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Uma afinidade eletiva. Mais do que 
isso: uma afinidade afetiva. A 
história deste livro é uma história 
de amor. Amor à primeira vista? 
Talvez; há 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 própria 
Rubiane. Daí a opção pela escritura 
biografemática, que segue a 
sugestão de Roland Barthes, o 
criador do conceito, e, mais que 
harmonizar, amalgama vida e obra 
num todo sensível existencial para, 
assim, tecer sua narrativa.

Simbiose – da vida com a arte – 
que já estava presente nas 
performances da artista, suaves e 
sutis encontros com o mundo, e se 
infiltra delicadamente na 
aproximação do pesquisador à 
obra, espelhando-a. “É que narciso 
acha feio o que não é espelho”, o 
que, invertidos os termos, se 
confirma aqui a partir de uma total 
identificação 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 aliança profunda.

Assim, a sensibilidade que 
caracteriza este corpo em estado 
de performance, a tatear entre 
perplexo e fascinado – sua 
trajetória 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, daí, mergulha 
ao encontro de outro amálgama, o 
que os une à paixão do escritor por 
seu próprio objeto: a escrita. Para 
resultar em um terceiro, o que 
funde a sensibilidade destes dois 
criadores, o mágico e a equilibrista: 
fragmentos de um discurso 
amoroso.

Ricardo Maurício Gonzaga
Artista pl stico e perform tico, professor e 
pesquisador.

Uma vida. uma inscrição poética. As imagens constituídas das ações 
performáticas de Rubiane Maia me tomam de assalto. Quem conhece os 
trabalhos (ou pelo menos um) dessa artista vai compreender as investidas 
acadêmicas traçadas 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 à poesia presente nas imagens das performances dela. 
Agora, um duo que me toma de assalto. Enquanto ele transcreve 

sentimentos em palavras, ela transforma o próprio corpo em arte. 
Simplicidade artística sensível. A mesma que move janelas e sombras; que 

toma do vento sua dança; que captura do deserto sua força. Que se 
inscreve como corpo na dinâmica do vivente daquele que espera.

Lembro dela garota, recém-chegada à 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 
ciência de suas longas linhas corporais, as assumiu como matéria de 

inscrição. O mundo vivido se tornou sua superfície movente. A 
intencionalidade poética desta jovem artista gritou. E Lindomberto ouviu, 
assim como tantos outros também ouviram e ainda ouvem. Gestação de 

vida, de obra e de poesia, inscrevendo-se com a força 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 só lhe 
é possível 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 
próprio corpo vivencial. Potência!

Aparecido José Cirillo
Artista Pl stico, professor e pesquisado r. 
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Aos irmãos de luz que me acompanham, por toda luz, força e proteção, e por me apoiarem, 
hoje e sempre, nos caminhos trilhados nesse mundo de terra. À minha família, pelo carinho 
de sempre. Aos meus pais, Maria do Carmo Ferreira Alves e Francisco Alves Neto, meus 
maiores incentivadores, alicerces incondicionais da minha existência. À minha irmã, Lucicléa 
Ferreira Alves Vasconcelos, pelo amor e pelo cuidado com que tomou para si a minha vida. 
Ao meu companheiro, Maurílio Mendonça de Avellar Gomes, não só por todo amor e 
companheirismo partilhado, mas por me presentear, todo dia, a leveza da vida a dois. Aos 
amigos, pelos sonhos compartilhados e pela amizade rica em afeto, força e vitalidade. Ao 
Prof.º Dr.º Ricardo Maurício Gonzaga – orientador da pesquisa que ganha, aqui, as feições 
de livro – pelo acolhimento, pela parceria nessa jornada, pelos comentários sempre tão 
pertinentes e, sobretudo, pela confiança em me deixar ir. Ao Programa de Pós-Graduação 
em Artes da Universidade Federal do Espírito Santo – âmbito no qual a pesquisa, por detrás 
dos textos reunidos nesta publicação, foi gestada – pela rara oportunidade de uma segunda 
chance. Ao Prof.º Dr.º Aparecido José Cirillo e à Prof.ª Dr.ª Rosane Preciosa Sequeira, não 
só pelo pronto aceite em participarem do processo de desenvolvimento e avaliação desta 
investigação, mas, sobretudo, pelas fertéis e sensíveis observações que desestabilizaram 
minha visão de mundo, contribuindo de forma inestimável com a minha formação. À 
arte, uma das minhas mais potentes escolhas. À vida, por sempre ter sido tão generosa 
comigo. À todas, todos e tudos que atravessaram meu caminho. Aos bons encontros, por 
me possibilitarem tanto. Às autoras, autores e demais interlocutores, plural de encantos. À 
Rubiane Maia, por ter me permitido adentrar em sua vida e por toda circulação de afetos que 
emergiram à medida que, juntos, fomos construindo o território existencial-afetivo no qual 
essa modesta, mas muito sincera, escritura foi sendo agenciada. Obrigado pela sensibilidade 
de partilhar comigo (mesmo sem saber), desde 2013, a potência poética, ética, estética e 
política da arte e da vida!
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PREFÁCIO

Este livro – Rubiane Maia: corpo em Estado de Performance – que o leitor agora tem em 
mãos, deriva de uma dissertação de mestrado, que, com imensa alegria, acompanhei da 
qualificação à defesa. Diante do convite, irrecusável, de escrever o prefácio desse livro, de 
antemão eu lhes digo que se trata de um prefácio esgarçado. Trarei aqui alguns fios que 
desfiei do texto desse querido autor, Lindomberto Ferreira Alves. 

Eu, quando escrevo, evito utilizar adjetivos. Quase que me proíbo, e, se os uso, emprego 
com parcimônia. 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 não 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 à escrita uma concretude que me agrada mais. 
O pensamento teórico se ancora num chão, em que as palavras não ficam dando piruetas 
em falso. Para complicar, eu diria: um chão de estrelas, porque há leveza também, mas o 
voo é com direção. Pois bem, o jeito como ecoa em mim o modo de pensar-escrever 
de Lindomberto me convida a habitar um lugar entre: é bonito, é inteligente, é singular, é 
preciso. Adjetivos aqui assumem ares substantivos.

Ainda na qualificação, eu havia dito ao Lindomberto que lera com entusiasmo o seu texto, 
e 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 práticas de escritura de dissertações e teses de doutorado, os textos movimentam 
uma quantidade enorme de informação e de citações, mas a voz daquele que escreve 
está ausente. É como se o sujeito que escrevesse não estivesse implicado com o que diz. 
Parece que ele não está lá, ausentou-se, e escreve sob as ordens dos autores, e não com 
eles. Esse não é, em absoluto, o caso de nosso autor, que mergulha, implicado, nas obras 
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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 – vocês 
terão a oportunidade de verificar se essa minha afirmação faz sentido – se desdobram, se 
reapresentam em outro tempo e espaço.

A meu ver, esse livro a vir é a coroação do que chamarei de exercício de um tom menor 
eloquente. Há toda uma manobra exemplar, por parte do autor, em operar modos menores 
de conduzir seu objeto de pesquisa – dizer objeto aqui é quase uma heresia. Talvez o mais 
justo e adequado seja falar da afeição incondicional ao universo artístico de Rubiane Maia. Se 
não me engano, o autor se debruçou sobre sessenta trabalhos e quatorze horas de conversa 
com a artista. Sem um motor amoroso essa pesquisa não 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 já se anuncia, primeiramente, através da escolha da ferramenta conceitual 
biografemática, com a qual o autor vai operar. E nessa trilha conceitual - aberta por Roland 
Barthes e apropriada por autores da maior importância, tais como Sandra Corazza (1952-
2021, uma triste perda recente) e Luciano Bedin - Lindomberto contagia sua escrita com 
biografemas, sutis pormenores, reflexões agudas e precavidas, que se disseminam como 
sementes ao vento pelo texto. Se a biografia conta um destino e prevê uma culminância, o 
biografema, por outro lado, estraga a festa da biografia – da vida que explica a obra – tão ao 
gosto da lógica positivista, que ainda tem seus admiradores. Ao então compor com pequenas 
unidades biográficas, sem pretensão de a partir delas decifrar uma vida, o autor incumbe a 
escritura de realizar uma tarefa muito difícil, 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 
cintilâncias, ofertando a quem lê um buquê de sugestões de leituras colhidas nessa exposição 
portátil que ele monta para nós, nas páginas desse livro, cuja leitura é minuciosa e amorosa. 
O autor se recusa a estancar, com significados tampões, o que se apresenta como manancial, 
algo em curso, afetado pelas forças pulsantes da vida. Lindomberto não nos deixa esquecer 
de que se trata, aqui, de uma artista, cuja vida move a obra que movimenta a vida. Sua leitura 
biografemática dista de qualquer pretensão abrangente, totalizante; ao contrário, plugada nos 
pormenores, no descontínuo, acaba formando um buquê de amarração frouxa. Frouxa não 
por faltar perspicácia e vigor à leitura que faz, mas por se recusar a tamponar sentidos por 
vir; abre mão de narrativas que transpiram uma autoridade do dizer.

Uma outra perspectiva que encantará o leitor, um outro modo menor que saborosamente 
vai sendo construído no texto, é o da prática de uma curadoria menor, que dialoga, com 
desenvoltura, com alguns autores – dentre eles o ensaísta e crítico de arte Moacir dos 
Anjos. Muito sumariamente, cabe dizer que à escuta das práticas artísticas singulares de 
Rubiane, o autor desvia de qualquer tentação de empreender uma narrativa sobre a arte 
contemporânea global hegemônica; até porque o que me parece estar na sua mira é afirmar 
uma potência artística que deseja buscar sua gramática própria, seu sotaque intransferível, 
seu patuá. Isso não quer dizer, claro, que não haja uma partilha qualquer com um léxico 
artístico comum que dá um pertencimento, uma inserção dessa artista no panorama nacional 
e internacional da arte contemporânea, mas o que me parece lhe interessar é captar os 
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modos menores de um fazer artístico, que culmina menos na consagração de um eu artista 
(esse afã tão recorrente de construir uma identidade artista), do que de um eu se esculpindo 
nas suas práticas. Temendo quedas, desmanches de si, mas prosseguindo, sustentando as 
inevitáveis desterritorializações. O que sobressai para mim nessa sua crítica de arte menor 
são “as pequenas chaves de decifração” do universo artístico de Rubiane Maia. Não me 
passou desapercebida essa expressão do autor, “pequenas chaves de decifração”, em que 
intuía o modo de penetrar na poética da artista arrodeando-a, frequentando sem pressa 
cada trabalho.

Eu me lembrei, agora, de que, na sua qualificação, lhe fiz uma pergunta a partir de sua 
proposição de “descobrir” Rubiane Maia através desses 60 trabalhos, que neste livro estão 
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, extraído 
do livro de Roland Barthes (A Câmara Clara), que se entrosava muito bem com os de 
biografema e de curadoria menor. E eu o provocava, mas sem duvidar de seu fôlego teórico 
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. É notório, e louvo isso, que suas ideias-palavras não são quaisquer.

O leitor encontrará neste livro uma maquininha teórica muito azeitada, que dá sustentação a 
um modo de pensar que reúne saber e autonomia de pensamento, que deságuam em uma 
produção textual inteligentemente sensível e esmerada.

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

“Guardadas as devidas nuances poéticas que se produzem e conferem sentidos específicos a cada 
um dos sessenta trabalhos produzidos por Rubiane Maia, entre os anos 2006 e 2016, parece 
haver, entre os múltiplos processos criativos que os atravessam, um elo magnético e invisível, 
uma espécie de resiliência silenciosa que os mantêm conectados. Trata-se aí, justamente, das 
intenções reveladas de um trabalho ético sobre si, uma política de si, uma criação de si, que 
ao fazer dos processos de arte sensações de vida – e vice-versa – busca dar contornos mais 
expansivos e intensivos às maneiras de viver, à arte de viver...”.

Rubiane Maia tem muita sorte de Lindomberto Ferreira Alves ter cruzado o caminho dela. 
Encontrou um interlocutor sensível, apaixonado e empenhado em transmitir sua obra, 
livrando-a de significações definitivas. E eu tenho sorte de Lindomberto ter cruzado o meu 
caminho. Agradeço a esse bom encontro. Aprendi muita coisa lendo este livro, cujo tom 
ensaístico me encanta. Infelizmente, um gênero ainda bastante incompreendido nos meios 
acadêmicos, acusado de lhe faltar rigor e precisão. Muito pelo contrário, ao que me parece, 
neste livro não falta rigor nem precisão. Talvez o fato de que o ensaio seja portador de 
grande entusiasmo e aponte multidireções desconsole muita gente, sobretudo aos apegados 
a trajetos lineares e as suas pequenas convicções.

Rosane Preciosa
Juiz de Fora (MG), janeiro de 2021.
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Rosane Preciosa é professora do Instituto de Artes e Design da UFJF – com atuação como 
Professora Permanente no Programa de Pós-Graduação em Artes, Cultura e Linguagens 
–, ensaísta e poeta. Autora dos livros de ensaios “Produção estética: notas sobre roupas, 
sujeitos e modos de vida” (Editora Anhembi Morumbi, 2005) e “Rumores discretos da 
subjetividade: sujeito e escritura em processo” (Editora Sulina, 2010), e da ficção “Um livro de 
amor” (Dash Editora), em parceria com Cristiane Mesquita. Ainda organizou com Cristiane 
Mesquita o livro “Moda em ziguezague: interfaces e expansões” (Editora Estação das Letras 
e Cores, 2011). Dedica-se a pesquisas que cruzam campos de saber, adotando perspectivas 
minoritárias. Interessa-se, sobretudo, pelos modos de pensar-escrever, de vestir, de imaginar 
que inventam outros territórios de existência. Nasceu no Rio de Janeiro (RJ) e vive e trabalha 
em Juiz de Fora (MG).
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APRESENTAÇÃO

Atentos e inspirados na noção foucaultiana de “cuidado de si”  (FOUCAULT, 1985), um 
contingente significativo de artistas, de diferentes contextos nacionais, vem vislumbrando 
na conjugação de um pensamento crítico acerca de nós mesmos e do modo como 
estamos conduzindo as nossas vidas, um dos princípios motores à formulação de saberes-
fazeres artísticos nos quais as fronteiras entre arte, vida e obra têm sido intencionalmente 
redimensionadas, tensionadas e esmaecidas. O que equivaleria a dizer que um dos múltiplos 
e difusos eixos engendrados nas adjacências das mutações entre arte, vida e obra, na 
contemporaneidade, diria respeito a premissa de que essas e esses artistas não apenas 
estariam operado a “busca de seu léxico formal em domínios alheios ao mundo da arte” 
(BOURRIAUD, 2011: 169), como, também, estariam explorando em suas obras uma 
relação com o mundo que “altera o curso de sua vida, transforma-a, corrige-a, sugere-a 
como modelo a ser investido” (Ibidem: 17). 

Em outras palavras, vê-se, hoje, no campo de efetuações das poéticas artísticas 
contemporâneas, uma outra configuração estética e política a respeito dos saberes-fazeres 
artísticos, orientada pelo “jogo de intercâmbios e deslocamentos entre o mundo da arte 
e da não-arte” (RANCIÈRE, 2005b: 53). Arranjo complexo cuja matriz de pensamento e 
ação não seria mais guiada pela ideia de um radicalismo em arte, herança das vanguardas 
artísticas; e sim, ao que parece, impulsionada pelo compromisso radical com a alteridade 
e com a realidade do presente. Ao fazerem “da própria existência um texto no qual se 
investe um modo de vida, um trabalho de produção de si através dos signos e objetos” 
(BOURRIAUD, 2011: 191), essas e esses artistas, em sua diversidade, adicionam “inflexões 
e sotaques específicos para a chamada língua internacional da arte” (ANJOS, 2017: 156). 
Assim como tensionam um conjunto de contranarrativas que instauram novas perspectivas 
de leituras históricas e críticas no campo da arte, requisitando nossa atenção, portanto, a 
outros sensos éticos-estéticos-políticos, isto é, a modalidades outras de partilha do sensível 
(RANCIÈRE, 2005a; 2014).
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Nesses termos, uma das questões em disputa no tabuleiro da arte, na condição histórica do 
presente – travadas no corpo-a-corpo cotidiano dessas e desses artistas com os dispositivos 
que regem as relações sistêmicas das artes – diria respeito justamente ao procedimento 
na qual a arte desvia de suas leis internas; e assim a atenção estética se volta à extração 
do poético inoculado nos diferentes modos de vida. Atenção essa que, ao buscar refletir 
a polifonia das narrativas contemporâneas que exortam a escuta de “perspectiva[s] mais 
expansiva[s] de relações entre a arte e a vida” (SILVA, 2011: 113), problematiza, flexiona e 
institui um campo de visibilidade, dizibilidade e compreensão de saberes sobre as políticas 
que incidem nos modos de vida que excedem suas formas dominantes de representação 
na arte e no âmbito mais amplo da política. Substitui-se, aí, a arte por uma arte da existência 
(VALÉRY, 1957; ROGER, 2001; GALARD, 2003), “sem sistema de valores essencialmente 
artísticos, sem desígnio estético específico e autônomo” (LIPOVETSKY & SERROY, 2015: 
14), cujas realizações estariam ligadas às intenções poéticas de formalização da dimensão 
estética do próprio ato vivencial (FOUCAULT, 1984; 1985); isto é, da instauração da própria 
vida como obra de arte (NIETZSCHE, 1992; 2001). 

Isto posto, se por um lado chama a atenção, nas poéticas artísticas intituídas no cerne dessa 
problematização – principalmente aquelas relacionadas às linguagens ligadas ao corpo, de 
modo especial, ao campo da performance – a afirmação de novas e potentes iconografias 
para além do imaginário de poder hegemônico da arte (VIEIRA JÚNIOR, 2019); por outro 
lado, chama atenção, ainda mais, o caráter sutilmente incisivo com o qual essa afirmação 
é agenciada em determinadas trajetórias artísticas, à medida em que elas colocam em 
jogo o tensionamento da “vida como potência de criação, como potência de possíveis” 
(DOMINGUES, 2010a: 22) – como um “laboratório ético, estético, poético e político do 
sensível, da heterogeneidade, do outramento” (SILVA, 2011: 8). Questão que se torna mais 
evidente se essas trajetórias, refletindo e explorando o poder inquietante e provocador 
em torno do “ser obra da obra de arte” (AGAMBEN, 2013: 353), convocam o público 
ao compartilhamento do que Leila Domingues (2017: 183) chama de ethopoética: do 
compartilhamento da “criação, [d]a constituição, [d]a invenção de si como sujeito, em suas 
dimensões estéticas, éticas e políticas”.

No Brasil, e mais especificamente no Estado do Espírito Santo – entre várias trajetórias 
artísticas que realizaram e/ou realizam trabalhos vigorosos sob este prisma – há um caso 
exemplar, o da artista multimídia Rubiane Maia (Caratinga/MG, 1979). Mais do que um dos 
importantes nomes da geração de performers brasileiros e estrangeiros, à qual pertence, 
bem como um dos nomes centrais da produção contemporânea em Artes Visuais, no 
Espírito Santo, surgidos no começo do século XXI. Trata-se de uma artista que toma a vida 
como experimento da obra e vice-versa. Alguém cujo tempo da criação ativa uma certa 
“micropolítica da delicadeza” (SILVA, 2011: 113), com o objetivo de propor questões sobre 
os 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 publicações da área que ascendam o interesse 
na pesquisa teórica e no exercício crítico, tanto acerca da trajetória artística quanto das linhas 
de força que perfazem suas ações performativas e instituem sua poética, é, portanto, um dos 
motivos principais a moverem esta publicação. 
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Visando um recorte mais circunscrito, esta publicação detém-se na análise das relações entre 
arte, vida e obra que perpassam a construção poética da artista, entre os anos de 2006 
e 2016 – intervalo que compreende seus dez primeiros anos de carreira. A hipótese por 
detrás dos textos que se seguem é de que os processos artísticos de Rubiane Maia produzem 
determinados registros e resíduos, presentes nos interstícios de suas ações performativas, 
que permitem situar em perspectiva as intenções reveladas de um corpo em estado de 
performance. Um trabalho ético sobre si, uma política de si, uma criação de si, que, ao fazer 
dos processos de arte sensações 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 
múltiplos registros processuais de Rubiane Maia – pessoais e artísticos – os deslocamentos do 
seu projeto poético, atendo-se no que diz respeito à singularidade dos modos com os quais 
a artista agencia a tríade arte-vida-obra no campo de efetuações de seu saber-fazer artístico. 

Buscou-se, ainda, reunir nas memórias dispersas do conjunto da obra de Rubiane Maia 
– em todo seu material documental e arquivístico – os registros das principais tendências 
e intencionalidades dos processos tidos como constitutivos de sua poética. Exercício que 
culminou em inventariar, no universo desses registros, o que se apresenta como traços 
residuais de sua poética: tudo aquilo que não teria uma importância imediata, mas que, ainda 
assim, dizem respeito às tensões entre arte, vida e obra. Para, dessa forma, ser possível 
revelar nesses traços residuais, cuja importância era até então oculta, os aspectos que 
destacam a trajetória artística 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 produção 
de subjetividades” (SILVA, 2011: 24) e assumem a dimensão da relação arte e vida como 
“vivência partilhada, em um apelo estético, que convida à diluição dos contornos juntos à 
potência de criação” (Ibidem: 76). Diante disso, algumas questões contribuíram como pontos 
de partida primordiais para a investigação, que desagua nesta publicação. A princípio, como 
explorar o poder inquietante e provocador que a explosão da obra na vida tem promovido 
aos trabalhos de Rubiane Maia, sem fixarmos uma narrativa que sufoque sua trajetória 
artística em devir, desinvestindo, assim, suas proposições de qualquer vínculo que busque 
afirmar uma poética encerrada? Em seguida, dado o interesse da artista em lidar com formas 
de criação em processo – no qual arte, vida e obra se misturam e se afirmam como um 
fluxo contínuo de experimentação poética e de estética – quais instrumentos teóricos e que 
tipo de ferramentas analíticas poderiam contribuir na discussão sobre os múltiplos registros 
processuais de Rubiane Maia, na complexidade e na dinamicidade de suas interações? Para, 
assim, questionar sobre como fazer uso de elementos e aspectos do universo pessoal da 
vida da artista sem, no entanto, ceder às estratégias biográficas que se apoiam nos elementos 
reconhecidos de sua vida, para estabelecer uma lógica linear e coerente, verdadeira e plena, 
de significação a seus trabalhos?

Para lidar com o teórico-metodológico nessas questões, optei pela adoção do método 
biografemático (CORAZZA, 2010), especialmente por ter entendido, logo de início, que em 
Rubiane Maia vida (biografia) e obra (produção artística) se sobrepõem no mesmo plano de 
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investigação. Embora o metódo biografemático, nos últimos anos, venha sendo amplamente 
utilizado como um potente e importante dispositivo à serviço da invenção de procedimentos 
de pesquisa no âmbito dos campos da literatura, da educação e da psicologia, por exemplo, 
sua utilização no campo das artes visuais ainda é pouco explorada. Se método é entendido 
“como meta + hodós (= por essa via), ou seja, como uma determinada direção, dada por 
um ponto de vista específico” (CORAZZA, 2014: 7); o termo ‘biografemático’ – derivado 
do neologismo biografema1, proposto por Roland Barthes (1977; 1990a; 2012a) – é 
entendido como escritura2 que tangencia alguns dos pontos nevrálgicos, de tessitura única, 
que costuram em reciprocidades a leitura3 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 própria 
produção da professora e pesquisadora brasileira Sandra Mara Corazza.

Diz respeito a uma via de leitura e escritura que opera com vida e obra tomadas não em 
separado, nem como uma derivada e, até, causa da outra; mas, sim, enquanto vida-obra 
(Vidarbo), ou seja, enquanto contágio circular entre vida e obra, na qual o movimento da vida 
pressupõe o movimento da obra e vice-versa – sendo a construção de uma a construção da 
outra. Note que o metódo biografemático se posiciona contrário às estratégias discursivas 
biográficas – cujo compromisso reside na busca pela verdade dos fatos e na fidelidade 
cronológica dos acontecimentos. No método biografemático não há garantias analíticas 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 incumbência, 
enquanto Método de criação, é obter meios próprios para desprender e aligeirar o poder 
discursivo das formas” (Idem). Ele não 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 seleção 
e valorização de determinados resíduos sígnicos” (COSTA, 2011: 35), que conduza à criação 
de uma entre tantas escrituras possíveis junto a vida-obra que se quer dar a ver, mostrar, 
fazer aparecer por meio do texto. Ao método biografemático interessa a proliferação de 
possibilidades de intepretação, reinterpretação, desmontagem, decomposição e reconstrução 
de sentidos junto à vida-obra, desde uma escritura que se volta à potência daquilo que é ínfimo 
e até mesmo “insignificante” – justamente por não afirmar nada de heróico, de consequente 
ou de instrutivo – podendo ser transformados em signos de escrituras.

1	 	Roland	Barthes	descreve	os	biografemas	como	traços	fragmentários,	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 criação e recriação de mundos” (COSTA, 2011: 35). Os traços biografemáticos 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	inflexão:	aquilo	que	
passa despercebido pelas interpretações diversas e valorizado na escritura”. Nessa perspectiva, são 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 dá 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 
‘função instrumental’ para adquirir espessura enquanto objeto sígnico, enquanto linguagem voltada sobre si mesma, num 
duplo movimento de construção e destruição”. Ainda a esse respeito, Leyla Perrone-Moisés (1983: 54) reitera: a escritura 
“questiona	o	mundo,	nunca	oferece	respostas;	libera	a	significação,	mas	não	fixa	sentidos.	Nela,	o	sujeito	que	fala	não	é	
preexistente e pré-pensante, não está centrado num lugar seguro de enunciação, mas produz-se, no próprio texto, em 
instâncias sempre provisórias”. 
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” não ordenado, não repetível e autocorrigível. 



16

Não se trata pois, e é bom lembrar, “de espreitar a biografia por baixo da superfície da obra, 
tampouco explicar a existência do criador em função das circunstâncias de sua vida privada” 
(BOURRIAUD, 2011: 126). Também não se trata, evidentemente, de distorcer datas ou 
embelezar os feitos da vida-obra que se escreve. Mas, sim, de mostrar suas imbricações, 
a fim de colocá-la num contexto de uma existência narrável a partir daquilo que é fugidío, 
da potência do que é rumoroso. Abre-se, aí, a possibilidade de o leitor, cada vez que tome 
para si essa multiplicidade de signos aparentemente dispersos, isentos de sentido, vislumbrar 
o avanço dessa vida-obra em direção ao que vem, em direção àquilo que não havia sido 
observado nela até então. 

Desse modo, vislumbrei no acolhimento desse procedimento de pesquisa a criação de uma 
perspectiva crítica em diálogo, não só, com o campo de efetuações poéticas4 de Rubiane 
Maia – artista cujos processos artísticos conjugam, com requintes de delicadeza, vida e obra 
num continuum que é, ao mesmo tempo, existencial e artístico. Mas, também, em diálogo 
com o próprio campo de efetuações das poéticas artísticas contemporâneas, no qual os 
saberes-fazeres artísticos parecem estar mais interessados em processos de formalização 
estética do próprio ato vivencial, do que na criação de objetos físicos especiais mediados por 
símbolos 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 estávamos habituados a chamar 
obra de arte” (AGAMBEM, 2013: 352). A esse respeito, pontua Nicolas Bourriaud (2011: 
153):

Tais experiências artísticas, em sua diversidade, fazem do comportamento do 
artista uma quantidade de informações e formas que poderíamos chamar de 
biotexto, uma escrita em ações, um relato vivido. Esse texto é o da existência 
como ela é quando mergulhada no signo. A arte é, assim, a exposição de 
uma existência. 

Ora, se durante tanto tempo a crítica e a história da arte pouco reconheceram o valor 
aos atos singulares das vidas dos artistas – deixados ao sabor do interesse dos sociólogos 
e de cronistas –, a arte na condição histórica do presente, por outro lado, nos impõe a 
necessidade de termos que lidar permanentemente com a vida-obra (Vidarbo) de que nos 
fala Sandra Mara Corazza (2010). Isso porque, como faz questão de frisar Nayse Ribeiro 
Ferreira Silva (2016: 11), “tão importantes quanto as obras de um artista são seus relatos e 
seus modos de existência – pois, afinal, é nessa esfera que começa o fazer artístico”.

Em relação à estrutura do livro, este se organiza em torno de três textos, resultados das 
reflexões gestadas ao longo de dois anos e meio de pesquisa em torno da trajetória artística 
e poética de Rubiane Maia, entre os anos de 2006 e 2016. Esta pesquisa foi formalizada 
sob o título “Arte e vida em obra: a poética biografemática de Rubiane Maia”, no interior do 
Programa de Pós-Graduação em Artes, da Universidade Federal do Espírito Santo (PPGA/
UFES), a partir de 2018, resultando na dissertação de mestrado homônima, sob orientação 

4  Segundo a perspectiva da própria artista em relação aos seus processos artísticos – disponível no seu site especial, 
numa ‘espécie de carta de intenções’ do seu projeto artístico – além de se interessar “por tudo aquilo que sobra, que não 
cabe numa imagem ou ação, debatendo-se numa eterna tentativa de alcançar o inalcançável”, o que inevitavelmente expõe 
como obra “são rastros temporários dessa busca”.
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do Prof.º Dr.º Ricardo Maurício Gonzaga, defendida em setembro de 2020. O primeiro 
texto, “Arte, vida e obra em Rubiane Maia: preparação para um sobrevôo 
provisório”, é reservado à apresentação da artista e de seu percurso artístico, no decurso 
dos seus dez primeiros anos de carreira. Para tanto, esse texto é subdivido em duas seções: 
“Percursos na arte” e “Rumores de uma vida”. A primeira seção introduz o leitor nos percursos 
trilhados por Rubiane Maia no campo artístico, no recorte temporal compreendido entre 
os anos de 2006 e 2016. Aqui, esse universo artístico é posto em circulação, não somente 
dando visibilidade à sua produção, mas, também, resgatando a importância e a potência de 
seus trabalhos. Enquanto a segunda seção preocupa-se em apresentar a artista por meio de 
uma enunciação que escapa às estratégias discursivas biográficas e se assenta, tanto na noção 
de ‘biografema’, proposta por Roland Barthes, quanto na via ‘biografemática’, sugerida por 
Sandra Mara Corazza. É através delas que a vida de Rubiane é colocada no contexto de uma 
existência narrável. Procedimento que fratura e coloca em suspensão a verdade biográfica, 
por meio da instauração da fabulação e da ficcionalização no cerne biográfico.

O segundo texto, “Rubiane Maia em exposição portátil: à luz de punctuns e 
biografemas”, é destinado à apresentação e discussão 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 2011); “Tomo II” (no ano de 2012); “Tomo 
III” (2013 e 2014); e “Tomo IV” (2015 e 2016). O texto é estruturado a partir da noção de 
‘exposição portátil’, de Regina Melim (2006). Trata-se, portanto, de uma espécie de mostra, 
em formato de publicação, que ao convidar o leitor a percorrer a visualidade do universo 
da produção artística de Rubiane, promove uma exposição retrospectiva que perfaz os 
dez primeiros anos de carreira da artista. Em cada tomo, além das imagens dos sessenta 
trabalhos, cujo critério de seleção envolveu a noção de ‘punctum’, de Roland Barthes (2012a) 
– intimamente vinculada à noção de ‘biografema’ – acompanham, também, breves textos 
críticos forjados ao modo biografemático, que comparecem à medida que acrescentamos, 
às anamneses de Rubiane (a respeito dos processos de produção dos trabalhos), as nossas 
próprias fabulações. Como um trapeiro – que recolhe restos “insignificantes” e lhes atribui 
outras significações em função de suas necessidades, desejos e afetos – longe de qualquer 
pretensão totalizante, busca-se aqui confabular como os fragmentos de vida de Rubiane Maia 
seriam transformados em signos de construção poética em sua trajetória artística, levando-a 
para a formalização da própria vida – do corpo em estado de performance – como obra em 
processo; para a instauração da própria vida como obra de arte.

Por fim, no terceiro texto, “Espiral poética e o tempo da criação em Rubiane Maia: 
notas em processo”, traça-se uma espécie de cartografia dos processos artísticos de 
Rubiane, a partir de uma análise crítica evocadora das principais linhas de força que perpassam 
a construção poética da artista. O texto é subdividido em cinco seções: “O tempo à luz da 
multiplicidade”; “Espiral poética: indiciando a volução dos processos criativos de Rubiane Maia”; 
“Cotidiano, corpo e processos de subjetivação na espiral poética de Rubiane Maia”; “Transitoriedade 
do corpo, performatividade das paisagens psicossociais e subjetivações à flor da pele: linhas de força 
de um corpo em estado de performance”; e “Nota (in)conclusiva: arte e vida em obra, ou sobre o 
que se debruça o tempo da criação em Rubiane Maia”. Partimos da hipótese de que, embora os 
deslocamentos e os desdobramentos atrelados à construção poética dessa artista possam ser 
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examinados segundo uma estrutura cronológica e linear, enquanto forma, essa organização no 
espaço e no tempo não dá conta de expressar a complexidade e os dinamismos que agenciam 
o seu tempo da criação, confinando seus processos criativos em um tempo linear, distanciado 
e apartado do tempo à luz da multiplicidade. Assim, tendo como aporte teórico as noções de 
tempo como multiplicidade pura, de Michel Serres (1982), e de espiral do tempo, de Bruno 
Latour (1994) – bem como as considerações da própria artista sobre o tempo da criação, que 
percorre seus processos artísticos entre os anos de 2006 e 2016 – está situada nesse texto, 
em perspectiva, a noção de espiral poética. Figura conceitual que, segundo nossas análises 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 não só aguça nossa percepção à amplitude e à densidade das tramas poéticas que tecem 
o tempo da criação desta artista, como também insinua a singularidade dos modos com os 
quais ela agencia – no turbilhão do fluxo temporal que agencia seus processos de criação – a 
tríade arte-vida-obra, a fim de perscrutar uma perspectiva mais expansiva de relações entre a 
arte e a vida. É operado, aqui, um exercício teórico que coloca em relação os apontamentos 
reflexivos que emergiram no exercício da crítica-escritura biografemática do conjunto da obra 
de Rubiane Maia, no texto anterior. Promove-se, assim, o diálogo entre conceitos, termos e 
noções que dariam tônus a tendência marcante, no âmbito da produção artística de Rubiane, 
em intencionalmente mobilizar suas proposições e produções em favor do acionamento da 
experiência estética como instância, no qual não só se agencia um trabalho ético sobre si, mas, 
também, no qual a própria prática artística converge para tal proposta ética.

Concluindo, gostaria de destacar que, embora esta publicação seja um recorte (dentre tantos 
possíveis) no universo de trabalhos de Rubiane Maia, acreditamos que ela possa ser o pontapé 
inicial – apesar de suas tímidas pretensões – num processo de apresentação e de descoberta de 
sua obra, em âmbitos local, estadual e nacional. E, também, num processo de construção de uma 
fortuna crítica sobre sua obra, contribuindo tanto para a difusão da arte produzida por Rubiane, no 
mundo, quanto para a inserção do seu projeto poético no radar da crítica de arte contemporânea. 
Isso se justifica por duas razões. Uma primeira por se tratar de uma artista que obteve expressiva 
projeção e inserção no mapa artístico de sua época, no Brasil, bem como a arriscar passos sólidos 
de uma carreira internacional. E uma segunda em virtude da produção artística de Rubiane Maia 
mobilizar “agenciamentos de relações de regimes heterogêneos do sensível” (RANCIÈRE, 2010, 
p. 53), por meio de uma produção que, ao evocar a práxis vital como nascedouro de novas 
e potentes dimensões da criação, dá a ver outros equivalentes sensíveis da realidade, distintos 
daqueles escamoteados pela pretensa ambição homogeneizadora do real (RANCIÈRE, 2014). 
Vetor, inclusive, que transbordando o ato criador e a obra em direção à indiscernibilidade entre 
arte, vida e obra, nos alerta para a irrestrita complexidade que envolve o labor crítico em face da 
compreensão das formulações conceituais e das chaves de leitura que instituem e compõem os 
saberes-fazeres artísticos na contemporaneidade.

Juntas, essas razões fazem com que a necessidade dessa empreitada se amplie e, quem sabe, 
futuramente, através de outras publicações, possibilite promover seus devidos desdobramentos 
– contribuindo, assim, para a difusão de conhecimento sobre alguns dos eixos engendrados 
pela contemporaneidade da arte na condição histórica do presente, produzida por artistas 
capixabas, aqui e no mundo, em especial no campo da performance e do vídeo. 
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ARTE, VIDA E OBRA EM RUBIANE MAIA: 
PREPARAÇÃO PARA UM SOBREVOO 

PROVISÓRIO
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“Se o texto que agora escrevo fosse apenas um 
texto de prazer, biógrafa amistosa e desenvolta 
eu continuaria nessa linha, acrescentando às 
anamneses de Barthes, minhas anamneses a seu 
respeito. Tão ‘fictícias’ umas como as outras, 
porque os biografemas pertencem ao campo do 
imaginário afetivo. [...] Mas devo ser aqui uma 
biógrafa informativa. Aliás, o próprio sabor dos 
biografemas depende de uma prévia informação. 
[...] Recoloquemos, pois, os biografemas 
barthesianos no contexto de uma existência 
narrável.” (PERRONE-MOISÉS, 1983: 10-11)

PERCURSOS NA ARTE
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Ao longo dos seus recém-completos quinze anos de carreira, Rubiane Maia (Caratinga, 
1979) não hesitou pôr-se em jogo5 na constituição de sua trajetória artística, sempre fazendo 
uso de seu corpo e de suas próprias narrativas pessoais de vida como principal objeto e meio 
de sua arte. Trata-se, é verdade, de uma asserção um tanto intrépida, mas – penso eu – não 
de todo descabida. Isso porque, como veremos no decorrer dos textos que compõem 
este livro, estamos diante de uma artista que continuamente coloca vida e obra no mesmo 
plano de contágio – nisto que Sandra Mara Corazza chama de Vidarbo6 – no qual “a vida, ao 
invés de justificar a obra, é sobreposta a esta mesma obra que se atravessa na própria vida” 
(COSTA, 2011: 132). Radicada no Espírito Santo desde os quatro anos de idade, e vivendo 
e trabalhando atualmente entre Vitória (Espírito Santo, Brasil) e Folkestone (Reino Unido), 
Rubiane tem percorrido o mundo com seus trabalhos nas áreas da performance, vídeo, 
fotografia e cinema, explorando e apresentando a diferentes públicos as possibilidades de 
expansão das potências da vida e do corpo, alinhada à “invenção de si” (FOUCAULT, 2004a; 
2004b; 2004c) por meio das mais diversas ações performativas.

Entre os anos de 2006 e 2020, seus trabalhos foram apresentados (presencialmente ou 
sob a forma de vídeos e performances em live stream), mais de uma vez, em eventos de 
treze países (além do Brasil): Inglaterra, México, Bolívia, Portugal, Argentina, Espanha, França, 
Lituânia, Chile, Irlanda, Itália, Estados Unidos e Trinidade e Tobago. Realizou dezessete 
residências artísticas, sendo nove no Brasil e outras oito em cidades de um dos países acima 

5  Ver (AGAMBEN, 2007: 61).
6  Num texto fundamental de Sandra Mara Corazza, “Introdução ao método biografemático” (2010), a pesquisadora 
opera com o neologismo “vidarbo”. Com ele Corazza dirige-se àqueles que, em alguma vez, tenham se interessado pelas 
escritas	de	Vida	(Biografia)	e	de	Obra	(Bibliografia).	Só	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 Mutação”, que põem Vida e Obra no mesmo plano, 
entendendo que o movimento de uma acabará por movimentar a outra e vice-versa. 
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mencionados. Integrou 22 exposições coletivas – sendo dezoito realizadas no Brasil, das 
quais se destacam “Modos de Usar” (Vitória/ES, 2015), “Terra Comunal – Marina Abramović 
+ MAI” (São Paulo/SP, 2015), “Das virgens em Cardumes e da Cor das Auras” (Rio de 
Janeiro/RJ, 2016) e “Negros Indícios” (São Paulo/SP, 2017); e quatro realizadas fora do país, 
cujos destaques são “9th Kaunas Biennial UNITEXT” (Lituânia, 2013), “PASSE/IMPASSE” 
(Espanha, 2016) e “Jerwood Staging Series Sensational Bodies’’ (Londres, 2018). Ademais, 
publicou no Brasil o livro “Autorretrato em Notas de Rodapé” (Vitória/ES, 2014); fez duas 
exposições individuais: “À Primeira Vista: uma maçã e duas cadeiras” (São Paulo/SP, Brasil, 
2015) e “Breathing Memories” (Folkestone, Inglaterra); e produziu os curtas-metragens 
“EVO” (2015) e “ÁDITO” (2016) – exibidos, até o momento, em doze festivais de cinema 
nacionais e internacionais. Esse retrospecto lhe rendeu, no ano de 2017, a indicação em uma 
das mais importantes premiações no âmbito da produção nacional de Arte Contemporânea, 
o “Prêmio PIPA”7. Mesmo a artista não tendo se sagrado vencedora do prêmio, sua indicação 
contribuiu, indiscutivelmente, para evidenciar a consistência de sua trajetória dentro do rol 
de artistas brasileiros contemporâneos consolidados no cenário nacional e internacional por 
seus trabalhos.

Ainda que, no início de sua carreira, os estágios iniciais da produção artística de Rubiane 
tenham dividido sua atenção com a atuação como professora de Artes8 em escolas da rede 
pública de ensino, a artista não deixou de lado o interesse em investigar e experimentar 
processos e práticas que excedessem os domínios próprios da arte e/ou da estética, por 
interposição de um olhar sensível aos possíveis modos de ação e inferência sobre o vivido, 
via performance e/ou intervenção urbana. Assim, ela rapidamente se firmou como uma 
importante articuladora desses campos – local, nacional e internacionalmente – tanto com 
a organização, em parceria com o artista capixaba Marcus Vinícius (1985-2012), do festival 
de performance “TRAMPOLIM_Plataforma de Encontro com a Arte Contemporânea”9 
(Vitória, Fortaleza, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Bogotá, 2009-2010); quanto com a 
particapação como colaboradora-articuladora, entre os anos de 2010 e 2011, da conexão 
Brasil da plataforma mundial “BOOM_Global Creative Action” – projeto internacional que 
conectou artistas de diferentes partes do mundo, transmitindo, simultaneamente, ações em 
performance ao vivo e em live stream.

Licenciada em Artes Visuais (2004) pela Universidade Federal do Espírito Santo (UFES), 
Rubiane Maia integrou, entre os anos de 2009 e 2011, o núcleo de pesquisa “LIS/CNPq 

7  Criado em 2010 e realizado, anualmente, desde então, o Prêmio PIPA é considerado uma das principais premiações 
de arte contemporânea do país. Seu objetivo é divulgar e estimular a produção de arte contemporânea no Brasil e 
consagrar artistas brasileiros cuja trajetória seja recente, mas cuja produção já seja reconhecida pela crítica e pelo mercado 
de arte, mapeando talentos promissores nas cinco regiões brasileiras e descentralizando o circuito Rio de Janeiro-São 
Paulo. 
8  Tão logo ingressou na Universidade, a artista assumiu a cadeira de Artes em escolas vinculadas à Secretaria Municipal 
de Educação de Vitória/ES e à Secretaria de Estado da Educação do Governo do Estado do Estado Espírito Santo. Foram 
quase quinze anos de atuação no ensino de arte para jovens e adultos.
9  Ao longo de dez edições, o festival reuniu cerca de cinquenta artistas brasileiros e estrangeiros, constituindo uma rede 
de interlocutores interessados em discutir e explorar usos e apropriações possíveis dos espaços públicos, através de ações 
em performance e/ou intervenção urbana.
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UFES: Laboratório de Imagens da Subjetividade”10, vinculado ao Departamento de Psicologia 
da mesma universidade. Nele desenvolveu a dissertação de mestrado “Desvios, sobre arte e 
vida na contemporaneidade” (2011) – obtendo o título de Mestre em Psicologia Institucional 
– e coordenou o projeto de extensão universitária “Eleve Coletivo”11. Nesse ínterim, a artista 
escreveu diversos ensaios, poesias e textos livres (publicados, à época, em diferentes mídias), 
guiados pela tendência latente em problematizar, entender e explorar a arte enquanto poética 
de autotransformação e invenção de novos mundos neste mundo – material que, reunido, 
constitui o corpus de seu livro “Autorretrato em Notas de Rodapé” (Vitória/ES, 2014). 

