que ajudam a pensar a nocdo de transitoriedade do corpo: a primeira
diz respeito ao fato de que “cada modo de existéncia é uma dobra da pele que delineia o
perfil de uma determinada figura da subjetividade” (Idem); e a segunda ligada a ideia de que,
diferentemente do que estamos acostumados a pensar, ‘[...] dentro e fora ndo sdo meros
espagos, separados por uma pele compacta que delineia um perfil de uma vez por todas. [...]
O dentro detém o fora e o fora desmancha o dentro” (Idem).

Ou seja, para Suely Rolnik (Idem), o dentro “nada mais é do que o interior de uma dobra
da pele. E, reciprocamente, a pele, por sua vez, nada mais é do que o fora do dentro”.
E precisamente essa leitura que levou a autora ao entendimento da “indissociabilidade
inconciliavel entre o fora e o dentro” (Ibidem: 27) — que ndo teriam nada a ver com
meros espagos, mas, sim, com confluéncias de passagem das “linhas de tempo”® que véao
engendrando na pele o esboco de cada figura da subjetividade. A esse respeito, nos diz a
autora: “a cada vez que um novo diagrama se compde na pele, a figura que até entdo ela
circunscrevia € como que puxada para fora de si mesma, a ponto de acabar se formando
uma outra figura” (Ibidem: 26). Assim, o que se vislumbra da subjetividade caminha para além
do perfil de um modo de ser que recorta o espago, formando um interior e um exterior, pois
esta concepcao é extremamente comprometedora se a problematizarmos a partir de um
ponto de vista ético®®. Alids, é justamente por ir além que Suely Rolnik falard “num dentro e
num fora da subjetividade: o movimento de forgas € o fora de todo e qualquer dentro, pois
ele faz com que cada figura saia de si mesma e se torne outra” (Idem).

Nesses termos, seguindo a reflexao estabelecida por Suely Rolnik, arrisco-me a dizer que
a nogdo de transitoriedade do corpo residiria precisamente nesta confluéncia de passagem
constante, provocada pela relagdo entre o plano de forcas que o fora/nascente emula e
os territorios de existéncia finitos que os dentros espacializam. Afinal de contas, “somos
construidos a partir daquilo que esté fora de nds, do mundo que nos cerca, e do mesmo
modo construimos nosso fora a partir do que esté dentro” (ARANHA, 2015: 34). Assim, a
transitoriedade do corpo a que me refiro vai além da superficialidade da imagem do corpo
como matéria em transformacdo. Alids, aqui, a prépria nogdo de corpo distancia-se da
abordagem simplista que se atém apenas ao seu carater empirico e organico. De modo
sumadrio, a nocio de corpo que nos interessa — e que também parece interessar a Rubiane
Maia — é aquela que o compreende como um modo permanente de experimentacdo
de figuras da subjetividade. Ou seja, corpo como espaco-tempo de batalhas, como um
plano afetivo da existéncia somatica, “povoado por uma multiplicidade de forcas, por
diferentes fluxos, por incessantes combates entre linhas de poder e linhas de resisténcia”
(DOMINGUES, 2010a: 55), que fazem com que o fora seja “‘sempre outro do dentro’, seu
devir” (ROLNIK, 1997: 26). Assim, persegue-se, aqui, a ideia da transitoriedade do corpo

83 Ver (ROLNIK, 1997:26-27).
84 Ver (ROLNIK, 1997: 30).
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COMO processo vertiginoso que agencia a indissociabilidade inconcilidvel entre o “fora” e o
“dentro”, e que leva a criacdo de territorios de existéncia nos quais ndo cessa de emergir
alguma nova figura da subjetividade. Isso porque, como nos lembra Rubiane Maia, o corpo
estd sempre em vias de relagdes possiveis, “e a forma como o corpo percebe o mundo se
materializa na forma como a gente organiza e se organiza no espacgo e no tempo, em nds e
em torno de nés” (SILVA, 201 1: 100).

Seria preciso, portanto, um esforco permanente em agucar o nosso olhar as sutilezas do
turbilhdo das linhas de tempo e as constelagdes de diagramas de relagdes de forcas que
percorrem a transitoriedade do corpo. Pois, af, o corpo que se cria pode ir além do corpo
da doutrina, pode ser “o préprio corpo daquele que ao ser percorrido pelas sensacoes se
permite sentir” (DOMINGUES, 2010a: |9) todas as variacdes, intensidades, metamorfoses
e devires. SO assim, talvez, seja possivel acompanhar, ou mesmo captar, com maior acuidade
“a pele tragando ao vivo o contorno de diferentes figuras da subjetividade” (ROLNIK,
1997: 27). No instante em que essa atencdo é estabelecida, podemos “cheira[r] a poeira
das virtualidades, roga[r] o Fora e experimenta[r] o sabor da poténcia para inventar a vida”
(DOMINGUES, 2010a: 23). Talvez por isso Gilles Deleuze e Félix Guattari (1992: 222)
dirdo, ainda, que o artista “excede os estados perceptivos e as passagens afetivas da vida”,
sempre acrescentando “novas variedades ao mundo” (Ibidem: 227). Em outras palavras,
para esses autores, o artista revolve variedades no caos, “que ndo constituem mais uma
reproducdo do sensivel no érgdo, mas erigem um ser do sensivel, um ser da sensacdo,
sobre um plano de composicdo, anorganica, capaz de restituir o infinito” (Ibidem: 260). O
que significa dizer, ainda, que os artistas se debatem “menos contra o caos (que ele invoca
em todos os seus votos, de uma certa maneira), que contra os ‘clichés’ da opinido” (Ibidem:

262).

Em Rubiane Maia, o que podemos notar € que ela parece empenhar todos os recursos de sua
“subjetividade artista” (ROLNIK, 1997: 31) para ampliar e sintonizar o grau de vibratilidade
da pele aos efeitos do fora no corpo — e isso no intento de lidar com a experiéncia da
desestabilizacdo tensionada por esta ‘“irremediavel inconciliabilidade entre o ilimitado
movimento de forgas, formando diagramas, e a finitude dos mundos ditados por cada um
deles” (Ibidem: 29). Uma espécie de compromisso ético com as linhas de tempo e com
o “fator intensivo do corpo” (DELEUZE, 2007: 52), que ao leva-la a se instalar na propria
diferenca, irrompe na pele passagens para a constelagdo de diagramas das relagdes de forca
que ndo cessam de engendrar novas figuras da subjetividade — isto é, novas possibilidades da
vida que pedem para se exploradas. Nesses termos, cada agdo performativa empreendida
pela artista parece falar de um uso bastante consciente do saber-fazer artistico como via para
um trabalho ético sobre si, que vislumbra a auto-observagdo do seu fazer, do seu agir com e
sobre o seu entorno e da construcdo de seus modos de existéncia.

Cada acio oportuniza a emergéncia de uma dobra e, junto com ela, ndo sé o delineio de um
perfil subjetivo provisério, mas, também, a criacdo de microcosmos igualmente temporarios,
nos quais “relagdes de forca inéditas ganham corpo e, junto com um corpo, sentido e valor”
(ROLNIK, 1997: 31). Cada dobra-acdo que ela faz desfaz uma outra, movimento que volui
ao sabor do fluxo da formagdo de diagramas de forcas que agitam a pele, e na contramao
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do “recalcamento da vibratilidade da pele” (Ibidem: 28) — da “domesticacdo dos efeitos das
forcas do fora na pele” (Ibidem: 30). Afinal de contas, conforme destaca a prépria artista: “os
processos que vamos agregando nas relagdes entre corpo e cotidiano tendem a rapidamente
se institucionalizar em habitos, fabricando o risco do sempre mesmo, [do] sempre igual”
(SILVA, 201 1: 100).

Desse modo, se é na direcio do desencadeamento de um devir sensivel do corpo que
Rubiane Maia caminha, entre os anos de 2006 e 2016, a transitoriedade do corpo que
a artista mobiliza em saber-fazer artistico parece vislumbrar o apossar-se “das sensacoes
para criar sentidos e por meio desta experiéncia transmutar-se ou ver e dizer outras coisas,
de outras formas, sob outros angulos, perspectivas, sonoridades” (DOMINGUES, 2010a:
19). Ou seja, um apossar-se das sensacdes de maneira que este movimento possibilite
“encontros com a alteridade, com o desmanchar do Idéntico, com o ‘outramento’ (Idem).
Isso porque, como nos lembram Deleuze e Guattari (1992: 229), a sensacdo implica um
devir sensivel, “ato pelo qual algo ou alguém ndo para de devir-outro”. Nesse sentido, é
junto a experiéncia intensiva das sensacdes agenciadas na transitoriedade das fricgdes entre o
corpo e o mundo — constantemente mobilizadas pela artista em seus trabalhos — que ela cria
“afetos, em relagdo com os perceptos ou as visdes [de mundo] que nos da” (Ibidem: 227),
incitando-nos a inventar sensacdes novas, a sentir novos afetos, a encontrar novos mundos,
a mergulhar em outras realidades, a dobrar-se e desdobrar-se nessa experiéncia.

Para o que nos interessa aqui, o fundamental a destacar, nessa discussao, é que esse devir
sensivel, capaz de desencadear as constantes mutacdes subjetivas que se processam
nos corpos entre si e desses com os meios que habitam ou transcorrem — também em
permanente processo de transformacdo — seria agenciado, conforme defendem Benedictus
de Spinoza (201 1) e Gilles Deleuze (1997), por vias de afeccdo, ou seja, um estado de
corpo sob efeito de um outro. Para eles, sendo a afeccdo um efeito de um corpo sobre o
outro, o afeto, por sua vez, diria respeito a ideia de uma afeccio, isto é, uma consciéncia
da variagdo, da transicdo entre os estados do corpo. Ai, o afeto ndo é reduzido nem a
uma paixdo tampouco a uma acdo da mente. Isso porque o afeto, segundo Carlos Augusto
Peixoto Junior (2013: 6):

[...] possui ao mesmo tempo uma realidade fisica e uma realidade psicoldgica.
Ele implica, portanto, uma dimensao corporal, fundada sobre a associacdo das
imagens no corpo, e uma dimensdo mental, fundada sobre o encadeamento
das ideias na mente.

As afec¢des fariam mencdo, portanto, as modificagdes que acontecem no corpo e na mente,
a medida que entramos em relagdo com o plano dos afetos, com os efeitos disruptivos das
forcas do fora no corpo, ou, como diz Deleuze (1997: 178), com as “passagens, devires,
ascensdes e quedas, variagdes continuas de poténcia que vao de um estado a outro”. Disso
resulta o entendimento de que, se a afec¢do expressa e exprime as variagdes continuas da
forca de existir de um corpo, isso se daria em virtude do afeto, em seu carater ndo humano,
dar continuamente passagem ao “devir ndo humano do homem” (DELEUZE & GUATTARI,
1992: 224), levando o corpo as transicdes de poténcia entre um estado e outro. Tanto
Spinoza quanto Deleuze destacam que, no ambito do corpo, essa relacdo ressoa sobre
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o grau de intensidade maior ou menor para afetar outros corpos e ser afetado por eles;
no ambito da mente, essa relacdo ressoa, por sua vez, sobre nossa forca maior ou menor
de pensar. Nas proprias palavras de Benedictus de Spinoza (201 1: 98), o plano dos afetos
engloba as “afeccdes do corpo pelas quais sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida,
estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias dessas afeccdes”. O que implica dizer
que é nesta esfera que se processam a circularidade entre as mudangas de estados do corpo
e o estabelecimento de determinados tipos de relagdes afetivas com o mundo. Note-se que,
quanto mais complexas, abrangentes e heterogéneas forem essas vias de afeccdes, maior
sera a capacidade do corpo em afetar e ser afetado. Maior serd, ainda, a capacidade do corpo
em lidar com a vertiginosa desestabilizagdo dos diagramas das relacdes de forca que, de
modo ininterrupto, agitam o fora da pele; assim como em reagir ao complexo processo de
formacao-dissolucdo das figuras da subjetividade, cujas dobras inoculam a criagdo de afetos,
perceptos e blocos de sensacdes que vao além daqueles que sdo afetados por ela.

No universo artistico de Rubiane Maia, é possivel vislumbrar essa linha de forca percorrendo
as diferentes “fases” que representam as diferentes sequéncias de sua obra. Atentos e
sensiveis a essa dindmica, os trabalhos da artista emergem como que em reacdo as linhas
de tempo e, consequentemente, aos efeitos do fora no corpo que essas linhas suscitam.
E o caso, por exemplo, dos processos que levam a producdo do trabalho Pele. Superficie.
Mercado (2006), desenvolvido em parceria com a artista Amanda Freitas. Neste trabalho, os
corpos das artistas ndo passaram ilesos aos efeitos disruptivos das afeccdes tensionadas pelos
processos de reestruturacdo viaria da Avenida Fernando Ferrari, em Vitéria/ES, nem pela
consequente transformacdo do cotidiano e da paisagem das areas diretamente impactadas
por esse processo de urbanizagdo, entdo em curso a época. E, sobretudo, por esse processo
interferir diretamente e, de modo substancial, na cotidianidade dos corpos dessas artistas,
bem como, nas memérias afetivas delas acerca dessas mesmas paisagens.

Nesse dominio, diante da desestabilizacdo que as relagdes de forca provocavam nos corpos
delas, nesse processo — a exemplo da derrubada de todas as arvores a frente do campus
da Universidade Federal do Espirito Santo, para ampliagdo do sistema vidrio da Avenida
Fernando Ferrari — as artistas sdo como que forcadas a rapidamente operar certas dobras de
si, no intuito de alinhar e sintonizar o fator intensivo de seus corpos aos afetos af agenciados.
Entretanto, observe-se que, ao operar essas dobras, o que estaria em questao para elas ndo
seria, apenas, a possibilidade de emergéncia de um novo perfil subjetivo, que se delinearia
pelas afeccdes corporais estabelecidas no bojo desse processo de urbanizagdo que atinge a
cotidianeidade de seus corpos. Mas, também, a criacdo e a transmissdo de perceptos e de
sensagdes que, em alguma medida, comunicassem os afetos af envolvidos, de modo que
outros corpos também pudessem entrar em contato com as afec¢des corporais tensionadas
por esse processo — suscitando neles, talvez, uma mudanga de estados do corpo, o
desencadeamento de um devir sensivel nesses corpos.

E que afetos seriam esses comunicados pelas artistas? Arrisco-me a dizer que esses diriam
respeito, de modo especial, a problematizacdo das percepc¢des tao determinadas pelo fluxo
institucionalizado das relacdes entre corpo e cotidiano, que parecem “nos colocar mais em
um lugar de surdez, de cegueira, de mudez frente aos acontecimentos” (DOMINGUES,
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2010a: 18), do que num lugar de escuta dos seus efeitos disruptivos — meio através do
qual vislumbrarfamos “a multiplicidade de forcas que percorrem uma situacdo” (Ibidem: 23).
Percepcbes que, no contexto em questio, parecem implicar diretamente no recalcamento
da vibratilidade da pele e na domesticacdo dos efeitos do fora no corpo, tornando os corpos
reféns dos signos da novidade, do progresso, do desenvolvimento, da modernizacio. Signos
cujo poder discursivo persuasivo parece eliminar, de antemao, qualquer possibilidade de
criacdo de perceptos e sensacdes que excedam as percepgdes vinculadas aos afetos e as
afeccdes atrelados ao modus operandi capitalistico e homogeneizador de producio da cidade
na contemporaneidade.

Em Pele. Superficie. Mercado (2006), chama atencdo, especialmente, o modo como as
artistas comunicam os afetos que emulam do fluxo de afec¢des corporais que as atravessaram
nesse contexto — conduzindo-as a mudanca de estados de seus corpos e a emergéncia do
cenério de todo um novo modo de existéncia. O estranhamento delas, frente as primeiras
modificagdes espaciais implementadas por esse processo de urbanizagdo, é seguido pelo
impacto e pela especial atencdo aos restos das cascas das arvores que demarcavam um
rastro gigantesco de destruicio gerado por sua obliteracio da paisagem. E lancando mao
do recolhimento, do manejo e da realocagdo dessa matéria organica, que as artistas acabam
tensionando a possibilidade de que outros corpos, assim como os delas, entrem em contato
com afetos, perceptos e sensacdes que exponham a outra face do “vale tudo”, caro aos
processos de urbanizacdo — ali em curso. Nesse “vale tudo”, tudo vale alguma coisa. Nao
tendo mais valor de uso, o “vale tudo” que esses processos inoculam nunca se esquecem
de que tudo tem seu devido valor de troca. E o que lembram as arvores que, mesmo
depois de violadas, ndo passardo ilesas ao seu valor de troca junto as madeireiras — questao
comentada entre os operarios, lembra Rubiane Maia. Mas se tudo tem o seu valor, qual seria
o das cascas? Nenhum? Para as artistas, seu valor seria o de acrescentar novas variagdes ao
contexto, a partir da criagdo e da transmissdo de perceptos e de sensagdes que perscrutam
justamente aquilo que nem sempre se v&, mas se sente.

Recolhidas e embaladas pelas artistas, tal qual qualquer outro produto de consumo cotidiano,
elas foram astuciosamente alocadas em supermercados localizados no entorno do extenso
canteiro de obras recém-instalado, prontas para “venda”. Com esse gesto, o esfor¢o das
artistas parece ser justamente o de incorporar o diagrama das forcas que sente vibrar a
pele, a fim de dar consisténcia aos afetos que emulam do fluxo de afec¢des corporais que
a atravessam. Dispostas pelas prateleiras, ali estdo as cascas, espdlios memoriais do que
sobreviveu a ruina; um entre tantos vestigios de destruicdo engendrados pelo famigerado
“vale tudo” dos discursos de uma “Vitéria Moderna” para o Brasil. Critica &cida e contundente,
a qual aquele que com ela se defronta dificlmente podera fingir que nada (Ihe) aconteceu.
Rastros de um dilaceramento silencioso deixado para trds, em nome do rolo compressor
modernizante das cidades contemporaneas.

Performatividade das paisagens psicossociais

E Richard Schechner quem, no contexto de expansdo da nocio de performance, na década
de 1970, evoca e insere o termo ‘performatividade’ no cerne da elaboragdo de sua teoria
da perfomance — consubstanciando o campo dos estudos da performance e dos estudos
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culturais. O transbordamento que sua teoria suscita visa o interesse pela investigacio do
comportamento humano — seja ele ritualistico, artistico, cotidiano, esportivo, dentre outros
— e isso se deve por ele partir da premissa de que “todos fazemos mais performances
do que percebemos” (SCHECHNER, 2013: 34). Desta forma, a performance seria “um
modo operante que Schechner chama de performatividade e pode ser tomado como
modelo por diversas areas” (VILLEGAS, 2018: 76), promovendo, assim, uma tendéncia a
complementariedade entre os estudos da arte da performance — até entdo circunscritos no
ambito do universo artistico — e aqueles das outras areas do conhecimento.