A incursão no campo da psicologia institucional parece não ter se tratado de uma escolha 
arbitrária, uma vez que aí sua pesquisa artística teria encontrado fôlego para se afirmar como 
pura “vontade de potência” (NIETZSCHE, 2013: 86) – fomentando-lhe o aprofundamento 
discursivo acerca de questões que intuitivamente vinha operando em sua ações performativas: 
as relações entre arte contemporânea, 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 contemporâneos. 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 reflexão e a fundamentação da escritura 
de sua pesquisa acadêmica – operou, invariavelmente, um verdadeiro divisor de águas na 
carreira da artista. Não à toa, Rubiane Maia passa, a partir daí, a abordar e a mobilizar a ação 
performativa através de uma certa micropolítica da delicadeza ou da suavidade, propondo 
questões 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 
instauração de outros modos de olhar e estar na vida, outros modos de olhar para si mesmo 
e para o mundo contemporâneo. Aqui, o seu foco de investigação artística parece se voltar 
para as formas de criação 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 constituição de uma poética cuja 
intencionalidade é, nas palavras da artista, ao se referir sobre seu ofício: 

[...] fazer uso do corpo para ampliar suas possibilidades de percepção para 
além do habitual, por meio de uma constante (re)elaboração de sua própria 
noção de território existencial (espacial, temporal, social, cognitivo etc.).12

No repertório poético de Rubiane Maia aparecem temas como “território existencial”, 
“modos de vida” e “militância sensível”, que aproximam, articulam e tensionam questões 
como espaço, tempo, paisagem, gênero, linguagem, ancestralidade e autocuidado, só para 

10  Laboratório de estudos no campo das subjetividades contemporâneas e de ações em arte urbana e que tem 
exercitado, como princípio, um trabalho menos submetido ao aporte técnico/tecnológico/acadêmico e mais próximo das 
sensações-pensamento experimentadas no próprio corpo/vida do pesquisador. Foi criado pela Prof.ª Dr.ª Leila Domingues, 
junto com alunos de psicologia da UFES.
11  Vinculado ao Programa de Pós-Graduação 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 criação 
no âmbito das práticas artísticas de intervenção urbana e\ou performances e seus desdobramentos sobre os modos de 
subjetivação na contemporaneidade.
12  Este pequeno trecho é parte do “Statement”, espécie de carta de intenções do projeto poético de Rubiane Maia, 
disponível no seu site especial.
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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 apreciação deste livro. Nesses dez anos, incluem-se trinta e quatro performances, oito 
trabalhos que aliam performance e vídeo (videoarte e videoperformance), três trabalhos que 
aliam performance e fotografia, dois trabalhos que aliam performance e ação colaborativa, 
um trabalho que alia perfomance e instalação, um trabalho que alia desenho e texto, um 
trabalho que alia desenho e ação colaborativa, dois trabalhos em fotografia, três intervenções 
urbanas, duas instalações, dois curtas-metragens e um livro.

No âmbito dessa produção, na qual vídeo e fotografia foram alguns dos suportes de realização 
desses trabalhos, quase todos têm a artista como protagonista. Esse conjunto também se 
encontra amplamente documentado, mas não completamente em domínio público. Embora 
a artista utilize seu site e outras plataformas virtuais, como o Vimeo, para disponibilizar ao 
público o acesso à memória de sua trajetória artística, 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 à relação entre a efemeridade da ação performática e suas 
possibilidades de documentação, desde o ano de 2011 a artista vem ampliando sua interface 
de criação entre o vídeo e a performance e, portanto, incorporando o vídeo (de maneira 
mais recorrente nos últimos seis anos) em seus trabalhos. Trata-se, em sua maioria, de uma 
série de ações performativas realizadas para vídeo – alguns que têm uma relação bastante 
direta com a própria pesquisa da performance, e outros em que trabalham com o vídeo 
como linguagem própria – que visam não só a produção da imagem para além da ação, 
como também o cuidado em relação ao tipo de registro produzido, que, empreendidos por 
ela mesma, acabam potencializando ainda mais as questões suscitadas em seus trabalhos. 
Nesse cenário, três dos dez trabalhos que aliam performance e vídeo circularam por oito 
festivais de videoarte e/ou de cinema, em eventos de países como Chile, Bulgária, México 
e Itália, além do Brasil; sendo, inclusive, premiada com a menção honrosa “Fotografia em 
Diálogo com Experimentação Artística”, durante a realização do “23º Festival de Cinema 
de Vitória” (Vitória/ES, Brasil, 2016), com o trabalho “Preparação para Exercício Aéreo, o 
Deserto” (2016).

Todo esse percurso é iniciado quando Rubiane Maia ainda integrava o duo “ÉRA” (2006-
2009) – formado com a artista capixaba Amanda Freitas – e colaborava com os integrantes 
do coletivo “Entretantos”13 (2004-2007). Explorando o campo da intervenção urbana e 
iniciando investidas no campo da performance, os primeiros passos de sua trajetória artística 
foram realizados na cidade de Vitória, capital do estado do Espírito Santo, entre os anos de 
2006 e 2009. Através da parceria estabelecida com Amanda, o duo “ÉRA” desenvolveu, 
entre 2006 e 2009, sete ações: “Pele. Superfície. Mercado” (página 68)14, em 2006; “Traços 

13  Formado pelos artistas Marcus Vinícius (1985-2012), Renato Marianno (1968-2012) e Rafael Massena, o coletivo foi 
responsável, entre outras ações, pela realização do projeto “MultipliCIDADE: ações e intervenções urbanas”. Com duas 
edições realizadas em Vitória/ES, em 2006 e 2007, o “evento buscou integrar uma nascente e fértil rede composta por 
diversos artistas e coletivos brasileiros centrados em ações de intervenção urbana, instigando diversos questionamentos 
acerca de usos e apropriações possíveis dos espaços públicos” (VIEIRA JÚNIOR, 2016: 16). 
14  As páginas entre parênteses se referem às páginas onde as imagens dos trabalhados citados podem ser apreciadas, 
neste livro. 
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de Ausência” (página 69) e “Memória Sonora” (página 70), em 2007; “é/É” (página 71), 
“Calor” (página 72) e “Isto não é um presente” (página 73), em 2008; e “Morre-se” (página 
74), em 2009. 

As três ações produzidas nos anos de 2006 e 2007 trataram-se de intervenções urbanas 
que perscrutam os impactos dos processos de transformação da paisagem em virtude da 
despropriação das áreas limitrofes ao bairro Goiabeiras, em Vitória/ES, para a ampliação 
da Avenida Fernando Ferrari15 - o que incluiu a derrubada das árvores e da “Passarela da 
UFES”16. “Calor” (2008) é uma ação performática que inquire, ainda que tangencialmente, 
a condição de obsolescência e abandono de certas estruturas arquitetônicas da cidade, a 
exemplo da antiga “Fábrica 747”17, no bairro Jucutuquara, também em Vitória/ES. “Isto não é 
um presente” (2008), por sua vez, foi uma ação colaborativa no qual a execução do trabalho 
não estava sob o controle das artistas, uma vez que outras pessoas eram convidadas a realizar 
intervenções e/ou performances por elas proposta. Por fim, “é/É” (2008) e “Morre-se” (2009) 
são ações que evocam a relação do corpo com elementos naturais, como a água e a terra, 
a partir de uma certa dimensão ritualística e espiritual da performance, sem no entanto 
pregar qualquer espiritualidade exarcebada18 ou se conectar a qualquer religião específica. 
Ações silenciosas, das quais apenas “Traços de Ausência” (2006) e “é/É” (2008) tiveram maior 
visibilidade em circuitos artísticos local e nacional ao participarem, respectivamente, do “2˚ 
MultipliCIDADE: Ações e Intervenções Urbanas” – do Coletivo Entretantos – e da exposição 
coletiva “Outdoor”, com curadoria de Orlando da Rosa Farya. Ambos realizados no Centro 
de Artes da UFES.

Sua trajetória passa a ganhar força, outros contornos e, portanto, novos direcionamentos, 
a partir de meados de 2011, quando seu corpo, sua arte e sua vida assumem o centro de 
sua obra – orbitando em torno das artes performáticas. Tanto o fim do duo “ÉRA” quanto 
o ingresso no mestrado em Psicologia Institucional contribuíram com esse novo caminho, 
assim como o importante encontro com outro artista capixaba: Marcus Vinícius. Rubiane 
deveria saber muito bem que “é preciso aprender a avaliar, a escolher com quais forças se irá 
compor [...]” (DOMINGUES, 2010a: 65), uma vez que, dessa atenção, podemos vislumbrar 
no outro a possibilidade de expansão das nossas próprias potências e vice-versa. Embora não 
tenham desenvolvido nenhum trabalho juntos, foi desse encontro com Marcus que Rubiane 
decidiu que sua produção artística transitaria pelo campo da performance. Foi durante a 
edição itinerante do “TRAMPOLIM_Plataforma de Encontro com a Arte Contemporânea”, 
realizada no Rio de Janeiro/RJ, em 2011, que a artista apresentou ao público sua primeira 
performance solo: “À flor da pele” (página 76). A primeira de nove ações performativas 
realizadas nesse mesmo ano: “O livro dos sonhos” (página 75); ”Delírio” (página 77); “Abrigo 

15  Uma das principais vias de circulação de veículos da cidade de Vitória/ES, que interliga a Capital ao município de Serra/
ES.
16  Símbolo do período 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 ampliação 
e modernização da via.
17  A antiga Fábrica 747 é um legado material das estruturas produtivas fabris brasileiras. Entre a desativação das atividades, 
no	final	da	década	de	1980,	e	o	início	do	seu	processo	de	reabilitação,	em	2012,	foram	mais	de	20	anos	de	abandono	de	
suas instalações.
18  O que se aproximaria das “cerimônias sem crenças” mencionadas por Jorge Glusberg (2013: 37). 

http://g1.globo.com/es/espirito-santo/cidade/vitoria.html
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para ver o céu” (página 78); “Apreço” (página 79); “Encontro. E então eu disse sim, aceito” 
(página 86); “Boneca de Porcelana” (página 81); “Ensaio de casamento (Vermelho-Mulher)” 
(página 82); “Após. Desvelo para nascer cinza” (página 83).

Dessas, “À flor da pele”, “Delírio”, “Encontro. E então eu disse sim, aceito” e “Boneca de 
Porcelana” foram performances que discutiam, muito diretamente, as instâncias do sensível, 
do afeto, da medicalização da vida, da memória e da produção de imagens ante os modos de 
vida no contemporâneo – disparadas e atreladas, não por acaso, ao campo discursivo de sua 
pesquisa de mestrado. “À flor da pele” e “Delírio” foram apresentadas, respectivamente, no Rio 
de Janeiro/RJ e em Fortaleza/CE, as duas no âmbito da edição itinerante do “TRAMPOLIM_
Plataforma de Encontro com a Arte Contemporânea” – com a primeira também apresentada 
no “10° SPA DAS ARTES”, em Recife/PE. As performances “Encontro. E então eu disse sim, 
aceito” e “Boneca de Porcelana” foram concebidas durante a primeira residência artística 
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 ação concebida quando Rubiane 
participou de sua primeira residência artística no Brasil, “Terra Una: VER Encontro de Arte 
Viva”, em Liberdade/MG. Na ocasição, ela explora o potencial processual e colaborativo da 
performance a partir de uma pesquisa focada na investigação dos sonhos das pessoas, e que 
delicadamente permeia as instâncias do sensível e da memória. “Após. Desvelo para nascer 
cinza” foi uma performance especialmente concebida para o dia da defesa de sua dissertação 
de mestrado, e buscou afirmar o seu próprio corpo como ponto nevrálgico da escritura de 
sua pesquisa. “Abrigo para ver o céu” e “Apreço” voltam-se para a investigação do tempo e da 
experiência da lentidão e, nela, a noção de espera.Foram as suas primeiras experimentações 
de ações performativas para vídeo, responsáveis por suscitarem os primeiros passos rumo 
à investigação do corpo na paisagem, bem como por uma atenção à produção de imagens 
sensíveis para além da ação – direção que ganha cada vez mais espaço em sua produção 
artística nos anos que se seguiram. “Ensaio de casamento (Vermelho-Mulher)”, por sua vez, 
foi uma performance realizada em Vitória/ES, no âmbito do “1º BOOM_Global Creative 
Action”, e que tinha na leitura de cartas de amor um pretexto para explorar, entre outras 
questões, o campo do imaginário simbólico que impõe aos corpos das mulheres toda sorte 
de constrangimento e de violência simbólica e real. 

O seu desejo de produzir era muito grande – e que fica nítido se observado o volume de 
produções que emergiram a partir de 2012. Após a conclusão do mestrado, a necessidade 
em dar mais atenção 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 construção, só se intensificou. E apesar da precariedade que cerca todo artista em início 
de carreira, e dos desafios decorrentes da histórica invisibilidade de mulheres artistas no 
campo da arte19 – no caso de Rubiane, de uma mulher negra, periférica, do sul global20 –, ela 
não hesitou em reivindicar o seu espaço. Mesmo com poucos recursos materiais, técnicos e, 
sobretudo, financeiros, no período 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 exposição 
coletiva “Rito Resigno”, no CCBNB, Fortaleza/CE, com curadoria de Ana Cecília Soares 
& Júnior Pimenta, na qual apresentou na abertura da exposição a performance “À flor da 
pele”. Ademais, nesse mesmo ano, a artista produziu e apresentou quatorze performances. 
Foram elas: “Arritmia” (página 86); “Incubação. Transbordamento para copo d´água” (página 
87); “Observatório” (página 88); “Vermelho-bicho (Interlúdio)” (página 89); “Caminho do 
Chá” (página 90); “A casa amarela (preparação para encontro)” (página 91); “Travessia” 
(página 167); “Labirinto” (página 93); “Aos quatro ventos (como produzir uma declaração de 
amor)” (página 92); “Entre nós” (página 95); “Estigma (sempre há uma promessa)” (página 
96); “Jardim secreto – porque desejo acreditar” (página 97); “O intangível” (página 98); e 
“Transferência. Talvez o nascimento das águas” (página 99). 

Apesar de suas particularidades intrínsecas, tratam-se de trabalhos cujo elo magnético e 
invisível comum demarcam um período de produção da artista interessado na investigação 
do deslocamento como construção poética – fruto do compromisso íntimo com a condição 
nômade21 intencionalmente requerida  e vivida por Rubiane à exaustão (entre 2012 e 2013). 
Dessas, apenas “Arritmia” e “O intangível” foram produzidas fora do contexto de algum 
evento, festival ou residência artística. E com exceção da residência realizada em outubro 
desse ano, em Barcelona – primeira residência que participa com formato um pouco mais 
profissional, no sentido de ter recebido aporte financeiro da instituição promotora para 
execução do projeto – as demais incursões artísticas empreendidas durante esse período 
foram viabilizadas por meio de esquemas de produção independente, auto-financiamento e/
ou com ocasionais patrocínios de editais públicos de fomento à arte e à cultura. 

“Arritmia” e “O intangível”, realizadas, respectivamente, em Conceição da Barra/ES e em 
Lyon (França), são ações que dão continuidade à experimentação do potencial estético das 
relações entre corpo e ambiente de existência, a partir da ideia de pensar o corpo desenhado 
na paisagem – questão que será retomada mais à frente, em alguns casos de forma sutil e, 
em outros, de forma bastante visceral. Flerte que segue sendo explorado em “Observatório”, 
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 ações cotidianas 
e a ação performativa no espaço público. “Incubação. Transbordamento para copo d´água” 
(apresentada no “11˚ Festival de Apartamento”22, em Campinas/SP), “Caminho do Chá” (no 
“Festival Olhares sobre o Corpo”, em Uberlândia/MG) e “Transferência. Talvez o nascimento 
das águas” (no “1˚ Venice International Performance Art Week”, em Veneza – Itália; e no “2º 
BOOM_Global Creative Action”, no Rio de Janeiro/RJ) são ações envoltas por simbolismos 
que remetem aos fluxos da vida, aos aspectos sensoriais e radicalmente indiossincráticos 
do corpo, da intimidade e da memória, tendo como fio condutor a lentidão do tempo das 
águas. “Vermelho-bicho (Interlúdio)”, por outro lado, apresentada durante o “ATROCIDADE 
- II Sarau Literário Cronópio”, em Vitória/ES, evoca, pela primeira vez, a voz, mas não uma 

21  Contribuiu para isso o período de intervalo de suas funções como professora, em virtude da licença que conseguiu 
junto à Prefeitura de Vitória/ES. Tempo em que Rubiane utilizou tanto para circular por diferentes contextos quanto para 
intensificar	sua	produção	artística.
22  Evento organizado por artistas do interior de São Paulo, resgata os Apartament Festivals (Festivais de Apartamento) 
– idealizados pelos neoístas, na década de 1980, em Nova Iorque, EUA.
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voz lógica, e sim sons não racionalizados, frutos da reatividade dos esforços do corpo que 
rompem com o pacto silencioso estabelecido em seus trabalhos, até então. Já em “A casa 
amarela (preparação para encontro)”, “Travessia” e “Labirinto” é a dor, o adormecimento e o 
estado de luto que são mobilizados. As duas primeiras foram concebidas durante a residência 
artística “Le6B - Fabrique à rêves”, em Paris (França), e apresentadas durante o “Espírito 
Mundo Paris” – ações produzidas sob o luto da morte de seu grande amigo e parceiro de 
projetos, Marcus Vinícius. Ecos da severidade e da visceralidade desse estado de luto podem 
ser vistos, ainda, em “Labirinto”, performance apresentada no contexto do “Espírito Brum 
Festival”, em Birmingham (Reino Unido). “Aos quatro ventos (como produzir uma declaração 
de amor)”, “Entre nós”, “Estigma (sempre há uma promessa)” e “Jardim secreto  – porque 
desejo acreditar”, em contrapartida, falam de cuidado, ou melhor, de autocuidado, conforto, 
delicadeza e autoconhecimento. Desenvolvidas no âmbito da “Cal Gras – Alberg de Cultura 
e Residência Artística”, no povoado de Avinyó, em Barcelona (Espanha), tratam-se de ações 
que instauram um ponto de virada na produção da artista, conectado ao que ela buscou 
mobilizar a partir de então e que se faz presente até hoje: os desdobramentos clínicos23 
de suas ações performativas, “um trabalho ético sobre si, uma política em si, uma criação 
de si, que faz as sensações se dobrarem, se redobrarem, se desdobrarem em múltiplas 
afirmações” (DOMINGUES, 2010a: 18).

Da reinvindicação à afirmação do seu espaço na arte, é inquestionável o quanto que a sua 
entrega nesses processos de efervescência produtiva corroborou para essa transição – que 
se torna tanto mais evidente quanto ganha contornos cada vez mais concretos nos anos de 
2013 e 2014. E, curiosamente, essa afirmação acontece em um período marcado menos pela 
efervescência – como nos anos anteriores – e mais pela incorporação metódica do sentido das 
palavras “concisão” e “esgotamento” aos seus processos criativos24. Em 2013, Rubiane Maia foi 
contemplada nos editais “Bolsa Ateliê de Artes Visuais” e “Publicação de Obras Literárias”, ambos 
da Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Espírito Santo. O primeiro viabilizou, dois 
anos mais tarde, a produção dos trabalhos que viriam a figurar em exposições coletivas e na sua 
primeira exposição individual; enquanto o segundo possibilitou a publicação, no ano seguinte, 
do seu primeiro livro. A artista também integrou as exposições coletivas “O corpo é o meio”, 
durante a SP-Arte, em São Paulo/SP, com curadoria de Mariana Lorenzi, na qual apresentou a 
performance “Observatório”; e “9th Kaunas Biennial UNITEXT”, em Kaunas, na Lithuânia, com 
curadoria de Virginija Vitkiene, no qual performou os trabalhos “Encontro. E então eu disse sim, 
aceito” e “À flor da pele”. Ainda em 2013, Rubiane criou e performou quatro novos trabalhos: 
“Claustro – estudo sobre a permanência, ou nada” (página 102); “Esquecimento” (página 103); 
“Decanto, até quando for preciso esquecer” (página 104); e “Até o infinito” (página 105). 

23  Não se trata da clínica concebida segundo o modelo hegemônico, nascido na modernidade, de base biologicista, e que 
desde	então	orienta	o	campo	de	atuação	dos	profissionais	ligados	ao	cuidado	em	saúde.	Contrária	a	essa	perspectiva	–	
inquirida e colocada em xeque por Michel Foucault (2003) – os desdobramentos clínicos a que nos referimos, aqui, não 
acionam o conhecimento de si em busca de uma pretensa verdade sobre a natureza humana, mas como via capaz de 
acionar outras práticas de cuidado, capazes de operar pelos afetos, pelas multiplicidades, pela criação e pela liberdade – 
algo próximo ao que Lygia Clark, por exemplo, ao longo de sua trajetória, procurou evocar em suas proposições, a partir 
do híbrido arte/clínica (ROLNIK, 2002). 
24  Trata-se, aqui, de aspectos que passam a mobilizar intensamente seus processos criativos, cujos desdobramentos 
levarão Rubiane Maia a um saber-fazer artístico menos interessado na quantidade – no volume de trabalhos produzidos 
– e mais na potência do mínimo. Essa questão será apresentada e desenvolvida no texto “A espiral poética e o tempo da 
criação em Rubiane Maia: notas em processo” deste livro.
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Esses foram os últimos trabalhos frutos dos agenciamentos de desterritorialização e 
reterritorialização25, afeitos às implicações do tornar-se estrangeira em seu próprio país – 
e em tantos outros por onde transitou – durante esse período de licença da sala de aula. 
Os dois primeiros foram concebidos durante o período da residência artística “Articultores: 
Proyectos Clandestinos”, em Buenos Aires (Argentina). Enquanto “Claustro – estudo sobre 
a permanência, ou nada” explora a ideia de isolamento (do isolar-se) e a possibilidade de 
se estabelecer uma relação de intimidade com um lugar semi-abandonado, a ponto de 
torná-lo receptível; “Esquecimento”26 é um trabalho fotográfico extremamente intimista, 
vinculado ao interesse da artista pela questão da memória, em especial ao seu fascínio pela 
incapacidade humana de esquecer. Fascínio e, também,  desejo, cujo amadurecimento 
encontrará maior reverberação e visibilidade em “Decanto, até quando for preciso esquecer” 
– ação que busca forjar táticas e procedimentos através dos quais o esquecimento pudesse 
emergir como possibilidade. Apresentada pela primeira vez durante o “Festival Espírito 
Mundo”, em Vila Nova de Gaia (Portugal), o aprofundamento das questões conceituais e 
formais iniciais desse trabalho puderam ser desdobradas durante a residência de pesquisa 
“Seu Vicente”, em Lisboa (Portugal), conduzindo, nesse mesmo ano, para a exibição dessa 
mesma performance no “Exchange Dublin”, em Dublin (Irlanda); no “Vênus Terra”, no Rio de 
Janeiro/RJ; e no “Hacklab-LIS”, em Vitória/ES. Em “Até o infinito”, desenvolvido no Deserto 
de Almería, em Andalucía (Espanha), Rubiane parte da ideia de um poema visual para 
explorar a relação entre visão e não-visão como via de sensibilização dos demais sistemas 
perceptivos do corpo, levando-o à outros estados de escuta e atenção. Ela se propôs, 
ainda, a refazer a performance “Transferência. Talvez o nascimento das águas”, concebida 
e realizada duas vezes no ano anterior. Mas, desta vez, a apresentação aconteceu durante 
a residência artística “NUVEM: Residência de Verão e ENCONTRADA”, em Visconde 
de Mauá/RJ, e teve como princípio experimentar uma outra configuração em torno do 
uso consciente da memória como interlocutor da ação performativa. Cumpre destacar, 
inclusive, que “Transferência. Talvez o nascimento das águas” é o trabalho que deflagra essa 
sequência de ações onde a questão da memória passa a ser um dos operadores centrais, 
para o processo de performance, em sua produção artística.

Embora os trabalhos apresentados, até aqui, estejam vinculados às linguagens mais 
diretamente relacionadas à performance, isso não significa que a artista não estivesse 
operando investidas silenciosas em outros campos. O que poderia ser percebido – talvez 
até pela própria – como um flerte íntímo e despretensioso com outras linguagens, ganha 
tônus a partir de 2014, por meio de trabalhos prenhes do interesse confesso em expandir 
sua produção artística em direção a diferentes mídias, tais como a literatura, o video, 
a fotografia, o desenho e o cinema. Provas dessa expansão e versatilidade podem ser 
aferidas tanto com a produção dos trabalhos “Pêndulo” (página 106), “Ponto” (página 
107), “Antes que eu esqueça” (página 100), “Esboço de um corpo desconhecido” (página 
110) e “Uma maçã e duas cadeiras” (página 111); quanto com o lançamento do livro 
“Autorretrato em Notas de Rodapé” (página 109). Ainda em 2014, Rubiane foi selecionada 

25  Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2008: 225). 
26  Este trabalhou integrou, recentemente, a exposição coletiva “Séries Exclusivas – Clube do Colecionador” (2020/21), 
na Galeria Matias Brotas, em Vitória/ES, com curadoria de Lara Brotas & Sandra Matias.
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no edital “Produção de Curta Metragem de Ficção”, da Secretaria de Estado de Cultura 
do Governo do Espírito Santo – cujo recurso viabilizou a produção de seu primeiro curta-
metragem.

“Pêndulo” e “Ponto” são trabalhos cujo desenho é acionado, respectivamente, como via 
de expressão de processos e experimentações artísticas. No primeiro, o protagonismo 
do desenho é acidental. Trata-se do esboço de um projeto de performance para video, 
nunca executado, que pretendia explorar a ideia de corpo-pêndulo, corpo em estado 
de movimentos repetitivos – expansão 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 à criação 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 esqueça” é uma ação de performance para video derivada de sua 
investigação sobre o funcionamento da memória, e que transforma a primeira parte da  
performance “Decanto, até quando for preciso esquecer” em uma ação de longa duração. 
Nela, Rubiane joga com o binômio lembrança-esquecimento, a fim de estabelecer um outro 
tipo de tensionamento da memória no corpo. “Esboço de um corpo desconhecido” e “Uma 
maçã e duas cadeiras” – realizados via edital “Bolsa Ateliê de Artes Visuais”, de 2013 – 
dizem respeito, respectivamente, a ações de performance para video e de performance 
para fotografia, que perscrutam a memória afetiva que perpassa a relação entre corpo e 
alimentos. Se, no primeiro, é o seu próprio corpo o dispositivo catalisador dessa implicação 
afetiva com o alimento; no segundo, sua presença não é suprimida, uma vez que é ela quem 
registra os corpos de outras mulheres performando essa relação. Em “Autorretrato em Notas 
de Rodapé” – publicado via edital “Publicação de Obras Literárias”, 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 não haviam sido publicados e que expõem uma 
outra faceta dos processos criativos da artista, na qual a escrita é operada como dispositivo 
de ação, de comunicação e de reflexão sobre os processos e percursos vividos. Ainda em 
2014, Rubiane integrou as exposições coletivas: “Cúando tú for mi leva”, na Galeria Espaço 
Universitário/UFES, em Vitória/ES, com curadoria de Júlio Martins, na qual apresentou a 
performance “Caminho do Chá”; “V Bienal Internacional de Performance DEFORMES – 
2014”, no Museu de Arte Contemporânea, em Valdivia (Chile), com curadoria de Gonzalo 
Rabanal, exibindo as performances “Decanto, até quando for preciso esquecer” e “Travessia” 
; e “Mostra Performatus #1”, na Central Galeria, em São Paulo/SP, com curadoria de Paulo 
Aureliano da Mata e Tales Frey, performando o trabalho “Delírio”.

Os anos de 2015 e 2016, por sua vez, são especialmente marcantes em sua carreira. Se 
nos anos anteriores a artista vinha trilhando, com bastante consistência, a afirmação de sua 
produção artística no campo das artes visuais e, também, em direção a outros campos; 
nesses dois anos, em questão, Rubiane Maia se consolida, em definitivo, como um dos 
nomes mais importantes da geração de performers, brasileiros e estrangeiros, à qual 
pertence – sendo reconhecida por uma série de artistas e curadores com os quais veio a 
trabalhar, como Marina Abramović, Ayrson Heráclito, Roberto Conduru e Marcelo Campos, 
só para citar alguns. Em 2015 ela produziu seu primeiro curta-metragem “EVO” (página 115), 
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realizado em parceria com a artista, atriz e cineasta paulista Renata Ferraz – através do edital 
“Produção de Curta Metragem de Ficção”, de 2014. Rubiane também foi selecionada nos 
editais “Produção de Curta Metragem de Ficção”, “Setorial de Artes Visuais” e “Setorial de 
Dança”, todos da Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Espírito Santo. O primeiro 
fomentou a produção do seu segundo projeto no âmbito do cinema, enquanto os outros 
dois contribuíram para a produção de duas performances para vídeo, que vieram a público 
no ano seguinte. A artista integrou, ainda, a exposições coletivas “Teatro Estúdio”, na Galeria 
Homero Massena, em Vitória/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 Espírito Santo – MAES, em Vitória/ES, com curadoria de Júlio Martins, exibindo os 
trabalhos “Esboço de um corpo desconhecido” e “Uma maçã e duas cadeiras”. Este último, 
cumpre aqui destacar, também foi exibido individualmente, ocasião que se configurou como 
sua primeira exposição individual, intitulada “À primeira vista: uma maçã e duas cadeiras”, 
realizada no SESC Vila Mariana, em São Paulo/SP. Nesse mesmo ano, a artista ainda produziu 
a instalação “Sim” (página 114), realizou as performances para vídeo – “386 passos além” 
(página 116) e “Baile” (página 118) – bem como idealizou e apresentou as performances 
“O Jardim” (página 117), “Span” (página 119), “Estudos Aéreos” (página 120), “Banquete” 
(página 121) e “Anamnese” (página 122).

Trata-se de trabalhos que, no seu conjunto, parecem encontrar, no entrecruzamento 
de diferentes suportes e linguagens, um saber-fazer artístico que implica em constantes 
reelaborações de seu estatuto poético e estético, a fim de dar passagem à multiplicidade 
de perspectivas e olhares possíveis sobre a sua própria produção. Trabalhos que, por mais 
que tenham suas ações como ponto de partida, contêm imagens cada vez mais atentas para 
que o seu corpo não seja o centro gravitacional deles. O que põe em evidência vetores que 
esticam, tensionam e amplificam a relação entre corpo e performance em outras direções, 
sobretudo a partir desse momento em que ela assume a produção da imagem de seus 
trabalhos. “EVO” – que estreou no 26˚ Festival Internacional de Curta-Metragens de São 
Paulo/SP e esteve no 22˚ Festival de Cinema de Vitória/ES – explora a sua atenção para os 
sonhos e para o papel que eles desempenham na consolidação de certas memórias que, 
em repetição, impregnam o corpo, o imaginário e as emoções. “Sim” – instalação derivada 
de “Uma maçã e duas cadeiras”, e produzida para a exposição coletiva “Modos de Usar”, 
em Vitória/ES – expõe a maçã como elemento escultórico e em movimento, cujo olhar 
sobrepõe a decomposição imagética da matéria à sua decomposição natural. “386 passos 
além”, “Baile” (produzido durante a residência artística “Cemitério do Peixe: Morte e Magia 
nas Artes Visuais”, em Conceição do Mato Dentro/MG) e “Estudos Aéreos” (apresentado 
durante o “Corpo Contínuo”, no SESC Santana, São Paulo/SP) são trabalhos voltados para 
a instauração de um corpo sensível e em permanente estado de movimento. No primeiro, 
a dissolução do movimento empreendido pelo corpo chama a atenção para o movimento 
do próprio ambiente. No segundo, os movimentos escapam ao controle, sendo produtos 
das intensidades que a ambiência ativa no corpo. E no terceiro, o movimento é operado a 
partir de exercícios previamente estabelecidos, que vislumbram uma relação entre corpo 
e espaço aéreo. “Span” (apresentado no “Performapa”, no SESC Ipiranga, em São Paulo/
SP) e “Anamnese” (exibido durante o “Performance em Encontro”, no SESC Campinas, em 
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São Paulo/SP) evocam, novamente, a questão da memória, mas sob outras perspectivas. 
Enquanto no primeiro, a artista joga com estratégias de memorização como via de exposição 
dos dispositivos de objetificação da memória, no contemporâneo; no segundo, por sua vez, 
ela demonstra o quão pretensiosa e intangível é a ideia por detrás do dicionário: acomodar, 
num único lugar, a memorização de uma língua inteira. “Banquete” – realizado em parceria 
com o artista paulistano Tom Nóbrega, e apresentado durante o “p.ARTE #27”, em 
Curitiba/PR – é uma ação derivada de “Delírio”. Aqui, ao invés da escrita, o que está em 
questão é a possibilidade de criação de diálogo, quando corpo e consciência são induzidos a 
um estado de letargia e sonolência, via ingestão de ansiolítico27. “O Jardim” – especialmente 
produzido para integrar a exposição “Terra Comunal - Marina Abramović + MAI”28, no 
SESC Pompeia, em São Paulo/SP – é um trabalho derivado de “Jardim secreto – porque 
desejo acreditar”. Durante dois meses, ao cultivar um jardim de feijões a parir de uma nova 
e complexa configuração, Rubiane alia exercícios de cuidado, aplicados a si e ao outro – 
singular relação entre performance e clínica de si29 – que chamam atenção, senão, para o 
ressoar da potência da vida.

Já em 2016, a artista colheu os primeiros de muitos dos frutos semeados nesses últimos 
dois anos de imersão no campo do audiovisual. O curta-metragem “EVO” foi exibido30 em 
três festivais de cinema: “XI Mostra Produção Independente/ABD Capixaba”, em Vitória/
ES; “Vilnius LGBT Festival ‘Kreives’”, em Vilnius (Lituânia); e “The World Festival of Emerging 
Cinema”, em Trinidad e Tobago. Enquanto a performance para vídeo “Antes que eu esqueça”31 
foi apresentada no festival de Arte Contemporânea e Videoarte “TPA Torino Performance 
Arte”, em Turin (Itália); e na “IV Mostra IP” – mostra nacional de vídeos que itinerou por 27 
cidades brasileiras de 15 estados. Os trabalhos de Rubiane ainda integraram as exposições 
coletivas “PASSE/IMPASSE”, no Blueproject Foundation, em Barcelona (Espanha), com 
curadoria de Aurélien Le Genissel, recebendo a performance para vídeo “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  Medicação psicotrópica de efeito tranquilizante, com função essencial de inibir, através de um efeito sedativo, a 
excitação, a agitação, a tensão e o estado de alerta, trazendo relaxamento, sonolência e sensação de calma. Embora de uso 
restrito – dirigido ao tratamento da ansiedade aguda e da insônia transitória – o uso desse medicamento tem se alastrado, 
sendo tomado como forma de minimizar a fadiga crônica que envolve os modos de vida contemporâneos. 
28		Tratou-se	de	uma	das	maiores	retrospectivas	 já	realizadas	sobre	a	carreira	da	artista	sérvia	Marina	Abramović.	Em	
paralelo à exibição 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 à mostra, que apresentaram performances 
autorais de longa duração. 
29  A clínica de si teria como prerrogativa a ética e implicaria uma indissolubilidade entre crítica e clínica. Para Suely Rolnik 
(1995: 5), trata-se de uma prática “que visa desenvolver a escuta do que excede as formas de expressão de que dispomos 
para que se possa criar novas formas que encarnem estas transformações já havidas”. Ainda sobre essa questão, segundo 
Liliana da Escóssia & Maurício Mangueira (2005: 97), o sujeito aí é concebido como corpo-subjetividade, “composto e 
atravessado por forças em processos de atualização, isto é, constituindo-se e constituindo outros corpos. [...] Desse modo, 
os	corpos	podem	atentar	para	suas	zonas	de	influência	pré-individuais,	para	o	que	se	encontra	em	vias	de	diferir	de	si,	para	
afirmar	suas	infrapercepções,	suas	ínfimas	ideias,	seus	quase	imperceptíveis	afetos	em	direção	a	uma	nova	composição”.	
30		Em	2020,	o	filme	integrou	a	mostra	“Filmes	Capixabas”,	da	TV	Educativa	do	Espírito	Santo.
31  Este vídeo, em 2018, fez parte da exposição coletiva “In Loqus: Mostra de Performance”, no SESC Santo Amaro, em 
São Paulo/SP, com curadoria de Renan Marcondes e Villas.



35

vídeo “Baile”32; “PER-FORMA - Biopolíticas: formas de (re)existir”, no SESC Bom Retiro, 
em São Paulo/SP, com curadoria de Melanie Graille, apresentando a performance “Caminho 
do Chá”; e “Marcus Vinícius”, na Galeria Espaço Universitário/UFES, em Vitória/ES, com 
curadoria de Júlio Martins, exibindo o registro de vídeo da performance “Transferência. Talvez 
o nascimento das águas” – apresentada em homenagem à Marcus Vinícius na ocasião do 
“1˚ Venice International Performance Art Week” (2012), em Veneza (Itália). Esse alcance 
já é absolutamente significativo para alguém cuja produção em audiovisual dava apenas 
os primeiros passos em direção a uma projeção 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 vídeo – urdidos sob o prisma da sutileza, da delicadeza e, sobretudo, da 
sensibilidade no modo de conceber suas imagens. Rubiane, assim, produziu 11 trabalhos: o 
seu segundo curta-metragem “Ádito” (página 133); as performances para vídeo “Preparação 
para Exercício Aéreo, o Deserto” (página 123), “Preparação para Exercício Aéreo, a 
Montanha” (página 124), “Apanhador de vento” (página 128) e “Janela Temporária. À Luz das 
Sombras” (página 130); as performances “Onde todo mundo vê” (página 126), “Próximo a 
uma direção invisível” (página 127), “Cartas ao vento” (página 129) e “A mesa” (página 132); 
a performance para fotografia “Ponto Cego” (página 131); e a instalação “Cais” (página 125). 

Desses, apenas quatro foram desenvolvidos de maneira solo. “Onde todo mundo vê” – 
apresentado durante o “Ongoing - a day of performance art”, na Embaixada do Brasil em 
Londres (Reino Unido) – é uma ação em que a artista convoca o imaginário londrino a fabular 
outros encontros possíveis com esse animal que, durante 300 anos, foi alvo de estigma e 
perseguição da tradição aristocrática inglesa: a raposa. “Janela Temporária. À Luz das Sombras”33 
e “Ponto Cego” – desenvolvidos durante a residência artística no “Centro de las Artes de 
San Agustín”, em Oaxaca (México) – são trabalhos que têm como ponto de contato uma 
pesquisa baseada na observação da luz (solar e artificial). Enquanto o primeiro toma partido 
da forte incidência solar local para fazer emergir, no movimento das sombras, o redesenho da 
paisagem ambiente; no segundo – fruto de sua participação no workshop “Toward a Poetic 
Image”, desenvolvido nesse mesmo contexto – a artista expõe seus olhos à forte incidência 
da luz artificial de uma lanterna, de modo que pudesse vagar pelo espaço, acometida por um 
estado de cegueira iluminada. “Cais” – especialmente produzido para a exposição coletiva 
“Marcus Vinícius”, realizada na Galeria Espaço Universitário/UFES, em Vitória/ES, com 
curadoria de Júlio Martins – é um trabalho em homenagem ao grande amigo, no qual a artista 
cria uma instalação baseada em uma performance nunca executada e que teria sido a primeira 
ação que os dois realizariam juntos, não fosse a morte precoce de Marcus Vinícius.

32  Esse trabalhou integrou, nos anos seguintes, outras três exposições coletivas: “Negros Indícios” (2017), na Caixa 
Cultural São Paulo, em São Paulo/SP, com curadoria de Roberto Conduru; “Mercedes Baptista: o corpo e a dança” (2018-
2019), na Galeria Candido Portinari/UERJ, no Rio de Janeiro/RJ, com curadoria de Amanda Bonan, Analu Cunha e Marcelo 
Campos;	e	“Videografias	do	Corpo”	(2019),	na	Galeria	Homero	Massena,	em	Vitória/ES,	com	curadoria	de	Nicolas	Soares.
33  Em 2017, esse trabalho integrou a exposição coletiva “Mulheres a Caminho”, na AT|AL|609 – lugar de investigações 
artísticas, 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), 
Vitória/ES; “Cine Rua 7 [Anatomia Mágica]” (2018), em Vitória/ES; “The Quarantine - International Short Film Festival” 
(2018), em Varna (Bulgária); “ARQFILMFEST - Arquitectura Film Festival” (2018), em Santiago (Chile); “Seminário Poéticas 
– Arte em Tempo de Pandemia” (2020), em Vitória/ES; “V Mostra Internacional de Dança Imagens em Movimento” (2020), 
Ribeirão Preto/SP; e “XV Mostra Produção Independente ‘Cinema Possível’ - ABD Capixaba” (2020), Vitória/ES. Ademais, 
integrou recentemente a exposição coletiva “VIX Estórias Capixabas” (2020/21), no Museu de Arte do Espírito Santo - 
MAES, em Vitória/ES, com curadoria de Júlio Martins.
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Os demais contaram com a parceria de outros artistas, convidados a participar não só dos 
trabalhos, mas também a construí-los junto com Rubiane. “Ádito”34 é o segundo curta-
metragem realizado em parceria com Renata Ferraz, via edital “Produção de Curta Metragem 
de Ficção”, de 2015, da Secretaria de Estado de Cultura do Governo do Espírito Santo. 
Aqui, a relação entre fragmentos de mémoria e narrativas oníricas é evocada mais uma vez. 
Entretanto, enquanto “EVO” explora tal relação como uma espécie de fantasmagoria, desta 
vez, ela é apresentada como via de compreensão do vivido. “Preparação para Exercício Aéreo, 
o Deserto” (desenvolvido em parceria com Tom Nóbrega) e “Preparação para Exercício Aéreo, 
a Montanha”35 (feito em conjunto com o artista italiano Manuel Vason) – ambos produzidos 
com auxílio dos respectivos editais de 2015, também da Secretaria de Estado de Cultura 
do Espírito Santo: “Setorial de Dança” e “Setorial de Artes Visuais” – são desdobramentos 
de “O Jardim” e “Estudos Aéreos”. Produzidos em lugares de elevada altitude, exploram a 
criação de processos corporais que dão passagem ao desejo de maior intimidade com o 
espaço aéreo, com esse lugar (a príncípio) inalcançável e impossível. “Apanhador de vento”36 
e “Cartas ao vento” (em colaboração com a artista gaúcha Carla Borba) – concebidos no 
contexto da residência artística promovida pelo “Programa Público de Performance Península 
(PPPP)”, em Porto Alegre/RS – jogam com a potência do movimento do vento como 
elemento poético e estético, seja ele, respectivamente, natural ou improvisado através dos 
movimentos do próprio corpo. Ambos os trabalhos fizeram parte, ao final da residência, 
da exposição coletiva “Paradigma da Presença”, na Galeria Península, em Porto Alegre/RS, 
com curadoria de Denis Rodriguez – sendo que o segundo foi executado exclusivamente 
durante esse evento. “Próximo a uma direção invisível” (com a artista carioca Marcela Antunes) 
e “A mesa” (em colaboração com os participantes do Workshop “A mesa: laboratório de 
telequinesia”, ministrado por Rubiane também no âmbito da residência artística realizada no 
“Centro de las Artes de San Agustín”, em Oaxaca – México) são ações frutos de sua pesquisa 
sobre a interlocução entre a prática da performance e o conceito de telecinesia. Ambos 
colocam, em prática, uma espécie de treinamento que visa ativar a consciência sobre o uso 
da energia presente nos corpos humanos e não humanos. O primeiro, além de ter sido 
produzido durante a residência artística do “Museu Bispo do Rosário”, no Rio de Janeiro/
RJ, também integrou a exposição coletiva “Das virgens em cardumes e da cor das auras”, 
realizada nesse mesmo contexto, com curadoria de Daniela Labra.

Em 2016, a artista alcançou dez anos de trajetória artística. Percurso cuja força impressiona 
e que, sem receio de incorrer em exageros, se faz presente quando a arte se torna um 
meio prolífico de catarse, não só para o artista, como também para o seu público. Isto 
é, quando o artista evoca em sua arte um território em que é possível se desarticular do 

34		Embora	tenha	sido	produzido	em	2016,	o	curta	só	foi	lançado	no	ano	seguinte,	no	“24˚	Festival	de	Cinema	de	Vitória”,	
em	Vitória/ES.	Nesse	mesmo	ano,	o	filme	foi	exibido	no	“6˚	Cinerama:	zonas	de	correspondências”,	no	Rio	de	Janeiro/
RJ;	e	no	“21º	Islands	International	Short	Film	Fest”,	em	Nova	Iorque	(EUA).	Nos	anos	seguintes,	figurou	na	“13ª	Mostra	
Produção Independente ABD ‘Novos Rumos’” (2018), em Vitória/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 Espírito Santo” (2018), em Muqui/ES; “1ª Mostra Nacional de Audiovisual: Há um 
lugar para a arte?“ (2019), em Vitória/ES; e “Mostra de Filmes Capixabas - TVE” (2020), em Vitória/ES.
35  Em 2020, o vídeo integrou a mostra “Cine Esquema Novo (CEN) - Janelas Abertas”, em Porto Alegre/RS.
36  Em 2018, o trabalho integrou a exposição coletiva “Territórios Internos”, na Casa Porto das Artes Plásticas, em Vitória/
ES, com curadoria de Natalie Mirêdia.
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que se acostumou a ser, de modo que se possa “aparecer diante de si mesmo estranho, 
áspero, alquebrado, ambulante, um balaio de muitos” (PRECIOSA, 2010: 52). Por tudo 
isso, Rubiane Maia é um dos nomes centrais dessa geração de artistas capixabas surgidos 
no começo do século XXI – e, até o momento, um dos que conseguiu maior inserção no 
cenário nacional e internacional, participando de diversos eventos importantes no campo das 
artes performáticas em diversos cantos do mundo. 