Neste sentido, o que estaria em disputa é a performance como agdo, como experiéncia e
competéncia comum —isto €, a nocio de performance sugeriria, af, um sentido de ‘execugdo’
e de ‘desempenho’ — de performatividade — mais abrangentes e ndo restritos a dimensao
estética da arte, e, portanto, intimamente ligado as dimensdes socioculturais e simbdlicas
do agir humano. Cumpre destacar que na base da abordagem de Schechner sobre o
termo ‘performatividade’ estdo as pesquisas relacionadas ao desenvolvimento da nocao de
‘performativo’, cunhada por John Langshaw Austin, em meados da década de 1950, a partir
da ‘Teoria dos Atos de Fala’®. Se para Austin (1990) a linguagem é performativa, ou seja,
tem o poder de agir — assumindo seu carater autorreferente e constitutivo de realidades
sociais — ela assim o é pelo fato do termo ‘performativo’ ser tomado como “uma abstracdo
dos aspectos gerais e que promove a concentragao da atengdo na acdo do sujeito, sua forca
e suas consequéncias no mundo” (VILLEGAS, 2018: 48). A esse respeito, note-se que a
tese de Austin sobre o cardter performativo da linguagem implica o entendimento de que
a ‘realidade do sujeito que diz, do corpo que fala e age, é performativamente produzida in
situ pelo que é dito e feito” (BORBA, 2014: 448). Assim, seguindo as pistas de Austin no
campo linguistico, Richard Schechner encontrou subsidios para pensar e abordar o carater
performativo intrinseco as dimensdes socioculturais e simbdlicas do agir humano. Com isso,
ele ndo sé alarga a nogao de ‘performance’ — uma vez que, ao transpor as consideragdes
de Austin a respeito do termo ‘performativo’ para o campo dos estudos da performance, a
nocdo de ‘performance’ difundida por ele passa a considerar que tudo pode ser estudado
“como se fosse” performance — mas, também, alude para o quanto que, sob essa distensdo,
as nogdes de ‘performance’ e ‘performatividade’ se complementam, precisamente por
estarem em movimentos de pressuposicoes.

Sem adentrar nas sinuosidades do debate tedrico estabelecido por Schechner, importa frisar
que tal entendimento — intimamente vinculado a discussdo sobre o cardter performativo
da linguagem — leva-o a pensar no cardter performativo das diferentes escalas de
performance® que perfazem as gestualidades cotidianas — aparentemente espontaneas,
Unicas e originais — inseridas em uma rede de citacdes e repeticdes atreladas ao universo
simbdlico e representacional do agir humano. Essas reiteracdes mobilizam inimeras formas
de recuperacdo e de trabalho sobre o comportamento. E, portanto, para Schechner, a
investigacdo dos processos envoltos na restauracdo dos comportamentos — na multiplicidade
de modos de representacdes dos sujeitos no mundo — possibilitaria tragar um caminho capaz

85 Ver (AUSTIN, 1990).
86 Ver (SCHECHNER, 2013).
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de perscrutar a intricada relagdo entre performance e performatividade. Assim, ao se fixar
a atencdo nos processos de reiteracdes que agenciam os acontecimentos em nossas vidas,
Schechner reconhece neles um espaco de aprendizagem e de representagdo similar ao do
universo artistico e, dessa forma, passivel de ser abordado sob o signo da performance.

Alids, segundo Richard Schechner, ainda que haja distingdes entre as diversas escalas de
performance — entre as diversas formas de performance — o fenébmeno da performance em
si explicita e expde muito bem os mecanismos performativos da prépria vida. Schechner
evoca, portanto, a nogdo de ‘performatividade’ “como um conceito operativo de abordagem
ao comportamento” (VILLEGAS, 2018: 31), ligado, também, as dimensdes socioculturais e
simbdlicas do agir humano. Nele, a0 mesmo tempo em que a performatividade coloca
em evidéncia as reiteracbes performativas que atravessam as agdes — das mais simples e
corriqueiras, passando pelos rituais e pelas artes — chama a aten¢do, também, “para o carater
irrepetivel, transitorio e, por isso, irreprodutivel dos acontecimentos” (CROCHIK & CORTI,
2018: 2), uma vez que “a repeticdo implica uma transformagao e a transformacao advém de
um longo processo de repeticdes” (Idem) que colocam, em jogo, “formas ndo previstas de
atuagdo [que] podem vir a tona e representar, pela sua simples aparicdo, um questionamento
€ Uma ameaga a certa estrutura estratificada de relacdes” (Idem) do agir humano.

Entretanto, ao contrario do que se pode imaginar, a nocdo de ‘performance’ e de
‘performatividade’ propostas por Richard Schechner, ao invés de instaurar uma contraposicao
entre estudos da performance e a performance art, possibilitou, na verdade, “uma abertura
para maior reciprocidade entre os estudos da arte da performance e aqueles das outras areas
do conhecimento” (VILLEGAS, 2018: 30). Isso porque, apesar do lastro multifacetado de
campos de significagdes em que essas nogdes estdo implicadas, um dos campos que tensiona
a confluéncia entre os estudos da performance e da performance art — a partir do modo
como Schechner aborda as nog¢des de ‘performance’ e ‘performatividade’ — diz respeito,
justamente, a indiscernibilidade entre arte, vida e obra. Os préprios exemplos utilizados
por Richard Schechner ao longo do desenvolvimento de sua teoria da performance nos
dédo indicios dessa confluéncia. Indicios esses que encontram eco e explicitacdo histérica,
por exemplo, nas proposicdes do artista norte-americano Allan Kaprow — criador dos
happenings e considerado como um dos precursores da performance art — tendo em vista
que este, refletindo sobre a “indefinicdo em que seu trabalho teria sido colocado, como ‘ndo
sendo nenhuma forma de arte’, aproveitou o ensejo para falar de uma ‘arte-como-vida’,
diferentemente de uma ‘arte-como-arte”” (ACACIO, 201 I: 22).

Segundo a leitura realizada por Schechner, ao disporem o fazer artistico em relagdo direta
com as acdes cotidianas da vida, os artistas vinculados aos happenings e a performance
art lancaram luz sobre o préprio carater performativo da vida — consubstanciando seu
argumento sobre a ampliagdo do escopo de andlise sobre os estudos da performance.
Nesse dominio, a0 mesmo tempo em que o termo ‘performatividade’ torna-se dificil de
ser definido — em virtude da abrangéncia evocada pela teoria da performance de Richard
Schechner — essa sua “indefinicio”, desencadeada de modo especial pela interpenetracdo
dos limiares entre arte, vida e obra, possibilitou que o termo excedesse os designios do
universo essencialmente artistico. Disso resulta o entendimento, por exemplo, de que nao
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apenas os atos performativos engendrados a partir do campo artistico sejam capazes de
tensionar novas realidades sociais — como evocam aqueles que seguem o rigor da “arte-
como-arte” — mas os atos performativos que caracterizam o comportamento humano em
geral também emulariam essa poténcia.

Note-se que a teoria da performance schechneriana — naquilo que nela diz respeito a
premissa de que “todos nds temos a capacidade (como performers) de transformar nossas
agbes cotidianas em performances” (Ibidem: 23); ou seja, de que a performatividade perpassa,
também, as dimensdes socioculturais e simbdlicas do agir humano — nao enfraquece os
pardmetros de andlise da performance art. Ao contrario, reverbera e corrobora com as
discussdes que a indiscernibilidade entre arte, vida e obra impde ao campo de estudos da
arte da performance. Afinal de contas, como lembra Renato Cohen (1989: 38):

[...] tomando como ponto de estudo a expressdo artistica performance,
como uma arte de fronteira, no seu continuo movimento de ruptura com
o que pode ser denominado ‘arte-estabelecida’, a performance acaba
penetrando por caminhos e situacdes antes ndo valorizadas como arte. Da
mesma forma, acaba tocando nos ténues limites que separam arte e vida.

Al, os atos artisticos operados no enredamento entre arte e vida ndo diz apenas da
incorporacdo aos processos de criacdo de “elementos inspirados no cotidiano, que
possibilitam um aumento de seus potenciais criativos” (ACACIO, 201 1: 24). Pois ao
“colocar[em] em didlogo fragmentos de sua vida e o processo de criagdo da obra”
(ACACIO, 201 I: 25), lancando “mao de materiais de seu cotidiano e de sua prépria vida”
(Idem), os artistas fazem de seus territérios de existéncia, dos seus proprios modos de
vida, uma obra de arte continuamente em processo. Assim, a performatividade que quer
unir arte e vida — aquela cujo ato criativo expde como inten¢do a instauracao de poéticas a
partir do cotidiano, dos atos comuns de vida — ndo diria respeito apenas ao “eu do artista
[que] passa ser, simultaneamente, sujeito e matéria-prima de sua obra” (Idem). Indo além,
diria respeito ao cenario de todo um modo de existéncia, no qual estdo implicadas as
dimensdes socioculturais e simbdlicas da vida, e que Suely Rolnik (2011: 23) denomina
de “paisagens psicossociais”. E isso porque, no ambito dessa natureza de intencdo, “ndo
¢ apenas um perfil subjetivo que se delineia, mas também e indissociavelmente, um perfil
cultural” (ROLNIK, 1997: 28). Alids, conforme nos lembra Suely Rolnik (Idem), “ndo ha
subjetividade sem uma cartografia cultural que lhe sirva de guia; e, reciprocamente, ndo
ha cultura sem um certo modo de subjetivagao que funcione segundo seu perfil. A rigor, é
impossivel dissociar estas paisagens”.

Segundo essas consideracdes, a performatividade que teria por intengdo a indiscernibilidade
entre arte, vida e obra, eticamente teria a ver com o que propus chamar, aqui, de
performatividade das paisagens psicossociais, pois ao forjar poéticas a partir dos atos comuns
da vida, o performer, a cada ato criativo, inauguraria um ethos e, junto com ele, mundos
possiveis que dariam a ver realidades sociais ainda inexploradas. A performatividade das
paisagens psicossociais consistiria, portanto, numa espécie de abertura ao finito ilimitado
dos possiveis da existéncia humana, que nos levaria a circular por desconhecidos territorios
de existéncia, a medida que experimentamos “situar circunstancias capazes de dispor
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novas paisagens” (SILVA, 201 |: 25). Afinal, como pontua Rubiane Maia, “nessas paisagens
mdultiplas, variadas, somos desafiados em tantas cores, nuances, enfim, emaranhados de
possiveis” (Ibidem: 95).

Quanto mais o perfomer investe na producdo de obras urdidas a partir de poéticas
autorreferentes e coadunadas com a nogao de work in progress (trabalho em progresso ou obra
inacabada), maior sera a sua capacidade de empreender um mergulho na malha de processos
e devires que percorrem os agenciamentos dessas paisagens psicossociais — a disposicao nao
sé do performer, mas de todo o corpus coletivo afetado por elas. O que equivaleria a dizer
que, af, a performance estaria ligada a “toda uma coordenada semidtica, ética, estética e
politica da existéncia humana e inumana” (PERONILIO, 2015: 2), cujo processo criativo — que
tenderia a ser realizado como uma espécie de cartografia das paisagens psicossociais — daria
a ver a performatividade “como poética que nos desvia do mesmo, e contamina, via forcas
micropoliticas, na invencdo de novos mundos neste mundo” (SILVA, 201 |: 8). Equivaleria
a dizer, também, que a prética de um performer, ai, assemelharia-se a0 modo como Suely
Rolnik (201 1: 23) vé a préatica de um cartégrafo, pois deste se “espera basicamente que esteja
mergulhado nas intensidades de seu tempo e que, atento as linguagens que encontra, devore
as que lhe parecerem elementos possiveis para a composicao das cartografias que se fazem
necessarias”. Equivaleria a dizer, ainda, que a performatividade das paisagens psicossociais diria
respeito a espacos-tempos em que as referéncias que cotejam as dimensdes socioculturais
e simbdlicas da vida seriam todas desterritorializadas e embaralhadas, intensificando e
potencializando a formacdo de mundos mais complexos, afeitos a poténcia poética dos atos
performativos em suas instancias ética, estética e politica.

O:s signos experimentariam, assim, um pluralismo surpreendente (PERONILIO, 2015), com
0s quais o ethos se dobraria, desdobraria e redobraria, tonificando a abertura de fendas,
passagens, brechas, desvios, bifurcagdes, por onde percorreriam ilimitadas formacdes
provisérias de poténcia de possiveis. Atenta a escuta da forca instituinte “que o desejo
imprime na condicdo humana desejante” (ROLNIK, 201 1: 68), a performatividade das
paisagens psicossociais assumiria, entdo, o carater catartico, transgressor e subversivo da
prépria vida como “espaco de emergéncia de intensidades sem nome; espaco de incubagdo
de novas sensibilidades e de novas linguas ao longo do tempo” (Ibidem: 69). Bem, no caso
das performances de Rubiane Maia, o que podemos observar é que a artista parece dispor
os atos performativos como dambito propicio a reflexdo “[d]Jos modos de vida que estdo
se constituindo, [d]as subjetividades que estdo se produzindo” (SILVA, 201 1: 8), em meio
aos regimes reguladores e normativos das paisagens psicossociais vigentes, que requisitam a
repeticdo de formas e padrdes pré-estabelecidos de comportamento. Parece percorrer, em
suas agdes performativas, uma espécie de compromisso com uma atitude fundamentalmente
politica e ética, que opera seu saber-fazer artistico em favor da composicdo de cartografias
que déem passagem a “tensdo fecunda entre fluxo e representacao” (ROLNIK, 201 |: 67) —
motor da criacdo de sentidos e da producio de realidade.

Nesses termos, cada agdo performativa empreendida pela artista parece falar de um uso
bastante consciente da performatividade como via por onde proliferam miudezas que fazem
choque com as dimensdes socioculturais e simbdlicas privilegiadas hegemonicamente.
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O que implica dizer que, a cada a¢do, Rubiane Maia agencia a performatividade para o
exercicio ativo e constante de um tipo de sensibilidade liminar, capaz, ndo sé, de coloca-la
“na adjacéncia das mutacdes das cartografias, posicdo que |lhe permite acolher o carater
finito ilimitado do processo de producdo de realidade, que é o desejo” (Idem); mas,
também, de apreender os movimentos que disparam a inven¢do de “novos modos, outros
possiveis, intensas relagdes espacio-temporais, [...] que em sua constituicio embaralha[m] os
cbdigos, aciona[m] ritmos e experimentacdes, que provoca[m] certas aberturas e misturas
entre corpos” (SILVA, 201 1: 8). Ora, se é na direcdo do acompanhamento desse campo
extremamente dindmico, efémero e transitério — que é o da perscrutacdo e o da producao
de realidades psicossociais — que Rubiane Maia caminha, a performatividade das paisagens
psicossociais que a artista engendra em seus trabalhos parece ter como mote a emergéncia
de cartografias, cujas corporeidades e visdes de mundo, que af se insinuam, permitam a
“ampliacdo do alcance do desejo” (ROLNIK, 201 |': 70). E isso por uma razdo muito simples:
o desejo, conforme destaca Suely Rolnik, “em seu carater de produtor de artificio, ou seja,
de produtor de sociedade” (Idem), é, precisamente, aquilo que sustentaria “a vida em seu
movimento de expansdo” (Idem).

Desse modo, no universo artistico de Rubiane Maia, também ¢ possivel vislumbrar essa
linha de forca percorrendo as diferentes “fases” que correspondem as diferentes sequéncias
de sua obra. Envolvidos por essa linha de forca, os trabalhos da artista expdem o interesse
confesso em inquirir e dar expressao as intensidades que percorrem seu corpo no encontro
com as paisagens psicossocais, cuja formacdo ela acompanha e flexiona por meio de
seus atos performativos. Neles, testemunhamos uma corporeidade em duplo. Ao passo
que uma embarca na cartografia dos fluxos de intensidades que escapam, desorientam e
desestabilizam as representacdes atreladas as paisagens psicossociais vigentes; a outra
expressa a constituicdo fugaz de territérios de existéncia e de realidades onde os movimentos
do desejo convocam “outros odores, rumores, palavras, imagens, cores, texturas, gestos,
dancas, cheiros, olhares...” (SILVA, 201 I: 8).

E o caso, por exemplo, dos processos que levam & producio do trabalho “Ensaio de
casamento (Vermelho-Mulher)” (2011). Neste trabalho, o que definitivamente ndo passa
ileso a performatividade de Rubiane Maia é o campo do imaginario simbdlico, cujas praticas
perfazem o cendrio de todo um modo de existéncia que agencia a experiéncia feminina no
mundo. Em especial, as problematicas vividas pelo corpo feminino frente as representacdes
que inoculam a repeticdo ritualizada de formas particulares de comportamento e que orbitam,
por exemplo, o rito do casamento e a mitologia do amor romantico. O que impele e sustenta
a performatividade, nesse trabalho, parece ser o desafio a percepcao do senso comum de
que o comportamento implica a expressao de um “eu” essencial. Este, que supostamente
deveria se expressar no ambito do rito do casamento e na mitologia do amor romantico,
estaria a servico dos cddigos de significacdo que subjazem aos processos de regulacdo e
normalizagdo que impdem, aos corpos das mulheres, toda sorte de constrangimento e de
violéncia simbdlica e real.

Assim, Rubiane lanca mao do uso de elementos que corroboram com a naturalizacdo desses
cédigos de significacdo — o vestido de noiva, as cartas de amor, os graos de arroz, a naftalina
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— operando com eles a composicdo de uma cartografia via repeticao subversiva (BUTLER,
2003) dos atos performativos que eles evocam. Afinal, como lembram tanto Judith Butler
(2003) quanto Homi Bhabha (2019), se as repeticdes reiteram as convencdes que produzem
corpos genéricos, elas, simultaneamente, as desestabilizam, as deslocam e as dissimulam,
questionando sua prética reguladora, a fim de fazer emergir uma nova realidade social.
Nesta performance, as aparentes representacdes naturalizadas que demarcam a posicdo da
mulher, nesse contexto, entram em suspensdo, e outros sentidos criticos proliferam. Alias, é
pelo compromisso com a conversao possivel no agora que a artista opera essa repeticao em
seu proprio corpo, evidenciando tanto o horror intimo e silencioso, que percorrem tantos
outros corpos nesse territdrio de existéncia; quanto as linhas de fuga por onde tudo isso
pode potencialmente se desmanchar.