Entretanto, apesar de todo seu percurso e do reconhecimento visível de seus trabalhos, 
nos espanta a escassez de publicações da área que ascendam o interesse na pesquisa 
teórica e no exercício crítico sobre a produção artística de Rubiane Maia. Seja orientado 
ao exame individual dos seus trabalhos, seja sob uma perspectiva mais ampla, direcionada 
à compressão do escopo de suas obras em seu conjunto, ainda são tímidos os conteúdos 
que abordam o percurso da artista, assim como seus processos de criação 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 apresentação e de descoberta 
de sua obra, contribuindo para a inserção do seu projeto poético no radar da crítica de 
arte contemporânea. Aqui, busquei colocar em circulação o conjunto da obra de Rubiane, 
produzido nesses primeiros dez anos de carreira (2006-2016), não somente dando 
visibilidade a sua produção, mas também introduzindo a importância e a potência desses 
trabalhos, sobretudo naquilo que diz respeito à indiscernibilidade entre arte, vida e obra – 
especificidade que, no âmbito do projeto poético desta artista, leva a afirmação da vida como 
potência de criação – tal qual poderemos perscrutar nos textos que se seguem. 
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RUMORES DE UMA VIDA

“Era preciso dar atenção a este chão que em sua 
inumana hospitalidade acode essa subjetividade em 
devir. Um alguém constelado de sensações quase 
lâmina, que lhe fustigam a alma e o forçam a ir 
anotando em páginas dispersas relevos existenciais 
se produzindo.” (PRECIOSA, 2010: 9)
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É preciso dar atenção aos rumores. Escutar os murmúrios, os ruídos fulgurantes que, 
em toda vida, comparecem em estado de fuga, sempre escapando. Aquilo que, quando 
está a ponto de se cristalizar, desloca-se, levando qualquer possibilidade de figuração das 
palavras e da narrativa à ruína. Hesitação por excelência. Aquilo que é “livre para deformar 
e inventar, com a condição de permanecer fiel à sua própria lei” (BLANCHOT, 2005: 65). 
Não ignorá-los. Ao contrário: enredar-se neles, engatar uma “conversa infinita e invisível 
com o barulho paradoxal da vida se manifestando não em linha reta, mas de viés, trajando 
seus inacabamentos” (PRECIOSA, 2010: 18). Talvez aí, vislumbrar uma saída ética-
estética-política à questão: como se contar uma vida? Ater-se a seus rumores implica, aqui, 
“romper com a concepção majoritária de biografia” (COSTA, 2011: 33). Biografia-destino, 
cujo compromisso reside na busca pela verdade dos fatos e na fidelidade cronológica dos 
acontecimentos de uma vida. Estratégia discursiva que, ao buscar um sentido lógico, 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 ficções a mais no encantamento da vida. 

No contrafluxo dessa estratégia, contrário a essa sede biográfica que insiste em contar uma 
vida “como destino ou epopeia” (PERRONE-MOISÉS, 1983: 09), Roland Barthes (1977; 
1990a; 2012a) nos sugere a noção de ‘biografema’ – e, com ela, a concepção de biografia 
assume outro sentido37. Para ele, o biografema toma partido da biografia enquanto criação 
e não como recuperação e representação de um passado vivido. Fratura, trai e coloca em 
suspensão a verdade biográfica – estraga “a festa da biografia, celebração do começo e fim” 
(PRECIOSA, 2010: 38). E assim o faz na medida em que o biografema “afirma a ficção e 

37  Sentido que, de acordo com Haroldo de Campos (2006: 280), emerge do “vértice ou do vórtice dessa tensão entre 
ficção	e	real,	imaginação	e	história”.
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se sustenta na fragmentação, na escrita do detalhe e na afirmação de fatos descontínuos, 
não buscando um registro verdadeiro e total do que existiu” (ALMEIDA, 2011: 36). Desse 
contrafluxo, emerge uma biografia descontínua, dispersa, repleta de brechas, forjada a 
partir de alguns pormenores isolados, detalhes “insignificantes”, anamneses que pertecem 
ao campo do imaginário afetivo. Inventário constituído por pequenas unidades biográficas, 
negligenciadas justamente por não afirmar nada de heroico, de consequente ou de instrutivo. 
Aquilo que Roland Barthes apresenta como ‘plural de encantos’ (BARTHES, 1990a: 11), 
‘anamneses factícias’ (BARTHES, 1977: 118), ‘traços biografemáticos’ (BARTHES, 2012a: 
34), índices fragmentários que recolhem, com simpatia, “ninharias, falhas, contradições, 
disparates [...] tudo que de residual a vida emana” (PRECIOSA, 2010: 24). Junto a elas, 
Barthes opera uma escuta pulsional, que recusa qualquer estratégia de roteirização didática 
da vida que se quer contar. 

Não 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 colocá-la num contexto 
de uma existência narrável, a partir daquilo que é fugidio, da potência do que é rumoroso38. 
Abre-se, aí, a possibilidade de o leitor, cada vez que tome para si essa multiplicidade de signos 
dispersos, isentos de sentido em si mesmos, vislumbrar o avanço dessa vida em direção 
ao que vem – em direção àquilo que não havia sido observado nela até então. Prática 
cujo foco reside menos na busca pela verdade que na ficcionalização dos dados biográficos 
– instauração da fabulação no cerne biográfico. E se o próprio sabor dos biografemas, 
lembra Leyla Perrone-Moisés, “depende de uma prévia informação” (PERRONE-MOISÉS, 
1983: 10), é porque esses traços rumorosos e biografemas “encontram-se sempre em 
pressuposição” (FEIL, 2010: 32). O que leva a crer que a biografia factual e contínua de 
Rubiane Maia, empreendida no texto anterior, já convoque à procura e à 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 perambulação de uma subjetividade se constituindo no meio das 
misturas que vai ativando em sua trajetória torta, sem ponto final visível de desembarque, 
prosseguindo, sem paradeiro, seu descontínuo destino” (PRECIOSA, 2010: 18). 

Tratam-se de escrituras biografemáticas – fragmentárias – forjadas a partir desses traços 
rumorosos, amorosamente inventariados e recolhidos em pouco mais de quatorze horas de 
conversas39 com Rubiane. Organizam-se em torno de ideias-palavras, enlaçadas entre si “por 

38  Em Roland Barthes (2012b), o termo “rumor” vincula-se à maneira como ele perscruta a escritura. A escritura, para 
Barthes, não 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 linguagem do que ela tem de esteriotipado (PERRONE-MOISÉS, 
2012). A escritura “é a prática que melhor permite o autoconhecimento e a autocrítica da linguagem, assim como sua 
abertura ao ainda não dito” (PERRONE-MOISÉS, 2012: 16). Assim, residiria no trabalho sobre a linguagem, realizado na 
escritura, a percepção do que Barthes chamou de “rumor da língua” (BARTHES, 2012b: 95). Aí, diz ele: “[...] a língua seria 
ampliada, eu diria até desnaturalizada, até formar uma imensa trama sonora em que o aparelho semântico se acharia 
irrealizado [...]” (Idem). Conforme pontua Leyla Perrone-Moisés (2012: 17), “esse rumor da língua seria um não-sentido 
do que permitiria ouvir, ao longe, um novo sentido”. Ou seja, “o rumor não é mais que o ruído de uma ausência de ruído, 
referido à língua, ele seria esse sentido que faz ouvir, uma isenção de sentido [...]” (BARTHES, 2012b: 96). 
39		Do	ponto	de	vista	metodológico,	a	fim	de	fazer	emergir	o	olhar	da	artista	a	respeito	da	sua	produção	e	circulação	dos	
seus trabalhos, foram realizados, entre dezembro de 2018 e maio de 2020, um encontro presencial e onze encontros por 
videoconferência, com Rubiane Maia. O intuito com esses encontros – que tiveram uma duração média de uma hora e 
meia – foi o de estabelecer espaço dialógico e, sobretudo, de escuta sobre as impressões e as considerações da artista a 
respeito de sua trajetória artística e de sua construção poética, atendo-se à singularidade dos modos com os quais a artista 
agencia o híbrido arte-vida-obra no campo de efetuações de seu saber-fazer artístico.
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um elo de sutil afinidade [...] um buquê de formas que não forjam nem um destino textual, 
sequer um destino subjetivo” (PRECIOSA, 2010: 24). Afinal de contas, tanto para nós quanto 
para Rubiane, o primeiro passo na tentativa de tornar uma vida narrável parece ser aceitar 
que não existe um todo super-encaixado e coerente. Aliás, como ela mesma diz:

é necessário demarcar que a própria coerência é um conceito criado por 
nós 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, não seria 
uma força bem mais vasta, que potencialmente pode ir além dessa ideia do 
quando-onde-e-por quê?40 

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 biográfico. Neles, distinção e mobilidade comparecem à medida em que 
acrescentamos às anamneses da artista – a respeito desta ‘uma vida’ – as nossas próprias 
fabulações sobre elas. Pequenas ficções comprometidas e prometidas à dispersão evocada 
por ela. São alguns pormenores, alguns gostos e algumas inflexões. 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 país extremamente misógino e racista. Sente diariamente a crueldade 
das ofensivas do sistema patriarcal e do lugar de poder branco. Sabe que, apesar de tudo, 
alcançou alguns pequenos privilégios. Mas que, de modo algum, apagam os traumas e tantas 
outras marcas invisíveis de violência, entranhadas no corpo desde o nascimento e que 
seguem crescendo vida afora, latejando e, por vezes, se solidificando, até alcançar níveis de 
insuportabilidade. 

Infância

Ela não cresceu no campo, embora no interior tenha nascido. Não teve uma experiência de 
infância na natureza – algo que para tantas pessoas é super comum. São as viagens de trem 
que constituem suas mais remotas memórias de infância. Ela, filha primeira, e mais uma irmã 
– seis anos separam o nascimento das duas. Mãe de Caratinga/MG. Pai de Aimorés/MG. Veio 
ao mundo na cidade da família da mãe. Nascida, mãe e ela logo retornam à Aimorés/MG. É 
ali que seus pais vivem desde o casamento. É ali que moram até seus quatro anos de idade. 
Pai, hoje falecido, trabalhava na área da construção civil – funcionário da Companhia Vale do 
Rio Doce. E é justamente em virtude do trabalho dele que acabam se mudando para Vitória/
ES. Antes, durante e após a mudança ocorrer, perdeu as contas de quantas vezes percorreu 
com os olhos as paisagens por onde o trem circulava. Não viajava muito para outros lugares, 
mas eram constantes os deslocamentos entre Espírito 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. Vitória/Londres, 16 de nov. 2018.
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que existiam pessoas com muitas vidas diferentes. Lembra-se de peguntar à mãe: por que 
a vida deles era de um jeito e não de outro; por que eles viviam em uma casa e não em 
outra; por que que eles tinham que vir para Vitória/ES e não permancecer naquela cidade 
pequena? Aqueles deslocamentos mobilizaram sua curiosidade. Intensificavam, também, os 
‘por quês’, que, de tanto comparecerem, uma hora o adulto se cansava e não respondia 
coisa nenhuma. No seu caso, algo é certo: não tem nenhuma lembrança das respostas que 
sua mãe lhe dava, mas se lembra perfeitamente do quanto era gostoso perguntar.

Interesses

Ela se interessa pelos pormenores, pelos restos e pelas insignificâncias. Por tudo aquilo 
que tantas vezes escapa ou que não cabe em uma imagem ou em uma ação. Identifica-se 
com os átomos. Vê-se como alguém em construção, movendo-se sempre em direção ao 
roçar do inalcançavel. Entende-se como esse corpo disperso, que exercita o permanente 
relacionamento com o imaginário afetivo. Alimenta-se do lúdico, da mobilidade e das 
ressonâncias. Linhas de força 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 vestígios provisórios dessa busca.  

Biografema

Foi Leila Domingues, orientadora no mestrado, quem apresentou tal noção. E embora não 
tenha trabalhado com o biografema – pelos menos não de modo consciente – ele circulava 
pelas discussões coletivas das pesquisas do grupo de orientandos do qual fazia parte. Dentre 
eles, havia uma colega que se debruçava sobre o assunto. Trabalhava com arquivos de 
diganósticos de saúde mental. Junto ao biografema, recriava as histórias que são contadas 
sobre esses pacientes. Urdia textos cujo olhar cuidadoso produzia uma saída à biografia, 
dando passagem a essa noção – ao seus olhos – muito mais poética e plástica, e que tanto 
se aproxima de um modo ético de dar a ver uma vida.

Psicologia Institucional

Uma série de circunstâncias foram responsáveis por esse encontro. Um pouco práticas e 
um pouco mágicas, também. Alimentava certo descontentamento e incômodo com o meio 
artístico, especialmente na forma como as discussões se encaminhavam, e na qual a arte 
parece só estar interessada em falar de si mesma. À epoca, apesar de já ter concluído o 
curso, ainda frequentava a universidade e o Centro de Artes. A cada incursão, a animosidade 
crescia. Conversas que se eximiam de um debate sobre questões que, para ela, eram mais 
urgentes: pensar a vida, pensar o corpo. Considerava tudo muito construção de discurso 
e, embora entendesse a importância em relação a essa construção, tratavam-se, em sua 
maioria, de discursos apartados das coimplicações entre realidade social e a força do 
contemporâneo. Em uma dessas incursões à universidade, ela se deparou com um planfeto 
da convocatória para inscrição no mestrado em Psicologia Institucional. Leu com atenção 
as informações que se apresentavam nele. Achou super interessante. Vinha sentindo uma 
necessidade grande de estudar, de se alimentar de coisas, mas não encontrava muito onde. 
O sorriso que veio ao rosto parecia denunciar que a sua busca tinha haver com aquilo. 
Coincidentemente ou não – por isso ela evoca a magia para dar contornos a esse momento 
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– encontra com uma amiga que já cursava o mestrado ali. Conversaram. Nesse diálogo, 
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 começou 
a estudar aquela bibliografia teve a certeza de que queria seguir nessa direção. Tudo muito 
rápido: 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 
experimentações desenvolvidas em parceria com Amanda Freitas, levantavam nos alunos de 
psicologia uma série de questões pertinentes ao campo prático da clínica – tenha elaborado 
um anteprojeto teórico. Outro sorriso vem ao rosto. Achou aquela questão maravilhosa; 
afinal, não havia produzido uma proposta prática por considerar que um trabalho artístico 
não cabia no campo de pesquisa em psicologia, não 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 não só para mergulhar, pela primeira vez, nas suas próprias questões pessoais de 
vida, mas também para dar vazão às suas inquietações como artista – levando ao crescimento 
do seu trabalho. Nele, descobertas sobre um aspecto extremamente significativo de seus 
processos artísticos, mas que ainda não tinha se dado conta: seu trabalho também é clínico! 
Algo que nunca mais abandonou, desde então.

Clínica

Pode até não parecer, mas, sim, ela queria falar de arte contemporânea. Mas percorria nela 
uma sensação de que, para fazer isso, era necessário experimentar novos ares, “escapar do 
mesmo e seguir por novas vias: risco de pensar, de sentir e de criar diferentemente” (SILVA, 
2011: 23). Junto a Leila Domingues, e ao bando41 de pesquisadores que se donominam 
“LIS”, ocorre a abertura dos poros ao vendaval de possíveis. Entrega intensa. Bons encontros. 
Neles, brechas para falar sobre o sensível 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 
incômodos – tudo aquilo que roça corpo e alma, perpassa o tempo e se entranha no que é 
vivido como próprio. Sente-se abraçada para falar sobre os conflitos da arte e da vida, sobre 
seus anseios em como manejá-los. Afinal, para ela, isso era e continua sendo tudo muito 
misturado, cuja dinâmica de forças irrompem e se nutrem em enlaces processuais. Nada 
mais oportuno – e requisitado por ela. Espaço-tempo onde falar de arte e de vida não evoca 
qualquer distinção, assim como pensamento e prática não são encarados como instâncias 
separadas. Aliás, 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 problemática da criação ética e da 
recriação política – como evocado por Félix Guattari – do que ao processo propriamente 
ligado à invenção artística. Ali, a intersecção entre arte, vida, pensamento e prática era 
mobilizada em prol da potência de criação de um mundo sensível comum. E, junto a ele, 
vislumbrar a instauração de um pensamento crítico acerca de modos de vida vigentes e da 
maneira como cada um vinha conduzindo a sua própria. Espaço para destituição do sensível 

41  Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2009a: 47).
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como sinônimo de fraqueza; onde o sensível é afirmado como um tipo de força, que tomada 
em sua condição ética, política e estética42, seria capaz de levar a vida para outras direções. 
Espaço que despoja as identidades e que exorta corpos mais vivos, que respiram e aspiram 
o encontro com a alteridade. Espaço, também, para constestar o pensamento unívoco sobre 
a estética e sobre a arte. Afinal de contas, como lembra Walter Mignolo (2010: 14), “esta 
operação cognitiva constituiu, nada mais e nada menos, na colonização da aesthesis pela 
estética; posto que, se a aesthesis é um fenômeno comum a todos os organismos vivos com 
sistema nervoso, a estética é uma versão ou teoria particular de tais sensações 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 artísticos – para 
além de sua institucionalização pelo sistema da arte – podem e devem ser operados como 
poética a serviço da construção de outras subjetividades e do cuidado de si. Recorda-se, com 
alegria, de Lygia Clark, cujos processos artísticos comportavam, com absoluta desenvoltura, 
a urgência de um outro modo de pensar e de experimentar a arte, a saúde e a vida. Dali em 
diante, único protocolo: permitir que a suavidade da vida se faça sentir e que faça sentido!

Docência

Para ela, experiência conflituosa em vários aspectos – principalmente institucionais – mas, 
ao mesmo tempo, extremamente enriquecedora. No fundo, havia no ingresso no curso 
de Educação Artística, hoje Licenciatura em Artes Visuais, um interesse pela educação. Logo 
no segundo semestre de estudos, começou a dar aula na periferia de Vitória/ES. Vínculo 
estabelecido com Prefeitura e Estado. Trabalho duro. As dificuldades, nesses contextos, 
excediam a criação de estratégias de interlocução entre arte e educação, e iam ao encontro 
daquilo que há 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 
reprodução dos saberes artísticos, e mais conectado nos encontros com as pessoas, à 
escuta do outro. Prática interessada na construção de um espaço horizontal e imersivo 
de compartilhamento do sensível, no qual os processos educativos são assumidos como 
vivência partilhada que convida à diluição dos contornos junto com a potência de criação 
da vida. Artistagem docente43. Atitude política que manteve firme até o momento em que 
alguns impasses institucionais tornaram insustentável compatibilizar suas atuações como 
educadora e artista. Aí, uma única saída: exoneração do próprio cargo.

Arte

Sempre teve muita clareza sobre o que não faria: Direito, ou qualquer curso da área de 
exatas. Vinha de uma trajetória de escola pública. Seus pais não tinham condições de lhe pagar 
um curso pré-vestibular. Precisava ser realista dentro das opções 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 condições de passar no vestibular e estudar. Sua família nunca 
teve muito contato com arte, mas lembra-se de ter recebido críticas por essa escolha. Todas 
muito relacionadas à dicotomia dos discursos esteriotipados que se propagavam à época (e 

42  Ver (GUATTARI, 1992).
43  Ver (CORAZZA, 2009).
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ainda hoje, sejamos realistas) sobre ser artista, no Brasil: ou ele é aquele que não faz nada, que 
só reforça o estigma da vagabundagem no país; ou é visto como figura historicamente elitizada, 
que reforça, por sua vez, a ideia de que arte não é algo para todos e, sim, de alguns poucos 
privilegiados. As críticas vinculadas à primeira visão, ela parece ter ignorado. Já as relacionadas à 
segunda, reverberaram, pois tinha plena consciência de que estavam (e estão) muito longe de 
serem apenas falácias. Talvez por isso, naquele momento de escolha, o desejo por trabalhar 
com a educação – por mais legítimo que fosse – se configurasse menos como alternativa e 
mais como uma das poucas opções dentro de um quadro de assimetria social. Lembra-se, 
ainda, que na época, não sabia bem o que era trabalhar como artista. Até porque, em Vitória/
ES, há vinte anos, o mundo da arte lhe era muito distante. Mas era curiosa. Lia muito. Achava 
tudo aquilo interessante. Mesmo antes de entrar na universidade já alimentava e nutria uma 
compreensão historiográfica da arte. A primeira vez que tentou (para valer) o vestibular foi 
para Artes Plásticas. Por três décimos não passou. Revoltou-se. O vestibular é mesmo injusto 
– confessa. Na segunda, passou. Desta vez para Licenciatura em Artes Visuais. E assim que 
começou o curso logo teve a sensação de que era isso, de que estava no lugar certo. Teve 
a sorte de integrar uma turma que não fazia distinção entre a Licenciatura e o Bacharelado. 
Embora houvesse, desde o início do curso, um direcionamento às questões relacionadas ao 
ensino de arte, ela também cursou as disciplinas de Artes Plásticas. E apesar de, naqueles anos, 
não passar por sua cabeça se autodenominar artista – pelo simples fato de considerar sua 
produção experimental, sem uma pesquisa e uma linguagem definidas – esse cruzamento só 
reforçou, 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 consequência, a educação como uma atividade artística e transformadora” (CAMNITZER, 
2009b: 147). Afinal de contas, para ele, “arte e educação não são coisas diferentes. São 
especificações diferentes de uma atividade comum” (CAMNITZER, 2009a: 19).

Artista

Certamente, ser chamada de artista, para ela, tem sido uma consequência de muitos 
processos. Embora o desejo e (mesmo) a necessidade de criação já existissem, na verdade, 
desde o período da graduação – levando-a, naquele momento, à experimentação 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 não foi a graduação 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 currículo sequer contemplava 
Arte Contemporêna, quanto mais performance. Toda busca, para ter contato com esses 
campos, veio de sua curiosidade, das leituras por conta própria ou das viagens para ver o que 
estava acontecendo e o que as pessoas estavam fazendo em outros lugares. Sua formação, 
na melhor das hipóteses, possibilitou a reunião de uma série de elementos, os quais, a 
partir deles, começou a trabalhar. No seu caso, a constituição do ser artista emerge do 
entrecruzamento de sua necessidade cotidiana de expressão – indissociada da possibilidade 
de compreensão da sua relação (física, espiritual, emocional) com o que compunha seu 
cotidiano – com o desejo de fazer. E que ganhará cada vez mais força anos após se graduar 
em Artes Visuais. 
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ÉRA

Um duo, uma dupla. Ela e Amanda Freitas. À época, Amanda ainda era estudante de Artes 
Plásticas. Ela, por outro lado, havia concluído o curso de Artes Visuais. Mas ia à universidade 
toda semana. Estudava francês, no Centro de Línguas da UFES, e estava bem interessada no 
mestrado. Encontram-se ao sabor do acaso, e logo surgiu uma relação de amizade muito 
grande. Surpreendem-se com tantos interesses e curiosidades comuns. Começaram a se 
encontrar com mais regularidade, pelo menos uma vez por semana. Conversavam sobre a 
vida, sobre a arte, sobre processos artísticos, 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 prática – algumas práticas artísticas: o vídeo, a fotografia, a performance e a 
intervenção urbana. Primeiro passo em direção a voltar a estudar e a forjar seus próprios 
interesses. Aos poucos, entendem que se tratava, também, de um espaço-tempo prolífico 
para experimentações. Destas, emergiram ações consideradas, por ela, como acidentais, 
invisíveis e silenciosas. Um pouco impulsionadas pela particpação em workshops que 
discutiam as ideias de arte tecnologia e de poéticas do cotidiano; um pouco mobilizadas pelos 
processos de transformação urbana44 da Avenida Fernando Ferrari – que atingia de forma 
contundente, e até certo ponto violenta, a própria universidade e o seu cotidiano. Lembra-
se de que tinham todo um futuro incerto pela frente, mas estavam bem comprometidas 
com esses processos. Naquele momento, ambas colocaram esses encontros – todo aquele 
relacionamento de estudo, pesquisa e experimentação – como um ponto central em suas 
vidas. E apesar de algumas das ações que nasceram desses processos terem alcançado certa 
visibilidade, nem por isso se autodenominaram artistas. Denominavam-se como “ÉRA”, um 
grupo de estudo e experimentação. E enquanto tal, se por um lado, via intervenção urbana, 
elas exploraram a rua, o espaço público, a urgência da relação entre arte e cidade; por outro, 
via performance, exploraram o corpo a partir de uma perspectiva ritualística e espiritual da 
vida – não necessariamente conectado a uma religiosidade. Tantos interesses que, juntos, 
deram contornos a uma pesquisa interessada na cartografia45 de sentidos do vivido, a partir 
das ritualizações, dos gestos e das sutilezas do cotidiano. Pesquisa cujas ações vislumbravam 
imersões em experiências estéticas relacionais46, a fim de investigar transformações latentes 
no espaço-tempo das ocupações humanas e de suas redes de agenciamentos47. Processos 
compelidos a tocar um olhar mais poético sobre a vida, de modo que esta pudesse se tornar 
mais poética. Período cujos afetos falam da importância para o desenvolvimento artístico de 
ambas. Junto à Amanda, as coisas começaram a ganhar um pouco mais de materialidade. O 
ser artista começa a tomar e ganhar corpo.

44  Conjunto de obras de cunho viário que, entre os anos de 2003 e 2013, promoveu a ampliação de duas para três faixas, 
por sentido, da Avenida Fernando Ferrari, localizada na cidade de Vitória/ES – e que margeia o campus de Goiabeiras, 
da UFES. Processo de readequação e modernização do sistema viário, que não passou por ampla discussão com as 
populações 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 Vinícius

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 
último ano dela, na graduação. Contato, mesmo, poucos anos depois e em duas ocasiões 
consecutivas, nos eventos de intervenção urbana “MultipliCIDADE”, organizados por 
ele, em Vitória/ES. Na primeira ocasião, oportunidade para conhecer, conversar e ter 
contato com artistas e coletivos de diferentes partes do país. Entre tantos, ele, Marcus 
Vinícius. Artista capixaba cujo ativismo como articulador cultural e a intensa produção, 
nesses campos, já o firmavam como uma das principais vozes daquela geração. Não se 
conhecem, mas ela toma conhecimento da existência dele. Na segunda ocasião, é ele 
quem toma conhecimento da existência dela. Ela e Amanda inscreveram um trabalho de 
intervenção urbana que, selecionado, exigiu da organização – e dos demais participantes 
do evento – um esquema de mobilização especial para sua execução. Nesse processo, o 
contato: se conhecem. Excede os esbarrões, mas, nem por isso, configura-se propriamente 
como um encontro. Relacionamento extremamente superficial, e que ficou em suspensão 
após a conclusão do evento. Encontro, mesmo, ocorreu anos depois. Já no mestrado, ela 
organizava um curso de extensão universitária, o “Eleve Coletivo”,  ligado à performance 
e intervenção urbana. Desejava promover espaços de fala, com artistas apresentando seus 
trabalhos e discutindo, junto ao grupo, seus processos artísticos. Foi Amanda quem sugeriu 
o nome de Marcus. À epoca, ele morava em Buenos Aires, na Argentina. Vinha pouco à 
Vitória/ES. Viajava muito, percorria o mundo. Tinha uma trajetória já consolidada. Ela reluta 
de início. Por mais que o conhecesse, não eram próximos. Tinha a impressão de que ele 
parecia meio “estrela demais”. Talvez, por isso, não 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. Lá estava ele, super preparado, organizado e animado para falar sobre seu 
trabalho. Pura potência. Agora, sim, um encontro. Um bom encontro. Envolvido, ele passa 
a frequentar o curso – com várias idas e vindas, afinal de contas ele viajava muito. Mas se 
estivesse em Vitória/ES, lá estava ele junto a ela, nesse encontro semanal que acontecia 
às segundas. Se complementam. Experimentam uma espécie de simbiose. Ela: na época, 
embora tivesse explorado diferentes tipos de experimentações poéticas junto ao “ÉRA”, 
iniciava uma pesquisa artística solo, ainda mais teórica do que prática. Ele: conciliava os 
dois com desenvoltura, era dono de uma grande bagagem de experiência e tinha sempre 
muito para dar – e não se eximia disso. Marcus passa a ser uma figura extremamente 
importante, naquele contexto, para Rubiane. E não só em relação às contribuições que 
trouxe ao curso, mas, também, em relação às transformações que a presença dele gerou 
na vida dela. Nunca mais se separam. Essa conexão fez emergir uma amizade profunda. 
Foi na intensidade e reciprocidade dessa presença, em sua vida, que um pouco dos seus 
receios, das inseguranças e dos medos foram sendo gradativamente destituídos. Presença 
cuja força depositou nela uma confiança que nem ela tinha em si mesma – confessa. Foi 
também no confronto com essa presença que a constituição do ser artista começou a 
ganhar corpo. Tornaram-se cúmplices de vida, parceiros de projetos, irmãos de coração. 
Junto a ele, alçaria vôos inimagináveis.
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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 relação de proximidade e 
amizade urdida com ela, a partir dos encontros semanais do “Eleve Coletivo”, um chão para 
sua realização. Embora estivesse sempre viajando, participando de ínumeros festivais mundo 
afora, ele já alimentava, há algum tempo, o desejo de promover um festival de performance 
em Vitória/ES, na terra dele. No cerne dessse desejo, uma espécie de saída, traçada tanto 
para aplacar sua sensação de solidão a respeito da performance em terras capixabas, quanto 
para oportunizar, a um público mais amplo, o contato e, mesmo, o entendimento a respeito 
do seu fazer artístico. Não, ele não era o único artista capixaba a trabalhar com a performance. 
Anteriormente a ele, inúmeros artistas e coletivos já haviam introduzido – e com muito vigor 
– na cena artística local48, a poética das ações performativas em suas produções artísticas. Mas, 
ao contrário desses – que circularam com a performance no interior de instituições culturais 
do Espírito Santo, até um determinado período – Marcus, um dos poucos de sua geração a 
se dedicar e se firmar nesse campo da arte, sempre esteve à margem dessa institucionalização 
da performance na cidade de Vitória/ES. Ao final daquele curso, antes de seguir viagem para 
uma residência artística fora do Brasil, ele abre o coração. 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 realização desse sonho. Um presente. Presente 
daqueles que a gente aceita com todo carinho e sem pestanejar. Ela assim o fez. Ele parte 
para a residência, mas seguem se correspondendo intensamente por e-mail, trabalhando no 
desenvolvimento da ideia do projeto e na organização do festival – que acabou, lembra ela, 
tornando-se muito mais ambicioso do que os primeiros esboços. De uma proposta inicial de 
seis, o festival acabou tendo, ao todo, dez edições: seis realizadas em Vitória/ES – terreno 
extremamente fértil para a realização do projeto – e as demais em outras cidades do país, 
e até fora do Brasil. Todas com pouquíssimos recursos e com alguns bons problemas ao 
longo do caminho. Mas, também, com o apoio de uma rede solidária de amigos, parceiros e 
colaboradores que partilharam, junto a eles, essa vontade enorme de fazer a coisa acontecer. 
E aconteceu. Quantos bons encontros. E não só em relação à articulação dos cerca de 
cinquenta artistas – entre artistas locais, nacionais e estrangeiros – reunidos ao longo das 
edições. Mas entre todas e todos que estiveram direta ou indiretamente envolvidos com o 
festival – artistas, organizadores, produção, instituições e públicos. Encontros mobilizados 
por um desejo de troca, por uma construção coletiva e sensível sobre o uso dos corpos e 
de suas implicações em torno das reciprocidades entre arte e vida. O que era sonho de um, 
tornou-se filho de ambos, fruto da relação de amizade, cumplicidade e parceria que essa 
empreitada só ajudou a consolidar. Em segundo lugar, a escola. Sim, uma escola. Experiência 

48  Erly Vieira Jr (2021), em entrevista para esta publicação, nos conta que “já podemos encontrar experiências de arte-
vida	no	cenário	local	desde	o	final	dos	anos	70,	quando	Jeveaux	e	Coracy	realizaram	alguns	trabalhos	performáticos	e	
happenings, tanto em espaços institucionais (como um banquete de casamento na GAP-UFES, em 1977 – que ocupava 
as dependências da Capela de Santa Luzia, mais antiga construção da cidade de Vitória/ES); quanto na casa-ateliê em 
que viviam, numa ilha, próximo ao bairro de Porto de Santana, em Cariacica. Já nos anos 80, destaca-se uma produção 
de performance e videoperformance em coletivos como o Aedes Egypti (Rosana Paste, Celso Adolfo e Mac) e o Éden 
Dionisíaco do Brasil, que chegou a realizar o espetáculo ‘Quadros Bíblicos’ (1989) e alguns vídeos, como ‘O inferno 
de dante’ (1989) e ‘Comida, sexo, morte’ (1992). Nos anos 90 e começo dos anos 2000, destacam-se trabalhos de 
performance presencial e em vídeo de artistas como Lobo Pasolini, Fabrício Coradello, Rosindo Torres, Júlio Tigre, Elisa 
Queiroz e David Caetano, entre outros". Para mais informações, ver (SALVADOR, 2004; ROSA, 2015; VIEIRA JÚNIOR, 
2019).
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intensiva de aprendizagem com tudo aquilo que a universidade não havia lhe ofertado. Pôde 
efetivamente se deslocar da posição de alguém que, até então, acompanhava toda essa 
efervescência artística de fora e de longe, para acompanhá-la de perto e de dentro. Inserção 
e contato direto com essa rede ativa de artistas que, assim como ela, estavam bastante 
interessados em um movimento poético; que ao interpelar, por interposição do corpo, a 
relação entre arte e cidade, encontraram na performance uma via extremamente instigante 
e profícua para a descoberta e a compreensão de si. Sem se dar conta, foi responsável direta 
pela constituição de um espaço-tempo de aprendizado sobre o qual forjou o seu próprio 
trampolim. Nesse contexto – e com um empurrãozinho de Marcus – ela tira suas ideias do 
papel e faz sua primeira apresentação solo. Nele, salto decisivo e definitivo para algumas 
afirmações. E se, como lembra Leila Domingues (2010a: 136), “afirmar é descarregar o 
fardo, é tornar leve, é alegria”, é junto a ele, Marcus, que ela afirma, através da performance, 
o ser artista. Assim, tudo começou e não mais parou.

Performance

Tem a impressão de que quem trabalha com a performance não se organiza para poder 
chegar nela. Não todos, evidentemente. Mas para uma grande parcela dos artistas, incluindo 
ela, a performance simplesmente cai de paraquedas na cabeça deles – em algum momento 
de suas trajetórias. Lembra-se de, logo no início do curso de Artes, ter participado da 
formação de um grupo de experimentação de processos artísticos, chamado “TapaUFES”. 
Era contituído por jovens extremamente animados com o ingresso na universidade, 
mobilizados pela ideia de troca: trocar entre si, trocar entre as disciplinas, estabelecer diálogos 
entre os departamentos e entre a parte prática e a teórica – algo que, naquele momento, 
não acontecia; e nada de modo espontâneo. Aí, primeira aproximação à performance – 
apesar do próprio grupo não atribuir, à época, essa denominação às experimentações 
realizadas. Embora tenha passado pela universidade sem contato com uma formação que, 
minimamente, tangenciasse as questões relacionadas à arte contemporânea e à performance, 
ela reconhece a importância daquelas experimentações do “TapaUFES”. Sim, é inegável a sua 
contribuição para o movimento de vazão ao desejo de entendimento sobre os processos 
de arte contemporânea – que também aconteciam em Vitória/ES – bem como ao processo 
autodidata, de tatear esse caminho em direção à performance. Um percurso absolutamente 
acidental – confessa. Os primeiros germes de atração pela performance vêm desse 
contexto. Naquele momento, enxerga o potencial de indeterminação e transversalidade 
da performance, algo extremamente fértil em possibilidades de experimentações poéticas 
e estéticas. Não pertence a um lugar específico49, e isso a instigava. Dentro de outros 
segmentos, como a dança e o teatro, conforma-se como aquilo que nem sempre as pessoas 
conseguem explicar direito o que é. Incógnita! Material rico de estudo e experimentação, 
assumido após sua conclusão no curso de Artes – junto a Amanda Freitas, quando da 
criação do “ÉRA”. O que inicia como uma investigação voltada à intervenção urbana, logo 
encontra, na performance, um caminho para a partilha do modo como ambas pensavam 
seus próprios corpos e, também, pelo qual dariam passagem à necessidade, cada vez mais 

49  De acordo com Richard Schechner (2013) a performance não é alguma coisa, mas quase tudo pode ser entendido 
como performance.
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proeminente, de colocarem seus corpos como parte dos processos de experimentação. 
Pensam a performance ainda de uma maneira muito ritualística. Espaço sagrado. Instância 
capaz de evocar uma discussão sobre uma perspectiva existencial da vida. Perspectiva que, 
sozinha, ganha outros contornos ao ingressar no mestrado em Psicologia Instituacional. Se 
o corpo, até então, havia sido um lugar de estranhamento, para ela; nesse novo contexto, 
passa a encará-lo em sua potência de outramento50. Ao se defrontar com a ideia de clínica 
da psicologia institucional, encontra um chão firme, com respostas às questões que vinha 
explorando intuitivamente. A performance assume a dimensão clínica da arte. Terapêutica. 
Algo com uma inegável capacidade de tensionar o autoconhecimento do corpo e de si 
mesma. Junto a Marcus Vinícius, e a toda comunidade constituída através do “Trampolim”, 
recebe uma injeção de força necessária para urdir, por meio da performance, novas relações 
com o outro, com o espaço, com o tempo e com tudo que compunha o seu cotidiano. 
Força 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 sensível. 

Corpo

Tomar, de fato, o corpo como suporte para o desenvolvimento do seu fazer artístico remonta 
às limitações impostas pelas questões financeiras colocadas pelas técnicas tradicionais do 
campo das artes plásticas. Recorda-se do tempo da graduação. Do quanto era complicado, 
não só para ela, conseguir comprar os materiais para se dedicar à pintura, ao desenho, à 
escultura, à cerâmica, à gravura, à fotografia. Ante à escassez de alternativas que efetivamente 
atribuíssem materialidade ao desejo de criar, estava a performance. Nesta, ela só precisava 
do corpo, a priori. Não precisava comprar, bastava o dela. É o corpo que carrega, que 
promoverá todo o seu movimento. Afinal, lembra ela, a própria precariedade de elementos 
em uma performance faz restar o corpo. Mas não é nada fácil lidar com o corpo. Com 
todas as questões que ele carrega, inclusive na forma como se apresenta no mundo. Leva 
tempo para forjar uma relação de intimidade com o próprio corpo, até que, de posse dele, 
o assuma como principal objeto e meio de sua arte. Ainda assim, não foi – e continua não 
sendo – simples se despojar, fazer restar seu próprio corpo em suas performances. Não 
se trata de um tipo de corpo referência para os padrões 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 fazê-lo constantemente presente em suas dobras poéticas. Hora 
tensionando formas de reflexão sobre uma política da vida que se afirme na potência de 
existir e resistir; hora instaurando uma outra relação estética entre arte e vida que, lembrando 
Leila Domingues (2015: 145), “convoca o corpo a ampliar sentidos em direção ao esgarçar 
de seus contornos”. Às vezes, é estranho a ela falar que o seu trabalho está relacionado 
ao corpo. Não porque isso pareça óbvio. 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 compõe tanto de matérias quanto de afetos. 
Ponto de vista que parece sintetizar, tão bem, a atitude característica do “corpo sem órgãos” 
51 deleuze-guattarineano, que é o corpo em estado de performance. Nela, corpo é uma 
instância polifônica que se faz, refaz e perfaz na antropofagia de outros corpos, de outras 
paisagens psicossociais, de outros modos de subjetivação. Nela, corpo é urdido via forças 
micropolíticas52, sempre atravessado por imagens prenhes de vida que pulsa, que escapa, 
que impossibilita qualquer tipo de sobrecodificação burocrática, engessada. Nela, corpo é o 
corpo da experiência53, do risco, aquele que afeta e se deixa afetar pelas diversas linhas de 
fuga desse próprio mundo, que o arrastam no obstinado e constante exercício da invenção 
e afirmação de si.

Nomadismo

Durante e após “Trampolim”, desejo enorme de fazer, de se arriscar, de se jogar. Impulso para 
colocar, em prática, as ideias e as pesquisas que, até então, ainda não tinham propriamente um 
formato de performance. Dali em diante, descoberta de que tudo é processo. Não ficar mais 
sob controle, nem se preocupar se a ação daria “certo” ou não. Isso, gradativamente, deixa 
de ter importância 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 artístico. 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 efervescência dos festivais independentes de performance, no Brasil e 
no mundo. Desejo de fazer aliado ao desejo de andanças. Corpo em trânsito. Perambulação. 
Mas é preciso dizer, lembra ela, que não há 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 andanças – alerta. 
Tudo foi muito difícil. Colocar seu corpo no mundo passa antes e, necessariamente, por 
enfrentar preconceitos, burocracias e processos árduos de trabalho. Circular pelo contexto 
da cena independente, ao mesmo tempo que impulsiona seu desenvolvimento artístico, 
exige um sobre-esforço de sua parte para poder efetivar sua inserção. 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 
andança, era preciso correr atrás das coisas. Sabia que nada cairia do ceú, que nada seria 
dado de mão beijada. Teria que forjar, por conta própria, as vias que percorreria para colocar 
seu corpo no mundo. Certamente não estava sozinha nessa jornada. Havia muitos outros 
artistas performers que, assim como ela, enfrentavam com vigor os mesmos perrengues. 
Todos em busca da realização dessas urgências 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 mágico. Cada nova situação – cada novo contexto – tinha muito a 
ofertar. Afinal de contas, como lembra, os perrengues não deixam de ter sua beleza, sua 

51  Ver (ARTAUD, 1993; DELEUZE & GUATTARI, 2012).
52  Ver (GUATTARI & ROLNIK, 2011). 
53  Ver (BONDÍA, 2002: 21). 
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afirmação no mundo. A cada nova camada de precariedade, atualização dos sentidos das 
palavras comunidade e parceria. Pois, no fundo, ao circular pelos festivais, ela também 
carregava um outro tipo de conteúdo: a atualização dos afetos. Como era bom fazer o seu 
trabalho, aquilo que acredita, e ainda reencontrar os amigos, artistas e não artistas, que tantas 
vezes – nesses contextos, em especial – são grandes colaboradores e produtores de suas 
produções. Essas andanças permitiram a ela usufruir e encarar o nomadismo como élan vital 
e pulsante, que tanto retroalimentou o seu desenvolvimento. Do mesmo modo, não restam 
dúvidas do quanto ser movida pela atualização dos afetos do coração, e pela potência política 
e ética do seu trabalho, revelam-se, indiscutivelmente, propulsores de tudo. 

Fazer artístico

Ela entende seu fazer artístico como algo processual e indissociável do seu cotidiano, que 
parece ter iniciado ao tensionar a ideia de autossabotagem. Algo que convoca uma espécie 
de prática interessada na mobilização e na instauração de situações nas quais pudesse, 
lembrando Rosane Preciosa (2010: 21), “abandonar o hábito de ser”. Caminhos que possam 
potencializar o campo de efetuações de uma poética contextual54 e autoproducente, que ao 
fazer uso de elementos de seu cotidiano – como gatilhos presentes e simbólicos que levassem 
à construção de ações, imagens e linguagens diversa da ideia de cotidiano que anestesia – 
reivindicam, senão, o outro de si mesma. Para ela, autossabotagem implica desejo pelo que 
lhe é diverso e múltiplo; demarca, antes de tudo, uma relação ética e política da invenção 
de si e de novos mundos neste mesmo mundo. Assim como outros artistas que lhe são 
contemporâneos, ela assume os riscos de um fazer que se desmancha na impermanência e 
na precariedade do “real” e da condição humana. E que pouco tem a pretensão de se fazer 
caber no “sistema de artes que prima por uma instância institucional” (SILVA, 2011: 76). Um 
fazer que, com o tempo, se tornou cada vez mais afeito às trocas, aos afetos, às intensidades, 
às experimentações e à dinamicidade do seu corpo em relação aos espaços-tempos do 
viver. Nunca demonstrou preocupação com as definicões sobre o que faz. Alías, sempre 
que pôde, traçou linhas de fuga às nominações, à intelectualização, à pressão de tudo ter 
que passar por um caminho da argumentação e da leitura crítica autorreferente. É bom que 
se diga: até uma ideia comparecer ao mundo como ação, há todo um rigor na gestação 
do seu fazer. Desde o deixar as ideias surgirem, passando pelas pesquisas que conduzem 
o refinamento dos conceitos e das questões que elas evocam e, ainda, pelos estudos dos 
elementos que, juntos ao corpo, darão contornos formais à ação, até chegar à preocupação 
com a construção do plano imagético que mediará a relação do trabalho com o público. 
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 situações 
em que o outro, assim como ela, sinta-se compelido ao compartilhamento da criação de si 
e de novas relações com o mundo em suas instâncias éticas e políticas. Lembra-se de uma 
experiência forte que vivenciou em “O Jardim”. Certo dia, próximo do final do trabalho, 
ela desceu de uma das plataformas em que eram cultivados os feijões e se deparou com 
uma criança. 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 você não pode falar, mas eu vim deitar 
aqui porque eu queria ficar perto dos feijões; e como eu não posso ficar lá 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 cansaço daquele período de cultivo dos feijões, durante os dois 
meses de performance. Ela pegou na mão da menina e fez um sinal com a mão para que a 
acompanhasse, abriu a passagem para o jardim e deixou que entrasse. A menina ficou tão 
emocionada que colocava a mão no rosto, como se não estivesse acreditando. Ela fez outro 
sinal para que tirasse os sapatos e pisasse descalça na terra. Ao invés de tentar conversar com 
ela, a menina avança pelo jardim. Senta, deita, conversa com os feijões – “ah, eu venho ver 
vocês todos os dias...”. Depois de algum tempo, o pai chega à procura da menina e a chama 
para ir embora. A menina calça os sapatos. Antes de ir, recebe um vaso com os feijões, 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 inúmeras pequenas situações que evocam a potência do seu fazer, cuja beleza reside 
quase sempre naquilo que escapa. E que só um olhar atento e uma percepção sensível são 
capazes de ver.