Subjetivacées a flor da pele

Proposta por Leila Domingues (2010a), a figura conceitual ‘subjetivacdes a flor da pele’ tem,
como pano de fundo, uma investigacdo sobre os modos de vida contemporaneos. Pesquisa
que toma, de modo especial, a fadiga e o cansago® como sinalizadores “dos modos de vida
que se processam na atualidade, constituindo alertas desnaturalizadores de nossas formas
de vida, muitas vezes, produtoras de adoecimentos” (DOMINGUES, 2010b: 67). A Leila
Domingues ndo interessava a restricdo e/ou a simplificagdo dessa problematica em prol da
constatagdo de um quadro psicopatoldgico, mas, sim, “pensar as sindromes mais como
conjunto de sinais do que como conjunto de sintomas” (Ibidem: 68). Isso porque, para ela,
mostrava-se fundamental estar atento aos “indicios que emergem no entrelacamento de
configuracdes subjetivas e pontos de aplicacdo de estratégias e taticas operadas pelo capital
no contemporaneo” (Idem). Sinais que podem ser concebidos “como indicadores, tanto
do cansaco quanto de sua reversdao” (Idem). Sob essa &tica, a discussdo psicopatoldgica se
complexificaria, escapando a expansao de uma farmacoterapia — e, consequentemente, de
uma crescente patologizacao do coletivo —imbuindo-se, portanto, mais de uma preocupagao
ética, ou melhor, daquilo “que é ético no que faz funcionar” (DOMINGUES, 2010a: |8).

Ora, é precisamente no intento de rocar com palavras os jogos de forga que perpassam esse
estado impreciso e nebuloso do cansaco, no qual as subjetivacdes se encontram no limiar,
que Leila Domingues (2010a) recorrerd a expressao ‘a flor da pele’, levando-a, por sua vez,
a criacdo da figura conceitual ‘subjetivacdes a flor da pele’. A esse respeito, Leila Domingues
(2010b: 69) nos diz:

Denominamos a flor da pele aos processos que movem essas configuragdes
subjetivas [...]. Pois as subjetivacées a flor da pele encontram-se num limiar,
num entre-formas onde certa configuragdo subjetiva se desfez sem que outra
tenha surgido.

Nos termos colocados por Domingues, estar ‘a flor da pele’ implica a experiéncia intensiva de
um entre-formas, “[...] entre antes e depois. A um sé tempo anestesiado e excessivamente
poroso. [...] Intersticio temporal, [...] onde o ‘antes’ se mostra intoleravel e o ‘depois’ se
mostra imprevisivel” (DOMINGUES, 2010a: 53). O cansaco seria, portanto, um dos sinais/

87 Ver (DOMINGUES, 2010b: 68).
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indicadores do que ela chama de nebulosa ‘subjetivacdes a flor da pele’, uma vez que, para
Leila Domingues (20 10a: 20):

[...] o cansaco, ao mesmo tempo em que evidencia sensa¢des de impoténcia,
também pode ser aniincio de poténcia. Isto é, o cansago pode ser ao mesmo
tempo a ponta extrema do entorpecimento e o ponto zero do desejo de
transmutagdo desse estado de coisa.

‘Aflor da pele’: “intersticio das palavras, das imagens, do amor, do pensamento, da meméria,
do ‘eu” (Ibidem: 28), intervalo em que as configuragdes subjetivas se encontram em
confluéncias de passagem, isto é, em que as subjetivacdes estdo em liame com o mundo.
Nesse ‘entre-formas’, tanto os “clichés que anestesiam as subjetivacdes” (Ibidem: 20) quanto
as “linhas de resisténcia que as fazem escapar do que se mostra intoleravel” (Idem) sao
expostas. Entra-se em contato com aquilo que “transborda no presente” (Ibidem: 23) e
que estremece, rui, faz fugir as certezas, as posi¢des, os lugares. Quando, ‘a flor da pele’,
0s esquemas sensorio-motores — que colocam em funcionamento os modelos de vida que
aderimos — sdo bloqueados, esses sdo temporariamente postos em suspensdo. Naquele
instante, tornamo-nos permeaveis as ilimitadas possibilidades de poténcia de encontros com
o mundo, as quais podem ser acolhidas e recusadas.

A pele, ai, passa ser “percorrida por sensacdes de apreensio e incerteza” (Ibidem: 27), e
o desassossego toma conta. Afinal, segundo Domingues (2010a: 54), essa porosidade nos
defronta, a0 mesmo tempo, “com toda a impossibilidade de uma forma de vida e com
toda a poténcia de possibilitar outra vida”. Nao sabemos ao certo “para onde ir ou o que
fazer” (Ibidem: 27), pois “se pode acolher o desassossego ou recusa-lo” (Ibidem: 25). A
sua recusa — aplacada pelo medo, tristeza e descrenca — leva a fadiga®, ao suportar de
“uma ‘sobrevida’ que se restringe ao visivel, as percepgdes, aos sentimentos, a razao, a
inteliggncia” (Ibidem: 26). Al, temos a sensa¢do de que “o préprio presente escapa” (Ibidem:
53) e, portanto, experimentamos uma “impoténcia movida pela concepcio de que nao ha
uma solucdo para o sofrimento; e uma aflicdo em querer realizar qualquer agdo para estancar
a dor” (Ibidem: 79). J4 a sua acolhida — mobilizada pela poténcia, alegria e crenga — leva ao
esgotamento®, isso porque, de acordo com Leila Domingues (20 10a: 20), no esgotamento
as forcas intensivas da vida deixam de ser capturadas e circunscritas pelas “malhas insidiosas
da corrupgdo de nés mesmos”.

No esgotamento, diz a autora: “hd uma ‘intensidade pura’ que exaure, extenua e dissipa as
formas, ou seja, as retira do endurecimento em que se encontram, dos planos absolutos
em que se fixam” (Ibidem: 79). A multiplicidade da vida encontra passagem, precisamente
pelo esgotamento ter aberto uma “rachadura em nds que promove uma mutacdo subjetiva”
(Ibidem: 24), e, nela, “uma redistribuicdo dos afetos, poténcia de diferenciagdo abrindo
possiveis. Transmutagdes que fazem a vida se expandir” (Ibidem: 27). Parece residir na
aceitacao® do desassossego, que o estar ‘a flor da pele’ suscita, a aposta de Leila Domingues
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para a criacdo de territdrios existenciais que se engendram na experimentacio das
subjetivacdes em liame®' com o mundo — ou melhor, em liame com a invengao de mundos.

Para ela, as ‘subjetivacdes a flor da pele’ acionam um impasse. Pois, a0 mesmo tempo
em que ndo é mais tolerdvel suportar o que antes se suportava — “pois ndo se trata de
tolerar o que se mostra abominavel” (Ibidem: 72) — também “ndo se sabe o que fazer
[...] e isso assusta” (Idem), podendo levar a paralisia, a0 padecimento. Estar ‘a flor da pele’
pode, também, impulsionar a abertura de brechas, desvios e bifurcacdes que tonificam e
intensificam um “informe que ainda vé talhar-se suas formas” (Ibidem: 64), e que nos forca
“a afirmar a vida como poténcia de criacdo, como poténcia de possiveis” (Ibidem: 22). Em
suma, se as ‘subjetivagdes a flor da pele’ atribuem visibilidade ao intoleravel, passando a “ser
absurdo ndo sé um certo estado de coisas, mas também tolera-lo” (Ibidem: 72), isso s
ocorre porque o estar ‘a flor da pele’ nos coloca em uma relagdo intensiva com aquilo “que
faz parte do cotidiano e sempre esteve ali: ‘a luta da vida com aquilo que a ameaca’ (Ibidem:
22-23). E o que seria exatamente isso com a qual a vida luta, justamente por ameaca-la
cotidianamente? Tudo que, travestido de “toleravel”, captura as linhas de fuga, de fissura e
de resisténcia, isto €, “nossa poténcia de exploracdo de possiveis, fazendo dela um ponto de
aplicacdo de estratégias e taticas operadas pelo capital, [...] e de alinhamento mercantil dos
desejos” (ORLANDI apud DOMINGUES, 2010a: 23-24).

Ao que parece, estar ‘a flor da pele’ evocaria uma potencialidade que Suely Rolnik (1997;
2011) qualifica como ‘vibrétil’, segundo a qual faria ndo sé “com que o olho seja tocado pela
forca do que v&” (ROLNIK, 1997: 25), mas, também, com que a pele seja percorrida pelos
incomodos que sente. Al, 0 que estd em jogo — e que Domingues, por meio da proposicao
da figura conceitual ‘subjetivagbes a flor da pele’, nos ajuda a vislumbrar — € o espaco-tempo
das mutacdes subjetivas; intervalo no qual as metamorfoses agenciadas podem “se desdobrar
tanto em mortificagdes como na criagdo de outras possibilidades de vida” (DOMINGUES,
2010a: 70). De posse da figura conceitual ‘subjetivacdes a flor da pele’, confrontamo-nos
com os dinamismos espacio-temporais de captura e de fuga; coexisténcias dispares, mas
complementares e indissociaveis aos modos de subjetivacdo — dimensdo fundamental da
producdo e reproducido dos modos de vida em curso.

Ao ater-se a esse intervalo, nos defrontamos, a0 mesmo tempo, “com toda a impossibilidade
de uma forma de vida e com toda a poténcia de possibilitar outra vida" (Ibidem: 54).
Domingues chama nossa atenc¢do, portanto, para o fato de que a vida “jorra por entre
grades que procuram sempre capturd-la e nos forca a um estranho ‘atletismo’, pois algo
aconteceu que nos deixou ‘com os olhos vermelhos e o folego curto’ e, a0 mesmo tempo,
nos invadiu de uma forca que faz viver” (Ibidem: 22). Em outras palavras, residiria no modo
como intensivamente nos implicamos na poténcia de um determinado acontecimento™ —
que nos arrasta para esse “limiar ténue [que] separa poténcia e impoténcia em vias de serem
inventadas” (Ibidem: 54) — a expansdo “das transmutacdes que fazem a vida se expandir”
(Ibidem: 27). Expansdo essa que mobiliza “a invencao de outros sentidos para o que se vive”
(Ibidem: 86), cujo intuito implica a avaliagdo das forcas com as quais vai compor, a fim de que
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seja possivel erigir “uma outra vida, uma outra forma de amar, de perceber, de ouvir, de ver,
de desejar, enfim, uma outra forma de estar nos verbos da vida” (Ibidem: 104).

A essa altura, parece ficar mais nitido o motivo do porque nos aproximamos desta figura
conceitual ndo sé para pensar, mas também para denominar a terceira linha de forca da poética
de Rubiane Maia. Isso porque, aos nossos olhos, essa artista parece langar mao de suas a¢ces
performativas em favor da instauracdo de acontecimentos nos quais ela deliberadamente se
coloca nesse limiar que é estar a flor da pele, e no qual as subjetivagdes estdo em liame com
a invencdo de mundos. Nesses termos, para nds, as subjetivacdes a flor da pele parecem,
em Rubiane Maia, falar de um compromisso ético, politico e estético que traz para 0 campo
da visualidade “um alguém em empenhada transformacdo” (PRECIOSA, 2010: 36), cuja
poténcia de possivel ainda esta inventando suas possibilidades (DOMINGUES, 2010a).

Alguém que, nesse limiar, escapa aos esquemas sensdrio-motores que nos capturam,
transmutando-os em favor da invencdo e da afirmacio de outros sentidos para a vida. E
como se pudéssemos presenciar, em cada acdo performativa enlagada por essa linha de
forca, esse alguém se produzindo, ou, como nos lembra Rosane Preciosa (2010: 36), um

alguém:

[...] confabulando com o vivo, em permanente conexdao com as paisagens
do fora, capaz de ser habitado por uma populacio estranha a si mesmo, um
ativador consciente de misturas tais que vai atraindo para si novas montagens
de existéncia.

O que implica dizer que, a cada nova acdo, o que Rubiane Maia traz para o campo do
visivel ndo é sé uma “forma-corpo que se desfaz seus contornos atuais para poder assumir
outros” (DOMINGUES, 2010a: 97). Indo além, cada acdo nos chama atencdo para o
préprio espaco-tempo das mutagdes subjetivas; esse intersticio no qual multiplos podem
ser os contornos que venham a ser delineados — lembrando-nos de que é no campo dos
dinamismos espacio-temporais das subjetivagdes que as avaliacdes se fazem e, com as quais,
a artista compde e “experimenta uma surpreendente consisténcia: ‘variar-se de varios™
(PRECIOSA, 2010: 69). Consisténcia essa que, quanto mais explorada por Rubiane Maia em
suas a¢oes, mais parece conduzi-la a afirmacao do seu saber-fazer artistico como laboratério,
no qual empreende uma espécie de “exercicio de gradacdes de prudéncia” (DOMINGUES,
2010a: 18) e que a “permite discriminar o grau de perigo e de poténcia, funcionando como
alerta nos momentos necessarios” (ROLNIK, 201 1: 69).

Assim, o que subjaz a esse exercicio de gradacdes de prudéncia, acionado a partir de cada
acdo-acontecimento tensionado pela artista, € a promogdo de “escolhas ético-estético-
politicas que tenham como critério a vida” (DOMINGUES, 2010a: 133). Isso porque,
conforme nos lembra Leila Domingues (2010a: 129), a escolha® “se faz arte, um exercicio
ético, estético e politico sobre si e sobre o mundo”. Seria, portanto, nas escolhas que
Rubiane vai fazendo, em funcdo dos desassossegos que experimenta nesse intersticio no
qual as subjetivagdes estdo a flor da pele e em liame com o mundo, que ela explora o diferir
como “experimentacdo da poténcia estética de um exercicio ético” (Ibidem: 135) — ndo por
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acaso, uma das linhas de forca que leva a artista a engendrar através de suas agdes, uma
perspectiva mais complexa de relagdes entre arte, vida e obra.

Se essa é uma das direcdes em que Rubiane Maia caminha, parece assim ser porque as
subjetivagdes a flor da pele que a artista mobilizaria em seus trabalhos teriam como intuito
dispor uma espécie de lente de aumento sobre o espago-tempo de disputas, no qual as
configuracdes subjetivas se encontram em confluéncias de passagem. Com isso, ela acaba
nos chamando atencdo justamente para a topologia da experiéncia intensiva que percorre
a vida nesse ‘entre-formas’ — intersticio “onde ndo pensamos ou sentimos como antes e ha
toda uma ilimitada possibilidade de pensar e sentir, onde os contornos foram desfeitos e uma
multiplicidade de formas pode se forjar” (Ibidem: 95). Nesse intersticio — ambito movedico
e instavel, no qual ndo necessariamente estamos parados e, também, ndo necessariamente
estamos em movimento, onde ndo somos mais 0s mesmos e ainda Ndo somos outro — a
vida se depara com “o desafio do incerto, o provisério de todas as certezas” (Ibidem: 65).
Afinal de contas, como nos lembra Rubiane Maia (201 |: 126), a palavra certeza assume, af:

[...] toda a sua cor de neblina ou ‘cor de burro quando foge’. Indefinicdo, que
mesmo bem perto de algum ‘acabamento’, se alarga em desassossegos que
persistem em se esgueirar pelo corpo, j4 meio cansado, meio quebrado,
meio meio; mas que jamais para de se tornar outra ‘coisa-troco’.

Sob essa perspectiva, os desassossegos, que experimentamos nesse limiar e que nos viram
pelo avesso, podem se desdobrar tanto em poténcia de agir quanto em poténcia de padecer.
Dependerd, portanto, do “grau de abertura para a vida que cada um se permite a cada
momento” (ROLNIK, 201 I: 68), bem como das escolhas af realizadas em funcdo do “feeling
que varia inteiramente em fun¢do da singularidade de cada situacdo, inclusive do limite de
tolerancia do préprio corpo” (Ibidem: 69) em relagdo a esses desassossegos, para que seja
possivel perscrutar “os esquemas de ‘organizacao’ e ndao mais carregar o fardo ou permanecer
fatigado ou perpetuar a dominagao” (DOMINGUES, 2010a: |35). As subjetivacdes a flor da
pele, na arte, parecem se configurar como uma espécie de convite poético a escuta das
transmutagdes desses desassossegos em perturbacdes que, destituindo-nos das certezas e
desinvestindo-nos do ‘eu’ dominante, ndo sé solicita de nds a criacdo de outra vida, como
também afirma esse limiar como Ibcus privilegiado na experiéncia da “poténcia politica de um
exercicio ético” (Ibidem: 134).

Tal qual as linhas de forca apresentadas anteriormente, no universo artistico de Rubiane
Maia também ¢ possivel vislumbrar esta terceira linha de forca, percorrendo as diferentes
“fases” que dizem respeito as diferentes sequéncias de sua obra. Os trabalhos que assumem
como eixo norteador, essa linha forca, parecem falar do desejo e da escolha de Rubiane
em “acolher a processualidade e ndo estacar o processo” (DOMINGUES, 2010a: 129).
Desejo de “abrir-se as turbuléncias, [de] deixar-se contaminar por toda a carga de futuro,
de imprevisibilidade e com elas criar composicdes” (Ibidem: 126) de si e de mundos, nas
quais a vida vai encontrando canais de efetuacdo para se afirmar como ilimitada atividade
criadora. E o caso, por exemplo, dos processos que levaram & producio da performance de
longa duracdo “O Jardim” (2015). No ambito de sua espiral poética, tratou-se de uma dessas
oportunidades referidas pela artista para continuar experimentando algumas possibilidades
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suscitadas pela ideia que, anos antes, em 2012, levou a realizacdo de “Jardim secreto — porque
desejo acreditar”. Se “Jardim secreto — porque desejo acreditar” (2012) emerge como uma
espécie de saida da dor, do adormecimento e do estado de luto decorrente do falecimento
precoce de um grande amigo — e que vislumbrou, na germinacdo e no cultivo de feijdes,
um modo de se relacionar com a morte e a vida, a0 mesmo tempo. Em “O Jardim” (2015),
ao propor o cultivo de um jardim de feijdes a partir de uma nova e complexa configuracio,
ela parece estar interessada em experimenta-lo como uma via prolifica para se explorar
exercicios de autocuidado, aplicados a si e ao outro, e neles os desdobramentos clinicos
que nossas proprias agdes, desde as mais ordindrias, sdo capazes de suscitar quando as
subjetivacdes encontram-se a flor da pele.