Instituições

Apesar da performance no Brasil, já há alguns anos, vir passando por um processo de 
institucionalização, os contextos institucionais são sempre muito difíceis de transitar com a 
performance – confessa. No caso dela, por duas razões. A primeira porque, nesses contextos, 
não há brecha para a imprevisibilidade, especialmente nas instituições de grande porte. Exige-
se do artista performer o mesmo que se exige de um pintor, fotógrafo, ceramista, escultor, 
gravurista, desenhista, videomaker – algo que dificilmente poderá assegurar: a garantia de 
que tudo seguirá conforme o planejado. O que na prática da performance, convenhamos, 
é algo que beira à impossibilidade. Poderíamos, inclusive, evocar Gilles Deleuze e Félix 
Guattari (2008: 59). À luz de John Cage, eles vão lembrar que “é próprio do plano que o 
plano fracasse”. Fracasso, aqui, não se trata da não reallização daquilo que se propõe. Na 
verdade, algo que se propõe enquanto plano – especialmente se tormarmos a performance 
como necessariamente vinculada ao âmbito de sua realização – passará sempre ao largo do 
que na prática se realizará. A performance evoca uma série de agenciamentos coletivos, que 
sempre escapam ao plano e que não podem ser previstos. O planejamento na performance, 
portanto, não passa de um conjunto de intenções iniciais, que crescem e decrescem com as 
dimensões e intensidades daquilo que o corpo do performer, na sua relação com o espaço 
e com o público, 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 feijões. A segunda razão é que, nesses contextos 
institucionais – que, não por acaso, vêm se conformando cada vez mais como espaços de 
entretenimento – o público está acostumado a ver performance como espetáculo. Circular 
com performances que não correspondem ao que o público, em busca de entretenimento, 
espera de uma performance é extremamente difícil e, por vezes, violento. Existe uma recusa 
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desse público a performances que escapam à ideia de teatralidade – da performance tomada 
como dispositivo que cumpre apenas a função de entreter. Isso porque, lembra ela, na lógica 
do entretenimento, não há tempo a perder. A pessoa chega, vê a ação, esta traz um impacto 
muito rápido 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 experiência 
comum do sensível – diversa à condição sine qua non de existência da arte que entretém. 
Em suas performances, não é o espetacular que é mobilizado. Do mesmo modo, se você as 
olhar com pressa, dificilmente conseguirá acessar as múltiplas camadas – quase imperceptíveis 
– que dão tonos à ação. Ela sabe que se tratam de performances que não capturam qualquer 
pessoa, especialmente as de longa duração. É preciso ter disposição à proximidade e tempo 
de permanência para estabelecer intimidade com as sutilezas que pululam delas. Aliás, nelas 
o tempo é 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 violências diárias 
do público, que exigiam uma resposta imediata do que estava fazendo. Lembra-se, ainda, de 
“Estudos aéreos”, e das reações fortíssimas das pessoas, sobretudo em relação ao terceiro 
exercício. Reféns da expectativa de que alguma coisa acontecesse, e incomodados em face 
daquele seu corpo deitado e estático, jogam objetos, a empurram, tudo para que ela se 
movesse e saísse daquela situação. Definitivamente não é fácil transitar com a performance em 
instituições. 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 tão simples e transforma em uma 
ação que vai para um lugar que não é o do óbvio. Pergunta desconcertante. Nunca havia 
pensado sobre isso. Não teve e continua não tendo resposta para a questão. Remechendo 
as memórias, lembra-se de não ter sido sempre que o simples a atraiu. Mas, em algum 
momento nesse percurso, passou a se sentir atraída pela simplicidade. Quem sabe o fato 
de ter começado a pensar, um pouco, que tudo é performance, não tenha reforçado nela – 
ainda que involuntariamente – isso que aqueles nomearam de simples. Quem sabe, ainda, 
não tenha sido reflexo dos sentidos que as palavras concisão e esgotamento passaram a ter 
em sua metodologia de trabalho. Mas nem ela sabe ao certo se “simples” é a melhor palavra 
para isso. Em todo caso, aos seus olhos, qualquer ação é uma performance: o corpo se 
movendo, o corpo se deslocando. E não apenas o corpo humano, mas todos os corpos 
que estão no mundo. Recorda-se de duas situações que evocam essa questão. 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 metrô em direção 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 metrô, 
especialmente por se tratar de algo extremamente simples, mas que, recortado e inserido 
naquele contexto, provoca essa dissolução do ato performativo no próprio cotidiano dos 
corpos. A segunda, no Brasil, ainda durante a realização de “O Jardim”. Por estar inserido 
no contexto de circulação cotidiana do SESC Pompéia/SP, e deslocado do fluxo expositivo, 
muitas pessoas perguntavam se ela era jardineira. Como ela não se comunicava durante a 
performance, e como não era óbvio que se tratava de um trabalho artístico, isso instaurou 
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uma certa zona de indiscernibilidade, ao ponto de inúmeras pessoas acharem, até o final da 
exposição, que de fato se tratava de uma jardineira que estava produzindo feijões para o 
resturante do Centro Cultural SESC Pompéia/SP. A experiência de se dissolver nesse contexto 
e, ao mesmo tempo, tensionar um certo estranhamento a partir da simplicidade que o plantar 
(o cultivar) evoca, só endossou a procura por esse simples que não é simplório – e portanto 
não é óbvio. Duas entre tantas situações que a ajudaram a repensar muitas coisas. Repensar 
a ideia de que o fazer tem muitas instâncias, camadas e temporalidades. Repensar a própria 
ação no sentido dessa dissolução numa vida que qualquer pessoa poderia estar ali realizando. 
A ação, aí, não é especial, porque ela é realizada sob o prisma da performance. O contrário. 
A ação se torna especial à medida que destitui o caráter 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 direção à incorporação dessa 
ideia da simplicidade com um pouco mais de propriedade, suavidade e delicadeza.

Comunidade artística

As duas edições do “MultipliCIDADE” representam os primeiros encontros com essa ideia de 
uma comunidade artística, a que ela se refere com tanto carinho. Comunidade constituída, 
à epoca, graças a habilidade de Marcus Vinícius em articular e reunir, na cidade de Vitória/ES, 
durante dois anos seguidos, um grupo de jovens artistas engajados nos campos da intervenção 
urbana e da performance, e que vinham produzindo intensamente pelo Brasil afora. Ver 
tudo aquilo acontecendo, a realização dos trabalhos pela cidade, acompanhar as discussões, 
conhecer e estar junto com os artistas, criou um desejo muito grande de produção. Lembra-
se do quão marcante, significativo e apaixonante foi notar o envolvimento dos demais artistas 
e organizadores na execução da intervenção que o “ÉRA” havia proposto, na segunda edição 
do evento. Respeito, carinho, cuidado e atenção. Encontro e contato com uma dimensão 
comunitária. Caso você demandasse qualquer necessidade – seja qual fosse – os outros 
estavam sempre à disposição, dando suporte necessário para que as coisas acontecessem; 
do mesmo modo que, se os outros demandassem ajuda, algo que sempre vai acontecer 
em um evento independente, você estaria disposto a ajudá-los no que fosse preciso. Apoio 
mútuo e contínuo. Ali, mais do que pares, os artistas se tornam amigos queridos, pessoas 
importantes e próximas em sua vida. Depois desse primeiro encontro, a busca por esse senso 
de comunidade, de cooperação e de colaboração se tornará algo que, de uma forma ou de 
outra, ela irá perseguir em sua caminhada. Retorna durante o “Trampolim”, na realização de 
outros projetos, em suas performances, assim como nas residências. Na afirmação dessa ideia 
de comunidade artística ocorre o fortalecimento de uma dimensão comunitária, a partir da 
qual tantas vezes se viu acolhida, assim como também, em tantas vezes, pode acolher o outro. 
Circulação intensiva de afetos que foram e continuam sendo absolutamente significativos e 
frutíferos, tanto à sua formação quanto à formação dos que se permitem ir ao encontro com 
esse senso de comunidade. 

Parcerias

Ela sabe bem da importância 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 prática, isso revela-se impossível. Sim, precisamos dos nossos aliados, das 
nossas parcerias, das pessoas que a gente pode acionar para enfrentar as pequenas violências 
diárias que vêm a reboque dessa ideia de individualismo. Tudo parece levar à crença de 
que é para ser assim – de que precisa ser assim – porque, desse modo, o indivíduo se 
tornará mais forte. Existe aí uma força de opressão – oriundas de instâncias macropolíticas 
tão cruéis, no sentido de estrangulamento das subjetividades de uma forma geral –, e que 
se a gente não lida, ou não consegue lidar com as coisas sozinhos, seremos o tempo inteiro 
nocauteados, sem a menor chance de defesa, justamente por não sabemos de onde esses 
golpes invisíveis vêm. Afirmar a importância e a potência do outro nas nossas vidas é essencial, 
porque esse modelo é pesado para todo mundo. Mas quando estamos juntos esse peso é 
compartilhado; o individual, então, se torna possível de ser enfrentado. Para além de um 
desejo – e, também, de uma escolha – ela tem total consciência da urgência e da relevância 
em trazer essa questão para o centro da visualidade de suas ações. Especialmente depois de 
tantos anos trabalhando (performando, participando de residências e viajando) sozinha. Passa 
a convidar pessoas para participarem de suas ações, participa das ações de outras pessoas, 
ou, ainda melhor, faz emergir ações do encontro com elas. Disponibilidade à partilha das 
inquietações e das descobertas que todo bom encontro é capaz de instaurar. Declínio do 
controle dos processos. Busca por processos simbióticos que evocam, novamente, aquela 
sensação gostosa de aprender mais. Junto ao outro, um sem fim de possibilidades que ela 
jamais poderia imaginar sozinha. Junto ao outro, troca mútua de energia que os empurram 
para a frente. Trocas que a lembram o quão maravilhoso é trabalhar junto a alguém. Assim 
como o quão terapêutica e política é a experiência da produção de diferença que a relação 
com o outro potencializa. Juntos, um modo de fortalecer os encontros e ampliar a potência 
de agir. No limite, tática de sobrevivência. Afinal, se não nos atermos à 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. Aliás, a primeira vez que prestou o vestibular foi para Comunicação. 
Na ocasião, ainda não havia concluído o ensino médio. Foi uma espécie de treinamento que, 
para sua surpresa, acabou resultando em êxito – passou na primeira fase do processo seletivo. 
Quando se propôs a esse teste, estava mobilizada pelo desejo de escrita. Ao confabular com 
o que gostaria de trabalhar, logo vinha à cabeça a vontade de que fosse com alguma coisa 
em que ela pudesse escrever. Se as Artes Visuais acabou fazendo às vezes da Comunicação 
como curso superior, é bom lembrar que a escrita não deixou de se fazer presente. Não 
levava a escrita a ferro e fogo, a ponto de nela se aprofundar. A encarava muito mais como 
instância imediata, que sempre lhe proporcionou a vazão de sua contínua necessidade de 
expressão, de comunicação e de recolhimento das memórias. Com o mestrado, mais 
do que reencontro: intensificação do contato com a escrita. Incentivo à criação de uma 
relação que escapasse às vontades de poder, de verdades e de absolutos. Encorajamento à 
criação de uma relação prenhe de exercícios de subjetivação; ou, como nos lembra Rosane 
Preciosa (2010: 21), “para intervir em si mesmo. [...] Para ser pega em ‘flagrante delito 
de fabular’”. Relação que, uma vez forjada, transborda o mestrado; espalha-se e abisma-
se em tudo que, de alguma forma, tivesse conexão com seus processos de vida. Sonhos, 
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viagens, encontros, situações... Alguns desses escritos agenciaram a própria dissertação, 
outros deram corpus à “Autorretato em notas de rodapé”, outros tantos, ainda, pululam 
em descrições ou nas memórias 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 à mão um caderno de anotações. Nele, coloca as sensações 
que se abriram a cada novo encontro estabelecido, a cada nova ação apresentada e a cada 
novo lugar percorrido. Transcrições não lineares, soltas, livres, imagéticas, sem começo nem 
fim. E, em sua maioria, tensionadas por uma espécie de rompante automático e catártico. 
Dispositivo de ação à serviço da cartografia de si. Cartografia sempre precária, crua, que 
não poderia assumir a escrita, senão, como laboratório do porvir – como um momento 
arquitetônico de movimentos possíveis 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 serviço da atualização das memórias. 
Cartografia do vivido. Desejo em ampliar seu entendimento, significar e ressignificar certas 
coisas que aconteceram em sua caminhada. E que não vem desse momento, mas que agora 
entram num sentido de urgência da afirmação dessa linha de pensamento; da ideia de fazer 
uso consciente dessas narrativas pessoais no próprio trabalho. Para ela, o pessoal não é 
individual. Afinal, o que tem procurado dizer através da escrita passa muito mais pela questão 
da singularidade, da construção permanente de uma subjetividade em transformação, em 
processo. No olhar de novo para o vivido; um novo olhar para a escrita. Movimento de 
contínuas revelações e descobertas. Entre tantas, uma a surpreende: a memória é e será 
sempre uma construção no presente.

Trajetória

Foram dois sustos seguidos, e ambos relacionados aos números. 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 acadêmica em artes esses números 
parecem evocar uma trajetória consolidada – e, portanto, alguma coerência e consistência 
em relação ao objeto de investigação – para ela, simplesmente assustam. Parece ter sido a 
primeira vez em que se viu confrontada por eles. E isso por uma razão muito simples: às 
vezes tem a sensação de que as coisas começaram ontem, muito mais por intensidade. Aos 
seus olhos, essas quantificações não passam de abstrações de caráter fantasmagórico que, 
quanto maiores, mais impõem uma responsabilidade extra sobre aquilo que se faz – algo que 
nunca fez questão de requisitar para si. Até porque essa ideia de trajetória, de carreira, parece 
ser, para ela, sempre uma espécie de ficção, inventada tanto por nós quanto pelos outros. 
Tantas vezes parte de um protocolo social, demasiadamente narcísico e autorreferente. Mas, 
se durante anos, a atenção constante à 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 ação, em 
sua vida. Depois de tantos anos do fazer figurando sempre no primeiro plano, uma série 
de questões, incluindo as questões étnico-raciais e a própria  maternidade, instauraram um 
momento de reconfiguração do seu processo criativo e do seu ritmo. Pé no chão para 
questionar coisas que já vinham passando por sua cabeça. Momento, também, para refletir 
sobre sua prática de uma maneira mais crítica, tentando entender como tem sido (e como 
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passará a ser) seu agir dentro de um processo maior, que está para além dela, do circuito 
artístico, dos encontros com o outro, da relação do seu trabalho no Brasil e fora dele. 
Voltar os olhos para suas práticas evocam a vida urdida nesses percursos. Movimento duro 
(mas necessário) e que invariavelmente acaba trazendo à 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 difíceis. Cresceu na periferia e estudou em escola pública, a vida inteira. Vem 
de uma família interracial, pai negro e parte da família da mãe não completamente branca 
– que não se considerava nem se considera negra, até hoje. Lembra que a imagem da 
criança negra que era fez parte de todo esse projeto estrutural de silenciamento da existência 
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 à conquista do seu espaço – não só no campo artístico –  envolveu luta, 
cujas táticas55 abriram caminho à foice por onde quer que tenha circulado. Nunca se colocou 
no lugar de quem sabe lidar com as memórias, muito menos com as feridas, as lacunas e 
os monstros que elas evocam. Depois da maternidade, o agir sobre a memória passou a 
ser compromisso diário. Uma entre tantas urgências dessa relação entre entender o que é 
ou o que tem sido essa “uma vida”56. Entendimento que, para ela, não visa a afirmação de 
uma trajetória ou de uma carreira. Mas, sim, a afirmação política de uma existência que, aos 
trancos e barrancos, resiste, insiste!

55 Ver (CERTEAU, 2012).
56		Para	Gilles	Deleuze	(2002:	12-16),	uma	vida	evoca	a	vida	como	instância	indefinida,	capacidade	de	variação	e	de	ser	
pura imanência. Diz ele: “Pode-se dizer da pura imanência que ela é UMA VIDA, e nada diferente disso. Ela não é imanência 
à vida, mas o imanente que não existe em nada também é uma vida. [...] Uma vida não contém nada mais que virtuais. Ela 
é feita de virtualidades, acontecimentos, singularidades. Aquilo que chamamos de virtual não é algo ao qual falte realidade, 
mas que se envolve em um processo de atualização ao seguir o plano que lhe dá sua realidade própria. O acontecimento 
imanente se atualiza em um estado de coisas e em um estado vivido que fazem com que ele aconteça”.
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RUBIANE MAIA EM EXPOSIÇÃO PORTÁTIL: 
À LUZ DE PUNCTUNS E BIOGRAFEMAS
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“[...] se eu fosse escritor, já morto, como gostaria 
que a minha vida se reduzisse, pelos cuidados 
de um biógrafo amigo e desenvolto, a alguns 
pormenores, a alguns gostos, a algumas inflexões, 
digamos: ‘biografemas’, cuja distinção e mobilidade 
poderiam viajar fora de qualquer destino e vir 
tocar, à maneira dos átomos epicurianos, algum 
corpo futuro, prometido à mesma dispersão [...]” 
 (BARTHES, 1990a: 12)
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PRÓLOGO À EXPOSIÇÃO

Qualquer pessoa que se dedique à investigação de sua trajetória artística dificilmente poderá 
negligenciar a sobredeterminância que suas histórias de vida exercem no processo de análise 
de sua construção poética. Isso porque, conforme comparece nos textos anteriores, trata-
se de uma artista que invariavelmente coloca vida e obra no mesmo plano de contágio. 
Não quero dizer, com isso, que a justificativa dos percursos trilhados por Rubiane Maia, 
no campo artístico, residiria em suas histórias de vida e vice-versa – afinal de contas, não 
se trata, aqui – e é bom reiterar – “de espreitar a biografia por baixo da superfície da obra, 
tampouco explicar a existência do criador em função das circunstâncias de sua vida privada” 
(BOURRIAUD, 2011: 126). Tal entendimento implicaria à legitimação dos estereótipos 
biográficos produzidos a partir do método positivista da crítica universitária, que dominou as 
análises literárias do século XIX até meados do século XX. Contrárias a esse entendimento, 
as vias abertas pela noção barthesiana de ‘biografema’, desde a segunda metade do século 
XX, vêm nos lembrar que é possível abordar a relação entre obra e vida sem cair no tom 
memorialista de causa e efeito – que vê na relação de simetria entre elas um modo de 
interpretação da obra através da vida do autor; neste nosso caso, da artista. Apontar para 
a importância de uma atenção às histórias de vida de Rubiane, no âmbito da apresentação 
de sua trajetória artística, não implica, portanto, em buscar encontrar fundamentos de suas 
obras em sua vida, mas tão somente demonstrar que o movimento de uma invariavelmente 
acaba por movimentar a outra – num regime fluxionário de circularidade permanente.

Esta apresentação se dará, 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 metodológicos biográficos – com o intuito de estabelecer um 
compromisso com a verdade dos fatos e com a fidelidade cronológica dos acontecimentos. 
Seguindo os mesmos pressupostos adotados em “Rumores de uma vida” (no texto anterior), 
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colocaremos, desta vez, o conjunto da obra de Rubiane Maia – entre os anos de 2006 
e 2016 – no contexto de uma existência narrável. É importante pontuar que, de acordo 
com a perspectiva barthesiana – em torno da noção de ‘biografema’ no campo da crítica 
literária – haveria uma distinção entre texto e obra, e seria justamente desta distinção que os 
biografemas emergem como potência de escritura (PERRONE-MOISÉS, 1983). Enquanto 
a obra diria respeito ao conjunto de livros, através dos quais é possível seguir a evolução 
das ideias teóricas e críticas de um autor; o texto, por outro lado, residiria em sua escritura, 
isto é, nas entrelinhas por onde ecoam um modo de dizer que provém do mais íntimo e 
único de cada escritor. Faz-se necessário pontuar essa distinção por duas razões: uma por 
se tratar de prismas analíticos distintos, isto é, a escrita que emerge da análise da obra para 
Roland Barthes remeteria ao cárcere biográfico, enquanto a que emerge da análise do texto 
remeteria à ficcionalização biografemática; a outra – e essa é uma aposta minha – residiria 
na aproximação entre a leitura que Roland Barthes faz sobre a noção de texto, no campo 
literário, e a noção de poética, no campo das artes. Na análise do texto, o que interessa é o 
inventário do que Roland Barthes chamou de traços biografemáticos, pequenos detalhes que 
são negligenciados e/ou passam despercebidos pelos biógrafos e pesquisadores em geral, 
justamente por serem vazios de significação. Uma vez que as noções de texto e de poética, 
para nós, se equivaleriam, ao transportar a via biografemática para o campo da crítica de arte, 
ela se torna um importante e potente instrumento por meio do qual seria possível ressaltar, 
na obra, a poética – mostrando como esta ilumina aquela com seus intermitentes fulgores.

Assim, inspirado nas investigações e experimentações da professora e pesquisadora 
Regina Melim, em torno da noção de ‘exposição portátil’ (MELIM, 2006; 2007), pretendo 
acionar, operar e explorar este capítulo 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 proposição de mostras que são realizadas no espaço de 
uma publicação, caracterizando-se, como ela diz, “como um espaço portátil, que expande 
o circuito dos espaços institucionais de museus e galerias, extrapolam o meio físico de uma 
sala expositiva, bem como, suas fronteiras geográficas” (MELIM, 2007: 253). Este capítulo é 
concebido, portanto, como um modo de exposição – exposição-publicação (MELIM, 2006) 
– que ajuda, não apenas, a desafiar as regras que geralmente governam a circulação de 
mostras de arte contemporânea, como, também, a tensionar novas temporalidades e outras 
formas de fruição da produção artística de Rubiane. Trata-se, aqui, de uma espécie de mostra, 
em formato de publicação, que ao convidar o leitor a percorrer a visualidade do universo 
das obras da artista, promove uma exposição retrospectiva em homenagem aos seus dez 
primeiros anos de carreira. Por pura coincidência, os recortes que havíamos realizado, 
inicialmente, seguindo critérios puramente quantitativos, corresponderam, posteriormente, 
ao que Rubiane Maia compreende como “fases” que representam as diferentes sequências 
de sua obra. 

Desse modo, tendo como aporte o rol aproximativo e descritivo desse percurso artístico 
trilhado por ela – empreendido no texto “Percursos na arte” – os textos a seguir são 
subdivididos em quatro tomos: “Tomo I” – trabalhos realizados entre os anos de 2006 e 
2011 (que tem como intertexto produções realizadas durante o período caracterizado 
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pelas “experimentações” que demarcam os seus primeiros passos como artista); “Tomo 
II” – trabalhos realizados no ano de 2012 (que tem como intertexto produções realizadas 
durante o período caracterizado pela “efervescência” de proposições que reivindicam o seu 
espaço, tanto no circuito institucional quanto independente, no campo da performance e 
do vídeo, no Brasil e no exterior); “Tomo III” – trabalhos realizados nos anos de 2013 
e 2014 (que tem como intertexto produções realizadas durante o período caracterizado 
pela “afirmação” de seu percurso artístico no cenário da arte contemporânea); e “Tomo 
IV” – trabalhos realizados nos anos de 2015 e 2016 (que tem como intertexto produções 
realizadas durante o período caracterizado pela “consolidação” de seu nome como um dos 
mais importantes da geração de performers, brasileiros e estrangeiros, à qual ela pertence).

Todas as imagens contidas neste capítulo foram selecionadas tomando, como base, outra 
noção barthesiana, intimamente vinculada à de ‘biografema’: a noção de ‘punctum’. Para 
Roland Barthes (2012a), se a imagem – no caso o registro fotográfico – tem com a História 
a mesma relação que o ‘biografema’ tem com a biografia; o ‘punctum’, para além de 
um detalhe que desperta o afeto do observador na imagem, é precisamente aquilo que 
conferiria um modo de significação não apriorístico ao registro fotográfico em questão. Desta 
maneira, acompanham as imagens breves textos críticos forjados ao modo biografemático. 
Eles comparecem à medida em que acrescentamos às anamneses de Rubiane – a respeito 
dos processos de produção dos trabalhos, e que pertencem ao campo do imaginário afetivo, 
lampejos memoriais da artista – as nossas próprias fabulações a respeito deles, colhidas 
durante as entrevistas realizadas com ela. Vale ressaltar, por fim, que esta retrospectiva, 
à luz de ‘punctuns’ e ‘biografemas’ – empreendida nesse espaço expositivo portátil – é 
deliberadamente frouxa57. Lembrando a perspicaz observação de Rosane Preciosa, “frouxa 
não porque falte vigor, mas para não tamponar sentidos por vir, outras escrituras, feitos a 
partir de outras composições, fruto do que será colhido por outros leitores”. 

57		Observação	feita	quando	da	realização	do	exame	de	qualificação	da	dissertação	de	mestrado,	de	minha	autoria,	“Arte	
e vida em obra: a poética biografemática de Rubiane Maia” – desenvolvida no âmbito do Mestrado em Artes, do Programa 
de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Espírito Santo, e defendida em setembro de 2020 – da qual este 
livro é derivado.
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TOMO I DOS TRABALHOS [2006-2011]

“[...] pensamos a arte como poética que nos desvia 
do mesmo, e contamina, via forças micropolíticas, 
na invenção de novos mundos neste mundo. 
Outros odores, rumores, palavras, imagens, cores, 
texturas, gestos, danças, cheiros, olhares...”
 (SILVA, 2011: 8)
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Não vem à mente as circunstâncias 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 
não escapa à lembrança: início da ampliação da Avenida Fernando 
Ferrari. Mudanças produzem estranhamentos. E embora as maneiras 
encontradas para lidar com eles sejam as mais diversas, parece ser mais 
fácil emudecer frente ao estranhamento que provocam, aceitando, 
sem questionamentos, o que evocam. Nas duas esse estranhamento 
convocava outro modo de lidar com aquelas mudanças. Deram início, 
então, a uma cartografia discreta: filmando, fotografando e recolhendo 
relatos dos trabalhadores. Entre tantos impactos, um impressiona 
pela brutalidade: o corte de todas as árvores da frente da UFES. Face 
perversa do vale tudo, caro aos processos de urbanização da cidade. 
Rastro gigantesco de devastação: raízes expostas e troncos mutilados. 
Uma quantidade enorme de cascas das árvores ao chão: pele. Era 
preciso explorá-la. Uma tarde inteira recolhendo sacos e mais sacos 
dessas cascas. E como expor criticamente a relação capital que girava 
em torno dessas mudanças e os impactos que produziam? Criam 
saquinhos, travestidos de embalagens de produtos à venda, e os 
preenchem com essa matéria orgânica. Entram em supermercados e 
escolhem um lugar para melhor incorporá-los aos demais produtos. 
Ferida exposta, ação silenciosa: consumam.

Rubiane Maia & Amanda Freitas. Objeto efêmero/Intervenção Urbana.
 Foto: Rubiane Maia
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É nítido o quanto as obras de duplicação da Avenida Fernando Ferrari, 
no bairro Goiabeiras – que começaram avançando pela frente do 
campus da UFES – soaram violentas. Sobretudo por terem sido 
promovidas desconectadas de ampla discussão e escuta à comunidade. 
O contato muito próximo com todo esse processo, junto à vontade de 
pensar a rua e o espaço público, levaram à elaboração dessa ação. A 
ideia era a seguinte: pintar, demarcar o espaço ausente da “Passarela da 
UFES” – lugar que fazia parte do cotidiano da comunidade universitária, 
que, ao atravessá-la, marcava o pulsar do campus e a incorporação 
da paisagem. Foi às 2 horas, na madrugada, e tudo foi pensado para 
ser muito rápido. Pairava o medo e a insegurança, pois não se tinha 
autorização para executar a intervenção – o que poderia trazer algum 
tipo de consequência 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 ação 
acontecesse. Uma comunidade se constitui, uma comunidade artística. 
Os carros, na Avenida Fernando Ferrari, nunca paravam. E enquanto 
alguns sinalizavam quando vinham ou não os carros, nos interstícios, e 
talvez com a mesma velocidade com que a imagem da passarela tenha 
sido obliterada da paisagem – mas não da memória – demarcava-se a 
sua ausência. Dessa sutil presença do não-mais, o alento: ela ainda vive!

Rubiane Maia & Amanda Freitas. Intervenção Urbana. Foto: Rubiane Maia 
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Seus primeiros indícios são frutos de uma documentação silenciosa 
desse processo que atingia o entorno imediato da UFES. No meio 
dessa documentação, uma série de vídeos que registram, não só, 
o corte e a derrubada das árvores, a demolição da passarela e a 
reconfiguração da estrutura e da paisagem urbana. Para além da 
imagem, uma outra camada da paisagem, quase sempre subestimada 
pelo paradigma dominante da visão: a sonora. Nela, a avenida 
abandona, temporariamente, suas sonoridades características – que 
de tão presentes, muitas vezes ignoramos – e adota outra paisagem 
sonora, constituída do ruído ensurdecedor e agressivo das maquinarias 
utilizadas nas obras (a pleno vapor). Uma agressividade difícil de abstrair. 
Registros que parecem incomodar mais pelos efeitos que causam aos 
nossos tímpanos sensíveis, do que pelas implicações que elas podem 
ter sobre a nossa memória. Propagar, fazer reverberar, criar ressonância 
dessa paisagem sonora que invade – sem o mínimo de delicadeza – o 
cotidiano e se transforma no mote para o desenvolvimento desta ação. 
Foi em uma tarde. Contratou-se um profissional que realiza trabalho 
de publicidade em bicicleta; e, uma vez conectadas essas captações 
ao equipamento de som, essas memórias sonoras, das ausências em 
curso, puderam ecoar pelos bairros limítrofes ao canteiro de obras. Por 
onde quer que passasse, o som causava estranhamento nas pessoas. 
Perplexas ante a dureza e a mecanicidade que ouviam, o que elas não 
conseguiam entender é que, ao fundo, existia toda uma paisagem 
dizendo adeus.

Rubiane Maia & Amanda Freitas, Intervenção Urbana. Foto: Amanda Freitas.
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O nascimento de um maior interesse pela performance? 
Possivelmente. Mas, pensando bem, talvez isso já estivesse latente, 
ainda que intuitivamente, quando da presentidade do corpo em “Traços 
de ausência”. Decerto, não ser só 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 
experimentação artística. A performance, aqui, ainda é encarada com 
uma espécie de espaço sagrado e, portanto, atravessada por uma 
série de agenciamentos ritualísticos, vivenciados como momentos 
radicalmente íntimos que aferem a perspectiva espiritual da vida. Uma 
necessidade de dar corpo a esses embates silenciosos, um desejo 
de adentrar experimentações cujo caráter espiritual instaurasse o 
corpo como um campo de “vibratilidade” (ROLNIK, 2011: 12), que 
dá liga a cada bloco de intensidade vivido. Apesar dessas buscas por 
uma dimensão espiritual primordial não afirmarem uma religiosidade 
ou religião específica – empreendendo investidas pelo Xamanismo, 
pela Umbanda, pelo Candomblé, pela Ayahuasca, pelo Budismo, por 
Meditações, entre outros – esta ação, em especial, encontra acolhida 
em signos ritualísticos análogos a rituais da cultura afro-ameríndia. Um 
dia inteiro e a noite. Primeiro, recolher-se ante a imensidão do mar. 
Entre o branco e a nudez: o tempo de cuidado, uma preparação. Nas 
ervas, respeito à exuberância das forças da vida. No banho, a firmeza e 
o reequilíbrio: um afago. Nos patuás, a certeza do silêncio companheiro 
de não estar só. Na travessia, a leveza da autoconsciência. E à noite? À 
noite, a entrega. Nela, nenhuma pompa, apenas o respeito e a gratidão 
àqueles que as acompanham.

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

é 
. É

  (
20

08
) 



72

Pensar a cidade implica a necessidade de pensar os modos como corpo 
e cidade se configuram mutuamente; uma especial atenção aos tipos 
de registros das cidades nos corpos de seus habitantes e vice-versa. 
Uma atenção até certo ponto involuntária, um pouco a reboque dos 
agenciamentos coletivos tensionados pela comunidade artística local, 
naquele período. 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 
os corpos, e, em contrapartida, como os corpos também encontram 
brechas para estar em meio a ela. Desses processos, uma questão: a 
condição de obsolescência dos espaços arquitetônicos abandonados. 
Não há, na memória, lembranças de ter entrado na antiga “Fábrica 
747”, anteriormente. Era um domingo e foi tudo muito intuitivo. Não 
se tinha um esquema predefinido do que fazer, mas estava previsto 
fazer alguma ação. Antes, era preciso dissipar o impacto inicial para 
perscrutar os possíveis desse lugar. Alternando delicadeza e severidade, 
é na lida com os tacos de madeira do chão – testemunhas silenciosas 
da contemporaneidade desse lugar – que a ação ganha corpo. Uma 
espécie de coreografia se instaura, acrescentando uma camada a 
mais aos vestígios que se sedimentam e conformam a memória dali. 
Abandonada? Talvez por nós. Sem vida? Esses vestígios que se somam 
aos da população em situação de rua, que ali habitam, respondem: não.

Rubiane Maia & Amanda Freitas, Performance. Foto: Joana Quiroga. 
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Invisível e silenciosa. E não só do ponto de vista do regime de 
visibilidade das relações sistêmicas das artes, mas também do simples 
ponto de vista de quem a propunha. Reflexo, talvez, da hesitação 
em se autodenominar artistas, ou da ideia, ainda presente, de que 
a legitimação de um “trabalho” advém de sua inserção no circuito 
artístico, especialmente o institucional. Em todo caso, um desejo 
enorme de fazer. Desejo que, intuitivamente, excede a noção de que 
o fazer, nas artes, implica apenas a ação do artista. Diria que uma íntima 
sintonia com a posição de Oiticica (1985), sobre ser um “declanchador 
de estados de invenção” ou um “propositor” – exclamaria Lygia Clark 
(ROLNIK, 2006a). Curiosamente, é junto a René Magritte que ela 
toma corpo: o corpo do outro. Esta ação durou um período maior, 
estendendo-se ao fim do “ERA coletivo” – a partir do qual cada uma a 
realizou ao seu próprio sabor. À exceção da elaboração das instruções – 
cuidadosamente envoltas em caixas de presente – e das pessoas a que 
são endereçadas, tudo mais foge do controle. Tudo muda: as instruções, 
o embrulho, o tamanho, o tempo. Nenhum retorno, apenas envios. 
E a singularidade? A singularidade, aqui, faz toda a diferença. Afinal de 
contas, é através dela que um encantamento a mais na vida emerge, de 
fato, como um presente.

Rubiane Maia, Amanda Freitas, Aliandra Cunha, Tete Rocha, Debora Klumb, Chloé Gobira, 
Naia Gardinalli, Flavio Januario, Bráulio Bhavamitra, Clara Luz, Paula Smith, Marcus Vinícius 
& Marcio Shimabukuro, Ação Colaborativa. Foto: Rubiane Maia.
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É digno de nota que a introspecção seja, não por acaso, um entre 
tantos elos caros às interlocuções entre práticas ritualísticas e a prática 
da performance. Tão digno de nota seria, ainda, a capacidade que tem 
essa espécie de intervalo reflexivo imediato da mente, de seus próprios 
estados enquanto tais, de fazer emergir uma certa autoconsciência 
sobre a presentidade do corpo no mundo. Corpo num sentido amplo, 
certamente distinto da noção de corpo criado para servir docilmente 
aos poderes do campo social. Um corpo da experiência, do risco, 
que afeta e se deixa afetar pelas linhas de fuga desse próprio mundo, 
que o atravessam no obstinado e constante desejo exploratório de si. 
Um corpo que sintetiza uma atitude tão característica do “corpo sem 
órgãos” (DELEUZE & GUATTARI, 2012: 24), que é o corpo em estado 
de performance. Auscultação diligente do continuum de fluxos e de 
intensidades, que se manifestam quando sintonizamos a vibratilidade 
do nosso corpo à imanência da latitude ambiente – atenção plena 
na realidade circundante. Entre o entardecer e o anoitecer, seguem-
se caminhando descalças por local ermo e afastado da cidade. No 
trajeto, a cumplicidade. Nas mãos, duas enxadas. O silêncio é de súbito 
rompido pelo compasso das enxadas revirando a terra. Desse esforço, 
uma cova-rasa. Ao despir-se do luto, uma decisão: o sacrifício. No 
enterrar-se: talvez um pretexto para roçar o outro nelas mesmas. No 
mais: apenas o nascimento de novos modos de existir.

Rubiane Maia & Amanda Freitas, Performance. Foto: Tete Rocha.
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A eminência do fim foi tacitamente precedida pelo distanciamento 
e arrefecimento da relação. E como é bom quando não se arrasta 
sobre as linhas de fuga em que se traça qualquer tipo de tristeza ou 
ressentimento. Sobre essas linhas, apesar de todo um futuro incerto 
pela frente, um único compromisso: explorar o mundo à sua volta 
e nele aferir novas singularidades que brotam da redistribuição dos 
possíveis, a respeito de suas próprias potências de expressão. Surge 
a possibilidade da primeira residência artística. Uma dessas raras 
ocasiões em que é possível pôr a prova algumas dessas linhas de 
fuga – sem necessariamente estar atravessado pela hiperconexão do 
cotidiano, ou sob controle dos mecanismos do sistema de arte que 
visam a superaceleração da máquina produtiva. Embora o boom de 
residências artísticas, hoje, não raramente, injete mais elementos 
dentro dessa lógica produtivista, esse certamente não era o caso 
daquela convocatória. Foram 12 dias junto a vários artistas de diferentes 
contextos, em lugar isolado, em meio à natureza. Na contracorrente 
do “produzir por produzir”, a ação estava mais interessada no seu 
caráter processual do que, propriamente, na busca por um resultado 
final formal. Perseguia a ideia de investigação dos sonhos das pessoas, 
frutos dos momentos de solidão ou de um suposto estado de inação 
e inoperância do corpo. Emergi-los como dispositivo de convivência, 
de compartilhamento de histórias e processos. Para isso, um kit, cujos 
utensílios e dicas convocam todos ao exercício da sua lembrança. Na 
lembrança, o prazer de outra prosa boa no alvorecer de um novo dia.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Rubiane Maia.

O 
LI

VR
O 

DO
S 

SO
NH

OS
 (2

01
1)

 



76

Sabe esses “bons encontros” (SPINOZA, 2011) que, de tão bons e 
por despertarem em nós tanta alegria ativa, a gente quer levar para 
a vida? É disso que se tratam os encontros com a clínica, quando do 
ingresso ao mestrado em Psicologia Institucional, e com Marcus Vinícius, 
intensificado no período de organização e realização do “TRAMPOLIM”. 
No primeiro, todo um chão conceitual para se apoiar ante as questões 
que pensava, e de uma maneira muito intuitiva. No segundo, um porto 
afetivo-motivacional, inspiração para se desvencilhar das inseguranças e 
dos medos. Primeira exibição pública solo. Um tanto quanto acidental – 
confessa. Nela uma discussão latente sobre a construção de um corpo 
sensível. Não frágil ou fraco. A sensibilidade, aqui, é aferida como um 
tipo de força que torna inteligível o que está em vias de diferir de si. A 
ação é precedida por um jejum: preparação de um corpo específico. 
Tudo é vermelho: as rosas, a roupa, a luz – até a transparência do 
jarro de vidro. Um vaguear que insinua a iminência de algo: o jarro é 
quebrado. É preciso muita delicadeza para que um outro vermelho não 
compareça: o do sangue. Uma a uma, as rosas perdem a exuberância de 
sua forma: outra preparação. Dispersas pelo chão, as pétalas camuflam 
ainda mais seu flerte íntimo com o risco. Como saber onde estão os 
cacos? Tateando. Uma tensão e uma atenção silenciosas durante todo 
o processo: mover os cacos de vidro com as mãos, soprar o vidro mais 
fino sobre as pétalas e, uma a uma, comê-las. E quanto tempo dura? 
Enquanto resistir à sensação que a rosa provoca na boca: secura.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Elisabeth Leal.
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É difícil entender, que dirá explorar, a vida e o corpo, Não no que eles 
supostamente seriam em sua “essência”, mas sim no que eles são capazes 
de realizar em suas potências. E por duas razões. Primeiro, por sermos 
confrontados com políticas de subjetivação que tensionam exatamente 
o oposto: a crença substancialista do sujeito que leva à naturalização de 
um a priori essencialista, com o qual devemos lidar. Segundo, porque 
o abalo dessas ideias requer uma astúcia própria que burle qualquer 
protocolo que eventualmente possa ser reproduzido. O seu abalo, na 
prática, implica a destituição de todas essas estratégias de assujeitamento 
que nos envolvem. E isso não é fácil. Quantas vezes, diante de um 
mal-estar inominável, suprimimos a nossa potência de agir e de existir? 
Inúmeras, mas não admitimos. E o que fazemos? Nos anestesiamos. E 
impressiona o quanto os operadores de poder são hábeis na produção 
de dispositivos de anestesiamento no contemporâneo – não por acaso 
a escalada da automedicação e do abuso de psicotrópicos, em especial 
dos ansiolíticos e dos antidepressivos. É, portanto, uma ação atravessada 
por questões relacionadas ao estado de entorpecimento, do bloquear 
o sentir, de suavização da memória para suportar os desassossegos 
cotidianos. Nunca havia recorrido a esse tipo de medicamento, mas 
existia profundo respeito àqueles que encontravam nele um pouco de 
possível. Sedar-se? – única preocupação da instituição. Dosagem total: 
10 mg. Ingestões controladas por um despertador: paradoxo. Escrita: 
corpo a corpo com as sensações que vão nascendo da ausência de si 
mesma. Alguma lembrança? Tudo muito etéreo. O que era branco: 
delírio. O que não era: abismo.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Veronica Meloni.
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Delicadeza e lentidão. Por que resistimos tanto a elas? Talvez porque 
sejam contrapontos às manifestações de uma política de subjetivação 
da vida mais fortemente dominante, como as relacionadas com a 
rudeza e a celeridade. Aliás, muito mais do que contrapontos. Vistas 
sob essa ótica, elas se constituiriam como possibilidades de reflexão e 
de produção da diferença de si – o que parece não ser o caso. Encará-
las, assim, implicaria colocar em xeque o consenso aparente, carregado 
de violência simbólica, de que é preciso manter uma postura austera 
ante a vida e de que não há tempo a perder – axiomas que tornam 
translúcidos os processos de produção do mesmo. E na reificação de 
sensos comuns como esses, sem sequer nos dar conta, elas nos são 
expropriadas. Mas como fazer para que delicadeza e lentidão não se 
tornem cada vez mais raras? Isso só se aprende vivendo, e, com efeito, 
só nós sabemos quando é chegado o momento de nos deixarmos 
escoar por afetos que convocam à sua liberação. Pensava muito no 
tempo como força criadora. De repente se deu conta de que, por 
não ter crescido no campo, não teve uma experiência de infância junto 
à natureza. Depois de adulta, exílios voluntários no interior: atitude 
política radical de abandono do ritmo voraz do urbano. Disposição para 
uma relação de maior intimidade com esses lugares, pretexto para uma 
outra experiência do tempo. Na roupa e na linha, o branco – contraste. 
Passos lentos, mas, não por isso, menos ofegantes: colina. Um cajado 
para dissipar o esforço. No topo, a suavidade no desenrolar de um 
novelo que se faz ninho. Nele, um aconchego: devir-paisagem.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Amanda Freitas.
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É definitivamente um período marcado por uma especial atenção ao 
tempo. Tempo que intencionalmente se arrasta lento. E ocupar-se de 
si num tempo que se faz de lentidões lança luz sobre a espera. Ah, a 
espera. “O que fazer nesse interstício temporal, nesse intervalo onde 
o ‘antes’ se mostra intolerável e o ‘depois’ se mostra imprevisível?” 
(DOMINGUES, 2010a: 53). O que se apreende do tempo conjugado 
por lentidões é que parece haver uma linha tênue que distingue o “ter 
que” do querer esperar. Pois se a experiência compulsória da espera 
nos coloca diante de um presente sem fim, no qual nos agarramos 
à instabilidade da esperança para atenuar as incertezas, o desejo de 
espera nos desvincula dessa esperança flagrante, abrindo-nos à criação 
de novos modos de se relacionar em imanência com a vida. Em todo 
caso, a espera nunca é confortável: tempo cujos incessantes embates 
demarcam o tempo das subjetivações à flor da pele. E para que ela se 
desdobre em potência de agir não se pode deixar escapar o próprio 
presente. Interpelando-o, evidenciamos os modos como dialogamos 
com a construção da existência no agora. Branco: dessa vez no vestido 
e nas pérolas. Transparência, aqui, cabe apenas às águas e ao fio de 
nylon. À beira d’água um corpo que se entrega ao tempo: tempo 
das águas. Sobre as águas, as pérolas: leveza e lentidão. Na cadência 
vacante junto à correnteza: caminhos. E no silêncio manifesto de quem 
cria para si um colar com as que ficam, a alegria íntima para com aquelas 
que não hesitaram em seguir seus próprios caminhos.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Tete Rocha.
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Residência artística. Subterfúgio para embarcar em intrigantes 
experiências espácio-temporais com a alteridade. Destino: Buenos 
Aires. Outra cultura, outra língua, outros afetos. Quem sabe, até, 
tornar-se ainda mais familiar de Julio Cortázar – cujo livro “O jogo da 
amarelinha” foi tão importante em sua vida. Muito estranhamento e, 
ao mesmo tempo, tudo muito estimulante. Língua apressada, brechas 
na comunicação. Perde-se no tempo das coisas ditas, perde-se a piada: 
ri depois, e até hoje. Ia com frequência a um café. Não costumava 
demorar muito, mas, um dia, algo não premeditado veio a devir. Uma 
imagem lhe chama a atenção: um senhor com um buquê de rosas 
nas mãos. De tempos em tempos ele olhava para o relógio: indício 
de que aguardava alguém. Ela, a certa distância, resolve esperar com 
ele. Horas se passam. Quando percebeu que a pessoa aguardada no 
encontro não viria, ela começa a escrever. Nasce o trabalho. Decidiu 
que seria na Plaza de Mayo, coração de Buenos Aires. Uma outra cor, 
o amarelo: nas roupas e no buquê de rosas que tem em mãos. Faz 
muito frio. Duas cadeiras. Em uma, seu corpo: olhos vedados, mãos e 
pés atados. Na outra: um livro – Rayuela – e um convite. No convite: 
nenhuma esperança, apenas a possibilidade de que alguém o aceite e ali 
se sente. Vez ou outra o silêncio é rompido: a narrativa de Cortázar a 
invade. Aí, um pouco de vida é compartilhada: os corpos se aquecem. 
Aos olhos da polícia: protesto. Aos olhos das mães da Plaza de Mayo: 
alguém para cuidar.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Fabiola Melca.
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Uma espécie de despedida desse um mês de busca por novas e intensas 
composições com a força da vida que emanam de sua condição de 
estrangeira. Não foi propriamente concebida em Buenos Aires. Mas 
deve-se à atmosfera do deixar que o outro em si compareça, do 
contexto portenho, a tonificação das ideias. Nela, as sutilezas de uma 
crítica contundente à propagação dissimulada de clichês em torno da 
imagem do feminino, e das opressões e violências que eles perpetram 
silenciosamente. Levar e elevá-los à dimensão da esfera pública: 
compromisso ético. “Na ‘lei’ dos encontros, o verbo em ação é 
encontrar. Assim, sempre no infinitivo” (SILVA, 2011: 27). Encontrar 
vias para expor aquilo que a vida não suporta mais: o intolerável. 
Domingo. Espaço público. Vagueia nua pelas ruas em direção a outra 
praça. Para alguns: obscenidade. Para outros: objeto. Para ela: apenas 
corpo. Em uma das mãos, rosas. Na outra, uma maleta com tudo 
que dizem precisar: estigmas. 9 horas da manhã, praça lotada, olhares 
curiosos. Na maleta, o rosa: no traje, na necessaire e na maquiagem. 
Embonecar-se, tornar-se intocável. Na agitação das crianças que se 
aglomeram: torna-se atração. No compasso da caixinha de música, 
despetala as rosas. Ironia?  Não. Primícias do horror manifesto: giros de 
360º, tombos sucessivos, dor. Gira, cai, se suja, se machuca, se levanta 
e começa a girar de novo. Esgotamento: quando acabar?