Em “O Jardim” (2015), é precisamente isso que a artista traz para o campo do visivel: a “criacdo
e a invencdo de outros modos de percepcio e de relagdo com o vivido, porosidade a flor da
pele, passagem de afetos” (SILVA, 201 |: 8). Para tanto, ela lanca mao do cultivo de um jardim
a partir de uma pequena plantagdo de feijdes em meio a arquitetura cinza, de puro concreto,
da sede do Centro Cultural Sesc Pompeia (SP). Espaco-tempo concebido como uma espécie
de laboratdrio vivo e em constante processo de transformacio para experiéncias de cultivo
e plantio, no qual a vida pdde ser continuamente manipulada, testada, cuidada e observada
— do nascimento a morte — em uma escala tdo sutil que exigiu, da artista e do publico, tanto
o desenvolvimento de outro tipo de relagdo com o tempo, quanto outro tipo de partilha
do sensivel (RANCIERE, 2005a). Com a atencio voltada para esse microcosmo, ao mesmo
tempo em que a artista e o publico sdo confrontados com a incapacidade de perceber, a olho
nu, as minucias, as formas e as transformacdes continuas dos dinamismos espaciotemporais
que perpassam as volucoes da vida; eles sdo, também, convidados a acompanhar todo esse
processo que se altera de maneira lenta, quase imperceptivel, todos os dias. Experimenta-
se, assim, uma espécie de vinculo, de cumplicidade. Afinal de contas, dada a inaptidao do
olho de ndo perceber tudo — nesse caso, o crescimento do feijdo, a olho nu, até se tornar
jardim — o trabalho parece tensionar em nds o desejo de uma temporalidade outra, que
diferentemente da condicdo sine qua non de existéncia da arte que entretém (e que nao
por acaso segue o tempo exortado pela histéria), possa ser capaz de suscitar uma maior
atencdo ao processo em si, bem como o contato intensivo com a coexisténcia de tempos
heterogéneos que agenciam todo o crescimento dos feijoes — desde a preparacao da terra,
passando pelos multiplos recomecos e movimentos descontinuos entre as diferentes fases
do ciclo de desenvolvimento da planta: o brotar, o nascer, o crescer, o viver, o morrer — até
que se constituisse o jardim.

Aqui, o que parece nos atravessar é a propria formalizacdo estética das metamorfoses
da vida, explicita nesse espaco-tempo de cuidado da artista com seu jardim, que
silenciosamente também se transmuta junto com ela. O que equivale dizer que, nesse
trabalho, a performance parece se dar entre ela, a artista, e o jardim; ou seja, € a prépria
vida em suas instancias politemporais se manifestando através do crescimento dos feijdes,
que ¢ objeto de/da performance. Indo além, podemos dizer que séo os proprios feijoeiros
e o tempo que performam no trabalho — quando observados, por exemplo, os desenhos
contidos nos fragmentos dos didrios que tentam capturar e registrar o movimento da vida
se manifestando. Segundo Rubiane Maia (2015), “plantar, colher, cuidar de um jardim, pode
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ensinar bastante, ndo apenas sobre a vida, mas, sobretudo, sobre a morte — no sentido de se
estar lidando com a delicadeza da vida”. Ou seja, do mesmo modo que os feijdes, naquele
contexto, tanto poderiam crescer e constituir o jardim quanto poderiam morrer a qualquer
momento, o esforco da artista, neste trabalho, parece ser o de chamar atencdo para o fato
de que a prépria vida tanto pode crescer e seguir seu fluxo por caminhos mais potentes,
quanto pode padecer, a qualquer momento, as incansaveis tentativas de empobrecimento
das relagdes politemporais que podemos constituir com as nossas proprias existéncias. Assim,
é redefinindo sutilmente o foco de atencdo para o ciclo de vida dos feijdes — assumindo
como matéria de expressao artistica a propria natureza instavel, efémera, minuciosa, fragil,
misteriosa e politemporal da existéncia — que Rubiane Maia compde um “corpo-sentido de
dizibilidades e visibilidades” (DOMINGUES, 2010a: 17), com o qual ela aprende a transmutar
as frustracdes da perda de modo a lidar com um processo que nasce, cresce, vive, morre e
nasce de novo, dia apds dia. Afinal de contas, “tudo recomega sempre — sim, uma vez mais,
de novo, de novo” (BLANCHOT, 201 |: 266).

Ao fazer isso, ela nos lembra de que a vida precisa de tempo, mas ndo daquele que a
Historia utiliza. A vida precisa de tempo de observacdo, de tempo de autocentramento,
de tempo de siléncio e, sobretudo, de tempo de cuidado. Passa justamente pelo cuidado e
pela sensibilidade com que Rubiane Maia gesta a coexisténcia desses tempos, no ambito do
seu saber-fazer artistico, a capacidade deste de instaurar situacdes em que o publico, assim
como ela, sinta-se compelido ao compartilhamento da criacdo de si e de novas relacdes com
o mundo em suas instancias éticas e politicas. Indo além, é tensionando em nds a atencio
para esses espacos-tempos outros de disputas e, também de prudéncias — em relagdo aos
nossos proprios modos de vida — que residiria, ndo s, a possibilidade da percepcao daquilo
que nos acontece, mas, sobretudo, que tudo o que nos acontece “seja experimentado na
intensidade das sensacdes que provoca” (DOMINGUES, 2010a: 16). Em “O Jardim” (2015),
muito mais diversa e complexa em relagdo ao atual status quo em que o tempo da ldgica
espetacularizada da arte opera junto a realidade, o que estaria incutida seria a efetividade
de um tipo de simbolizagdo e de cognicdo ndo alienada entre arte, vida e obra, que nos
aproxima de uma batalha que, ndo por acaso, diz respeito a célebre questio foucaultiana™,
reformulada por Leila Domingues (2010a: 19) da seguinte maneira: o “que estamos ajudando
a fazer do que vem sendo feito de nds?”.

94 Ver (FOUCAULT, 2005b, p. 345).
179



NOTA (IN)CONCLUSIVA: ARTE E VIDA EM OBRA, OU
SOBRE 0 QUE SE DEBRUGA 0 TEMPO DA CRIAGAO EM
RUBIANE MAIA

“Temos trabalhado duro nisso! E um processo

de pesquisa quase alquimico, dia apos dia:
contando histdria, inventando arte, falando da

vida, inventando vida, e ainda tendo que usar a
delicadeza, por que ja descobrimos que é impossivel
desaprender a for¢a. De vez em quando tem que
ficar quietinho, pegar siléncio, andar devagar,
abrir o corpo, olhar janela. E também tem que ter
ritmo, é quase um balé. Mas nao é como aquele balé
que estamos acostumados. Nao, é bem diferente,

é outro. Eu ainda estou tentando, da uns arrepios
fortes, mas nao tem receita! Tem umas pistas, isso
sim. Pra desaprender, tem que se aventurar na

cara e na coragem. Ai, de repente, quando menos

se espera, de uma hora para outra descaminha...”
(SILVA, 2011:131)



Se é avida, ou melhor, a prépria vida de Rubiane Maia que € o foco de suas dobraduras poéticas
— atribuindo diregdo e sentidos aos deslocamentos de sua espiral poética —torna-se impossivel,
como podemos notar, falar de seus processos artisticos sem tocar nos seus processos de vida
e vice-versa. Isso porque ao colocar, intencionalmente, arte, vida e obra no mesmo plano de
volugbes de sua espiral poética, a artista dar a ver o turbilhdo no fluxo temporal que pressupde
reciprocidade, sobreposicdes, reversibilidades e atravessamentos mituos entre o movimento
da vida e o movimento da obra. O que implica dizer, inclusive, que, sendo a construcdo dos
seus percursos de vida simultaneamente a construcdo dos seus percursos artisticos e vice-
versa, o tempo da criacdo nela mobilizaria, concomitantemente, aspectos relacionados aos
processos artisticos e aos processos de vida, dada a tendéncia de contdgio circular entre eles
no ambito das volugbes de sua espiral poética.

Se considerarmos, ainda, que o saber-fazer artistico de Rubiane Maia se realiza em um “aqui
e agora” que agencia passado, presente e futuro simultaneamente, podemos conjecturar que
ele teria a ver, eticamente, com o vetor de ativagdo da criagdo da vida, que tanto aciona quanto
afirma o tempo a luz da multiplicidade. Isso porque, na artista, a invengao de novos modos de
existéncia envolve e evoca, por si sé, um tempo da criagcdo cuja coexisténcia e sincronia de
tempos distintos pressupdem aproximagdes, afastamentos, tangéncias, atritos e contaminacdes
entre as matérias de expressao do mundo. Alids, € sintonizando seu corpo ao “aqui e agora” do
campo invisivel de volugdes das forcas e dos afetos que, em vias de constituicdo, ndo cessam
de evocar, simultaneamente, a sincronia de tempos distintos e de maneiras singulares de viver,
por meio dos quais a artista ativa a prépria vida enquanto poténcia criadora, forca de invencao.

E, para tal, € necessario performar um outro tempo (MARTINS, 2003). Junto a construcdo
de vias de escape do espago e do tempo hegemobnico, Rubiane Maia vislumbra, pensa,
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aciona e afirma a criacdo da vida a luz do tempo da multiplicidade. Algo que parece nos
conduzir ao seguinte entendimento: se ndo é possivel atribuir uma dire¢ao univoca ao tempo
— como lembram Michel Serres, Bruno Latour, Muniz Sodré, Leda Maria Martins, Walter
Benjamin, Gilles Deleuze, Georges Didi-Huberman, Michel Foucault, Giorgio Agamben, e
inimeros outros — isso se deve, em grande medida, ao cardter criador da vida, que arrasta
sob suas linhas de fuga uma gama de processualidades e coexisténcias espacio-temporais que
escapam a qualquer tipo de sobrecodificacdo teleoldgica. Nesses termos, ndo sdo somente
0s processos artisticos nela que se revelam como politemporais, mas, também, os proprios
processos de vida. Em cada agdo, a artista opera a dobra de sua vida, aproximando tempos,
espagos, circunstancias e forgas distanciadas, e distanciando tempos, espacos, circunstancias e
forcas préximas. Dobras que mobilizam a constituigdo de formas-subjetividades provisérias,
que a luz de tempos heterogénos engendram ilimitadas combina¢bes de existéncias possiveis.
Dobras que entrelagam, misturam e embaralham matérias de expressao que, em instauradas
pela existéncia que devém de cada ac¢do, atribuem ténus e singularidade a sua poética.