Rubiane Maia, Performance. Foto: Fabiola Melca.
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Espaço público: instância relacional através da qual é possível se 
confrontar com a diferença – conduzindo ao reconhecimento da 
potência dissensual (MOUFFE, 2007) da esfera pública. Engana-se 
quem pensa se tratar de mero espaço físico, disponível à ocupação 
dos corpos. Não: um campo de agenciamentos em processo, cujas 
ações interativas entre corpos, objetos, ideias, lugares e situações dão 
tonos às singularidades dos modos como nos relacionamos entre si e 
com os nossos ambientes de existência. Nele a tensão positivamente 
irremediável entre as habilidades perceptivas e coadaptativas de 
composição das corporalidades, que se constituem nas interações 
estabelecidas nesse processo. Arte no espaço público: em alguns casos, 
intensificação desse campo de efetuações. É a ativação da situação 
que interessa aqui, desta vez em Vitória/ES: entregar-se à experiência 
corporificada do espaço público. Praça Costa Pereira. Vestir-se de noiva: 
fantasmagoria própria ao centro da cidade. Caminhar pela praça em 
busca de sua própria ambiência. Nas mãos um convite, grãos de arroz 
e cartas de amor: mais uma vez, estigmas. Grãos ao chão, ajoelha-se 
sobre eles: sacrifício. Nas entrelinhas do convite: escuta. Se aceito, no 
ajoelhar do outro à sua frente, uma carta é lida: cumplicidade. No olhar 
do outro: reflexibilidade. Na cabeça, resta a dúvida: o que há mesmo 
de romântico por detrás de tudo isso?

Rubiane Maia, Performance. Foto: Joana Quiroga.
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Essa cerimônia das palavras, que envolve uma certa retórica para 
responder as perguntas “O quê?”, “Por quê?”, “Para quê?” e “Como?” 
– que sustentam uma pesquisa acadêmica – a incomodava. Não que 
ela não as tivesse respondido. Respostas, a essas e outras perguntas, 
comparecem de maneira vigorosa, do título dos agradecimentos à última 
linha de suas referências. O mal-estar reside no protocolo que essa 
cerimônia 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 prática, 
ter que defender a si própria. Como se defende uma vida? Sim, pois 
é disso que se trata as 142 páginas que passariam por essa cerimônia: 
a sua própria vida. Após a cerimônia institucional, ela propôs outra. 
Uma que respondesse, à sua maneira, a esse processo de finalização 
do mestrado – que não fosse escrito nem falado – coerente com sua 
prática artística. Início da noite e a penumbra dos remanescentes da 
cerimônia anterior. Algumas seringas de sangue lhe são retiradas por 
uma enfermeira. Velas são acesas, dando a ver apenas a silhueta de 
seu corpo. À sua frente, um recipiente onde se depositam a cinzas da 
dissertação que, folha por folha, é queimada por ela. Estranhamento? 
Apenas por parte dos olhares incomodados de alguns. Cinzas e sangue 
são misturados. A mistura toma corpo: segunda pele. Pouco a pouco 
vai afirmando, sem precisar recorrer a uma só palavra, que sua pesquisa 
não está no papel e, sim, no seu próprio corpo. Cá entre nós: é assim 
que se defende um modo de vida!

Rubiane Maia, Performance. Foto: Sérgio Prucoli.
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TOMO II DOS TRABALHOS [2012]

“Mais do que misturar arte e vida, o que queremos 
é apresentar uma perspectiva mais expansiva de 
relações entre a arte e a vida. Misturas onde o lugar 
das diferenças seja também o de um ‘outrar-se’ de 
maneira menos violenta e mais suportável.” 
 (SILVA, 2010: 113)
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Não propriamente Deleuze, mas os estoicos, que já diziam que 
devíamos ser dignos daquilo que nos acontece. Mas é junto a ele que 
aprendemos que acontecimento não 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 
próprios acontecimentos e por aí renascer, refazer para si mesmo um 
nascimento” (Idem). Querer e capturar o acontecimento implicam a 
abertura aos processos de singularização de si, que se expressam no 
mesmo instante em que acontecem. Aí, nada está dado previamente 
como se fosse destino; pelo contrário, possibilidades diversas de 
efetivação desses processos se expõem, dando a ver o potencial 
gerativo da diferença, rupturas de sentido e desvios. E se “há 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, não sabe ao certo se a pedra se 
parece mesmo com um coração, ou se a influência 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: ligação entre seu coração-pedra e seu coração-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 lhe falta. E quando a ligação 
é rompida? A certeza de que alguns caminhos têm, mesmo, coração.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Chloé Gobira.
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Princípio: ocupar a casa de uma pessoa, normalmente de um artista, e 
transformá-la em um espaço temporário, autogestado, de apresentação 
e fruição de ações performativas. Não. Não se trata da descrição de sua 
ação, mas do contexto em que foi realizada: Festival de Apartamento. Era 
uma casa grande. Muita gente. Tudo ao mesmo tempo: apresentações, 
música, bebida, conversa. Caos: apoteose catártica. Ela escolheu o 
lugar mais isolado para instaurar seu caos intimista, sua própria catarse: 
o banheiro do jardim. Espaço-tempo de fluxos: retorno ao tempo das 
águas. Forra-se o chão com algodão: primeira vez. Senta-se embaixo do 
chuveiro: inunda-se. Para driblar o frio, fabrica bolhas de sabão. Atrás da 
porta, um som torrencial de chuva se perde com a intempestividade do 
que acontece ao largo. Algodão encharca. Sensorialidade: vestígios da 
paixão por Lygia Clark. No transbordamento do banheiro: descoberta. 
Invisibilidade exposta. Há os que tentam conter os fluxos. Outros, 
como ela, deixam-se simplesmente escoar pela sensação de prazer ao 
andar naquele chão.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Leandro Pena & Thaíse Nardim.
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Dissolver-se no lugar. Adaptar-se de tal modo a ele, ou incorporá-lo de 
tal maneira que sua ação deixa de ter um caráter de excepcionalidade 
em relação aos demais gestos e ritmos que nele se realizam. Ação 
entre a performance e o site-specific. Talvez o trabalho que tenha 
permitido acionar, pela primeira vez, essa característica pouco comum 
no campo da performance, de uma suposta invisibilidade da ação 
performativa. Potencial de indiscernibilidade que emerge quando, tanto 
o corpo quanto a ação, são totalmente absorvidos pelos devires do 
próprio contexto. E se o contexto não tem tanta familiaridade com 
a linguagem da performance, não é constituinte do cotidiano do 
lugar, tudo se torna mais intenso e interessante. De todos os lugares 
possíveis, esse em especial parecia lhe convocar. Uma praça no centro 
da cidade, popularmente conhecida como Praça das Velas. Lugar 
considerado milagroso, atravessado por uma atmosfera de fé. Pessoas 
continuamente circulam por lá, pequenas peregrinações marcadas 
pelas velas acesas e pelos ex-votos que se depositam. Nenhuma 
indumentária 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 à 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? 
Não, cansaço. E depois de um dia inteiro de escrita daquele lugar, ela 
vai embora: corre à boca pequena que ela também estava pagando 
promessa. Qual seria?

Rubiane Maia, Performance. Foto: Pâmela Guimarães.
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Talvez não se trate de romper o silêncio constante em suas ações, 
mas, sim, lembrando os surrealistas, de operar um exercício em que a 
linguagem não seja discurso inteligível e cujo silêncio possa falar. Nessa 
operação, a linguagem é desinstrumentalizada, tornando-se sujeito-
objeto de criações. E assim o faz via palavra: a palavra literária. Colocada 
em estado de fuga, ampliando ainda mais a distância entre ela e o que 
nomeia, ao ponto de ser inalcançável a coisa ou o objeto ao qual se 
refere. Nesse movimento reside a possibilidade da “palavra autêntica”, 
diria Maurice Blanchot (2005: 65). A linguagem deixa de expressar um 
sentido e passa a criá-lo, via suspensão das “obrigações da reflexão” 
(BLANCHOT, 1997: 90) quando da escuta do silêncio eloquente 
do inconsciente. E como explorar essa questão num sarau literário? 
Desatar o nó preso na garganta: caminho novo. Corredor estreito e 
longilíneo. Talvez nem precisasse de microfone: mas como se impor 
aos que declamam lá fora? Nas mãos, um coração de verdade – de um 
animal. Silêncio e sons sutis denotam o toque suave e a delicadeza da 
carícia. Ao contrário, gritos e grunhidos correspondem à intensidade 
da força que exerce sobre ele. Alterna-os. Alterna-se. Colar que 
transpassa pescoço e mãos: algo para lembrá-la que tudo volta. Quanto 
mais o comprime com as mãos, mais ele se rompe. Sangue escorre, 
pescoço aperta, lamento ecoa. Da boca, nenhuma palavra: e tudo é 
dito. Inclusive que despedaçar um coração jamais passará incólume.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Stefania Masotti.
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Conta-se que o Chanoyu (a cerimônia do chá) era realizado pelos 
monges zen-budistas para se manterem acordados durante as 
meditações noturnas. O hábito de beber chá é uma tradição da cultura 
japonesa desde o século IX – influenciada, também, pelo Taoísmo. 
Ganhou status cerimonial a partir do século XII, quando o Chado 
(caminho do chá) foi transformado no que, hoje, ele representa: uma 
filosofia de vida, envolta por quatro princípios básicos – harmonia, 
respeito, pureza e tranquilidade. É mais do que o ato de tomar o chá, é 
uma arte que envolve conhecimentos tradicionais. Podendo durar até 
quatro horas, exige concentração nos gestos e na postura, elevando 
a percepção da paz espiritual da vida cotidiana, como uma espécie 
de meditação em movimento. Aqui, a cerimônia é diferente e dura 
um pouco mais. Atenção irrestrita à força motriz por detrás de tudo 
que existe: água. Estar com o corpo limpo para explorar o caminho 
das águas dentro e fora dele: jejum. À sua frente, duas barras de gelo. 
Princípio: aquecê-las com seu corpo. Início duro, mas o corpo sempre 
se adapta. Toca, abraça, assopra: derretimento, pequenos caminhos 
em direção à xícara. De vazia para cheia, tempo: tempo-água. Xícara 
enche: bebe. A cada nova xícara bebida, bexiga se enche: eminência de 
transbordamento. É preciso dar vazão aos fluxos internos: reposiciona 
a xícara sobre a roupa, urina e, em seguida, bebe. Alterna sua atenção 
entre os caminhos externos e internos das águas. Em sua cerimônia, a 
cada xícara morna bebida, transe: não sabe mais se é o seu corpo que 
aquece o gelo ou se é o gelo que aquece o seu corpo

Rubiane Maia, Performance. Foto: Joana Quiroga.
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Tudo é tão vibrante. Amarelo vivo que recobre tanto o corpo quanto 
as ruínas. Não. Não foi ela quem pintou esses escombros. Travessura 
de outro artista da residência, na qual ela havia acabado de aportar. 
Não chegou a conhecê-lo, mas assim que se deparou com a façanha 
poética deste intrépido desconhecido, sentiu-se mobilizada a propor 
alguma ação naquele lugar. O amarelo remetia à Buenos Aires, aos 
cuidados únicos e valiosos que o trabalho “Encontro. Então eu disse 
sim, aceito” havia lhe propiciado, um ano atrás. Boas lembranças. 
Apoia-se nelas para aplacar a ansiedade. Afinal, assim como naquela 
ocasião, encontrava-se outra vez à 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 à maior 
ocupação de artistas de Paris, quantas possibilidades! Entre o entender 
tudo pela metade – quando entende – e o não entender nada, surge 
uma parceria: ela performaria uma espécie de desdobramento do 
trabalho realizado em solo portenho, enquanto um fotógrafo faria 
o registro da ação. Tudo marcado e, de repente, no dia anterior, a 
notícia da morte do seu grande amigo. Choque: o luto a invade por 
completo. Adormecimento. Não desmarca, acaba indo. Encontro que 
se transforma em outra coisa: despedida particular. Veste-se a caráter. 
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-ruína.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Cyberceb.
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Completo estado de estranhamento. Inadequação. Torpor. Os efeitos 
dessa perda são múltiplos e se farão presentes por muito tempo. 
Tornaram-se inseparáveis desde o “Eleve Coletivo”. Foi, então, 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 potência. A presença dele a 
encorajava a ir além: transformou sua vida. Com ele, tudo mudou: 
ela ganhou o mundo. Com o “TRAMPOLIM”, alçaram, juntos, vôos 
inimagináveis. E apesar de toda distância física, 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 lá. Dor. Vazio. Luto reverbera. Que corpo esse tempo convoca? 
Corpo-em-estado-de-abismo, impossível de ser invisibilizado ou 
silenciado. É esse o corpo que está ali, transitando de um ponto ao 
outro de uma passarela. Em cada ponto desse percurso, garrafas de 
vinho: desequilíbrio. Nas mãos, um livro: “A poética do espaço”, de 
Gaston Bachelard, em francês. Não era um livro referência para ela, 
mas o era para ele: homenageia-o. Na medida em que caminha, lê 
o capítulo “Casa”: saudades. Tempo passa: embriaguez. O público a 
segura. Caminham juntos. Lê para esses. Leitura alterada: misturas de 
idiomas. Entre o que Bachelard diz e a partilha do que está sentindo: 
vulnerabilidade. Um senhor se aproxima. Caminham juntos. Lê para 
ela. Ao final do capítulo, depois de quilômetros percorridos nesse 
pequeno trajeto, é ele quem lhe diz: “acho que acabou, não é?!”

Rubiane Maia, Performance. Foto: Cyberceb.
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Desconforto em prosseguir. Desistir, voltar: despedir-se. Da família 
dele vem o afago: ele iria querer que ela continuasse. Mas não é fácil. 
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 não encontra rápida correspondência quando se é estrangeiro, 
inclusive de si mesmo. Não correspondida, a dor que o corpo silencia 
se acumula: corpo-em-estado-de-sufocamento. Peixe fora d´água. 
Diferentemente de Paris, em que o taxativo “eu não estou em casa” 
era rebatido com o cuidadoso “se você está aqui, então agora esta é a 
sua casa”, em solo inglês – nesse contexto em particular – as pessoas 
não demonstravam disponibilidade ou mesmo aptidão para cuidar 
umas das outras. E se a dor, nesse tempo, não escolhe hora nem lugar 
para transbordar, definitivamente este não seria o melhor contexto 
para que ela escapasse, especialmente através do seu trabalho. Mas 
como controlar? Talvez inteligibilidade, para saber lidar com ela. Mas, 
óbvio, nenhuma clareza sobre isso naquele momento. Ali, ápice de 
uma fragilidade emocional e, também, física. Luto-alucinação: eclosão. 
Entre duas colunas, com o auxílio de um barbante grosso, desenha 
com seu corpo o símbolo do infinito. Intercala essa alegoria, a princípio 
inofensiva, com o enredar frenético do seu corpo ao barbante. A cada 
nova aparição do símbolo, mais o corpo se ata a ele. Os movimentos 
parecem exceder o planejado. Agonia: o ar lhe falta, o barbante a 
enforca. Vida por um fio. Para seguir adiante, escolhe rompê-lo. 
Desaba. Passa mal. Não recebe ajuda. Cada um por si. Do nada, uma 
epifania: “por que estou fazendo isso? por que estou fazendo isso 
comigo mesma?”

Rubiane Maia, Performance. Foto: Aline Yasmim.
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Somatizações: termo usado para expressar os efeitos físicos que 
irrompem o corpo em condições de estresse e ansiedade, e que estão 
normalmente relacionados a algum tipo de trauma ou distúrbio emocional 
vivido. Cada um reage a essas condições de maneiras diferentes, e seus 
efeitos se somatizam no corpo de formas igualmente distintas. No seu 
caso: virose, 39º de febre. Trinta dias doente. Precisava de cuidados, 
mas sabia que não os encontraria em um hospital. Cansaço que se 
soma ao luto. Muitas pequenas viagens: caos e precariedade. Tempo 
em Londres: introspecção e silêncio. Em Barcelona, ombros amigos: o 
cuidado de que precisava. Um lhe questiona sobre o caminho que vem 
seguindo: “você se vê nele?” E, logo em seguida, como quem bate e 
depois assopra: “você precisa se tratar com mais delicadeza”. O outro 
lhe dá de presente um pacote de feijão e diz: “Isso é pra te confortar!” 
Desembarca em Avinyó. Espaço-tempo de lentidões e suavidades. 
Algodão: símbolo de um tempo marcado por delicadezas. Processos 
de autocuidado. Criação de território existencial (GUATTARI, 1992: 
19). Aqui, experiência 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 direção. 
Juntos, intenso convívio. Cuidam-se. Forjam ninhos. Fazem amor!

Rubiane Maia, Performance. Foto: Quin Moya.
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Um daqueles ombros, aquele que a lembrou de que era preciso se 
tratar com mais delicadeza, também plantou outra semente naquele 
encontro: “porque não trazer a delicadeza para o seu trabalho?” E isso 
certamente reverberou de uma maneira muito forte. Desencadeou 
toda uma circulação de afetos que a ajudaram a repensar a relação 
entre tudo que estava se passando em sua vida e o que fazer com 
o que estava sentindo, e vivendo, no caminho artístico. A cada novo 
dia nesse lugarejo uma oportunidade a mais para processar tudo isso 
e “explorar estados inéditos” (PRECIOSA, 2010: 17) de si mesma. 
Reabilitação da vida, redirecionamento para o seu trabalho. E como 
nada é por acaso, não poderia ter vindo em momento mais oportuno 
esse tão desejado tempo de parada e de tranquilidade. Essa ação – 
assim como a anterior e as duas outras que viriam em sequência – não 
fazia parte do projeto original proposto para ser desenvolvido naquele 
momento, durante a residência. 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 clínica de si: outra 
vez cuidada. Aqui, o princípio era roubar uma rosa da casa de alguém: 
a rosa que achasse mais bonita. Levá-la consigo. Em seu estúdio, vestir-
se de branco: tratava-se de uma ocasião especial. Acomoda a rosa em 
copo, sem água, sobre a mesa. Senta-se em uma cadeira e não faz nada 
além de olhar para ela até que morra. Olhar para a morte. Quatro dias 
de velório. Na rosa, seu grande amigo. Nesse velório, a importância de 
um ritual de adeus que, de fato, nunca houve.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Quin Moya.
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Na mitologia grega, Coré, filha de Deméter com Zeus, colhia narcisos 
quando foi raptada por Hades, deus do submundo subterrâneo. 
Deméter, tomada pela dor da perda, passa a vagar pelo mundo. 
Tamanha é a dor que, por onde passa, a terra seca e o alimento 
falta. Com medo da destruição, 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 romã, fruto do 
casamento. Ao engolir algumas sementes, não poderia mais deixá-lo. 
Entretanto, ela engoliu apenas quatro sementes. Faz-se um acordo: 
um terço do ano fica junto a Hades e o restante do tempo com a 
mãe. Quando no Olimpo, a natureza brota flores e frutos. Quando no 
inferno, o inverno reina na terra. Saiu para caminhar, lugar de natureza 
árida e deserta. Estava sozinha. No meio do caminho, um pé de romã 
– todo carregado. Lembrou-se de Perséfone. Lembrou-se do livro 
que lia, cuja romã é símbolo do consciente/inconsciente. Coincidência. 
Lembrou-se de receber, de peito aberto, o que a vida lhe dá de bom 
grado: parte do processo de reestabelecimento. Come. Fruta grande, 
sementes suculentas. Leva algumas para casa. No estúdio, branco, 
protagoniza o vermelho vivo das sementes. Come as romãs: sementes 
se acumulam. Com delicadeza e ajuda de agulha e fio dourado – quase 
imperceptíveis – constrói um colar. Não se sabe onde começa nem 
termina. Sabe-se, apenas, que com algumas delas, e repleto de lacunas 
a serem preenchidas por ficções, o colar transpassa sua pele. Vínculo. 
Seu amigo tinha uma tatuagem igual à dela: irmãos de coração.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Marcela Antunes. 
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O outro daqueles ombros, que a presenteou com feijões, talvez nem 
saiba o quanto a confortaram. E de uma maneira particular. No antigo 
Egito e na Grécia, o feijão era cultuado como símbolo 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 resistência, de “sustância”. Ela recebeu os 
feijões com carinho. O que fazer? Não tinha panela de pressão. Certo 
dia, um lampejo: memórias da infância, experiências de germinação. 
Algodão: elemento vulnerável e frágil. Com ele, nova conexão com 
aspectos primários da vida: a germinação e o crescimento do feijão. 
Ao germiná-los, relaciona-se com a morte e com a vida, ao mesmo 
tempo. Faz parte do autocuidado olhar para as coisas que crescem, 
que estão vivendo, que estão nascendo. O estúdio vira um laboratório 
para experiências de vida. Um mês e meio fazendo-os germinar em 
caixas, pratos e taças. Vive para isso. Registra o processo com muito 
gosto. Antes de seguir viagem, o último ritual da residência: partilha 
seu jardim secreto. Cria uma instalação. Forra, com algodão, o chão 
de duas salas do centro cultural comunitário de Avinyó, fixa fotos do 
processo nas paredes e transfere seu jardim para lá. Nos primeiros 30 
minutos: conta-gotas para regá-lo. Cansada, deita-se sobre o algodão 
e adormece. As pessoas parecem intimidadas em entrar nas salas. Mas, 
ao se recolher no canto, uma fila se forma, e o que é clínica de si torna-
se conforto para todos.

Rubiane Maia, Performance/Instalação. Foto: Quin Moya.
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Início do inverno europeu. Sul da França. Casa de uma amiga: aconchego 
para o corpo, acolhida para as emoções. Alguns dias de intervalo antes 
da próxima exibição pública. Vivia o entre. Precioso momento para 
se recolher, cuja redistribuição dos afetos, quem sabe, não poderia 
dar contornos a essa “vida viva” (SILVA, 2011: 132), experienciada 
em Barcelona. Período caseiro: não é tempo de produção artística. 
Mas o corpo tem seus caprichos, basta estranhá-lo um pouquinho 
para que ele logo desentranhe sua “poesia” (PRECIOSA, 2010: 58). 
Casa no campo, e perto dela uma plantação de dente-de-leão. Faz 
frio. Não se importa. Sai para caminhar com sua câmera na mão. Ao 
cruzar a varanda: neblina. Alguns passos: desaparecimento. No rádio, 
o alerta: não saiam! Dia de neblina forte: as pessoas poderiam se 
perder, acidentes poderiam acontecer. Ao avançar pela neblina, não 
é o corpo que desaparece, mas tudo fica para trás. Na impossibilidade 
da visão como princípio de orientação, conta os passos. Experimenta 
ir perambulando às cegas, mapeando a cada passo o desconhecido 
que está adiante. Encanta-se pelas gotículas do orvalho úmido que 
respinga nos dentes-de-leão. Captura a vivacidade das sutilezas que 
aquelas condições parecem tornar ainda mais imperceptíveis. Depois 
de algum tempo, seu corpo, em regresso, se materializa, aos poucos, 
na paisagem. Quem sabe não se perdeu? De acidental, mesmo, apenas 
a imprevisibilidade daquelas imagens.

Rubiane Maia, Fotografia/Texto. Foto: Rubiane Maia.
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Nasceu naquele período em Londres, antes de Barcelona – entreato 
de introspecção, luto e virose. Não era uma residência artística, 
mas lembrava, tamanho o grau de imersão. Dias difíceis, emocional 
fragilizado, corpo febril, dificuldade de comunicação. Fala pouco: cria 
momentos de silêncio para si. O foco, ali, são as experimentações. 
Segue os dias desenvolvendo exercícios com um conta-gotas: relógio 
que funciona no tempo da lentidão. Com ele, o título do workshop 
“Vida e arte, aqui e agora”, ganha tonos. Na transferência de água 
entre recipientes, entra em estado de auto-hipnose. Não por acaso, 
memórias do amigo que havia perdido vêm à mente, e as lágrimas 
aparecem. Do sul da França, desembarca em Veneza. Reelaborou toda 
a ação. Tudo desligado, e o silêncio ecoa pelo prédio. A iluminação vem 
da sala montada, com sua ajuda, para homenageá-lo. Veste branco. 
Dois copos nas mãos. Um cheio de água 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 transferência da água para o 
copo vazio, sujo de sal. As lágrimas aparecem, e as memórias também. 
Chora. Recolhe as lágrimas com o conta-gotas e deposita no copo. 
Alterna esse gesto com o recolhimento da água salgada do copo, que 
deposita também nos olhos. Quanto mais o faz, mais lágrimas. Quanto 
mais lágrimas, mais saudades. Ao final, tenta quebrar a placa de vidro 
com o prego. Sem êxito, recolhe os resíduos de tudo e vai embora, 
com a certeza de que ele está presente.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Daniella Perez Baccigalupo.
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TOMO III DOS TRABALHOS [2013-2014]

“Nessa provocação, somos reconduzidos para um 
campo que além de apenas questionar as políticas 
que incidem sobre os modos de vida, nos convoca 
a ação. É urgente forjar outros modos, outras 
políticas. Apenas entender os mecanismos que se 
passam ao abdicarmos da autonomia de construção 
deste mundo e desta vida já não basta, se é que um 
dia bastou”  (SILVA, 2011: 69)
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Um mês e meio de residência artística na Argentina. Retorno marcado 
menos pelo glamour do que pelos contratempos. Aliás, os “perrengues” 
em torno da arte são mais presentes do que se imagina. De cara, arruma 
um lugar para se abrigar: um apartamento minúsculo e claustrofóbico, 
sem espaço de trabalho. Nenhum impedimento, queria viver esse tempo 
de nomadismo e circular mundo a fora. E como os perrengues também 
têm sua beleza, suas afirmações no mundo, quem sabe não foi assim 
que tantas ações surgiram? Contexto diferente da primeira vez. Não 
há muito auxílio. Está sozinha. Inicialmente, desenvolver o trabalho em 
lugar abandonado era uma das intenções da proposta aplicada. Torna-
se apropriado às circunstâncias. Local semi-abandonado, em rua vazia, 
distante de onde vivia. Duas horas caminhando para ir e para voltar: 
deriva. Seis dias em isolamento voluntário. Medo. A cada dia, adentra 
sozinha e em silêncio os cômodos. Um por dia. Ruídos estranhos quase 
a fazem desistir: crise. Gestos sutis buscam criar uma intimidade com o 
lugar, não para torná-lo aconchegante, mas receptível. No sétimo dia, 
permitiu que a assistissem. Permanece em um dos cômodos, a cada 
duas horas do dia, em silêncio, desenvolvendo gestos que, até então, 
eram secretos, da intimidade já estabelecida com o lugar. O dia passa, 
pessoas vêm e vão. Mas há uma presença quase nula que permanece 
ali, do início ao fim. Presença fantasmagórica na casa, cujos barulhos dos 
cliques a lembram, vez ou outra, de que, ali, não está sozinha.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Robert Peyote.
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A experiência de germinação dos feijões, em Avinyó, deu a ver “um 
irreconhecível outro, que trazia consigo uma maneira experimental de 
pensar, de viver, de ousar” (PRECIOSA, 2010: 20). E, em Buenos Aires, 
o que queria mesmo era roçar, mais e mais, a dinâmica constantemente 
movimentada e efervescente que esse outramento lhe havia produzido. 
O princípio motor inicial desse período de residência era refazer a ação 
com os feijões, em um lugar abandonado e com terra, não mais com 
algodão. Assim que aportou na Argentina, adquiriu um livro que tratava 
tanto da terra quanto do sol. Ímpeto que precisou ser abandonado, 
ao menos em parte. Os primeiros dias deixaram claro que seria 
impossível realizá-la, na dimensão imaginada. Não havia suporte para 
tal empreitada. No apartamento, tímida e despretensiosamente, 
instaura sua primeira experiência com terra – que ocorre em paralelo à 
realização de “Claustro – estudo sobre a permanência, ou nada”. Dada 
sua inabilidade em plantio, inicia germinando os feijões em algodão. 
Tempo passa, livro lido, realiza nele um corte. Abre um buraco e o 
preenche com terra. À medida que os feijões germinados brotam, 
ela os transfere para o então livro, agora cântaro. Crescem formosos. 
Tornam-se companheiros nos momentos em que o isolamento é 
minimamente aconchegante. Registra as sutilezas do crescimento, do 
nascimento à morte. Outra vez as memórias comparecem: impossível 
esquecê-las! Diferente de Avinyó, ela não 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.

Rubiane Maia, Objeto Efêmero/Fotografia. Foto: Rubiane Maia.
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Do interesse pela memória à imersão nas pesquisas sobre os modos 
de funcionamento. Nela, o fascínio pela incapacidade humana do 
esquecimento caminha lado a lado com a dor, com o desejo de 
suprimir da memória certas lembranças. Vive um período de sucessivos 
embates: a morte de seu grande amigo, o fim de um relacionamento, 
o afastamento de seu ambiente estável de trabalho, a saudade de casa. 
Tudo a estimulava a querer entender o porquê 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 lembranças”, em que Joel e 
Clementine se submetem, por razões correlatas, a um tratamento 
experimental capaz de retirar da memória certas lembranças. Somente 
em Portugal, ao avançar suas investigações em direção à neurociência 
e à neurolinguística, descobre que uma memória não pode ser 
apagada. Ela pode, no máximo, ser substituída, sobretudo quando 
conectada a um processo físico. Primeiro ato: segura um gravador e 
lê, sem interrupção, as conjugações do verbo ‘esquecer’. Segundo 
ato: acomoda-se desconfortavelmente na cadeira caída ao chão. À 
medida que se concentra em sua voz, ecoada em loop pelo gravador, 
recolhe lentamente, com um conta-gotas, o vinho que está em um 
cálice à 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, lá vai ela outra vez.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Gabriel Bolzan.
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Ela também operava furtivamente a escrita como dispositivo de criação. 
Tinha à mão um caderno para anotações, testemunha dos processos 
experienciados nas dobras (DELEUZE, 1991: 34) desse nomadismo. 
Se lidos, nenhum enredo. Apenas fragmentárias cartografias afetivas, 
“consideradas refugo pela razão” (PRECIOSA, 2010: 18). No meio 
delas, um sonoro: “é preciso ver a noite passar”. À primeira vista, 
poema visual. No sul da Espanha, transborda as anotações. Leva-o 
às vias de fato. Entre amigos, todos artistas, aproveita esse tempo de 
brecha nas apresentações para criar experiências com essa frase. A 
casa que os acolhiam era envolta por uma paisagem desértica. Vigor 
luminoso chama atenção. A claridade excessiva incomoda, às vezes. 
Inverter o habitual: ver a noite. É preciso uma preparação, um dia 
inteiro de olhos vendados. Naquele dia, ao despertar, antes mesmo de 
abrir os olhos, venda-os. Visão anulada; tato, audição e olfato ganham 
potência. As texturas, os cheiros e os sons dão a ver um processo de 
escuta desse lugar, até então inalcançável. Passadas 12 horas sem o sol, 
é conduzida ao topo de uma pequena colina. Ao sentar-se em uma 
cadeira, a venda é retirada. Os amigos ficam em silêncio, mas logo 
se retiram; afinal, trata-se de um encontro particular. Ela permanece, 
ali, pelas próximas 12 horas, na companhia da luz da lua, envolta pela 
noite que graciosamente performa, diante dos seus olhos, aquilo que 
não conseguimos ver justamente por (pasmem!) estarmos de olhos 
fechados.

Rubiane Maia, Performance/Texto. Foto: Maria Paez.
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Usado como relógio, em tempos mais remotos, o pêndulo é um dos 
instrumentos mais antigos para se medir o ritmo do tempo. Sua feição 
mais simples é aquela que remonta à introdução à mecânica, das aulas 
de física: um pequeno corpo preso à extremidade de um fio que, por 
sua vez, tem a extremidade oposta presa em um ponto fixo. Num 
campo gravitacional uniforme, as oscilações desse corpo ocorrem 
em direções opostas e se realizam com o mesmo período. Essas 
oscilações, que independem da massa desse corpo, estão relacionadas 
ao comprimento do fio e à força exercida no corpo. Diz-se que foi 
Galileu quem descobriu que o tempo poderia ser medido por meio das 
oscilações de um pêndulo. Em uma missa, ao observar as oscilações de 
um candelabro no teto da igreja, Galileu teria conseguido, com a ajuda 
dos batimentos cardíacos, aferir os períodos de oscilação e, também, 
chegar à conclusão de que o período era idêntico em ambas as direções 
em que o candelabro oscilava. Foi naquele período em Portugal, 
durante uma visita ao museu de física de Lisboa, que ela se deparou 
com o pêndulo. Sala enorme, inteiramente dedicada à exposição de 
desenhos, pesquisas e pêndulos de todos os tipos e formas. De início, 
o mais óbvio: corpo em movimento. Fuçando um pouco mais: corpo 
em estado de movimento repetitivo. Intensificação dos processos 
físicos rumo ao esquecimento? No Brasil, desenha; esboça a imagem 
que está na cabeça: corpo-pêndulo. Desenho que deseja ser vídeo, 
no qual ela seria aquele corpo, oscilando tal qual um pêndulo. Ação 
que, em meio a outras demandas e projetos, não vai além. Vídeo não 
executado: desenho-desejo afirma processo como obra.

Rubiane Maia, Desenho (15 x 21 cm)/Texto. Foto: Rubiane Maia.
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Telepatia: habilidade de transmitir pensamentos ou de se comunicar 
de modo interpessoal, à distância e extra-sensorialmente. São poucos, 
para não dizer raros, os que acreditam. E embora não sejam nada 
excepcionais os relatos sobre sua existência, por se tratar de uma 
interação que não passa pelos sentidos físicos conhecidos – escapando, 
portanto, ao cognoscível – é vista, por muitos, com ceticismo, face 
ao paradigma interacionista previsto pela razão científica. Percepções 
extra-sensoriais: telepatia, clarividência, premonição, retrocognição, 
mediunidade, psicometria e telecinesia. De todas, sempre lhe chamou 
atenção a telepatia. Um tipo de interatividade que não implica, 
necessariamente, proximidade, contato e sentidos. É preciso ser 
inventivo, em face dos processos de nomadismo, para ser possível 
criar modos singulares de estar junto em meio às desterritorializações 
e reterritorializações. Telepatia em uso: transmite e comunica afetos 
invisíveis, etéreos, mas capazes de acionar potências em nossas vidas. 
É seu aniversário. Cria um convite e o distribui por um pequeno grupo 
de mulheres. Não são apenas amigas, são pessoas com quem, ao longo 
de sua existência, 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 mundão 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.

Rubiane Maia, Amanda Freitas, Chistel Bautz, Paula Smith, Fabíola Melca, Renata Ferraz, Dani D’emilia, Mar 
Mot, Marcela Antunes, Chloé Gobira, Simone Machado, Mariana Marcassa, Maíra Vaz Valente, Ana Luísa Lima, 
Tom Nóbrega, Laura Paste, Juliana Batista, Rayane Amaral, Debora Klumb, Gisella Hiche, Aline Yasmim, Verónica 
Meloni, Cinthia Mendonça, Carolina Rosemberg, Elisa Barcellos, Ana Cláudia Menezes, Ade Evaristo, Mariana 
Mordente, Taís Lobo, Verena Stenke, Tete Rocha, Joana Quiroga, Daniela Cunha, Vanessa Baliana, Denise Alves-
Rodrigues, Carla Iyama, Aliandra Cunha, Simara Machado, Gisele Rangel, Cláudia Costa, Martha Gonzaga & Leila 
Domingues, Desenho (35 x 50 cm)/Ação colaborativa. Foto: Rubiane Maia.
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Com Gilles Deleuze (2006: 48-49), o aprendizado: se há repetição, 
não pode ser do Mesmo, porque no próprio ato de repetir se introduz 
a diferença. É a repetição não como reprodução do Mesmo, mas 
como processo singular de relacionamento com o que se repete. Ele 
demonstra que, no instante exato da repetição, a singularidade de cada 
corpo instaurará, até involuntariamente, a diferença e, não, o Mesmo. 
Para ela, também. Aqui, enxerga o idêntico, aquele colado ao paradigma 
da representação. Quem se coloca à disposição para perceber o outro, 
a diferença na ação que se repete, vislumbra vastos protocolos de 
esquecimentos possíveis. Tantas vezes conjugou o esquecimento, que 
passou a enxergar com outros olhos o primeiro ato de “Decanto, até 
quando for preciso esquecer”. A cada repetição, novas camadas vêm 
e, com elas, o corpo suprime a memória de formas distintas. Edifício 
semi-abandonado. O que não é ‘semi’ é ruína, em vivido processo de 
obliteração. Desta vez, recebe e reage ao mantra enquanto o entoa. 
Longa duração: conjuga o esquecimento, ininterruptamente. Leitura 
dramática que contorce corpo e estremece entulhos e escombros 
do que já havia sido palco de tantas apresentações. Perturbação ecoa, 
propagada pelo vazio do edifício, irrompendo sossegos dos que, ali ao 
lado, estão em casa ou no trabalho. Sem distinção, eu, tu, ele, nós, vós 
e eles arrastam-se para sua agonia. Um dos primeiros registros que, 
de fato, se afirmam como vídeo. Basta dar play para que o diferir-se na 
potência da repetição em ato não seja esquecido.

Rubiane Maia, Vídeo (8’01’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do vídeo.
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A disposição para a escrita era presente desde os tempos de 
vestibulanda. Mas é no mestrado que esse vínculo se torna mais 
forte. Antes, escrevia. E esse escrever não era levado tão a sério. No 
mestrado, seu desenvolvimento não poderia ter sido mais potente. 
Teve a sorte rara de ser num ambiente aberto à experimentação de 
uma escrita menos dura. Criou, ali, uma relação criativa com a escrita, 
mais literária. No mestrado, escrevia sobre os desvios na arte, esses 
estimulantes disparadores de linhas de fuga, que parecem convocar à 
experimentação de corpos mais vivos e vibráteis. 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 memórias 
de trabalhos, os encontros, as despedidas, os sonhos. Escrevia sobre 
tudo que, de alguma forma, tivesse conexão com o que vivia, e cuja 
objetividade poderia até ser duvidosa e obsoleta. Escrevia, mas não 
escrevia para ninguém. Arremessava palavras a ela mesma. Reunia tudo 
em um blog. Secreto. Nunca aberto. Compartilhou com poucos seu 
diário recôndito. Lá ela gestava o que escrevia, ao ponto que pudessem 
se sustentar. Ali, sonhos se transformaram em textos, performances se 
tornaram poemas, rascunhos viraram artigos, observações tonificaram a 
dissertação... Até que, juntos, quiseram ganhar corpo: publicação. Mas 
não uma qualquer! Uma publicação toda em notas de rodapé. Aquelas 
do mestrado, cujas letras miúdas roçam o chão e forjam desvios. Elogio 
ao que escapa pelas bordas, levando-nos a direções outras, infinitas. 
Autorretrato? Não de um rosto, e, sim, de uma vida. Janela para dar 
a ver outras coisas: tudo aquilo que pode, até, não ser essencial, mas, 
que, indiscutivelmente, tem a sua importância.

Rubiane Maia, Livro. 74 f. Vitória: SECULT, 2014. Foto: Rubiane Maia.
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Teria sido em Avinyó, caso a vida, naquele momento, não evocasse 
outros caminhos. E se assim tivesse sido, teria comparecido como 
performance. Alguma diferença? Toda. Especialmente porque o vídeo, 
que viria a público – caso viesse – seria produzido como documentação 
e não como linguagem própria. Teria explorado a relação entre corpo, 
alimento, afetos e memórias; inspiração que remonta à paixão súbita 
pelo livro “Como água para chocolate”. Ideia interessante, essa, de 
cozinha-ficção, que Laura Ezequiel traz. Por que não experimentar 
esse elo subestimado entre o que se come, o preparo dos alimentos 
e as nossas memórias afetivas? Questão que, posta em suspensão em 
Barcelona, é retomada durante sua segunda passagem por Buenos Aires. 
Ali, durante três dias, forjou escapes em seu isolamento e se permitiu 
vivenciar uma improvável imersão num seminário sobre comida. Nele, 
alimento expandia o campo da gastronomia. Entusiasmada, viu de tudo 
um pouco: palestras, filmes, exposição. Com tantos estímulos, elabora a 
proposta – executada um ano depois, no Brasil. Breves registros-filmes 
performativos. Interesse manifesto em expandir sua produção: pensar a 
imagem, além da ação. Performance excede o enquadre e avança para 
trás da câmera: transbordamento. Quando na frente da lente, arranca 
de uma só vez a função do alimento e fabula, via multiplicidade afetiva e 
imagética, outros encontros possíveis entre corpo e alimento. Quando 
atrás 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, Vídeo, díptico (27’ 41’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do vídeo.
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Realizar a ação e ater-se à produção de uma imagem sensível. 
Preocupação que emerge em 2011, com os primeiros registros de 
suas exibições. Tudo é muito precário – os equipamentos e, inclusive, 
a documentação. Questão que não se restringe à qualidade técnica. 
Estendia-se para a maneira como eles eram feitos (muitas vezes de 
modo invasivo) e para a própria imagem criada (que, em sua maioria, 
não correspondia à ideia central da ação). Três anos de transição gradual, 
do questionamento ao diálogo. Conversas que precediam a realização 
das ações, a fim de aguçar as percepções do sensível registrado de 
cada trabalho. Tempo passa e, agora, novas decisões: estar atrás da 
câmera, vislumbrar o que criar na frente e visualizar se o que está 
criando corresponde ao que mentalizou. Se em “Esboços de um corpo 
desconhecido” instaura essa corporeidade em duo, que ocupa, ao 
mesmo tempo, as duas faces da câmera; aqui, seu corpo abandona 
o primeiro plano. Performar, agora, é performar de outro ponto de 
vista. Primeiras imagens: testes de câmera antes de se encontrar com 
os alimentos. A amiga come a maçã, e ela verifica enquadramento, 
luz, foco, contraste, profundidade. Acha interessante, toma gosto. 
Não havia um conceito por trás, mas algo já se estabelecia ali. Só 
mulheres que, nesse flerte íntimo com o seu olhar, comem sem culpa, 
com prazer, as maçãs que oferece. Tempo de provocação à mitologia 
bíblica. Tempo, também, de imersão no audiovisual. Tempo, ainda, de 
aprendizado. Afinal, é através dele que descobre que não é nada fácil 
produzir imagens, que dirá imagens sensíveis.

Rubiane Maia, Performance/Fotografia. Foto: Rubiane Maia. 
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TOMO IV DOS TRABALHOS [2015-2016]

“Com a arte, percebemos que as lutas podem se 
dar junto à criação de diversos dispositivos, numa 
pluralidade de linguagens, e, por isso mesmo, 
tornar-se palpável falar da ativação de uma 
micropolítica da delicadeza que seja vivida através 
de um corpo intensamente afetado”
(SILVA, 2011: 113)
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Cada uma a pegava à sua maneira. E o jeito como pegavam dava indícios 
de como cada uma a esculpiria a mordidas. Umas começam pelo 
lado e avançam, linearmente, até completarem 360º; passando, em 
seguida, às extremidades, até que só reste o miolo. Outras começam 
de cima ou de baixo; essas parecem não seguir uma lógica, as mordidas 
avançam em diferentes direções, parecem obstinadas à procura do 
bojo da fruta. Algumas operam as mordidas como um jogo de xadrez. 
Observam: antes de cada mordida, percorrem sua extensão com o 
olhar, calculando meticulosamente a melhor forma para prosseguir 
rumo à conquista. Em todos os casos, observar pela lente da câmera, a 
cada clique, as formas que as maçãs ganham através dessas mordidas, 
tornou-se um aspecto fascinante. Maçã como elemento escultórico: 
desdobramento possível para “Uma maçã e duas cadeiras”. Primeiros 
esboços: trazer a maçã para o centro do trabalho, e em movimento. 
Mas quantos frames fazer com uma única maçã até desaparecer? No 
seu caso: quarenta nichos para quarenta maçãs; e, assim, movimento 
para sua instalação-animação em stop-motion. Aqui, foi ela quem as 
saboreou, uma a uma. A única não esculpida a mordida foi a primeira – 
esta teria que passar ilesa de sua embocadura. As demais receberam suas 
dentadas, em sequência, e em maior quantidade, até o seu completo 
fim. Jogo lúdico com o movimento de decomposição da imagem da 
maçã, que põe em suspensão suas implicações sígnicas e iconográficas. 
Faz com que compareça em sua dimensão fundamental e irrevogável: 
matéria. Cheiros, odores, fungos: apodrecimento. Decomposição da 
decomposição. Elegia do desaparecimento-aparecimento.

Rubiane Maia, Instalação (1.10 x 2.90 m)/Objeto efêmero. Foto: still da Exposição Modos de 
Usar, Museu de Arte do Espírito Santo (MAES), Vitória/ES, Brasil, 2015. 
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Sempre teve o hábito de prestar atenção aos seus sonhos. Gosta de 
escrever sobre eles. Inúmeros, sem se apegar a uma descrição literal, 
viraram textos. Alguns povoam, discretamente, “Autorretratos em notas 
de rodapé”. Outros ficaram pelo caminho, anotações; ou, ainda, se 
reservaram ao direito de não tomar formas na escrita. Mas esse sonho, 
em especial, ganhará contornos outros. Foi em uma noite de 2013, 
em Portugal, durante período de residência artística. Sonho enigmático, 
tanto quanto os umbrais de sua lembrança. [Tempestade, procura 
abrigo. Em uma casa, escura, um senhor a recebe e a conduz pelo 
corredor. No último dos cômodos, as janelas e o vão da porta revelam 
o mar azul e um dia ensolarado. É um penhasco. O senhor, então, lhe 
dá duas opções: ou pula ou volta à tempestade. A noite avança. Na 
entrada: tempestade impiedosa. Naquele cômodo: dia ensolarado. Ela 
se vê pulando do penhasco e morrendo. Pega suas coisas e vai embora, 
na chuva.] Estudava sobre o esquecimento. É tempo de “Decanto, até 
quando for preciso esquecer”. Decide desenhá-lo em seu caderno. Dias 
se passam, e elas se conhecem: paixão à primeira vista. Conversam. 
Ela lhe mostra os desenhos, conta do sonho. A outra se encanta por 
ambos, propõe um filme. Juntas, pensam nessa possibilidade: escrevem 
roteiro, buscam financiamento. Planejam. Produzem. Dois anos depois, 
lá está ele, alçando contornos inimagináveis, que escapam a fidelidade 
das lembranças oníricas, ou mesmo da compreensão sobre elas. Na 
tela do cinema, ela é Rubi Maia. Alguém que, na busca por um abrigo 
para se esconder de uma tempestade, não pesa as consequências e as 
implicações de aceitar ficar num lugar cuja vaga é permanente. Ali, Rubi 
se defronta com o espaço-tempo da eternidade. Nele, é confrontada: 
o que fazer com o fardo que não consegue, não deseja ou não pode 
esquecer nunca?

Rubiane Maia & Renata Ferraz, Curta-metragem (15’26’’), HD - 16:9, Estéreo, Colorido, 
Português, Brasil. Foto: still do curta-metragem.
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Sabe aqueles lugares que você, de imediato, percebe que nunca mais 
vai voltar? Pois bem, foi essa intuição que tomou conta dela assim que 
se viu ali. Era um dia de folga das filmagens de “EVO”. Caminhava pelo 
entorno das locações quando se deparou com aquela plantação de 
eucaliptos. De início, animosidade. Lembra-se da relação extremamente 
problemática dessa monocultura no Espírito Santo. Em seguida, se dá 
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 
espetáculo de dança. Decide ficar por ali, precisava sentir um pouco 
mais aquele lugar. O movimento dos troncos reverbera, vibra. Ela se 
propõe um exercício. Encosta seu corpo em um tronco longilíneo, 
fecha os olhos e experimenta vibrar junto a ele. Momento único. 
Força nunca antes sentida. Na cabeça, um desejo: antes de ir embora, 
voltar ali. Filmagens concluídas, e no dia marcado para retornar a sua 
casa, ela volta aquele campo. Dessa vez, levava uma câmera. Ventava 
menos, mas as árvores não deixaram de realizar sua coreografia. No 
enquadramento: linhas que se movem, troncos que dançam. Por entre 
as linhas, seu corpo caminha, indo e vindo, repetidas vezes. Caminhada 
lenta, como aquela que procura entender cada passo. Novo ciclo, 
número de passos aumenta. Vai além, se alonga em direção ao infinito. 
Nesse loop, quando perto, Rubi Maia. A certa distância, mimetismo, 
corpo-árvore. Ao se perder de vista, na verticalidade do horizonte, 
tronco em movimento contínuo, como qualquer outro ali.

Rubiane Maia, Vídeo (6’ 58’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do vídeo.
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Longa gestação, muitas incertezas. Quando sugerido, estava em 
meio a dois inéditos. Imaginou que tivessem mais chances. Mas 
como o ineditismo, em arte, não assegura nada, foi esse o escolhido. 
As circunstâncias eram outras, e, agora, ela criaria uma plantação. 
Dedicação: quatro meses de planejamento e estudo. Se já é difícil 
transitar com a performance em contextos institucionais, que dirá com 
uma proposta cuja imprevisibilidade impossibilita qualquer garantia de 
que tudo seguirá o planejado. E ainda tinha o tempo: dois meses. Nunca 
havia realizado ação de tão longa duração. Precisa se preparar. Nos cinco 
dias que antecedem a super exposição, exercícios que alinham silêncio, 
concentração e resistência. Dois dias de montagem: sacos de terras, 
tambores de água e enxada. Relação intensa com o trabalho. Cansaço. 
Primeiras semanas: ansiedade e conflitos. Ele era o único fora do circuito 
expositivo. Muitos reclamavam, não entendiam, exigiam satisfação. Ela 
mantém o silêncio. Enquanto as sementes germinam, deita-se na terra. 
Exaustão. Troca energética. Potência de transformação. Com o tempo, 
passam a vê-lo com outros olhos: espaço onde as memórias afloram. 
O tempo é outro, na medida em que transfere as mudas germinadas 
para a terra. Elas crescem. Aos poucos, um jardim. Reconfiguração 
espacial e a possibilidade de observar a vida se desenvolvendo. Espaço-
tempo contemplativo e de quietude. Com ajuda de hastes, os feijões, 
exímias trepadeiras que são, coreografam em direção ao abismo aéreo. 
Borboletas, formigas e esperanças passam a povoá-lo. E ela, junto a 
eles, experimenta esse estado vegetativo. Estado cujo olhar, atento e 
sensível, aguça a percepção para o fato de que o trabalho acontece, 
mesmo quando não está ali.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Hick Duarte, Victor Nomoto and Victor Takayama.
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Contexto distinto do vivido durante a super exposição. Agora, pela 
frente, um mês de residência artística em um vilarejo cujo nome 
desperta diligência: Cemitério do Peixe. Lugar pouco conhecido e 
que tinha mais cachorro do que gente. Considerado como cidade 
fantasma ou vilarejo sagrado, mistérios e superstições adensam o 
imaginário afetivo da região. O lugar se formou ao redor da igreja e 
do cemitério. Algumas casas – abandonadas e, a maior parte delas, 
trancadas. Apenas três pessoas moravam ali. Mas, uma vez ao ano, 
o local se transforma com a romaria: jubileu de agradecimentos e 
pedidos a São Miguel Arcanjo e às Almas. Espiritualidade viva e anterior 
à festa. Durante a colonização, alguns escravizados foram enterrados 
no cemitério, cujas almas podiam fazer milagres. Camada que convoca 
a atenção dos forasteiros artistas, recém-chegados. Buscam vivenciá-
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 câmera para explorar, com seu corpo, 
sua dança-possessão. Ritual que evoca um corpo poroso, antena viva 
que se moveria ao sabor das intensidades que aquele lugar ativasse no 
corpo. Um dia, Vitória, líder dos cachorros que adotaram os forasteiros, 
a acompanha. Inicialmente, medo: resquícios de traumas de infância. 
Trauma desfeito ao trocar olhares honestos com Vitória. Partilham um 
segredo: confiança mútua. Simbiose. Fusão. Bailado em duo. Depois de 
uns dias, descobre que outros tantos escravizados foram enterrados na 
beira do rio. Bênção! O que aconteceu naquela manhã, com Vitória, 
não se tratava de um registro de vídeo, mas de um pequeno milagre.

Rubiane Maia, Vídeo (8’ 08’’) e (9’ 14’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do vídeo.
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Na mitologia grega, Mnemosine personifica a memória e a lembrança. 
De sua relação com Zeus, deu luz ao nascimento múltiplo das nove 
Musas, as Mneae (Recordações) – associadas às inspirações artísticas 
e científicas. Foi Mnemosine quem nomeou muitos dos objetos e 
conceitos, facilitando o entendimento e a comunicação 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 águas daquele se esqueciam de suas lembranças 
de vida. Já as que bebiam ou tocavam as águas deste poderiam recordar 
tudo. Aqui, depois de tanto banhar-se nas águas de Lete, são as águas 
de Mnemosine que a interessa. São tempos de reconciliação com a 
memória. Tempos que expõem a ambivalência por detrás dos usos que 
fazem dela e cujas finalidades parecem bem distintas: ora enlaçam novas 
possibilidades de existência, ora são operadas como técnica, a serviço 
de uma maior performance do mesmo. Nesta última, memorizações, 
testes de memória recente: barragens que parecem reter e objetivar os 
fluxos de Mnemosine. Ao longo de três semanas, uma vez por semana, 
experimentou essa operação. A voz que ecoa em duplo, pelo ambiente, 
dá contorno a um teste que ela se propôs. Primeiro sua voz gravada, 
que lê uma sequência de dez números ou cores; seguida pela voz de 
corpo presente, que repete as informações na mesma ordem. Não faz 
diferença se errou ou acertou. Duas horas de repetição da lembrança, 
e descobre que não há como evocar Mnemosine sem que as Musas 
não compareçam. E, junta a elas, dar-se conta do quão abstrato são os 
números e o quão mais fácil é memorizar as cores.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Maíra Vaz Valente.
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Nasce em “O Jardim”. Prelúdio de um projeto maior por vir. De tanto 
ficar ali, tem a nítida sensação de ver o movimento do crescimento 
dos feijões. Desde os primeiros ensaios, revelados ao se projetarem 
do solo; passando pelas sutilezas como uns se apoiavam nos outros, 
ou se agarravam às hastes; até os micromovimentos dos caules em 
direção ao espaço aéreo. No tempo humano: inação. No dos feijões: 
encontro com a dança, um sentido mais amplo de movimento. Espécie 
de performance-dança das plantas com as alturas, que, naquele 
momento, procura registrar com os desenhos em seus cadernos e 
diários. Dá-se conta do quão limitada é a relação do corpo humano 
com o espaço aéreo; com esse lugar, tido por nós, como inalcançável 
e impossível. É preciso assumir alguns riscos para exceder os limites. Tal 
qual as plantas – que mesmo fixando suas raízes, não deixam de flertar 
com as altitudes – experimenta, aqui, novos arranjos corporais, forjados 
numa relação de maior intimidade com o espaço aéreo. Para tanto, 
trilogia. Primeiro, realiza movimentos ininterruptos e desconexos com 
o corpo e um tecido acrobático. Mas não é a acrobacia do corpo que a 
interessa, e, sim, a ativação desse espaço aéreo via tecido, com os pés 
no chão. Segundo, sobe uma escada, degrau por degrau, sem se apoiar 
com as mãos. Teste de equilíbrio. Flerte com os riscos, diálogo com 
o medo de altura. Terceiro, mantem-se imóvel, deitada sobre uma 
maca. Suspensão. Ansiedade, dores, controle da respiração: corpo 
em meditação. Flutua. Perde a noção do tempo e, sem ele, o desejo 
danado de experimentar essas sensações além de quatro paredes.

Rubiane Maia, Performance. Foto: David Dynes.
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Acompanham-se há muito tempo. Presença incontestável. Suporte 
mútuo 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 às delicadezas; e que, antes de partir, a presenteou com a palavra 
concisão. Palavra cuja potência experimenta, desde então. Sempre foi 
referência. É fantástica a maneira como explorava a linguagem e a fala 
nos trabalhos. Talvez, por isso, o diálogo seja um dos vínculos afetivos 
que os conectam. Como gostam de conversar. Divagam sobre um 
pouco de tudo. Conversas profundas, cuja densidade filosófica não 
permite que se faça ausente. Nunca trabalharam juntos. Um desejo 
alimentado e partilhado por ambos, sobretudo depois dela fazer 
“Delírio”. Ele nunca havia provado ansiolítico e tinha interesse sobre os 
efeitos na linguagem. E ela queria externalizá-los, desta vez, através da 
fala. Aqui, ingerir o medicamento e conversar. Cada um numa ponta da 
mesa. À disposição, uma cartela do medicamento com comprimidos de 
0,5 mg, água e microfone. Decidem quando tomá-lo, na medida em 
que percebem os efeitos no corpo. Tomam o primeiro e conversam. 
Diálogo interessado em entender seus próprios trabalhos. Quanto mais 
ingerem o ansiolítico e induzem o corpo à letargia, menos a linguagem 
é fala. Criam outras táticas de comunicação. Grunhidos, gritos: sons que 
escapam à lógica. Quando esses faltam, o corpo emite seus próprios 
sons. Esgotadas as possibilidades, abandonam os microfones e a mesa, 
lançam-se a um contato-improvisação na esperança de que os toques, 
entre os corpos, os mantenham em diálogo, apesar da avassaladora 
sonolência. Nocaute. Apagam. Acordam em casa.

Rubiane Maia & Tom Nóbrega, Performance. Foto: Lauro Borges.
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Por que não estabelecer com ele outra relação, já que os encontros 
são cada vez mais raros e fragmentados? Sim, pois, quando recorremos 
a ele, não estamos interessados no que tem para nos contar, em sua 
inteireza. Estamos apenas na expectativa de que, em uma de suas 
páginas, contenha o antídoto para nossas anamneses. Decidiu que o 
tomaria como qualquer outro livro, e o leria. Não conhece ninguém 
que o tenha feito. Rumoreja-se aqui e acolá que, enquanto tal, conta 
histórias de línguas inteiras. Soa pretensioso. Duplamente pretensioso. 
Afinal, a maneira como opera a construção do seu enredo parece 
impossibilitar que outros sentidos, significados e estórias emerjam. 
Precisava ser o mais completo – como se isso fosse possível. Sentada 
em um saguão, inicia sua leitura, em voz alta. Sem microfone. Surpresas 
a cada linha. São tantos detalhes que não conhecia e que jamais os 
tinha escutado. Sorriso emoldura a boca quando se dá com a presença 
do que é de origem indígena. Há, aqui, uma potência interessante 
na maneira como sua leitura se relaciona com o ambiente e com as 
pessoas. As reações são as mais diversas. Algumas a ouviam e iam 
embora. Outras paravam, escutavam com atenção. Para estas, as 
palavras proferidas parecem acionar determinadas lembranças da vida 
delas. À medida que avança em sua leitura, descobre o quão grande é 
esse livro de memórias. Torna-se um monstro toda vez que retoma a 
leitura. Tem a sensação de que é engolida por ele. No último dia, quase 
não tinha voz. Como é curiosa essa relação com o tempo e a palavra. 
Estava certa de que, se dedicasse seis horas por dia à leitura desse 
dicionário, em quatro dias iria conseguir ler várias letras. Ledo engano. 
Mal conseguiu terminar a letra “A”.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Rodrigo Munhoz.
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Acompanham-se há muito tempo. Presença incontestável. Suporte 
mútuo 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 às delicadezas; e que, antes de partir, a presenteou com a palavra 
concisão. Palavra cuja potência experimenta, desde então. Sempre foi 
referência. É fantástica a maneira como explorava a linguagem e a fala 
nos trabalhos. Talvez, por isso, o diálogo seja um dos vínculos afetivos 
que os conectam. Como gostam de conversar. Divagam sobre um 
pouco de tudo. Conversas profundas, cuja densidade filosófica não 
permite que se faça ausente. Nunca trabalharam juntos. Um desejo 
alimentado e partilhado por ambos, sobretudo depois dela fazer 
“Delírio”. Ele nunca havia provado ansiolítico e tinha interesse sobre os 
efeitos na linguagem. E ela queria externalizá-los, desta vez, através da 
fala. Aqui, ingerir o medicamento e conversar. Cada um numa ponta da 
mesa. À disposição, uma cartela do medicamento com comprimidos de 
0,5 mg, água e microfone. Decidem quando tomá-lo, na medida em 
que percebem os efeitos no corpo. Tomam o primeiro e conversam. 
Diálogo interessado em entender seus próprios trabalhos. Quanto mais 
ingerem o ansiolítico e induzem o corpo à letargia, menos a linguagem 
é fala. Criam outras táticas de comunicação. Grunhidos, gritos: sons que 
escapam à lógica. Quando esses faltam, o corpo emite seus próprios 
sons. Esgotadas as possibilidades, abandonam os microfones e a mesa, 
lançam-se a um contato-improvisação na esperança de que os toques, 
entre os corpos, os mantenham em diálogo, apesar da avassaladora 
sonolência. Nocaute. Apagam. Acordam em casa.

Rubiane Maia & Tom Nóbrega, Vídeo, díptico (10’ 01’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. 
Foto: still do vídeo.
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Dois meses desde aquela intensa relação com as alturas. Agora, 
Brasil. Montanhas. Contato íntimo com o imaginário que orbita um 
dos símbolos universais de grandeza. Ícone que excede, em muito, as 
representações que o sublime romântico lhe confere. Aqui, superar 
os limites do corpo e da mente, buscando ascender ao céu. Pretexto 
para forjar sua própria história de ascese, dividida em duas etapas. 
Primeira: divisa entre Espírito Santo e Minas Gerais. Pico da Bandeira: 
2.892 metros acima do mar. Não é o ponto mais alto do país, mas 
é para esses territórios de tantos afetos. Ele, companheiro, torna-se 
parceiro desta etapa. Para começar, pedem passagem. Dobram-se 
na montanha. Corpos-terra, corpos-água, corpos-pedra, corpos-
tronco, corpos-planta. Em seguida, dão passagem. Nas nuvens, são 
emissores. Corpos-cume, cujos movimentos coreográficos tornam 
visíveis 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 turísticos, maior montanha plana do mundo. Para a população 
indígena, entidade viva: “Madre de las Águas”. Lugar sagrado: não se 
deixa nem se leva nada. Nem imagens. Peregrinação, recolhimento, 
silêncio e contemplação. Assume o percurso de deslocamento como 
ação. Nenhum registro final. Apenas diários, alguns desenhos e todo 
o desenvolvimento de um corpo sensível em tempo presente. Neste, 
múltiplas memórias, quase impossíveis sequer de serem narradas.

Rubiane Maia & Manuel Vason, Vídeo, (15’ 02’’) e (16’ 40’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. 
Foto: still do vídeo
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As primeiras trocas de e-mails datam de 2012, ano da partida dele. 
Não morava mais em Vitória/ES, habitava o mundo. Ela, ainda ali, já 
forjava para si o que ele chamava de “espírito travelling”. Entre tantas 
coisas feitas juntos, nenhuma ação. Paradoxo. Afinal, é nesse bom 
encontro que ela afirma o que queria fazer: performance. Por meio 
das correspondências, começaram a esboçá-la. Ele lhe enviava algumas 
ideias. Ela o respondia com outras. Seguiram por algum tempo essa 
interlocução remota. Divagam, desdobram e planejam os detalhes 
desta que seria a primeira ação 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 realizá-la. As agendas não batiam. Ou 
ele viajava em turnê, enquanto ela em Vitória/ES; ou ele ali estava, e ela 
se apresentava mundo afora. Desencontros. Seria preciso largar mão 
deles para estarem juntos. Um encontro rápido acontece em meio 
ao fluxo de muitas coisas. Não a realizam. E de tanto deixarem para 
depois, ele partiu. Aqui, ocasião especial para recuperá-la. Realiza à 
sua maneira: instalação. Duas cadeiras ao canto, areia por toda galeria: 
convidados partilham a experiência antes de partirem. Muitos se 
sentam. À sua frente, horizonte emoldurado. Frames de um diálogo 
posto em suspensão e que retorna como plural de encantos. Paisagem 
afetiva que dá contornos ao que continuará sendo, eternamente, uma 
ação que nunca aconteceu. Lembranças de um desejo que se perdeu 
no depois. Oportunidade para lembrar que o depois é uma ficção, 
sempre a nos apartar da potência presente no instante já do agora.

Rubiane Maia, Instalação (dimensões variáveis)/Poesia. Foto: Rubiane Maia. 
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Desde que iniciou o relacionamento com seu companheiro, começou a 
ir a Londres para passar períodos. Logo nas primeiras idas, a recorrência 
de uma situação inesperada e absolutamente intensa rouba sua atenção: 
encontros com raposas em meio ao ambiente totalmente urbano da 
noite londrina. Eram sempre muito rápidos e ao sabor do acaso. A 
cada novo encontro parece que o fôlego lhe falta um pouco mais. Não 
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 à Vitória, em “Baile”. Divide-se. Ao mesmo tempo em 
que se lembra das recomendações de infância, de não olhar nos olhos 
dos animais – pois isso representaria uma ameaça –, é o olhar que 
busca nesses encontros furtivos. Via de mão dupla para uma conexão 
honesta entre elas. Mas descobre que, até bem pouco tempo, esses 
encontros se davam de forma sombria. Ali são os animais que temem o 
olhar humano. Especialmente a raposa, estigmatizada no Reino Unido. 
Alvo, por três séculos, de uma dupla perversão sustentada na tradição 
aristocrata inglesa: a caça seguida do empalhamento. Aqui, convoca 
a presença de um olhar que se faz por ausência. Raposa empalhada. 
Olhar congelado no tempo pela bestialidade humana. Enjaulada, evoca 
a incompetência da humanidade em se relacionar com um animal. 
Tal quais as raposas que encontrou, seus movimentos se restringem 
à respiração. Respiração intensa de um corpo que, ao declinar o lugar 
do caçador, ajoelha-se, coloca-se noutro lugar. Olhar fixo que convoca 
outros encontros possíveis com as raposas.

Rubiane Maia, Performance. Foto: Marcia Thompson.
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Residência artística num lugar cuja força mobiliza uma série de 
sensações, 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 Colônia 
Juliano Moreira. Por mais de um século, cerceou os considerados 
“anormais” e “irrecuperáveis”. A “cidade dos loucos” chegou a ter 5.000 
pessoas, simultaneamente, entre pacientes psiquiátricos, alcoólatras, 
epiléticos, sifilíticos e criminosos – alguns dos marcadores sociais que 
a povoaram. Entre tantos, Arthur Bispo do Rosário: homem pobre, 
negro, nordestino e marcado como esquizofrênico paranoide. Ficou 
ali por 50 anos, intermitentemente, urdindo e reunindo mais de 800 
criações. Trabalhos que falam da força de quem viveu para o ofício de 
forjar sua própria visão de mundo. Para elas, foi inevitável entrar nesse 
lugar sem perceber todas as camadas de memória. Aqui, primeiros 
passos da investigação interessada na telecinesia. Meio de ativação 
para vivenciarem o sensível do imperceptível e do invisível daquele 
lugar. Silenciosas, seguem os dias testando e exercitando essa ativação. 
Manipulam imãs. Alegoria que evoca a potência do magnetismo que as 
percorreram desde o primeiro contato com a Colônia. Era impossível 
não imaginar o Bispo dentro do conjunto de celas-fortes do Pavilhão 
10, trabalhando por anos. Gesto que transmuta o tempo e percorre o 
invisível. Incorporam-no. Dão passagem a todo o élan vital e pulsante 
que emana dali.

Rubiane Maia & Marcela Antunes, Performance. Foto: Marcela Antunes.
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Segue rumo à outra residência, 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 não tardou em convidá-la. Já se conheciam. Desde o primeiro 
contato, a parceira propôs construir um trabalho em viagem, em 
deslocamento. Sugestão irrecusável 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 municípios 
de Tavares, Mostardas e São José do Norte. Imagens que remetem 
à “Preparação para exercício aéreo, o deserto”. Paisagem plana, de 
horizonte infinito, na qual predominam dunas e vegetação rasteira, mas 
cujo protagonismo está justamente naquilo que a imagem não 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 lá ouse se manifestar. Roteiro definido. É 
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 ação acontece. Uniformizadas, sacam os materiais. De todos, 
o que melhor responde ao ‘minuano’ era aquela tela. Material leve, 
mas, que submetido à intensidade daquele, exige delas esforço físico e 
jogo de cintura extras. Aqui, único protocolo: capturar o vento. Extrair 
e atribuir contornos à poética do invisível.

Rubiane Maia & Carla Borba, Vídeo (23’ 31’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do vídeo.
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Após dez dias, regressam a Porto Alegre/RS. São corpos dobrados pelo 
vento que retornam da viagem. Ainda sentem a intensidade do sopro 
do ‘minuano’. Era impossível refrear o desejo de saber mais sobre eles, 
os ventos. Continuam os estudos. Primeiro, aprendem as características 
dos diferentes ventos e as designações. Depois, conhecem os símbolos 
de navegação que indicam as direções e intensidades deles. São 
tantos códigos, e falam de um lugar tão 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 à sua vocação puramente profana” 
(AGAMBEN, 2007: 68). Desativar códigos e símbolos através da 
criação 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 chão, 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 são lidas. Convocam uma ação: posicione-se 
no ponto cardeal indicado e, ali, estabeleça uma ação improvisada com 
a areia, que evoque a intensidade do vento que sopra naquela direção. 
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 àquela das 
dunas, na qual a tela brincou, jogou com o vento. Nesta, são elas que 
se entregam à potência poética e política do brincar.

Rubiane Maia & Carla Borba, Performance. Foto: Dennis Rodrigues.
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Chama-se “El Casa” o abrigo da residência. Se o calor e a luminosidade 
convocam, de início, sua atenção; o mesmo acontece com a arquitetura. 
Espaço incrível, construído em tijolinhos de coloração 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, próprio dali. É fascinante ver a transformação da paisagem, 
ao longo do dia. Espetáculo cotidiano. Evoca “um considerável desejo 
de ser arquitetura” (VINÍCIUS, 2011: 70). Corpo à luz das sombras. 
Aqui, desdobra-se: experimenta possibilidades com a luz. Prelúdio de 
interesse vindouro na criação 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 arquitetônico forjado no entrelaçamento de cordas, em 
estrutura de madeira. Dispositivo móvel e leve. Conjurado ao corpo, 
uma nova existência materializada no espaço: corpo-quadrante. 
Flana, dança, brinca. Redesenha a paisagem ao sabor das sombras 
que provoca. Parecem recusar os lugares que a luminosidade dali 
impõe às já presentes. Sombras que exortam a liberdade dos próprios 
movimentos. Do chão ao céu, flerte intimista com os espaços nos quais 
se projetam. Um pouco de estudo sobre o movimento e sobre a luz. 
No fundo, pretextos para uma declaração de amor às sombras.

Rubiane Maia, Vídeo (7’ 36’’), HD 16:9, Estéreo, Colorido. Foto: still do vídeo.
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Desembarca em Oaxaca, no México. Um mês de residência artística. 
Estada partilhada com ele, seu companheiro – que, ali, desenvolveria 
um workshop para artistas, voltado à criação de imagens. Primeiras 
impressões: 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 direção ao 
espaço aéreo. Já havia, inclusive, feito algumas experiências. Mas nada 
que ela considerasse como um ‘trabalho completo’. Decide se integrar 
ao grupo do workshop, onde, a partir de exercícios coletivos, cada artista 
realizaria seu trabalho individualmente. E, ao final, teria uma imagem 
produzida com ele. Ela vê, nessa ocasião, a oportunidade para explorar 
luz, visão e olhos. De início, propõe uma ação. Em um canto escuro, 
posiciona uma lanterna pequena próxima ao seu globo ocular, um por 
vez, por um longo período. 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, pós-ação. Dali 
nascem as imagens. A primeira, o seu olho; imagem complexa de ser 
produzida. Inúmeras tentativas para conseguir o efeito que queria. 
Nenhum Photoshop. A segunda, o seu corpo atravessado pelo raio 
de sol; registro menos desafiador. Não foram produzidas no mesmo 
momento, mas, lado a lado, evocam desconfortos. Desconforto com 
essa associação histórica 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 tóxica 
que cega.

Rubiane Maia, Fotografia. Foto: Manuel Vason.
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Desta vez, ela propõe e conduz um workshop. Espaço-tempo voltado 
ao estudo da telecinesia e, em suas dobras poéticas, ao contato com 
o invisível. Reverbera em seu corpo, desde “Próximo a uma direção 
invisível”, aquele estado de consciência sobre a energia pulsante das 
coisas. E, embora já exercitasse a escuta das forças sutis e invisíveis das 
energias, é no contato estabelecido na Colônia Juliano Moreira que essa 
experiência intensiva ganha contornos de uma espécie de treinamento. 
Se ali ela o pratica e o sistematiza, aqui partilha com outros a vivência 
das sutilezas estéticas dessas forças. Primeiro dia: ações individuais. 
Todas voltadas à relação com o invisível, com as energias e com a 
capacidade de acreditar que é possível mover objetos apenas com a 
mente. Final do dia, uma lição: não importa se eles foram movidos ou 
não, importa entender-se nas ações – perceber o que estas provocam 
no corpo e em tudo ao redor. Segundo dia: ação coletiva. Mesa posta. 
Pratos, colheres, garfos, facas, copos com água, velas e objetos afetivos. 
Mesa-âncora, núcleo da energia compartilhada. Lentidão e delicadezas 
marcam a concentração das corporeidades. Tocam e movem, de 
formas sutis, o aparato objetual sobre a mesa. Com as mãos, criam 
mapas abstratos dos fluxos e das conexões energéticas entre as coisas. 
Trocam energia entre si. Reenergizam-se com as plantas, com o fogo 
das velas e com a água. Ao final, corpos cheios de energia. Corpos 
sensíveis às forças daquilo que não se vê. Afirmação do invisível como 
força criadora. Alcance do “estado singular da arte sem arte” – diria 
Lygia Clark (1980: 28).

Rubiane Maia, Performance/Ação Colaborativa. 
Foto: acervo do Centro de Las Artes de San Augustín.
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Encerramento de ciclo. Último trabalho antes da gravidez. Um mapa 
indicial em movimento, cujos signos reunidos aludem às transformações 
que decorreriam dali para frente. Retorno ao sonho enigmático de uma 
noite de 2013, em Portugal, que levou à produção de “EVO”. Neste 
retorno, outras camadas, imagens e questões percolam os lampejos 
memoriais daquele sonho. E se “EVO”, de certa forma, marcaria o olhar 
da parceira sobre ele; aqui, é a sua compreensão que chega até nós. 
É assim que ela os enxerga. Não diria, portanto, de uma continuação 
– confessa. Mas, sim, de um filme visto de perspectivas diferentes. 
Naquela, Rubi Maia, ao se confrontar com a tempestuosidade de 
suas memórias, parece declinar à própria identidade como estratégia 
de sobrevivência ao espaço-tempo da eternidade. Desta perspectiva, 
Rubi Maia parece, de alguma forma, pressentir que qualquer tentativa 
de obliteração de suas memórias a conduzirá para a melancolia e a 
imobilidade. Parece pressentir, igualmente, que declinar à identidade 
não é, e jamais será, o mesmo que forjar o seu desaparecimento. Nele, 
destituição de qualquer “esperança de que algum dia possa reencontrar-
se consigo” (PRECIOSA, 2010: 25) mesma. Tal qual um sonho, que 
oportuniza tornarmos testemunhas de outras perspectivas de nós 
mesmos. Nesta, somos convidados a testemunhar uma corporeidade 
em duplo. Duas Rubi Maia. Uma é aquela que declina e permanece 
estática ante a eternidade – como as esculturas de Antony Gormley, em 
“Another Place”. A outra é aquela que recusa o declínio e forja o próprio 
desaparecimento – como Bas Jan Ader, em “Search of the Miraculous”.

Rubiane Maia & Renata Ferraz, Curta-metragem (14’54’’), HD - 16:9, Estéreo, Colorido, 
Português, Brasil. Foto: still do curta-metragem.
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A ESPIRAL POÉTICA E O TEMPO DA CRIAÇÃO 
EM RUBIANE MAIA: NOTAS EM PROCESSO
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O TEMPO À LUZ DA MULTIPLICIDADE

“Suponhamos, por exemplo, que nós reagrupemos 
os elementos contemporâneos ao longo de uma 
espiral e não mais de uma linha. Certamente 
temos um futuro e um passado, mas o futuro se 
parece com um círculo em expansão em todas as 
direções, e o passado não 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 próximo 
quando comparamos os anéis. Inversamente, 
elementos bastante contemporâneos quando 
olhamos a linha tornam-se muito distantes se 
percorremos um raio. Tal temporalidade não força o 
uso das etiquetas ‘arcaicos’ ou ‘avançados’, já que 
todo agrupamento de elementos contemporâneos 
pode juntar elementos pertencentes a todos os 
tempos. Em um quadro deste tipo, nossas ações são 
enfim reconhecidas como politemporais.” 
(LATOUR, 1994: 74)
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Embora a epígrafe ao lado tenha a assinatura de Bruno Latour, sua elaboração encontra eco 
nas inflexões de Michel Serres sobre o tempo à luz da multiplicidade – ou, para fazer jus à 
própria formulação serresiana, sobre o “tempo como uma multiplicidade pura” (SERRES, 
1982: 21). De pronto, duas questões. O que seria, para Michel Serres, o tempo como 
uma multiplicidade pura? Em que medida, essa sua síntese 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 Rancière (2014), Muniz Sodré 
(2020), só para citar alguns – teria conduzido Bruno Latour à produção e exposição dessa 
imagem extremamente sofisticada que constitui o frame, compartilhado como epígrafe? 
Antes, é preciso advertir: longe de tentar responder questões de tamanha complexidade 
– o que implicaria um aprofundamento que escapa às próprias intenções desse texto – o 
esforço, aqui, é de indiciar certos aspectos que perpassam a problemática do tempo em 
Michel Serres e Bruno Latour, e que, aos nossos olhos, podem subsidiar algumas reflexões 
sobre a temporalidade que envolve os deslocamentos e desdobramentos atrelados à 
construção 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 à primeira questão, o que Michel Serres põe em jogo com esta formulação 
é uma compreensão que coloca em xeque a representação linear e progressiva do tempo, 
ancorada no paradigma do pensamento de matriz greco-europeia58. Essa seria, portanto, 
uma das bases para a construção de sua filosofia – “uma filosofia que convém ao seu tempo” 
(FRÉMONT, 2010: 17). Segundo a perspectiva adotada por Serres para a formulação de sua 
síntese enunciativa sobre a compreensão da noção de tempo, seria necessário romper com 

58  Ver (SODRÉ, 2020; MARTINS, 2003). 
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a pretensa ambição unificadora do real (RANCIÈRE, 2014), tensionada pelo “liquidificador 
modernizante do Ocidente” (CASTRO, 2015: 15). Ambição essa que predominou e ainda 
predomina – quer aceitemos ou não – em estratos significativos de diferentes campos 
epistemológicos, pautados na inteligibilidade colonialista da vontade de verdade enlaçada 
à ciência moderna59. Ambição que, de tanto suprimir e/ou dissolver, por exemplo, outras 
racionalidades alternativas (RIBEIRO, 2005) – e nelas formas dissensuais de temporalidade 
(SODRÉ, 2020; KOPENAWA & ALBERT, 2015; KRENAK, 2020) via “o monopólio das 
formas de descrição do perceptível, do imaginável e do factível” (RANCIÈRE, 2014: 215) 
– teria auxiliado no processo de homogeneização do tempo, tornando-o “cada vez mais 
linear e histórico” (PELBART, 2000: 184). Em Michel Serres, importa pensar os saberes 
à luz do tempo como multiplicidade pura – ao que indica, posição alinhada à noção de 
simultaneidade dos tempos culturais proposta por Walter Benjamin (1985); ou à atitude 
trans-histórica que perpassa ao pensamento histórico-filosófico defendido por Michel 
Foucault (2005a); ou, ainda, de modo mais recente, à urgência 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 não 
há nem centro nem percurso privilegiado, porque as relações entre os saberes são múltiplas 
e ao final tudo se torna conexo” (FRÉMONT, 2010: 18). Assim, ele sustenta a compreensão 
dos acontecimentos, do fluxo das coisas – incluindo aí, por exemplo, o próprio tempo da 
criação artística – que emergiriam em favor da construção dos nossos próprios conceitos a 
respeito do tempo. Conceitos, esses, afeitos ao descontínuo, a uma propagação caótica de 
emergências que substituísse “a vã questão da origem pela ideia de múltiplos recomeços de 
fundações” (Ibidem: 23), ao invés de uma história legível, refém dessa concepção de tempo 
linear e cronológico.

Nessa operação, há 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 
diferença e sua particularidade (SANTOS, 2016). É aí que parece residir a importância de 
se propor uma filosofia que convém ao seu tempo, especialmente por nossa época ser 
marcada por uma concepção de humanismo cujo sujeito é “cada vez mais descentrado de 
uma relação espaço-tempo” (SANTOS, 2016: 41). Uma filosofia que busca compreender 
as implicações conjunturais e contingenciais de que essa suscita concepção exige “uma 
mudança de escala no tempo e no espaço de modo a dar-se conta do que há de novo no 

59  É importante pontuar que não há, nesta crítica, qualquer oposição à ciência ou ao conhecimento em geral ou, ainda, 
qualquer pretensão de colocar em xeque a ciência em si – o que para Bruno Latour (2015), por exemplo, tratar-se-ia de 
um falso problema. O que se pondera com essa crítica, ou melhor, com essa autocrítica – vista, ainda hoje, lembra Georges 
Didi-Huberman (2015), como o “diabo da história” – é que o que se exerce ao longo dos tempos é a vontade de verdade 
(FOUCAULT,	2012),	ou	melhor,	 a	enunciação	de	discursos	que	 funcionam	entre	diferentes	práticas	 como	 justificação	
racional	de	verdade,	como	se	fossem	verdadeiros.	Na	trilha	das	reflexões	foucaultianas,	o	que	não	podemos	desconsiderar,	
e é aqui que esta autocrítica se faz necessária, é que essa vontade de verdade, que desliza ao longo da história humana, 
ancora-se em suportes institucionais, enlaçando-se, inclusive, com a ordem do discurso da chamada ciência moderna, 
da ciência enquanto conhecimento e, nesse sentido, da ciência como âmbito privilegiado e exclusivo da teoria do 
conhecimento.	Vontade	de	verdade,	que	em	estratos	significativos	de	diferentes	campos	epistêmicos,	clivou,	 interditou,	
violou, rejeitou, silenciou e, em última instância, obliterou a alteridade, excluindo todo e qualquer tipo de epistemologias 
outras	 que	 não	 estivessem	 circunscritas	 e/ou	 chanceladas	 sob	o	 julgo	 de	 uma	 pretensa	 ambição	 unificadora	 do	 real,	
contribuindo “fortemente para remeter para o domínio do irracional toda a razão não formada pela ciência” (SERRES, 
1996:	74).	Isto	posto,	ante	a	verve	da	cientificidade,	ao	invés	de	assumirmos	uma	postura	defensiva	e	nos	inquirirmos	se	
devemos	ser	ou	não	científicos,	essa	autocrítica	não	teria	por	intenção,	outra,	senão	evocar	olhares	mais	abrangentes	sobre	
a ciência, sobre as vontades de verdade que ela inocula, bem como sobre o nosso próprio 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 Pál Pelbart (2007) – seria a própria ideia 
de tempo. Pensar o tempo a partir de uma filosofia que convém ao seu tempo, tal qual ele 
se propôs, implica colocar em suspensão a ideia de tempo como a conhecemos: como 
uma categoria universal e unívoca, vinculado à ideia de progresso, que sustenta o narcísico 
esquema histórico hegemônico. Para Serres, isso não se trata do tempo. Mas de um jogo de 
concorrência, jogo dialético entre os que, no presente, reivindicam “o direito de reinventar 
a história ao seu proveito” (SERRES, 1996: 73), tornando obsoletas outras temporalidades 
– ainda que, muitas vezes, “a tradição traga até nós alguns pensamentos vivos” (Idem). E, 
assim, ele nos adverte: é preciso “mudar de tempo e não seguir aquele que a história utiliza” 
(Ibidem: 70), sobretudo porque a razão está “estatisticamente distribuída por toda a parte: 
ninguém pode reivindicar a sua posse exclusiva” (Ibidem: 74).

Desse modo, o tempo como multiplicidade pura, como a própria formulação insinua, não 
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, poços, chaminés de aceleração espantosa, brechas, lacunas, tudo 
semeado aleatoriamente, pelo menos numa desordem visível” (Ibidem: 83). Nítida influência 
de Leibniz sobre as reflexões de Michel Serres (1968), especialmente no que concerne à 
concepção de progresso para aquele. Prolongando a discussão leibniziana acerca da noção 
de progresso, Serres perscruta a ideia de diferenciação em tempos elementares múltiplos 
– contrária à representação formal do tempo como uma linha, contínua ou entrecortada. É 
a partir desse prisma que Serres vai sugerir o tempo como turbulento, bifurcado, dobrado, 
caótico 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 
necessário comparar à dança das chamas de uma fogueira: ora cortadas, ora verticais, móveis 
e inesperadas” (SERRES, 1996: 84). Nele não existiria uma distância medida, geométrica, 
fixa e mensurável entre as coisas, apenas topologia: “ciência das vizinhanças e dos rasgões” 
(Ibidem: 87).

Rompe-se, portanto, com o arbitrado pela geometria métrica das distâncias bem definidas, e 
abre-se para a percepção do tempo à dimensão multitemporal dos acontecimentos da história, 
onde o que acontece “remete para o passado, o contemporâneo 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 experiência acumulativos, que habitam o presente e o 
futuro, sendo também por eles habitado” (MARTINS, 2002: 85). Os saberes, as experiências, 
os objetos e as circunstâncias seriam, pois, policrônicos e multitemporais, dando a ver um 
tempo multiplamente dobrado. Nessas dobras do tempo, acontecimentos ou diferentes 
épocas, que pareciam distantes, podem estar mais próximos; com efeito, o contrário também 
seria possível. Assim, tempo como multiplicidade pura seria, na ótica da filosofia de Serres, “a 
emergência de uma diferença, ou melhor, acumulação de diferenças marcadas em conjunto 
indefinido” (FRÉMONT, 2010: 25) – entendimento partilhado, também, por Gilles Deleuze 
(2006). Cada repetição de um mesmo operador engendrará mutações, afirmando a diferença 
via contingenciamentos. De toda sorte que implicaria a revisão da noção de novidade e das 
noções de resolvido e de passado. A esse respeito, Peter Pál Pelbart, à luz de Serres, pontua 
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que é necessário “admitir que dificilmente somos co-presentes ao nosso presente, que somos 
muito mais arcaicos do que nos representamos, que o arcaísmo não é uma deficiência, e que 
ser contemporâneo de si mesmo já é algo extremamente complexo” (PELBART, 2000: 185) 
– para não dizer raro, como lembra Giorgio Agamben (2009).

Se Michel Serres, como vimos, convoca diferentes imagens para mediar essa sua singular, 
mas não isolada, compreensão do tempo, é Bruno Latour, entusiasta confesso das reflexões 
serresianas, quem irá evocar a metáfora da espiral no intento de atribuir contornos mais 
complexos à passagem do tempo60. Convém destacar que ela é forjada, bem no centro da 
crítica latouriana, à ideia de modernidade61. Sem adentrarmos os meandros dessa crítica, 
o importante, no que concerne a presente discussão, é pontuar que, para Bruno Latour, 
a questão do tempo é central na concepção da própria ideia de moderno, uma vez que 
essa se constrói a partir das noções de progresso e evolução, que vão conferir ao tempo 
as feições de uma “seta irreversível” (LATOUR, 1994: 72), que progrediria rumo ao novo. 
A relação com o tempo teria a ver com uma “polaridade duplamente assimétrica: ora o 
tempo é marcado por uma progressão por saltos (revoluções), ora o tempo é marcado 
por um volumoso acúmulo de dados (inscrições) sobre os instantes de um passado a ser 
constantemente reconstruído” (CARDOSO, 2015: 129).

No bojo deste “antidrama da revolução 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 à medida que, segundo Bruno Latour 
(1994: 72), “um período histórico passa a dar a impressão de uma grande montagem”, que 
media, mistura, elementos de épocas, ontologias e gêneros distintos. Entendimento, esse, 
que prolifera e encontra eco na assertiva “pós-moderna” de que “qualquer agrupamento 
contemporâneo é politemporal” (Ibidem: 73). No cerne deste debate, a ideia de dispersão 
colocará em questão o pelotão bem ordenado e verossímil dos elementos no espaço e 
no tempo, segundo os agrupamentos modernizadores, dando a ver o turbilhão no fluxo 
temporal. Sob essa ótica, torna-se cada vez mais complexo, ou mesmo problemático, 
reconhecer o lugar dos elementos ante a suposta ideia de fluxo regular do tempo, bem 
como, “classificar em um único 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, contínuo e progressivo e torna-se reversível, dispersivo e turbulento. 
Uma temporalidade curvilínea, 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 instâncias temporais que constituem o sujeito”.