Apostar nesses atravessamentos politemporais faz com que sua poética seja permanentemente
ativada e reativada por meio da alteridade. Cada dobra parece tensionar uma volta a mais
em sua espiral poética que, como vimos, diz respeito, a0 mesmo tempo, aos seus percursos
artisticos e percursos de vida — uma vez que é por meio dela que o tempo da criacdo
de si e do saber-fazer artistico de Rubiane Maia voluem simultaneamente, tornando-se
indiscerniveis. Nessa espiral poética, cotidiano, corpo e processos de subjetivacdo demarcam
presenca. Além de comparecerem em articulagcdes, composicdes e intensidades distintas,
essas presencas tornam-se pecas e engrenagens umas das outras, nutrindo o modo singular
como Rubiane Maia toca e agencia, em seu saber-fazer artistico, a atualidade e a pertinéncia
da proposta de aproximagao entre arte, vida e obra na contemporaneidade. A esse respeito,
ela mesma nos diz: “Mais do que misturar arte e vida, o que queremos é apresentar uma
perspectiva mais expansiva de relacdes entre a arte e a vida” (SILVA, 201 1: 113).

Como a artista apresenta esta perspectiva? Guardadas as devidas nuances poéticas que se
produzem, e que conferem sentidos especificos a cada um dos sessenta trabalhos produzidos
por ela entre os anos de 2006 e 2016, parece haver, entre os multiplos processos criativos
que os atravessam, um elo magnético e invisivel, uma espécie de resiliéncia silenciosa que os
mantém conectados. Trata-se al, justamente, das intencdes reveladas de um trabalho ético
sobre si, uma politica de si, uma criacdo de si, que ao fazer dos processos de arte sensagdes de
vida — e vice-versa — busca dar contornos mais expansivos e intensivos as maneiras de viver,
a arte de viver. Aos nossos olhos, tal resiliéncia opera o acionamento da experiéncia estética
como ambito onde se agenciariam feixes de relagdes politemporais que convergeriam para
o exercicio permanente de um ethos. Processo que mobiliza esta zona de indeterminacao
e indiscernibilidade entre arte, vida e obra como espaco-tempo, no qual a “possibilidade do
encontro entre modos de vida e producdo de subjetividades” (Ibidem: 24) esta em questdo.
Atravessa-nos, assim, a tendéncia dos seus trabalhos em estabelecerem um “contato singular
e inesgotavel com o gesto na experiéncia estética” (Ibidem: 98), conduzindo-nos, portanto,
a reflexdo sobre as possibilidades e as potencialidades que envolvem a formalizagdo da
dimensdo estética da prépria existéncia como obra de arte.
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Tendéncia na qual a atengdo estética se volta a perscrutacdo e a extracdo do poético da vida,
e o saber-fazer artistico se constitui como um modo prolifico, inclusive de contestacdo dos
regimes de (in)visibilidade das relacdes sistémicas da chamada lingua internacional da arte.

Praticas que definem e redefinem, constantemente, o foco de atencdo e de pesquisa
para as formas de criacdo de si, e em processo. Préticas que, tensionadas no epicentro
dos agenciamentos dos universos espacio-temporais com as repercusses afetivas de
Rubiane Maia, produzem determinados registros e residuos presentes nos intersticios
de suas volugbes poéticas, e que permitem colocar, em destaque, certas linhas de forca
(transitoriedade do corpo, performatividade das paisagens psicossociais e subjetivacdes a flor
da pele), cuja insisténcia de circulacdo parecem se conformar como trampolins, a partir dos
quais a artista alca voos em direcdo aquilo que deseja sua singularidade poética: dar vazado
ao desejo sempre presente de outrar-se, conduzindo-a, através de seu tempo da criacdo, a
maquinacdo de perspectivas mais expansivas de relagdes entre arte, vida e obra.

Ao escapar a légica do encadeamento cronoldgico, a fim de afirmar a invengdo de si através
de engendramentos criativos politemporais, 0 que estaria em jogo — ndo sé no ambito do
tempo da criacdo de Rubiane Maia, mas, também, nos de inimeros/as outros/as artistas
de diferentes contextos nacionais — seria a producdo de outros equivalentes sensiveis da
realidade, distintos daqueles escamoteados pelas formas dominantes de representacdo
na arte e no ambito mais amplo da politica. Vetor que convida, portanto, o corpo e a
vida a se colocarem em permanente estado de perfomance. E, ndo sé, para explorarem
a praxis vital como nascedouro de novas e potentes dimensdes da criacio — diversas as
exortadas pelos processos de subjetivagdo vigentes, bem como pelos sistemas de valores
essencialmente artisticos. Mas, sobretudo, para experimentarem um compromisso radical
com a prética de si, que a afirme como “uma forma de conhecimento potencialmente
alternativa e contestatéria” (ROACH apud MARTINS, 2002: 89). Vetor que implica uma
aproximacdo inacabada com as alteridades e as opacidades™ engendradas pelas e pelos
artistas contemporaneos, suas cogni¢des e subjetividades. Vetor que impde a necessidade
em termos de lidar, permanentemente, com os desafios tedrico-critico colocados pelo
carater processual, dindmico e politemporal das poéticas artisticas contemporaneas — que
transbordam o ato criador e a obra em direcdo a indiscernibilidade entre arte, vida e obra —
as quais, a0 mesmo tempo em que desestabilizam, atualizam o préprio campo de estudos
das artes em vias contemporaneas.

95 Ver (GLISSANT, 2008).
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Uma afinidade eletiva. Mais do que isso: uma afinidade afetiva. A histéria deste livro é
uma histéria de amor. Amor a primeira vista? Talvez; ha que consultar os envolvidos.
Nasceu de um encontro: o de Lindomberto Ferreira Alves com a obra de Rubiane
Maia, e se expandiu a ponto de envolver a prépria Rubiane. Dai a opgao pela escritura
biografematica, que segue a sugestao de Roland Barthes, o criador do conceito, e,
mais que harmonizar, amalgama vida e obra num todo sensivel existencial para, assim,
tecer sua narrativa.

Simbiose — da vida com a arte — que ja estava presente nas performances da artista,
suaves e sutis encontros com o mundo, e se infiltra delicadamente na aproximagao
do pesquisador a obra, espelhando-a. “E que narciso acha feio o que nio é espelho”,
o que, invertidos os termos, se confirma aqui a partir de uma total identificagdo entre
esses dois autores, um a traduzir muito de perto — carinhosamente, mas sem perder
a profundidade e o rigor — os gestos criadores da outra. Subjetivamente: é sempre
subjetiva a tarefa desta mente, sem, no entanto, paradoxalmente, perder-se — em
emaranhados passioais — ou perder de vista seu objeto: uma alianca profunda.

Assim, a sensibilidade que caracteriza este corpo em estado de performance, a tatear
entre perplexo e fascinado — sua trajetéria de descobertas e contatos com a vida,
lagarta em metamorfose para forma alada —, transborda para a pesquisa, inundando-a.

O resultado, linguagem viva, emerge dos trabalhos de Rubiane — menina dos olhos —
para as pupilas de Lindomberto e, dai, mergulha ao encontro de outro amalgama, o
que os une a paixao do escritor por seu préprio objeto: a escrita. Para resultar em um
terceiro, o que funde a sensibilidade destes dois criadores, o magico e a equilibrista:
fragmentos de um discurso amoroso.

Ricardo Mauricio Gonzaga
Artista pldstico e performadtico, professor e pesquisador.

(Texto publicado na orelha da versao impressa do livro)
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Uma vida. uma inscricao poética. As imagens constituidas das acoes
performaticas de Rubiane Maia me tomam de assalto. Quem conhece os
trabalhos (ou pelo menos um) dessa artista vai compreender as investidas
académicas tracadas por Lindomberto Ferreira Alves, tornando Rubiane
seu objeto de pesquisa. Ele também foi tomado. A poesia presente nas
escrituras dele, em “Rubiane Maia: corpo em estado de performance”,
corresponde a poesia presente nas imagens das performances dela.
Agora, um duo que me toma de assalto. Enquanto ele transcreve
sentimentos em palavras, ela transforma o préprio corpo em arte.
Simplicidade artistica sensivel. A mesma que move janelas e sombras; que
toma do vento sua danca; que captura do deserto sua forca. Que se
inscreve como corpo na dinamica do vivente daquele que espera.
Lembro dela garota, recém-chegada a universidade. A reencontrei no
final de seu mestrado. Estudar a subjetividade e suas artimanhas
aproximou mais Rubiane de si mesma e do seu projeto poético. Tomando
ciéncia de suas longas linhas corporais, as assumiu como matéria de
inscricao. O mundo vivido se tornou sua superficie movente. A
intencionalidade poética desta jovem artista gritou. E Lindomberto ouviu,
assim como tantos outros também ouviram e ainda ouvem. Gestacao de
vida, de obra e de poesia, inscrevendo-se com a forca de uma mulher
negra, latina, e que tem no mundo o seu contorno, o seu jardim secreto.
Caminhar no limite dos mundos para construir seu mundo poético sé lhe
é possivel porque ela vive e se alimenta do seu corpo vivencial. E, quem
sabe, por meio dessas escrituras que Lindomberto nos presenteia, mais
pessoas consigam, assim como Rubiane, viver e se alimentar do
préprio corpo vivencial. Poténcia!

Aparecido José Cirillo
Artista Plastico, professor e pesquisador.
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