60  É importante destacar que, partindo de teóricos das culturas africanas, a exemplo de Ngugi wa Thiong’o e Fu-
Kiau	 Bunseki,	 a	 pesquisadora,	 poeta	 e	 ensaísta	 Leda	Maria	Martins,	 desde	 a	 década	 de	 1990,	 vem	 refletindo	 sobre	 a	
noção	de	tempo	espiralar.	Reflexão	associada	às	discussões	de	memória	e	performance	do	corpo	negro	nos	rituais	dos	
Congados, para pensar esse corpo como local de inscrições de “estratégias de substituição e reorganização das fraturas 
do conhecimento” (MARTINS, 2002: 81). Nesta perspectivas, a pesquisadora nos dirá que, na performance ritual, o 
congadeiro experiencia uma temporalidade espiralada, “[...] um movimento curvilíneo, 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 círculo fenomenológico no qual pulsa, na mesma contemporaneidade, a ação de um pretérito contínuo, 
sincronizada em uma temporalidade presente, que atrai para si o passado e o futuro e neles também se esparge, abolindo 
não o tempo, mas a sua concepção linear e consecutiva” (Ibidem: 85). 
61  Ver (LATOUR, 1994).
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Entretanto, o único senão de Bruno Latour em relação aos pós-modernos é que, embora 
tenham razão quanto à dispersão, por outro lado, eles ainda parecem conservar a ideia de 
tempo como panorama geral. Para Latour (Ibidem: 74), “o tempo não é um panorama geral, 
mas antes o resultado provisório da ligação entre os seres”. Caminha, portanto, num sentido 
oposto a um tempo de todos os sistemas, num sentido da história. Diz ele: “o tempo nada 
tem a ver com a história. É a ligação entre os seres que constitui o tempo” (Ibidem: 76) e 
não “o calendário ou o fluxo que os modernos tinham construído para nós” (Ibidem: 74). 
Isso porque “nunca houve nada além de elementos que escapam do sistema, objetos cuja 
data e duração são incertas” (Idem). O que ocorre é que todos acabamos misturando os 
tempos. Nesta operação, 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. É uma forma de classificação 
para ligar os elementos. Se mudarmos o princípio de classificação, iremos obter uma outra 
temporalidade a partir dos mesmos acontecimentos” (Idem). 

É neste ponto que Bruno Latour evoca a metáfora da espiral. Com ela, delineia essa 
mudança na qual é possível 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 análises sobre o quadro vazio da temporalidade (moderna) e 
retornar ao tempo que passa, quer dizer, aos seres e às suas relações, às redes construtoras 
de irreversibilidade e reversibilidade” (Ibidem: 76). Com a imagem da espiral que prefigura na 
epígrafe de abertura deste texto, Latour esboça interesse pela passagem cuja temporalidade 
não nos força “o uso de etiquetas ‘arcaico’ ou ‘avançado’, já que todo agrupamento de 
elementos contemporâneos 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 reativação e atualização da ação, similar e diversa, já realizada 
tanto no antes quanto no depois do instante que a restitui, em evento” (MARTINS, 2002: 
85).
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ESPIRAL POÉTICA: INDICIANDO A VOLUÇÃO DOS 
PROCESSOS CRIATIVOS DE RUBIANE MAIA 

“[...] volução não é evolução, nem devolução, 
nem involução. Na volução não há progresso nem 
novidades. Nada é novo, tudo volui, re-volui e é 
iteração. Há volução, processos em voluta, em 
espiral rodando sem objetivo, sem jamais atingir 
o centro (inexistente), sem jamais manter um 
só movimento. A volução se aproxima da volúpia 
quando paixões deixam mentes-corpos tornando-
se um corpus na pró-noia do prazer em grupo. 
As fragatas planam em volução. [...] Essa volução 
não se dá de mão em mão, é levada pelo vento.” 
(MEDEIROS, 2017: 42)
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Esclarecidas as duas questões iniciais, uma terceira emerge: por que tudo isso importa à 
nossa discussão? Por duas razões que se encontram em pressuposição. A primeira é que, 
embora os deslocamentos e os desdobramentos atrelados à construção poética da artista 
multimídia contemporânea Rubiane Maia, entre 2006 e 2016, possam ser examinados 
segundo uma estrutura cronológica e linear, enquanto forma – como acabamos de ver 
com as reflexões de Serres e Latour – essa organização no espaço e no tempo não dá 
conta de expressar a complexidade e os dinamismos que agenciam o tempo da criação, 
acabando por confinar Maia, seus processos criativos e seus trabalhos a um tempo linear, 
distanciado e apartado do tempo à luz da multiplicidade. A segunda razão é que, dada a 
observância analítica das questões 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 à luz da multiplicidade, quanto a 
metáfora latouriana da espiral do tempo, revelam-se bastante adequadas para pensarmos 
e operarmos a discussão da temporalidade subjacente aos processos criativos da artista 
– uma temporalidade turbulenta e espiralada – posto que esses indiciam e apresentam 
múltiplos atravessamentos, continuidades, repetições, rupturas e desvios que escapam 
a síntese lógica do encadeamento cronológico de um continuum pontual, infinito e 
quantificado.

Razões essas advindas de um procedimento metodológico que, inicialmente, colocou em 
relação os apontamentos decorrentes das questões conceituais e formais que emergiram 
no trato analítico dos sessenta trabalhos produzidos, nesse período, por Rubiane Maia, e 
a escuta sensível às impressões e às considerações da própria artista acerca da produção 
e circulação do conjunto de sua obra. E isso porque, neste domínio, o trato analítico não 
dizia respeito à mera escrita sobre os trabalhos da artista, mas, sim, à escritura (BARTHES, 
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2013b) que se faz com/junto a eles. Pautado, portanto, neste entrecruzamento – que visou 
num primeiro plano a operação de um exercício teórico junto às principais linhas de força 
da poética de Rubiane, de 2006 até 2016 – constatou-se num plano secundário, mas não 
por isso menos fundamental, que a insistência de circulação de certas tendências (SALLES, 
1998) davam a ver uma certa especificidade sobre o tempo da criação na artista, que aguçou 
a percepção à amplitude e à densidade das tramas poéticas que tecem a criação em Rubiane 
Maia. Percepção instaurada desde o primeiro contato com seus trabalhos – via o manejo dos 
múltiplos registros processuais, pessoais e artísticos – mas que só ganha tônus, efetivamente, 
ao ser confrontado com o modo como a própria artista compreende a noção de tempo; 
bem como essa sua compreensão, tal qual poderemos aferir, aqui, reverbera e ressoa na 
temporalidade que agencia as tramas de seus processos criativos.

Há de se registrar, inclusive, que é a partir desse confronto que chegamos às reflexões 
de Serres e Latour – expostas anteriormente – e não o contrário. Ou seja, esta possível 
teorização a respeito da temporalidade subjacente aos processos criativos de Rubiane Maia 
compareceu à medida que aproximamos a dialogia entre as impressões da artista a respeito 
dos processos de produção dos trabalhos – e as nossas próprias junto a eles – ao campo 
teórico de Michel Serres e Bruno Latour. Neles, encontramos não só uma convergência 
em relação à maneira com a qual Maia pensa a questão do tempo, mas, também, o aporte 
teórico para se pensar a especificidade da temporalidade que tensiona as tramas poéticas 
que tecem a criação na artista, à luz do que propus chamar de espiral poética. Bem, 
inicialmente, faz-se mister observar que, se por um lado, a progressão no desenvolvimento 
desses sessenta trabalhos produzidos por Maia, cunhou uma trajetória artística expressiva e 
bastante consolidada; o saber-fazer artístico de Maia, por outro, embaralha o tempo linear, 
proliferando para além dele. Leitura que escapa ao espectro conjectural e encontra respaldo 
em suas próprias palavras:

A contagem do tempo me parece super abstrata […] o que vejo é que 
o contexto muda, as questões se ampliam e vão adquirindo maior 
complexidade. A gente entra e sai de muitos emaranhados, mas não existe 
isso de começo-meio-fim.62

Note-se que a compreensão da artista sobre o tempo parece operar em uníssuno com 
a síntese enunciativa, elaborada por Serres, do tempo à luz da multiplicade. Prisma que 
coloca em xeque a tripartição passado, presente e futuro, uma vez que essa ideia parece 
falar muito mais de uma “abstração que separa tempo de espaço quando, na realidade, 
as três dimensões, espacialmente convergentes, são inseparáveis” (SODRÉ, 2020: 184). 
Note-se, ainda, que os emaranhados a que ela se refere parecem chamar atenção para um 
tempo complexo, para um tempo impuro; em suma, para um rizoma temporal, ou seja, 
para “uma extraordinária montagem de tempos heterogêneos formando anacronismos” 
(DIDI-HUBERMAN, 2015: 23). Aliás, a própria discussão didi-huberniana sobre a questão 
do anacronismo – sobre os “diferenciais de tempo operado em cada imagem [em cada 
acontecimento]” (Idem) – converge e corrobora para a compreensão de que, ao invés de 

62  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 16 de nov. 2018.
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uma linha de tempo – como quer a perspectiva temporal dos calendários e relógios, sob 
tutela do “historiador fóbico do tempo” (Idem) – tem-se um emaranhado, um turbilhão 
temporal em espiral, tal qual prefigura na metáfora latouriana da espiral do tempo.

Esta metáfora caminha na direção de compreensão da passagem do tempo a partir de 
saltos, acelerações, rupturas e diminuições de velocidades. Evoca, portanto, “não uma 
ordem do tempo, mas [uma] variação infinita, nem mesmo uma forma de tempo, mas 
um tempo informal, plástico” (PELBART, 2004: 21). Esta visada convoca o anacronismo 
didi-huberniano, a reversibilidade sodreniana, ou, para utilizar a expressão serresiana, o 
tempo da simultaneidade. Talvez, por isso, Rubiane Maia traçe 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 atenção 
na consciência do vivido temporal, isto é, no hiáto, no intervalo, na pausa, nesta “estreita 
nesga entre o passado e o futuro e cuja definição depende [evidentemente] das definições 
de passado e futuro” (SANTOS, 1996: 10). Isso indicia, aos nossos olhos, uma postura 
que alude para uma tomada de conciência das “vivências temporais compossíveis (não 
alucinatórias nem psicopatológicas) e não subordinadas à mecânica cronológica do trabalho 
e da história” (SODRÉ, 2020: 192).

Postura cuja força, ao operar a plasticidade que esta disponibilidade temporal exige, implica na 
mobilização, na aproximação, na contaminação e na dobra de seus interesses, de seus estudos, 
de suas pesquisas, de suas experimentações que, invariavelmente, acabam retornando em 
diferentes registros, acumulados sob camadas de distintos processos artísticos de Maia. 
Postura afeita aos anacronismos, às reversibilidades, à simultaneidade. Afinal de contas, ao 
revisitar e deslocar o passado de seus processos criativos da condição de lembrança – de 
origem – atualizando-os, tornando-os contemporâneos uns dos outros, é como se ela nos 
chamasse atenção para aquilo que, entre nós, parece encontrar resistência em ser pensado, 
de que “toda novidade reativa uma novidade anterior, análoga pelo problema a resolver 
e diferente pelas soluções possíveis” (FRÉMONT, 2010: 26). Nestes termos, a metáfora 
da espiral do tempo parece colocar uma lente de aumento que amplifica e traz para o 
visível e dizível aquilo que poderia não emergir por contra própria; isto é, o saber-fazer 
artístico 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 criação na artista. Tramas aparentemente forjadas a partir do trânsito 
turbilhonar e difluente entre diferentes dimensões temporais – via movimentos descontínuos 
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 pregnância, e a noção de 
contemporaneidade (AGAMBEN, 2009) irrompe em toda sua potência. Movimentos 
difusos, contralineares e rizomáticos, instaurados na experimentação de uma modalidade 
outra de temporalidade, “donde temporalidade como articulação dos acontecimentos uns 
aos outros através do encaminhamento singular de uma [dada] ex-per-iência” (ROMANO 
apud SODRÉ, 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 importância dos atravessamentos politemporais, para que a relação 
entre sua poética – entendida como urgência diante da precariedade humana (física, mental, 
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emocional, social, existencial) – e a força do contemporâneo seja potencializada em suas 
ações, volua63. Assim, a cada volução desta sua espiral poética, seu saber-fazer artístico nada 
tem a ver com um tempo que prometa a superação ou a revolução, mas sim com o tempo 
como multiplicidade pura; eterno retorno das questões, dos temas, dos elementos formais 
e conceituais, sempre marcados pelo signo da diferença. 

Pois bem, se há, em Rubiane Maia, uma intencionalidade do tempo da criação ao eterno 
retorno das questões, dos temas e dos elementos formais e conceituais que perpassam os 
movimentos descontínuos e espiralados dos processos artísticos ao longo do tempo, ao que 
parece, ela operaria de modo potencialmente análogo ao arranjo descrito na epígrafe do 
início do texto anterior. De maneira que não nos pareceria equivocado, nesse sentido, pensar 
a noção de tempo no âmbito dos seus processos criativos, ou, para ser mais específico, 
pensar a temporalidade subjacente aos processos criativos de Maia e, consequentemente, a 
urdidura de seu projeto poético à 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 questões, os temas e os elementos formais e conceituais que 
a artista mobiliza em seus processos artísticos podem se encontrar permanentemente se 
cruzando nas volutas do seu tempo de criação em espiral – tempo que, como lembram 
Serres e Latour, expande-se em todas as direções e dimensões. Em outras palavras, nesta 
espiral poética, esses elementos são trabalhados, retrabalhados e retomados a partir de 
articulações, composições e intensidades distintas, mas sempre presentes nas voluções das 
repercussões afetivas, bem como no entrecruzamento de diferenças dimensionais do “aqui 
e agora” dos processos artísticos dela.

Se como bem lembra Latour, “é a seleção que faz o tempo, e não o tempo que faz a seleção” 
(LATOUR, 1994: 75), residiria, portanto, no modo como a artista sintoniza sua escuta aos 
devires sensíveis que percolam às voluções dessas repercussões e entrecruzamentos – 
operando aí a seleção dessas questões e desses temas e elementos formais e conceituais no 
“aqui e agora” dos processos que envolvem seus estudos, pesquisas e experimentações – a 
constituição do tempo do seu saber-fazer artístico, e não o contrário. Se, nesta seleção, 
é ela mesma quem faz a história dos seus deslocamentos e os desdobramentos atrelados 
à sua construção poética (instaurando o seu próprio tempo); parafraseando Muniz Sodré 
(2020: 188), as ações de Rubiane Maia não estão dentro do tempo, elas o inventa. Invenção 
cujo tempo que engendra certamente não responde a revolução contínua do presente, 

63		 Embora	 Maria	 Beatriz	 de	 Medeiros	 (2017),	 em	 suas	 reflexões,	 não	 se	 apoie	 em	Michel	 Serres	 para	 delinear	 o	
conceito de volução, ao que indica, a emergência desse conceito encontra na discussão que Michel Serres (1968), à luz 
do pensamento leibniziano, faz sobre a concepção de progresso, uma importante aliada. Para ele, é preciso, primeiro, 
“considerar a linha como modelo, ou seja, a representação formal [...], todavia, é preciso projetar depois a multiplicidade 
dessas linhas em um espaço de representação” (SERRES, 1968: 285), de modo que o conjunto dessa multiplicidade de 
linhas	engendre	“uma	superfície	complicada,	figura	da	evolução	[volução?],	que	comportaria	‘chaminés’	de	aceleração	forte	
ou	de	crescimento	infinito,	passagens	elevadas,	paradas,	ascensões,	começo	de	descidas	às	zonas	lineares	estacionárias	e	
assim	por	diante”	(Idem).	Assim,	o	conceito	de	volução	envolveria	uma	perspectiva	acerca	do	movimento	do	fluxo	das	
coisas que tensiona a face caótica e paradoxal da passagem do tempo, pois nessa superfície complicada de que nos fala 
Serres, “o tempo não corre, percola; isso quer dizer, justamente, que passa e não passa. [...] A teoria usual supõe o tempo 
em toda a parte e sempre laminar. Com distâncias geometricamente rígidas e mensuráveis ou pelo menos constantes. Um 
dia, dir-se-á que se trata da eternidade! Mas isso não é verdadeiro nem possível; não, o tempo corre de maneira turbulenta 
e caótica, percola” (SERRES, 1996: 84-85). Bem, se levarmos em consideração que para Georges Bataille (2020: 223), ”todo 
problema, em certo sentido, é 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	
história	se	assentarem	“no	facto	de	pensarmos	o	tempo	dessa	maneira	insuficiente	e	ingênua”	(SERRES,	1996:	85).
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exortada pelo tempo moderno, e cuja noção de trajetória artística parece ser vista como sua 
reencarnação. Trata-se da invenção que aciona o tempo como multiplicidade pura; tempo 
no qual, necessariamente, nem se avança nem se recua. Tempo cujos desdobramentos e 
deslocamentos poéticos se encontram com a liberdade de movimento de seleção daquilo 
que faz parte do “aqui e agora” do tempo da criação – fazendo com que as questões, os 
temas e os elementos formais e conceituais voluam, se dobrem, se conectem e pertençam, 
simultaneamente, a tempos diferentes. Nesta construção, os trabalhos de Maia, que 
poderíamos considerar como distantes, só o são não por estarem distantes, segundo a 
perspectiva linear do tempo cronológico, e sim em virtude das distâncias entre as necessidades 
e os interesses evocados e selecionados no seio do “aqui e agora” do tempo da criação de 
seus respectivos processos artísticos. Assim como tornam-se próximos não por uma questão 
de proximidade temporal linear e cronológica, mas sim em decorrência dos anacronismos, 
das reversibilidades e das simultaneidades entre as necessidades e os interesses oriundos de 
tempos heterogêneos, agenciados na presentificação do tempo criação de seus respectivos 
processos artísticos. A este respeito, diz ela: 

O passado está sempre em cruzamento com o presente, e a gente não 
acessa o passado puro, cru, mas sim com uma lente muito diferente, que 
é a do presente. [...] À medida que você vai fazendo, chega um momento 
em que você olha para o que está fazendo e começa a perceber que, claro, 
existem rupturas, mas que também existem, e isso é muito forte, muitas 
coisas de tempos diferentes, enganchadas umas nas outras. [...] Então, não 
existe um fim das coisas em si. O que percebo é que elas vão tomando 
diferentes formas e desenvolvendo uma espécie de diálogo entre o que você 
está fazendo; entre o espaço vazio, o espaço que você ocupa e as questões 
que você começa a colocar em termos de conteúdo.64

Os processos artísticos de Rubiane Maia parecem envolver uma atitude que engendra um 
complexo jogo de forças 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 típica atitude serena e contemplativa alicerçada na sintaxe casual da 
tripartição passado, presente e futuro, para “tomar consciência da constelação crítica em que 
esse preciso fragmento do passado se situa precisamente nesse presente” (BENJAMIN, 2009: 
71) que, simultaneamente, dar a ver a formação de uma constelação de futuros por vir. Algo 
que parece reforçar a leitura de que, em sua espiral poética, Maia opera com deslocamentos e 
desdobramentos que mobilizam tempos heterogêneos, ou melhor, a coexistência de tempos 
distintos no seu tempo da criação. Nela, essas “coisas de tempos diferentes, enganchadas 
umas nas outras”, não só “ressurgem no presente (sobrevivem para além de sua cristalização) 
como relâmpagos, lampejos, memórias involuntárias” (JACQUES, 2015: 70), como também, 
ao virem à tona, evidenciam tanto a complexidade, a amplitude e a densidade de suas tramas 
poéticas, quanto fazem emergir nexos escondidos e/ou invisibilizados, via uma operação 
sinóptica de diferenças que conduz à compreensão de outros possíveis por vir, acerca de seus 
processos criativos, baseados na própria diversidade e heterogeneidade. 

64  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 09 de abr. 2020.
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Essas considerações se fazem necessárias por uma razão bem simples: embora a artista não 
invista tanto tempo para entender isso, a que ela se refere como “emaranhados”, ou, se 
quisermos, rizomas – urdidos via repercussões e entrecruzamentos entre as questões, os 
temas e elementos formais e conceituais que seu tempo da criação seleciona – esses nexos, 
essas conexões entre as tramas dessa rede, que constitui o conjunto de seus trabalhos, 
não só existem como acabam evocando, sempre que estabelecidos, outros panoramas à 
sua poética, tonificando, ainda mais, tanto a maneira como ela própria enxerga seu saber-
fazer artístico, quanto como podemos enxergá-lo – como algo processual e, portanto, em 
constante volução. Nele, ao determinar certas restrições ou diálogos com essas repercussões 
e entrecruzamentos, Maia constitui as linhas de força que, naquele momento – ou seja, 
no “aqui e agora” singular de uma dada experiência – atribuirão contornos ao processo 
de criação relacionado à produção de um determinado trabalho. O que nos leva a atentar 
para o fato de que o tempo da criação artística é sempre marcado “por sua dinamicidade 
que nos põe, portanto, em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade, 
não fixidez, mobilidade e plasticidade” (SALLES, 2006: 12) – se quisermos nos remeter 
ao argumento da criação como rede em construção65. No limite, a criação responderia, 
nada mais e nada menos, ao tempo como multiplicidade pura. O que equivaleria dizer que 
o saber-fazer artístico de Maia parece estar em constante relação com as intensidades do 
tempo como multiplicidade pura; um fazer que, à maneira deleuziana, opera por meio de 
dobras, da multiplicidade de arranjos, conexões e atravessamentos – dado que “o múltiplo 
não é só o que tem muitas partes, mas que é dobrado de muitas maneiras” (DELEUZE, 
1991: 13-14). Operações que são mobilizadas pela artista através da conjunção de duas 
palavras que, no curso desse recorte temporal, passaram a se tornar caras ao tempo dos 
seus processos criativos: concisão e esgotamento. Sobre elas, Maia nos diz: 

Eu encaro a concisão 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 
não uma, mas muitas performances. Então, todas as vezes que eu tenho uma 
ideia para desenvolver um trabalho, eu tento limpar. O que não é essencial? 
O que não é super importante? Se isso não é super importante, eu corto. 
Ou, então, se isso é tão importante e está competindo com outro muito 
importante, eu divido. Isso virou uma espécie de metodologia de trabalho, 
que eu aplico até hoje.66

Esse breve relato da artista resume bem a complexidade sob a qual a produção dos 
trabalhos de Rubiane Maia está submetida – dando a ver, não somente, o modo como 
agencia metodologicamente os termos concisão e esgotamento no cerne de seu saber-
fazer artístico, mas, também, como esse modo converge e corrobora com a leitura aqui 
empreendida acerca da especificidade do seu tempo da criação. Bem, se por um lado a ideia 
de concisão, no âmbito de seus processos criativos, parece revelar sua aposta no mínimo, 
no detalhe, naquilo que, a princípio, parece insignificante – e que, juntos, numa única ação, 

65  Ver (SALLES, 2006).
66  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 30 de abr. 2020.
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perderia sua potência por levar para muitas questões e horizontes diferentes. Por outro, a 
ideia de esgotamento parece aludir à sua aposta nos múltiplos desdobramentos que uma 
única ideia pode evocar quando decomposta em frames, os quais poderão ser acionados, 
retomados, refeitos, recombinados em temporalidades distintas e, consequentemente, 
reinterpretados segundo diferentes interesses e necessidades em constante volução, no 
âmbito de sua espiral poética. Sob o ponto de vista metodológico, juntos, esses termos 
parecem falar menos de um esgotamento lógico de possibilidades dadas e, mais, como nos 
lembra Georges Didi-Huberman (2011: 13), “da inesgotável abertura aos possíveis ainda 
não dados”. É o caso, por exemplo, dos processos criativos vinculados às pesquisas de 
Rubiane Maia em torno da questão de memória.

Nela, essa temática ganha contornos mais nítidos a partir do trabalho “Transferência. Talvez o 
nascimento das águas” (2012) – performance onde a memória emerge para ser investida a 
partir das lembranças do vínculo precocemente rompido com seu grande amigo e parceiro 
de projetos Marcus Vinícius, em virtude do seu falecimento, em 2012. Inclusive, no que 
concerne esse trabalho em especial, há de se destacar que as questões conceituais e formais 
iniciais, que o orbitavam em sua primeira exibição, puderam ser retrabalhadas e recombinadas 
a partir de outras configurações, em duas outras apresentações. Entretanto, ao operar um 
olhar um pouco mais atento e sensível à amplitude e à densidade das tramas poéticas que 
agenciam o tempo da criação na artista, é possível verificar que a questão da memória não 
só vem sendo acionada, retomada e reinterpretada em temporalidades distintas, desde seus 
primeiros trabalhos – a exemplo de “Pele. Superfície. Mercado” (2006), “Traços de ausência” 
(2007) e “Memória sonora” (2007), mobilizados, à época, pelos impactos das transformações 
das paisagens urbanas nas memórias afetivas da artista acerca dessas mesmas paisagens – 
como é possível observar, também, as ressonâncias metodológicas dos termos concisão e 
esgotamento sobre a questão da memória no âmbito das voluções de sua espiral poética, 
a exemplo dos trabalhos “Decanto, até quando for preciso esquecer” (2013) e “Antes que eu 
esqueça” (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 período e das implicações do tornar-se estrangeira em seu 
próprio país 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 vídeo, ao se debruçar sobre 
os modos de funcionamento da memória, transformando a primeira parte da performance 
“Decanto, até quando for preciso esquecer” em uma ação de longa duração, ela joga com 
o binômio lembrança-esquecimento a fim de estabelecer outro tipo de tensionamento da 
memória no corpo.

Como é possível notar, trata-se de um campo de problematização cuja amplitude e 
complexidade que lhes são inerentes, aliada à aplicação dos princípios da concisão e do 
esgotamento como parte da sua metodologia de trabalho, foram permitindo à artista, em 
diferentes circunstâncias e a partir de diferentes perspectivas, trabalhá-la e retrabalhá-la tanto 
a partir de novas articulações e composições quanto a partir da repetição de uma dada 
articulação e/ou composição, marcadas sempre por intensidades distintas; possibilitando-
nos, inclusive, apreendê-la por meio de uma espécie de apresentação sinóptica, que não 
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busca uma unidade a seu respeito, mas, sim, complexificá-la, justamente por acentuar suas 
alteridades constitutivas. E a cada vez que elas vão sendo retomadas, diz Rubiane Maia: “elas 
me trazem uma percepção diferente do tempo, dos afetos, das simbologias”67. Note-se que, 
em sua espiral poética, as repercussões de seus processos artísticos – sejam eles relativos à 
questão da memória, sejam às outras questões, tais como espaço, tempo, paisagem, gênero, 
linguagem, ancestralidade, autocuidado, só para citar algumas – estão 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 relações”68 entre trabalhos e processos, assim como entre as questões, 
os temas e os elementos formais e conceituais que eles mobilizam.A esse respeito, ela 
pontua: 

O que eu fiz, já fiz. Ao mesmo tempo, algumas coisas permanecem muito 
vivas e elas voltam na minha cabeça, sempre como links de coisas que eu 
estou fazendo na atualidade. Claro, existem coisas que são impossíveis de 
não sofrer uma transformação muito grande. Mas é muito interessante 
perceber como elas aparecem e reaparecem, com diferentes perspectivas 
na materialidade; como essas coisas vão se transformando.69

Como fica nítido em sua fala, ainda que o exercício de reflexão sobre os trabalhos já 
realizados não seja propriamente uma prioridade no seio de seus processos criativos – tal 
qual destacado anteriormente – isso não significa que a própria artista não perceba, ou que 
nós mesmos não possamos perceber, os nexos e as conexões entre eles. Diz ela: “as coisas 
estão o tempo todo se cruzando, a gente pode fazer vários cruzamentos de um trabalho 
com o outro, em diferentes tempos, e esses cruzamentos eles vão existir”70. Assim, por 
mais que esses nexos e essas conexões não sejam necessariamente explícitos – como seria, 
por exemplo, via o estabelecimento de séries de trabalhos – eles revelam-se em constante 
volução no tempo da criação, à maneira de Rubiane Maia: nas delicadezas e sutilezas com que 
ela instrumentaliza, no tempo de seus processos criativos, o compromisso com os sentidos 
das palavras concisão e esgotamento em favor da potência volutiva interna às próprias ideias 
e, invariavelmente, aos processos de criação que elas podem suscitar. Indo além, arrisco-me 
a dizer que seriam essas conexões, esses nexos escondidos e/ou invisibilizados, que dão 
tônus à nossa leitura, não só sobre seus processos artísticos como sendo politemporais – 
prenhes de dobraduras poéticas forjadas nesse seu tempo de criação turbilhonar e espiralado 
– mas, também, sobre como essa mesma leitura implica uma aproximação à singularidade 
de sua construção poética. Ao que indiciam nossas análises junto a esses nexos e a essas 
conexões que proliferam na trajetória da artista, o que subjazeria às voluções de sua espiral 
poética seriam as intenções reveladas de indissociação entre arte, vida e obra, na medida 
em que contínua e intencionalmente coloca vida e obra no mesmo plano de contágio – isto 

67  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 30 de abr. 2020.
68  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 09 de mai. 2020.
69  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 30 de abr. 2020.
70  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 03 de abr. 2020.
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é, que toma a vida como experimento da obra e vice-versa. Tendência que no âmbito do 
projeto poético de Maia parece conduzi-la à afirmação da vida como potência de criação 
– território existencial ético-estético (GUATTARI, 1992) que explora a capacidade da arte 
em se manifestar como um “laboratório ético, estético, poético e político do sensível, da 
heterogeneidade, do outramento” (SILVA, 2011: 8).
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COTIDIANO, CORPO E PROCESSOS DE SUBJETIVAÇÃO NA 
ESPIRAL POÉTICA DE RUBIANE MAIA

“[...] hoje, depois das vanguardas e das 
neovanguardas – de uma arte moderna e de 
uma arte contemporânea (mesmo se quisermos 
admitir que uma modernidade de fato nunca foi 
consolidada, em seu sentido absoluto, como quer 
Bruno Latour (1994), será preciso ver, como 
se admite agora, o que de fato nos interessaria 
valorizar em relação a aquele período) –, o 
problema das relações entre arte e vida passa a ser 
central: se se considera que o debate político hoje 
passa pelas questões de uma biopolítica (termo de 
Michel Foucault) – quando ‘o que está em jogo no 
poder é a produção e reprodução da própria vida’ 
(HARDT; NEGRI, 2005, p. 43) – percebe-se que 
artevida toca em um problema decisivo para as 
questões da arte que se pratica e se quer praticar 
no século XXI.”  (BASBAUM, 2017: 236)
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Em relação a esta tendência, por ora, importa à continuidade da presente discussão, arrodear 
algumas pequenas chaves de decifração dessas dobraduras poéticas forjadas nesse seu tempo de 
criação turbilhonar e espiralado, em direção ao entendimento de como Rubiane Maia a opera 
de modo singular. Inicialmente, é importante destacar que essa ideia de volução do tempo da 
criação dos processos artísticos dela parece se tornar indissociável – desde os trabalhos iniciais 
– do seu próprio cotidiano. Sobre ele, seu processo criativo, diz ela: “é dinâmico, não é nada 
fixo. Está incorporado no meu modo de tentar me entender no mundo”71. Nesses termos, ao 
assumir o cotidano ao mesmo tempo como espaço-tempo de e da criação, Rubiane o conjura 
a “um desejo de arte que diz de um desejo de vida” (SILVA, 2011: 97). 

Ora, se partirmos do pressuposto de que o cotidiano pode ser visto como um “terreno 
fértil para a reflexão, a percepção e a imaginação dos modos e das experiências do real; 
um terreno repleto de microssaberes que permitem discernir tendências sociais, culturais e 
políticas” (VINÍCIUS, 2010: 24); é justamente a partir dele que ela passa a recolher as matérias 
de expressão de seus processos criativos. Matérias implicadas em um compromisso com 
os deslocamentos do desejo de expressão e de recriação de sua própria cotidianiedade, na 
busca por vias de afirmação 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 não 
só afirmam a condição de criação de outros mundos e novos modos de vida pela arte, mas 
também experimenta, explora, processa e projeta saídas do mesmo para a busca de outro 
de si, de outro de nós. Instância dos “encontros que permitem algum estreitamento com o 
sensível; subjetividades convocadas a deslocamentos e desvios frente a tanta massificação; 
diferenças vividas como potência de resistência ou re-existência” (SILVA, 2011: 97). 

71  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 16 de nov. 2018.
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Nota-se, aí, o quanto o ponto de partida primordial da singularidade poética de Rubiane Maia 
parece estar vinculado a um movimento que procura mobilizar a convergência de processos 
de transformações latentes entre arte e vida, por meio de práticas que possuem como fatores 
determinantes a escuta e a atenção às paisagens psicossociais72 da contemporaneidade. 
Práticas que, ao travar um confronto com o seu cotidiano, especialmente naquilo que diz 
respeito aos modos de funcionamento e regulamentação vigentes da vida aí operados, 
acompanham e instauram “o desmanchamento de certos mundos – sua perda de sentido – 
e a formação de outros” (ROLNIK, 2011: 23). Em outras palavras, práticas que produzem 
um modo de pensar e de agir favorável às linhas de resistência de um mundo-crise73, capazes 
de “partilhar o sensível, embaralhar os códigos e afrouxar certas lógicas entre a ética, a 
política e a estética” (SILVA, 2011: 71). Movimento que, ao tensionar a arte no seio dos jogos 
de força que atravessam o panorama da vida contemporânea, evoca outros agenciamentos, 
outras significações, outros afetos, outros desejos, outros territórios, outras identificações, 
outras linguagens – em suma, outras cotidianidades nas quais a vida possa se afirmar e se 
realizar como pura potência. 

E se o cotidiano parece se constituir como espaço-tempo por onde o tempo da criação 
dos processos artísticos de Rubiane Maia volui, é de fundamental importância frisar, em 
segundo lugar, que é no corpo – no próprio corpo da artista – que ele é agenciado. Algo 
que é reforçado em seu site pessoal, na qual declara o interesse em “[...] fazer uso do corpo 
para ampliar suas possibilidades de percepção para além do habitual, por meio de uma 
constante (re)elaboração de sua própria noção de território existencial (espacial, temporal, 
social, cognitivo etc.)”74. Perceba que a artista parece saber muito bem que qualquer tentativa 
de alinhamento de seus processos criativos ao entendimento de suas relações com as 
cotidianidades do mundo – visando, aí, a instauração de outros modos de olhar e de estar 
na vida, outros modos de olhar para si mesma e para o mundo contemporâneo – passa, 
necessariamente, pelo corpo, ou melhor, pelos usos que faz do seu corpo. Isso porque 
são das gestualidades que emanam desse corpo, ante as intervenções, as linhas de fuga, as 
bifurcações, os devios e as fricções entre ele e o meio, que efetivamente se desvelam os 
“arranjos e rearranjos desse corpo em relação aos espaços-tempos do viver” (SILVA, 2011: 
100) – conduzindo-a, portanto, ao encontro “da vida como processo” (Ibidem: 96). 

Assim, os usos do próprio corpo parecem ser operados como uma espécie de ferramentaria 
polifônica de processos, a serviço de “experiências táteis, 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-revoluções cotidianas – quanto 
processos constitutivos de obras que, num sentido plural, “interferem de maneira crítica e 
contundente sobre o funcionamento dos códigos do vivido” (SILVA, 2011: 98). Em ambos 
os casos, a noção de processo é imprescindível. Afinal de contas, se, por um lado, nos 

72  Ver (ROLNIK, 2011). 
73  Expressão ligada ao debate político que perpassam as noções de biopolítica, proposta por Michel Foucault (2008), e 
de necropolítica, desenvolvida por Achille Mbembe (2018). 
74  Este pequeno trecho é parte do “Statement”, espécie de carta de intenções do projeto poético de Rubiane Maia, 
disponível no seu site especial.
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processos constitutivos de novas corporeidades, a própria noção de processo evoca uma 
compreensão de corpo que excede o corpo concreto, empírico ou orgânico – tal qual nos 
trabalhos de Lygia Clark75, por exemplo –; por outro, nos processos constitutivos de obras, 
“a própria constituição da obra como processo assume a função de uma experiência que 
possibilita ‘retirar o sujeito de si, fazer com que ele não seja mais o mesmo’” (Ibidem: 98). 
Dessa forma, em Rubiane Maia, a insistência nos processos acaba evocando e convocando 
um modo de efetivar a importância do “exercício constante da desnaturalização do que está 
instaurado e instituído – sejam os tempos, os espaços ou as relações” (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 expansão das próprias potências do corpo – a partir do 
intercâmbio entre os fluxos e as intensidades mobilizadas, na medida em que processo e 
obra são sobrepostos em suas ações – este é acionado como uma entidade processual, 
na qual o processo se torna crucial, não só, à constante invenção e reinvenção de suas 
corporeidades, mas, também, à constituição de suas obras. Os entrelaçamentos entre corpo, 
processo e obra os tornam explicitamente interdependentes. Ou seja, em seus processos 
artísticos, a incorporação da dinâmica processual, que a constituição de novas corporeidades 
implica, parece levar à construção de obras que se constituem, portanto, como dispositivos 
igualmente processuais, capazes “de colocar em análise toda a complexidade dessas redes 
de relações, e que atuam na criação de uma subjetividade outra” (Ibidem: 74).

Obras que tensionam variações, traçam linhas de fuga aos regimes de enunciação vigentes 
sobre o corpo, incansavelmente promovidos pela realidade contemporânea do biopoder – 
do poder sobre a vida. Obras que convocam os corpos, não só, a partir em retirada dessa 
espécie de berlinda na qual estão aprisionados e sufocados, mas, também, a roçar tudo 
aquilo que nele escapa às obviedades, ao controle e às sujeições. Obras que forjam no corpo 
passagens que conduzem a constituição de corporeidades sensíveis, mais vivas e vibráteis. 
Corporeidades gestadas em ações que, ao provocar o estremecimento e o esgarçamento 
dos contornos do corpo e do mundo, exortam, com todo vigor, a potência do corpo 
biopolítico – aquele que toma posse do poder da vida, mobiliza afetos, promove mutações 
no mundo, reorienta a consistência sensível 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 sensível – se constitui como meio pelo qual 
percola a ideia de volução do tempo da criação dos processos artísticos de Rubiane Maia, 
faz-se mister observar, em terceiro lugar, que é em direção ao plano dos seus próprios 
processos de subjetivação76 que a atividade de criação é mobilizada em sua espiral poética. 

75  Ver (ROLNIK, 2006a; 2006b). 
76  De acordo com Leila Domingues (1999, p. 2), “há uma distinção entre modos de subjetivação – processos de 
subjetivação ou modos de existência – e formas-subjetividade, como aspectos presentes na constituição da subjetividade. 
A subjetividade nos fala de territórios existenciais que podem tornar-se herméticos às transformações possíveis, como 
mapas,	ou	podem	tornar-se	abertos	a	outras	formas	de	ser,	como	nas	cartografias.	Os	modos	de	subjetivação	referem-
se à própria força das transformações, ao devir, ao intempestivo, aos processos de dissolução das formas dadas e 
cristalizadas,	uma	espécie	de	movimento	instituinte	que	ao	se	 instituir,	ao	configurar	um	território,	assumiria	uma	dada	
forma-subjetividade. Os modos de subjetivação também são históricos, contudo, tem para com a história uma relação de 
processualidade e por isso não cessam de engendrar outras formas”. 
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A respeito desta questão, diz ela: 

eu acho que quando entrei no mestrado e comecei a estudar as correntes 
filosóficas, toda essa bibliografia em torno dessa ideia de clínica da psicologia 
institucional, desse questionamento dos efeitos da institucionalização na 
produção de subjetividade, eu encontrei um chão pra mim, muito forte, que 
respondia questões que eu pensava de uma maneira muito intuitiva 77. 

E continua: 

eu acho que minha performance, o meu trabalho, continuam conectados com 
a clínica. Algo que nasce desse processo de encontro com essa perspectiva 
da clínica, que nasce desse processo de encontro com o mestrado. E, aí, isso 
é uma coisa que eu não abandonei 78. 

A perspectiva clínica a que Rubiane Maia se refere é justamente aquela que vem pautando a 
possibilidade de reconfiguração do campo psi, a perspectiva clínico-institucional (ESCÓSSIA 
& MANGUEIRA, 2005: 94) que possibilita a “emergência de práticas que tomam o caráter 
histórico, contingente, inacabado e múltiplo do sujeito como potência afirmadora e 
engendradora de novos modos de existência”. 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 princípios motores à instituição de caminhos 
alternativos e de resistência aos modos hegemônicos de institucionalização dos processos de 
subjetivação em voga79.

É junto a essa perspectiva clínica que a artista mobilizará – de modo bastante consciente – sua 
atenção ao campo pungente de problematização sobre os processos contínuos de produção 
de modos de existência, e que mais tem nos conduzido ao padecimento do que à potência 
de agir. É junto a ela, ainda, que sintonizará sua escuta ao aqui e agora do campo invisível de 
forças e afetos que, em vias de constituição, não cessam de convocar maneiras singulares de 
viver, as quais afirmam a vida em sua potência criadora, enquanto força de invenção – mais 
aquém e mais além dos padrões, normas e regras estabelecidas. É junto a ela, também, 
que afirmará, com maior vigor, que “recriar a si mesmo e a própria vida é um processo 
infinito de alçar sempre novas composições de si mesmo e do mundo” (SILVA, 2011: 68). 
É junto a ela, inclusive, que passará a apostar numa positividade criadora e inventiva pela 
construção de práticas artísticas, que na sua “atuação poética tanto no campo da produção/
criação, como no campo da recepção/participação, compõem um feixe de relações capazes 
de gerar outros modos de partilha e subjetivação que escapam aos modelos” (Ibidem: 69) 
de subjetividades, vinculados aos modos dominantes de sujeição de si. 

Resulta do exposto a aproximação de Rubiane Maia a todo um aparato prático-discursivo 

77  SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. [Entrevista cedida a] Lindomberto Ferreira Alves. Vitória/Londres, 03 de abr. 2020.
78  Idem.
79  Nestes, o sujeito psíquico é concebido como entidade acabada, idêntica a si própria, imutável, a-histórica, tomada pela 
força de um Eu que deve responder aos modelos e formas, pré-existentes, individualizantes e, sobretudo, identitárias, 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 constituídos 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-Édipo: 
Capitalismo e esquizofrenia” e “Mil platôs: Capitalismo e esquizofrenia (5 volumes)”, passa 
pela exploração, dominação e colonização do desejo a eficiência e a eficácia de uma certa 
produção hegemônica de subjetividades, que não só entorpecem, empobrecem e, no limite, 
mortificam a vida, como também reprimem e/ou impossibilitam a nossa potência de agir em 
direção à constituição de novos modos de existência. Os modos de vida que se proliferam 
neste sistema sentem e reproduzem o desejo como falta. E justamente porque os sujeitos, 
tomados aí pela força de um eu identitário, são apartados de uma produção desejante80, 
que não deseja outra coisa senão a produção de si mesmo e da realidade. Instância na 
qual a própria subjetividade é convocada, a todo o momento, a compor-se e recompor-
se singularmente, à medida que a existência volta-se à escuta das forças e dos afetos dos 
mundos que se anunciam ante o desejo que corre livre. Perceba o quanto a nossa potência 
de agir está intrinsecamente atrelada à liberação do desejo de uma certa organização 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 territórios existenciais, operando-os como 
espécies de usinas, nas quais o desejo, além de desejar a si mesmo, aumenta a sua própria 
potência de agir em direção ao agenciamento de outros afetos, outras cotidianidades, 
outras corporeidades, outros pensamentos e, portanto, outras subjetividades. Como ela 
mesma faz questão de frisar, nesses movimentos “de maior vigor rumo às singularidades e 
à criação de dispositivos, a proposição de novos jogos de resistência e liberdade assumem 
uma posição de extrema importância” (SILVA, 2011: 69); afinal de contas, “nossa força de 
existir pulsa muito mais pela construção dessas vias de escape do que de espaços e tempo 
de confinamentos” (Idem) do desejo.

Apropriar-se do desejo implica, em Rubiane Maia, a afirmação deste movimento como algo 
capaz de deflagrar a potência de possíveis, nos quais a vida não cessa de jorrar enquanto 
força de invenção. Atitude que, não só, coloca uma espécie de lente de aumento sobre a sua 
produção ativa de subjetividade, a sua autocriação processual, como, também, dá a vê-la, ao 
mesmo tempo, como um empreendimento ético, estético e político da criação de si – uma 
vez que, como ela mesma nos lembra, “a crise da vida é a crise da ética, da política e da 
estética” (Ibidem: 70). Empreendimento no qual o amálgama entre seus processos de vida 
e processos artísticos passa a ser mobilizado em favor da instauração de outros processos 
de subjetivação 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 forças com as quais se irá compor em direção à criação 
de novos modos de existência. Amálgama que parece atuar no entrecruzamento das 
proposições de Lygia Clark com os empreendimentos filosóficos de Friedrich Nietzsche e 
Michel Foucault. Afinal de contas, trata-se de um amálgama no qual o próprio ato de criar 
se torna obra (ROLNIK, 2000); processo sem fim que toma a vida como experimento, que 
assume a criação de si como uma obra a ser investida (NIETZSCHE, 1992; 2001) – em 
suma, que faz da sua própria vida uma obra de arte (FOUCAULT, 1984; 1985). Amálgama, 

80  Ver (DELEUZE & GUATTARI, 2004).
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portanto, visivelmente clínico. A esse respeito, Maia nos diz: “Sim, há desdobramentos 
clínicos nas minhas ações, que agem sobre mim e sobre o que está ao meu redor, porque 
tudo é interdependente – o nosso modo de agir é uma questão ética”81. Neste breve 
depoimento, a artista parece nos lembrar que a invenção de novas possibilidades de vida 
– urdidas no seio de suas práticas artísticas – não é apenas estética. Isso porque ao operar 
a clínica como clínica de si – terreno prolífico à construção de um êthos do cuidado de si – 
suas ações também são atravessadas por uma prática ética de produção de subjetividade, 
cujo gesto é eminentemente político – posto que nele o próprio mundo passa a se fazer e 
se refazer junto à subjetividade que aí se anuncia. Assim, é na proximidade criadora entre 
as dimensões ética, estética e política que Rubiane Maia faz vibrar forças que operam, em 
sua vida, movimentos de diferenciação, mobilizando, consequentemente, a ética como um 
exercício de liberdade82, que tanto afirma a vida como potência criadora quanto convoca seu 
saber-fazer artístico a investir e a agir junto com ela.

Nota-se, aí, 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 entrelaçam e voluem. 
Aqui, ao perseguir e forjar, para si mesma, modos outros de produção de subjetividade – 
via uma perspectiva expansiva de suas práticas, que instauram e perscrutam a indissociação 
entre arte, vida e obra, ponto de indistinção entre processos de vida e processos artísticos – 
é a própria existência de Maia que passa a ser alvo de seu saber-fazer artístico, de sua espiral 
poética. Em outras palavras, é sobre a sua própria vida – e o que está a sua volta – que seu 
tempo da criação se debruça e volui. Isso significa que, nela, cada projeto, cada performance, 
cada experiência – no sentido mais largo do termo – são mobilizados como espécies de 
práticas que inoculam “um trabalho ético sobre si, uma política em si, uma criação de si, que 
faz as sensações se dobrarem, se redobrarem, se desdobrarem em múltiplas afirmações” 
(DOMINGUES, 2010a: 18). Práticas que, voltadas ao trabalho sobre si mesma, tornam-se 
capazes de engendrar novos territórios existenciais, nos quais sua vida evoque, descubra 
e extraia o que nela se encontra em vias de devir. Práticas que assumem os processos 
artísticos, portanto, como laboratório de constantes procedimentos de experimentação de 
formas-subjetividades que convoquem à criação e à recriação de si e de sua visão de mundo. 
Espaço-tempo em que sua vida é posta em jogo e, não somente, como objeto e meio de 
sua arte, mas, principalmente, como instância através da qual se é possível vislumbrar novos 
modos de vida, modificando seu próprio ser, sua própria vida. Algo que se torna tanto mais 
evidente quanto ganha contorno cada vez mais concretos, à medida que sua espiral póetica 
convoca o público ao compartilhamento da “criação, [d]a constituição, [d]a invenção de si 
como sujeito, em suas dimensões estéticas, éticas e políticas” (DOMINGUES, 2017: 183).

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

“Trata-se de um compromisso com a vida, onde 
o si refere-se à ‘constituição de si’, a modos 
de subjetivação que se tecem em meio aos 
materiais de expressão que nos perpassam e nos 
configuram. Processo que não se sustenta sobre 
ensimesmamentos e nem em aderência ao poder/
saber do capital/sucesso. Trata-se de um exercício 
ético que se faz engajado, permeado, atravessado 
necessariamente pela disparidade do vivido, por 
experimentações de diferenças não identitárias. 
O pensar/agir precisará 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)
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Se essa zona de indeterminação e de indiscernibilidade, forjada nas adjacências das mutações 
entre arte, vida e obra, parece se constituir como espaço-tempo por onde o tempo da 
criação dos processos artísticos de Maia volui, é imprescindível frisar o quanto que o saber-
fazer artístico de Rubiane Maia parece, aí, estar alicerçado em algumas linhas de força, cuja 
insistência de circulação, entre os anos de 2006 e 2016, dariam a ver, inclusive, o modo 
como a tríade 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 contemporâneo, o tempo da criação em Rubiane Maia produz 
determinados registros e resíduos, presentes nos interstícios de suas ações, permitindo 
identificar a recorrência dessas linhas de força que tendem à constituição de sua singularidade 
poética: transitoriedade do corpo, performatividade das paisagens psicossociais e subjetivações à 
flor da pele. Além de comparecerem em articulações, composições e intensidades distintas, 
nesse período, essas linhas de força torna-se, aos nossos olhos, peças e engrenagens umas 
das outras, em favor do modo singular como a performance, na artista, é mobilizada como 
âmbito que a leva à formalização da própria vida e do próprio corpo como obra em processo 
– isto é, à instauração da própria vida como obra de arte. Nesse sentido, como um trapeiro 
– que recolhe restos “insignificantes” e lhes atribui outras significações, em função de suas 
necessidades, desejos e afetos – longe de qualquer pretensão totalizante, busca-se, aqui, 
tanto evidenciar a existência e a potência delas no âmbito da produção artística de Rubiane 
Maia, quanto confabular como essas linhas seriam transformadas, pela artista, em signos de 
construção poética em sua trajetória. 

Transitoriedade do corpo

A associação dos termos ‘transitoriedade’ e ‘corpo’ parece evidenciar aquilo que é próprio 
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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), não é uma 
unidade fixa com uma estrutura estável ou estática. Diz ele: “ao contrário, um corpo é uma 
relação dinâmica cuja estrutura interna e cujos limites externos estão sujeitos a mudanças. 
Aquilo que conhecemos como corpo é simplesmente uma relação temporariamente 
estável” (HARDT, 1996, p. 147). Cumpre frisar, contudo, que esse permanente estado 
de transmutação e metamorfose a que o corpo está sujeito não diz respeito apenas à 
transformação da sua aparência, isto é, das formas provisoriamente “estáveis” que constituem 
a visualidade da mediação de sua presença no mundo. Diz respeito, sobretudo, às mutações 
subjetivas promovidas por meio desta dinâmica, tendo em vista que “o próprio meio interno 
se modifica ao (re) criar os meios externos, entendendo que os meios que se habitam 
também estão em constante construção” (OLIVEIRA & FONSECA, 2018: 30). Isso porque 
o meio interno e os meios externos – ou, o “dentro” e o “fora”, tal qual se refere Suely 
Rolnik (1997:26) a esses meios – são “indissociáveis e, paradoxalmente, inconciliáveis: o 
dentro detém o fora e o fora desmancha o dentro” (Idem). 

Perscrutando o complexo processo de formação-dissolução das mutações subjetivas que se 
processam nas regiões fronteiriças entre a ética e a cultura, Suely Rolnik (1997) problematiza 
a premissa de o perfil de um modo de ser – naquilo que diz respeito ao modo “de pensar, 
de agir, de sonhar, de amar, etc.” (Ibidem: 25) – recortar o espaço, formando um interior e 
um exterior. Para ela, “nosso olhar desatento vê na pele que traça este perfil uma superfície 
compacta e uma certa quietude. Isso nos faz pensar que este perfil é imutável, assim como o 
interior e o exterior que ele separa” (Idem). Desviando deste entendimento, a autora aciona 
outro olhar para essa questão, o qual conduz à percepção de que “a densidade desta pele é 
ilusória, e efêmero é o perfil que ela envolve e delineia” (Idem) – uma vez que, segundo ela, 
“a pele é um tecido vivo e móvel, feito das forças/fluxos que compõem os meios variáveis 
que habitam a subjetividade” (Idem).

No intento de nos fazer “tocar” a potencialidade deste seu ponto de vista, Rolnik propõe 
o seguinte exercício reflexivo. Se estendêssemos a pele de tal modo que desfizéssemos o 
perfil que ela desenha – transformando-a em uma superfície plana – vislumbraríamos, aí, 
uma certa inquietação permanente, decorrente das forças e dos fluxos constantemente em 
jogo, que vão entrando na composição da pele. De acordo com Rolnik, essa inquietação fala 
da reação da pele à formação de um novo diagrama de relações de força, desencadeado 
por diferentes combinações de forças que se acumulam sobre a pele. Aí, a pele dobra-se, 
instaurando uma curvatura. Vê-se surgir no interior desta curvatura, a paisagem de todo um 
modo de existência. 

Para a autora é como se “o diagrama que dá à pele sua atual tessitura, tivesse se corporificado 
num microuniverso. Reencontramos aqui um perfil de subjetividade, porém ele não é o 
mesmo que víamos no começo” (Ibidem: 26). Note-se que esse complexo processo de 
formação-dissolução das mutações subjetivas não cessa de emergir, de ser engendrado. As 
forças e os fluxos tensionados pelas linhas de tempo não param de incidir na composição da 
pele, misturando-se aos já existentes, desencadeando a formação de outros diagramas de 
relações de força. Afinal, “a cada vez que um diagrama se forma, a pele se curva novamente” 
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(Idem). Nesta dinâmica, diz ela: “onde havia uma dobra, ela se desfaz; a pele volta a 
estender-se, ao mesmo tempo que se curva em outro lugar e de outro jeito; um perfil se 
dilui, enquanto outro se esboça” (Idem). 

Note-se, ainda, que o exercício proposto por Rolnik nos chama a atenção para duas 
questões importantes que ajudam a pensar a noção de transitoriedade do corpo: a primeira 
diz respeito ao fato de que “cada modo de existência é uma dobra da pele que delineia o 
perfil de uma determinada figura da subjetividade” (Idem); e a segunda ligada à ideia de que, 
diferentemente do que estamos acostumados a pensar, “[...] dentro e fora não são meros 
espaços, 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”. 
É precisamente essa leitura que levou a autora ao entendimento da “indissociabilidade 
inconciliável entre o fora e o dentro” (Ibidem: 27) – que não teriam nada a ver com 
meros espaços, mas, sim, com confluências de passagem das “linhas de tempo”83 que vão 
engendrando na pele o esboço de cada figura da subjetividade. A esse respeito, nos diz a 
autora: “a cada vez que um novo diagrama se compõe na pele, a figura que até então ela 
circunscrevia é 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 espaço, formando um interior e um exterior, pois 
esta concepção é extremamente comprometedora se a problematizarmos a partir de um 
ponto de vista ético84. Aliás, é justamente por ir além que Suely Rolnik falará “num dentro e 
num fora da subjetividade: o movimento de forças é 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 reflexão estabelecida por Suely Rolnik, arrisco-me a dizer que 
a noção de transitoriedade do corpo residiria precisamente nesta confluência de passagem 
constante, provocada pela relação entre o plano de forças que o fora/nascente emula e 
os territórios de existência finitos que os dentros espacializam. Afinal de contas, “somos 
construídos a partir daquilo que está fora de nós, do mundo que nos cerca, e do mesmo 
modo construímos nosso fora a partir do que está dentro” (ARANHA, 2015: 34). Assim, a 
transitoriedade do corpo a que me refiro vai além da superficialidade da imagem do corpo 
como matéria em transformação. Aliás, aqui, a própria noção de corpo distancia-se da 
abordagem simplista que se atém apenas ao seu caráter empírico e orgânico. De modo 
sumário, a noção de corpo que nos interessa – e que também parece interessar a Rubiane 
Maia – é aquela que o compreende como um modo permanente de experimentação 
de figuras da subjetividade. Ou seja, corpo como espaço-tempo de batalhas, como um 
plano afetivo da existência somática, “povoado por uma multiplicidade de forças, por 
diferentes fluxos, por incessantes combates entre linhas de poder e linhas de resistência” 
(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 inconciliável entre o “fora” e o 
“dentro”, e que leva à criação de territórios de existência nos quais não cessa de emergir 
alguma nova figura da subjetividade. Isso porque, como nos lembra Rubiane Maia, o corpo 
está sempre em vias de relações possíveis, “e a forma como o corpo percebe o mundo se 
materializa na forma como a gente organiza e se organiza no espaço e no tempo, em nós e 
em torno de nós” (SILVA, 2011: 100).

Seria preciso, portanto, um esforço permanente em aguçar o nosso olhar às sutilezas do 
turbilhão das linhas de tempo e às constelações de diagramas de relações de forças que 
percorrem a transitoriedade do corpo. Pois, aí, o corpo que se cria pode ir além do corpo 
da doutrina, pode ser “o próprio corpo daquele que ao ser percorrido pelas sensações se 
permite sentir” (DOMINGUES, 2010a: 19) todas as variações, intensidades, metamorfoses 
e devires. Só assim, talvez, seja possível acompanhar, ou mesmo captar, com maior acuidade 
“a pele traçando ao vivo o contorno de diferentes figuras da subjetividade” (ROLNIK, 
1997: 27). No instante em que essa atenção é estabelecida, podemos “cheira[r] a poeira 
das virtualidades, roça[r] o Fora e experimenta[r] o sabor da potência para inventar a vida” 
(DOMINGUES, 2010a: 23). Talvez por isso Gilles Deleuze e Félix Guattari (1992: 222) 
dirão, 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 não constituem mais uma 
reprodução do sensível no órgão, mas erigem um ser do sensível, um ser da sensação, 
sobre um plano de composição, anorgânica, 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 ‘clichês’ da opinião” (Ibidem: 
262).

Em Rubiane Maia, o que podemos notar é 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 experiência da 
desestabilização tensionada por esta “irremediável inconciliabilidade entre o ilimitado 
movimento de forças, 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 levá-la a se instalar na própria 
diferença, irrompe na pele passagens para a constelação de diagramas das relações de força 
que não cessam de engendrar novas figuras da subjetividade – isto é, novas possibilidades da 
vida que pedem para se exploradas. Nesses termos, cada ação performativa empreendida 
pela artista parece falar de um uso bastante consciente do saber-fazer artístico como via para 
um trabalho ético sobre si, que vislumbra a auto-observação do seu fazer, do seu agir com e 
sobre o seu entorno e da construção de seus modos de existência.

Cada ação oportuniza a emergência de uma dobra e, junto com ela, não só o delineio de um 
perfil subjetivo provisório, mas, também, a criação de microcosmos igualmente temporários, 
nos quais “relações de força inéditas ganham corpo e, junto com um corpo, sentido e valor” 
(ROLNIK, 1997: 31). Cada dobra-ação que ela faz desfaz uma outra, movimento que volui 
ao sabor do fluxo da formação de diagramas de forças que agitam a pele, e na contramão 
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do “recalcamento da vibratilidade da pele” (Ibidem: 28) – da “domesticação dos efeitos das 
forças do fora na pele” (Ibidem: 30). Afinal de contas, conforme destaca a própria artista: “os 
processos que vamos agregando nas relações entre corpo e cotidiano tendem a rapidamente 
se institucionalizar em hábitos, fabricando o risco do sempre mesmo, [do] sempre igual” 
(SILVA, 2011: 100). 

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

Para o que nos interessa aqui, o fundamental a destacar, nessa discussão, é que esse devir 
sensível, capaz de desencadear as constantes mutações subjetivas que se processam 
nos corpos entre si e desses com os meios que habitam ou transcorrem – também em 
permanente processo de transformação – seria agenciado, conforme defendem Benedictus 
de Spinoza (2011) e Gilles Deleuze (1997), por vias de afecção, ou seja, um estado de 
corpo sob efeito de um outro. Para eles, sendo a afecção um efeito de um corpo sobre o 
outro, o afeto, por sua vez, diria respeito à ideia de uma afecção, isto é, uma consciência 
da variação, da transição entre os estados do corpo. Aí, o afeto não é reduzido nem a 
uma paixão tampouco a uma ação da mente. Isso porque o afeto, segundo Carlos Augusto 
Peixoto Junior (2013: 6): 

[...] possui ao mesmo tempo uma realidade física e uma realidade psicológica. 
Ele implica, portanto, uma dimensão corporal, fundada sobre a associação das 
imagens no corpo, e uma dimensão mental, fundada sobre o encadeamento 
das ideias na mente. 

As afecções fariam menção, portanto, às modificações que acontecem no corpo e na mente, 
à medida que entramos em relação com o plano dos afetos, com os efeitos disruptivos das 
forças do fora no corpo, ou, como diz Deleuze (1997: 178), com as “passagens, devires, 
ascensões e quedas, variações contínuas de potência que vão de um estado a outro”. Disso 
resulta o entendimento de que, se a afecção expressa e exprime as variações contínuas da 
força de existir de um corpo, isso se daria em virtude do afeto, em seu caráter não humano, 
dar continuamente passagem ao “devir não humano do homem” (DELEUZE & GUATTARI, 
1992: 224), levando o corpo às transições de potência entre um estado e outro. Tanto 
Spinoza quanto Deleuze destacam que, no âmbito do corpo, essa relação ressoa sobre 
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o grau de intensidade maior ou menor para afetar outros corpos e ser afetado por eles; 
no âmbito da mente, essa relação ressoa, por sua vez, sobre nossa força maior ou menor 
de pensar. Nas próprias palavras de Benedictus de Spinoza (2011: 98), o plano dos afetos 
engloba as “afecções do corpo pelas quais sua potência de agir é aumentada ou diminuída, 
estimulada ou refreada, e, ao mesmo tempo, as ideias dessas afecções”. O que implica dizer 
que é nesta esfera que se processam a circularidade entre as mudanças de estados do corpo 
e o estabelecimento de determinados tipos de relações afetivas com o mundo. Note-se que, 
quanto mais complexas, abrangentes e heterogêneas forem essas vias de afecções, maior 
será a capacidade do corpo em afetar e ser afetado. Maior será, ainda, a capacidade do corpo 
em lidar com a vertiginosa desestabilização dos diagramas das relações de força que, de 
modo ininterrupto, agitam o fora da pele; assim como em reagir ao complexo processo de 
formação-dissolução das figuras da subjetividade, cujas dobras inoculam a criação de afetos, 
perceptos e blocos de sensações que vão além daqueles que são afetados por ela. 

No universo artístico de Rubiane Maia, é possível vislumbrar essa linha de força percorrendo 
as diferentes “fases” que representam as diferentes sequências de sua obra. Atentos e 
sensíveis a essa dinâmica, os trabalhos da artista emergem como que em reação às linhas 
de tempo e, consequentemente, aos efeitos do fora no corpo que essas linhas suscitam. 
É o caso, por exemplo, dos processos que levam à produção do trabalho Pele. Superfície. 
Mercado (2006), desenvolvido em parceria com a artista Amanda Freitas. Neste trabalho, os 
corpos das artistas não passaram ilesos aos efeitos disruptivos das afecções tensionadas pelos 
processos de reestruturação viária da Avenida Fernando Ferrari, em Vitória/ES, nem pela 
consequente transformação do cotidiano e da paisagem das áreas diretamente impactadas 
por esse processo de urbanização, então em curso à época. E, sobretudo, por esse processo 
interferir diretamente e, de modo substancial, na cotidianidade dos corpos dessas artistas, 
bem como, nas memórias afetivas delas acerca dessas mesmas paisagens.

Nesse domínio, diante da desestabilização que as relações de força provocavam nos corpos 
delas, nesse processo – a exemplo da derrubada de todas as árvores à frente do campus 
da Universidade Federal do Espírito Santo, para ampliação do sistema viário da Avenida 
Fernando Ferrari – as artistas são como que forçadas a rapidamente operar certas dobras de 
si, no intuito de alinhar e sintonizar o fator intensivo de seus corpos aos afetos aí agenciados. 
Entretanto, observe-se que, ao operar essas dobras, o que estaria em questão para elas não 
seria, apenas, a possibilidade de emergência de um novo perfil subjetivo, que se delinearia 
pelas afecções corporais estabelecidas no bojo desse processo de urbanização que atinge a 
cotidianeidade de seus corpos. Mas, também, a criação e a transmissão de perceptos e de 
sensações que, em alguma medida, comunicassem os afetos aí envolvidos, de modo que 
outros corpos também pudessem entrar em contato com as afecções corporais tensionadas 
por esse processo – suscitando neles, talvez, uma mudança de estados do corpo, o 
desencadeamento de um devir sensível nesses corpos. 

E que afetos seriam esses comunicados pelas artistas? Arrisco-me a dizer que esses diriam 
respeito, de modo especial, à problematização das percepções tão determinadas pelo fluxo 
institucionalizado das relações 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 vislumbraríamos “a multiplicidade de forças que percorrem uma situação” (Ibidem: 23). 
Percepções que, no contexto em questão, parecem implicar diretamente no recalcamento 
da vibratilidade da pele e na domesticação dos efeitos do fora no corpo, tornando os corpos 
reféns dos signos da novidade, do progresso, do desenvolvimento, da modernização. Signos 
cujo poder discursivo persuasivo parece eliminar, de antemão, qualquer possibilidade de 
criação de perceptos e sensações que excedam as percepções vinculadas aos afetos e às 
afecções atrelados ao modus operandi capitalístico e homogeneizador de produção da cidade 
na contemporaneidade. 

Em Pele. Superfície. Mercado (2006), chama atenção, especialmente, o modo como as 
artistas comunicam os afetos que emulam do fluxo de afecções corporais que as atravessaram 
nesse contexto – conduzindo-as à mudança de estados de seus corpos e à emergência do 
cenário de todo um novo modo de existência. O estranhamento delas, frente às primeiras 
modificações espaciais implementadas por esse processo de urbanização, é seguido pelo 
impacto e pela especial atenção aos restos das cascas das árvores que demarcavam um 
rastro gigantesco de destruição gerado por sua obliteração da paisagem. É lançando mão 
do recolhimento, do manejo e da realocação dessa matéria orgânica, que as artistas acabam 
tensionando a possibilidade de que outros corpos, assim como os delas, entrem em contato 
com afetos, perceptos e sensações que exponham a outra face do “vale tudo”, caro aos 
processos de urbanização – ali em curso. Nesse “vale tudo”, tudo vale alguma coisa. Não 
tendo mais valor de uso, o “vale tudo” que esses processos inoculam nunca se esquecem 
de que tudo tem seu devido valor de troca. É o que lembram as árvores que, mesmo 
depois de violadas, não passarão ilesas ao seu valor de troca junto às madeireiras – questão 
comentada entre os operários, 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 variações ao 
contexto, a partir da criação e da transmissão de perceptos e de sensações que perscrutam 
justamente aquilo que nem sempre se vê, 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 esforço das 
artistas parece ser justamente o de incorporar o diagrama das forças que sente vibrar a 
pele, a fim de dar consistência aos afetos que emulam do fluxo de afecções corporais que 
a atravessam. Dispostas pelas prateleiras, ali estão as cascas, espólios memoriais do que 
sobreviveu à ruína; um entre tantos vestígios de destruição engendrados pelo famigerado 
“vale tudo” dos discursos de uma “Vitória Moderna” para o Brasil. Crítica ácida e contundente, 
a qual aquele que com ela se defronta dificilmente poderá fingir que nada (lhe) aconteceu. 
Rastros de um dilaceramento silencioso deixado para trás, em nome do rolo compressor 
modernizante das cidades contemporâneas.

Performatividade das paisagens psicossociais

É Richard Schechner quem, no contexto de expansão da noção de performance, na década 
de 1970, evoca e insere o termo ‘performatividade’ no cerne da elaboração 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 investigação do 
comportamento humano – seja ele ritualístico, artístico, 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 áreas” (VILLEGAS, 2018: 76), promovendo, assim, uma tendência à 
complementariedade entre os estudos da arte da performance – até então circunscritos no 
âmbito do universo artístico – e aqueles das outras áreas do conhecimento.

Neste sentido, o que estaria em disputa é a performance como ação, como experiência e 
competência comum – isto é, a noção de performance sugeriria, aí, um sentido de ‘execução’ 
e de ‘desempenho’ – de performatividade – mais abrangentes e não restritos à dimensão 
estética da arte, e, portanto, intimamente ligado às dimensões socioculturais e simbólicas 
do agir humano. Cumpre destacar que na base da abordagem de Schechner sobre o 
termo ‘performatividade’ estão as pesquisas relacionadas ao desenvolvimento da noção de 
‘performativo’, cunhada por John Langshaw Austin, em meados da década de 1950, a partir 
da ‘Teoria dos Atos de Fala’85. Se para Austin (1990) a linguagem é performativa, ou seja, 
tem o poder de agir – assumindo seu caráter autorreferente e constitutivo de realidades 
sociais – ela assim o é pelo fato do termo ‘performativo’ ser tomado como “uma abstração 
dos aspectos gerais e que promove a concentração da atenção na ação do sujeito, sua força 
e suas consequências no mundo” (VILLEGAS, 2018: 48). A esse respeito, note-se que a 
tese de Austin sobre o caráter 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 linguístico, Richard Schechner encontrou subsídios para pensar e abordar o caráter 
performativo intrínseco às dimensões socioculturais e simbólicas do agir humano. Com isso, 
ele não só alarga a noção de ‘performance’ – uma vez que, ao transpor as considerações 
de Austin a respeito do termo ‘performativo’ para o campo dos estudos da performance, a 
noção 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 distensão, 
as noções de ‘performance’ e ‘performatividade’ se complementam, precisamente por 
estarem em movimentos de pressuposições.

Sem adentrar nas sinuosidades do debate teórico estabelecido por Schechner, importa frisar 
que tal entendimento – intimamente vinculado à discussão sobre o caráter performativo 
da linguagem – leva-o a pensar no caráter performativo das diferentes escalas de 
performance86 que perfazem as gestualidades cotidianas – aparentemente espontâneas, 
únicas e originais – inseridas em uma rede de citações e repetições atreladas ao universo 
simbólico e representacional do agir humano. Essas reiterações mobilizam inúmeras formas 
de recuperação e de trabalho sobre o comportamento. E, portanto, para Schechner, a 
investigação dos processos envoltos na restauração dos comportamentos – na multiplicidade 
de modos de representações dos sujeitos no mundo – possibilitaria traçar um caminho capaz 

85  Ver (AUSTIN, 1990).
86  Ver (SCHECHNER, 2013).
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de perscrutar a intricada relação entre performance e performatividade. Assim, ao se fixar 
a atenção nos processos de reiterações que agenciam os acontecimentos em nossas vidas, 
Schechner reconhece neles um espaço de aprendizagem e de representação similar ao do 
universo artístico e, dessa forma, passível de ser abordado sob o signo da performance.

Aliás, segundo Richard Schechner, ainda que haja distinções entre as diversas escalas de 
performance – entre as diversas formas de performance – o fenômeno da performance em 
si explicita e expõe muito bem os mecanismos performativos da própria vida.  Schechner 
evoca, portanto, a noção de ‘performatividade’ “como um conceito operativo de abordagem 
ao comportamento” (VILLEGAS, 2018: 31), ligado, também, às dimensões socioculturais e 
simbólicas do agir humano. Nele, ao mesmo tempo em que a performatividade coloca 
em evidência as reiterações performativas que atravessam as ações – das mais simples e 
corriqueiras, passando pelos rituais e pelas artes – chama a atenção, também, “para o caráter 
irrepetível, transitório e, por isso, irreprodutível dos acontecimentos” (CROCHIK & CORTI, 
2018: 2), uma vez que “a repetição implica uma transformação e a transformação advém de 
um longo processo de repetições” (Idem) que colocam, em jogo, “formas não previstas de 
atuação [que] podem vir à tona e representar, pela sua simples aparição, um questionamento 
e uma ameaça a certa estrutura estratificada de relações” (Idem) do agir humano.

Entretanto, ao contrário do que se pode imaginar, a noção de ‘performance’ e de 
‘performatividade’ propostas por Richard Schechner, ao invés de instaurar uma contraposição 
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 áreas 
do conhecimento” (VILLEGAS, 2018: 30). Isso porque, apesar do lastro multifacetado de 
campos de significações em que essas noções estão implicadas, um dos campos que tensiona 
a confluência entre os estudos da performance e da performance art – a partir do modo 
como Schechner aborda as noções de ‘performance’ e ‘performatividade’ – diz respeito, 
justamente, à indiscernibilidade entre arte, vida e obra. Os próprios exemplos utilizados 
por Richard Schechner ao longo do desenvolvimento de sua teoria da performance nos 
dão indícios dessa confluência. Indícios esses que encontram eco e explicitação histórica, 
por exemplo, nas proposições 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 “indefinição em que seu trabalho teria sido colocado, como ‘não 
sendo nenhuma forma de arte’, aproveitou o ensejo para falar de uma ‘arte-como-vida’, 
diferentemente de uma ‘arte-como-arte’” (ACÁCIO, 2011: 22). 

Segundo a leitura realizada por Schechner, ao disporem o fazer artístico em relação direta 
com as ações cotidianas da vida, os artistas vinculados aos happenings e à performance 
art lançaram luz sobre o próprio caráter performativo da vida – consubstanciando seu 
argumento sobre a ampliação do escopo de análise sobre os estudos da performance. 
Nesse domínio, ao mesmo tempo em que o termo ‘performatividade’ torna-se difícil de 
ser definido – em virtude da abrangência evocada pela teoria da performance de Richard 
Schechner – essa sua “indefinição”, desencadeada de modo especial pela interpenetração 
dos limiares entre arte, vida e obra, possibilitou que o termo excedesse os desígnios do 
universo essencialmente artístico. Disso resulta o entendimento, por exemplo, de que não 
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apenas os atos performativos engendrados a partir do campo artístico 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 potência.

Note-se que a teoria da performance schechneriana – naquilo que nela diz respeito à 
premissa de que “todos nós temos a capacidade (como performers) de transformar nossas 
ações cotidianas em performances” (Ibidem: 23); ou seja, de que a performatividade perpassa, 
também, as dimensões socioculturais e simbólicas do agir humano – não enfraquece os 
parâmetros de análise da performance art. Ao contrário, reverbera e corrobora com as 
discussões que a indiscernibilidade entre arte, vida e obra impõe ao campo de estudos da 
arte da performance. Afinal de contas, como lembra Renato Cohen (1989: 38): 

[...] tomando como ponto de estudo a expressão artística performance, 
como uma arte de fronteira, no seu contínuo movimento de ruptura com 
o que pode ser denominado ‘arte-estabelecida’, a performance acaba 
penetrando por caminhos e situações antes não valorizadas como arte. Da 
mesma forma, acaba tocando nos tênues limites que separam arte e vida. 

Aí, os atos artísticos operados no enredamento entre arte e vida não diz apenas da 
incorporação aos processos de criação de “elementos inspirados no cotidiano, que 
possibilitam um aumento de seus potenciais criativos” (ACÁCIO, 2011: 24). Pois ao 
“colocar[em] em diálogo fragmentos de sua vida e o processo de criação da obra” 
(ACÁCIO, 2011: 25), lançando “mão de materiais de seu cotidiano e de sua própria vida” 
(Idem), os artistas fazem de seus territórios de existência, dos seus próprios modos de 
vida, uma obra de arte continuamente em processo. Assim, a performatividade que quer 
unir arte e vida – aquela cujo ato criativo expõe como intenção a instauração de poéticas a 
partir do cotidiano, dos atos comuns de vida – não diria respeito apenas ao “eu do artista 
[que] passa ser, simultaneamente, sujeito e matéria-prima de sua obra” (Idem). Indo além, 
diria respeito ao cenário de todo um modo de existência, no qual estão implicadas as 
dimensões socioculturais e simbólicas da vida, e que Suely Rolnik (2011: 23) denomina 
de “paisagens psicossociais”. E isso porque, no âmbito dessa natureza de intenção, “não 
é apenas um perfil subjetivo que se delineia, mas também e indissociavelmente, um perfil 
cultural” (ROLNIK, 1997: 28). Aliás, conforme nos lembra Suely Rolnik (Idem), “não há 
subjetividade sem uma cartografia cultural que lhe sirva de guia; e, reciprocamente, não 
há cultura sem um certo modo de subjetivação que funcione segundo seu perfil. A rigor, é 
impossível dissociar estas paisagens”. 

Segundo essas considerações, a performatividade que teria por intenção 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 
possíveis que dariam a ver realidades sociais ainda inexploradas. A performatividade das 
paisagens psicossociais consistiria, portanto, numa espécie de abertura ao finito ilimitado 
dos possíveis da existência humana, que nos levaria a circular por desconhecidos territórios 
de existência, à medida que experimentamos “situar circunstâncias capazes de dispor 
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novas paisagens” (SILVA, 2011: 25). Afinal, como pontua Rubiane Maia, “nessas paisagens 
múltiplas, variadas, somos desafiados em tantas cores, nuances, enfim, emaranhados de 
possíveis” (Ibidem: 95). 

Quanto mais o perfomer investe na produção de obras urdidas a partir de poéticas 
autorreferentes e coadunadas com a noção de work in progress (trabalho em progresso ou obra 
inacabada), maior será a sua capacidade de empreender um mergulho na malha de processos 
e devires que percorrem os agenciamentos dessas paisagens psicossociais – à disposição não 
só do performer, mas de todo o corpus coletivo afetado por elas. O que equivaleria a dizer 
que, aí, a performance estaria ligada a “toda uma coordenada semiótica, ética, estética e 
política da existência 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 forças 
micropolíticas, na invenção de novos mundos neste mundo” (SILVA, 2011: 8). Equivaleria 
a dizer, também, que a prática de um performer, aí, assemelharia-se ao modo como Suely 
Rolnik (2011: 23) vê a prática de um cartógrafo, pois deste se “espera basicamente que esteja 
mergulhado nas intensidades de seu tempo e que, atento às linguagens que encontra, devore 
as que lhe parecerem elementos possíveis para a composição das cartografias que se fazem 
necessárias”. Equivaleria a dizer, ainda, que a performatividade das paisagens psicossociais diria 
respeito a espaços-tempos em que as referências que cotejam as dimensões socioculturais 
e simbólicas da vida seriam todas desterritorializadas e embaralhadas, intensificando e 
potencializando a formação de mundos mais complexos, afeitos à potência poética dos atos 
performativos em suas instâncias ética, estética e política. 

Os signos experimentariam, assim, um pluralismo surpreendente (PERONILIO, 2015), com 
os quais o ethos se dobraria, desdobraria e redobraria, tonificando a abertura de fendas, 
passagens, brechas, desvios, bifurcações, por onde percorreriam ilimitadas formações 
provisórias de potência de possíveis. Atenta à escuta da força instituinte “que o desejo 
imprime na condição humana desejante” (ROLNIK, 2011: 68), a performatividade das 
paisagens psicossociais assumiria, então, o caráter catártico, transgressor e subversivo da 
própria vida como “espaço de emergência de intensidades sem nome; espaço de incubação 
de novas sensibilidades e de novas línguas 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 âmbito propício à reflexão “[d]os modos de vida que estão 
se constituindo, [d]as subjetividades que estão se produzindo” (SILVA, 2011: 8), em meio 
aos regimes reguladores e normativos das paisagens psicossociais vigentes, que requisitam a 
repetição de formas e padrões pré-estabelecidos de comportamento. Parece percorrer, em 
suas ações performativas, uma espécie de compromisso com uma atitude fundamentalmente 
política e ética, que opera seu saber-fazer artístico em favor da composição de cartografias 
que dêem passagem à “tensão fecunda entre fluxo e representação” (ROLNIK, 2011: 67) – 
motor da criação de sentidos e da produção de realidade. 

Nesses termos, cada ação performativa empreendida pela artista parece falar de um uso 
bastante consciente da performatividade como via por onde proliferam miudezas que fazem 
choque com as dimensões socioculturais e simbólicas privilegiadas hegemonicamente. 
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O que implica dizer que, a cada ação, Rubiane Maia agencia a performatividade para o 
exercício ativo e constante de um tipo de sensibilidade liminar, capaz, não só, de colocá-la 
“na adjacência das mutações das cartografias, posição que lhe permite acolher o caráter 
finito ilimitado do processo de produção de realidade, que é o desejo” (Idem); mas, 
também, de apreender os movimentos que disparam a invenção de “novos modos, outros 
possíveis, intensas relações espácio-temporais, [...] que em sua constituição embaralha[m] os 
códigos, aciona[m] ritmos e experimentações, que provoca[m] certas aberturas e misturas 
entre corpos” (SILVA, 2011: 8). Ora, se é na direção do acompanhamento desse campo 
extremamente dinâmico, efêmero e transitório – que é o da perscrutação e o da produção 
de realidades psicossociais – que Rubiane Maia caminha, a performatividade das paisagens 
psicossociais que a artista engendra em seus trabalhos parece ter como mote a emergência 
de cartografias, cujas corporeidades e visões de mundo, que aí se insinuam, permitam a 
“ampliação do alcance do desejo” (ROLNIK, 2011: 70). E isso por uma razão muito simples: 
o desejo, conforme destaca Suely Rolnik, “em seu caráter de produtor de artifício, ou seja, 
de produtor de sociedade” (Idem), é, precisamente, aquilo que sustentaria “a vida em seu 
movimento de expansão” (Idem).

Desse modo, no universo artístico de Rubiane Maia, também é possível vislumbrar essa 
linha de força percorrendo as diferentes “fases” que correspondem às diferentes sequências 
de sua obra. Envolvidos por essa linha de força, os trabalhos da artista expõem o interesse 
confesso em inquirir e dar expressão às intensidades que percorrem seu corpo no encontro 
com as paisagens psicossocais, cuja formação 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 representações atreladas às paisagens psicossociais vigentes; a outra 
expressa a constituição fugaz de territórios de existência e de realidades onde os movimentos 
do desejo convocam “outros odores, rumores, palavras, imagens, cores, texturas, gestos, 
danças, cheiros, olhares...” (SILVA, 2011: 8). 

É o caso, por exemplo, dos processos que levam à produção do trabalho “Ensaio de 
casamento (Vermelho-Mulher)” (2011). Neste trabalho, o que definitivamente não passa 
ileso à performatividade de Rubiane Maia é o campo do imaginário simbólico, cujas práticas 
perfazem o cenário de todo um modo de existência que agencia a experiência feminina no 
mundo. Em especial, as problemáticas vividas pelo corpo feminino frente às representações 
que inoculam a repetição ritualizada de formas particulares de comportamento e que orbitam, 
por exemplo, o rito do casamento e a mitologia do amor romântico. O que impele e sustenta 
a performatividade, nesse trabalho, parece ser o desafio à percepção do senso comum de 
que o comportamento implica a expressão de um “eu” essencial. Este, que supostamente 
deveria se expressar no âmbito do rito do casamento e na mitologia do amor romântico, 
estaria a serviço dos códigos de significação que subjazem aos processos de regulação e 
normalização que impõem, aos corpos das mulheres, toda sorte de constrangimento e de 
violência simbólica e real.

Assim, Rubiane lança mão do uso de elementos que corroboram com a naturalização desses 
códigos de significação – o vestido de noiva, as cartas de amor, os grãos de arroz, a naftalina 
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– operando com eles a composição de uma cartografia via repetição subversiva (BUTLER, 
2003) dos atos performativos que eles evocam. Afinal, como lembram tanto Judith Butler 
(2003) quanto Homi Bhabha (2019), se as repetições reiteram as convenções que produzem 
corpos genéricos, elas, simultaneamente, as desestabilizam, as deslocam e as dissimulam, 
questionando sua prática reguladora, a fim de fazer emergir uma nova realidade social. 
Nesta performance, as aparentes representações naturalizadas que demarcam a posição da 
mulher, nesse contexto, entram em suspensão, e outros sentidos críticos proliferam. Aliás, é 
pelo compromisso com a conversão possível no agora que a artista opera essa repetição em 
seu próprio corpo, evidenciando tanto o horror íntimo e silencioso, que percorrem tantos 
outros corpos nesse território de existência; quanto as linhas de fuga por onde tudo isso 
pode potencialmente se desmanchar.

Subjetivações à flor da pele

Proposta por Leila Domingues (2010a), a figura conceitual ‘subjetivações à flor da pele’ tem, 
como pano de fundo, uma investigação sobre os modos de vida contemporâneos. Pesquisa 
que toma, de modo especial, a fadiga e o cansaço87 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). À Leila 
Domingues não interessava a restrição e/ou a simplificação dessa problemática em prol da 
constatação de um quadro psicopatológico, mas, sim, “pensar as síndromes mais como 
conjunto de sinais do que como conjunto de sintomas” (Ibidem: 68). Isso porque, para ela, 
mostrava-se fundamental estar atento aos “indícios que emergem no entrelaçamento de 
configurações subjetivas e pontos de aplicação de estratégias e táticas operadas pelo capital 
no contemporâneo” (Idem). Sinais que podem ser concebidos “como indicadores, tanto 
do cansaço quanto de sua reversão” (Idem). Sob essa ótica, a discussão psicopatológica se 
complexificaria, escapando à expansão de uma farmacoterapia – e, consequentemente, de 
uma crescente patologização do coletivo – imbuindo-se, portanto, mais de uma preocupação 
ética, ou melhor, daquilo “que é ético no que faz funcionar” (DOMINGUES, 2010a: 18).

Ora, é precisamente no intento de roçar com palavras os jogos de força que perpassam esse 
estado impreciso e nebuloso do cansaço, no qual as subjetivações se encontram no limiar, 
que Leila Domingues (2010a) recorrerá à expressão ‘à flor da pele’, levando-a, por sua vez, 
à criação da figura conceitual ‘subjetivações à flor da pele’. A esse respeito, Leila Domingues 
(2010b: 69) nos diz:

Denominamos à flor da pele aos processos que movem essas configurações 
subjetivas [...]. Pois as subjetivações à flor da pele encontram-se num limiar, 
num entre-formas onde certa configuração subjetiva se desfez sem que outra 
tenha surgido. 

Nos termos colocados por Domingues, estar ‘à flor da pele’ implica a experiência intensiva de 
um entre-formas, “[...] entre antes e depois. A um só tempo anestesiado e excessivamente 
poroso. [...] Interstício temporal, [...] onde o ‘antes’ se mostra intolerável e o ‘depois’ se 
mostra imprevisível” (DOMINGUES, 2010a: 53). O cansaço seria, portanto, um dos sinais/

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

[...] o cansaço, ao mesmo tempo em que evidencia sensações de impotência, 
também pode ser anúncio de potência. Isto é, o cansaço pode ser ao mesmo 
tempo a ponta extrema do entorpecimento e o ponto zero do desejo de 
transmutação desse estado de coisa. 

‘À flor da pele’: “interstício das palavras, das imagens, do amor, do pensamento, da memória, 
do ‘eu’” (Ibidem: 28), intervalo em que as configurações subjetivas se encontram em 
confluências de passagem, isto é, em que as subjetivações estão em liame com o mundo. 
Nesse ‘entre-formas’, tanto os “clichês que anestesiam as subjetivações” (Ibidem: 20) quanto 
as “linhas de resistência que as fazem escapar do que se mostra intolerável” (Idem) são 
expostas. Entra-se em contato com aquilo que “transborda no presente” (Ibidem: 23) e 
que estremece, rui, faz fugir as certezas, as posições, os lugares. Quando, ‘à flor da pele’, 
os esquemas sensório-motores – que colocam em funcionamento os modelos de vida que 
aderimos – são bloqueados, esses são temporariamente postos em suspensão. Naquele 
instante, tornamo-nos permeáveis às ilimitadas possibilidades de potência de encontros com 
o mundo, as quais podem ser acolhidas e recusadas. 

A pele, aí, passa ser “percorrida por sensações de apreensão e incerteza” (Ibidem: 27), e 
o desassossego toma conta. Afinal, segundo Domingues (2010a: 54), essa porosidade nos 
defronta, ao mesmo tempo, “com toda a impossibilidade de uma forma de vida e com 
toda a potência de possibilitar outra vida”. Não sabemos ao certo “para onde ir ou o que 
fazer” (Ibidem: 27), pois “se pode acolher o desassossego ou recusá-lo” (Ibidem: 25). A 
sua recusa – aplacada pelo medo, tristeza e descrença – leva à fadiga88, ao suportar de 
“uma ‘sobrevida’ que se restringe ao visível, às percepções, aos sentimentos, à razão, à 
inteligência” (Ibidem: 26). Aí, temos a sensação de que “o próprio presente escapa” (Ibidem: 
53) e, portanto, experimentamos uma “impotência movida pela concepção de que não há 
uma solução para o sofrimento; e uma aflição em querer realizar qualquer ação para estancar 
a dor” (Ibidem: 79). Já a sua acolhida – mobilizada pela potência, alegria e crença – leva ao 
esgotamento89, isso porque, de acordo com Leila Domingues (2010a: 20), no esgotamento 
as forças intensivas da vida deixam de ser capturadas e circunscritas pelas “malhas insidiosas 
da corrupção de nós mesmos”. 

No esgotamento, diz a autora: “há 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 nós que promove uma mutação subjetiva” 
(Ibidem: 24), e, nela, “uma redistribuição dos afetos, potência de diferenciação abrindo 
possíveis. Transmutações que fazem a vida se expandir” (Ibidem: 27). Parece residir na 
aceitação90 do desassossego, que o estar ‘à flor da pele’ suscita, a aposta de Leila Domingues 

88  Ver (DOMINGUES, 2010a: 25). 
89  Ver (DOMINGUES, 2010a: 25). 
90  Ver (DOMINGUES, 2010a: 28). 
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para a criação de territórios existenciais que se engendram na experimentação das 
subjetivações em liame91 com o mundo – ou melhor, em liame com a invenção de mundos. 

Para ela, as ‘subjetivações à flor da pele’ acionam um impasse. Pois, ao mesmo tempo 
em que não é mais tolerável suportar o que antes se suportava – “pois não se trata de 
tolerar o que se mostra abominável” (Ibidem: 72) – também “não se sabe o que fazer 
[...] e isso assusta” (Idem), podendo levar à paralisia, ao padecimento. Estar ‘à flor da pele’ 
pode, também, impulsionar a abertura de brechas, desvios e bifurcações que tonificam e 
intensificam um “informe que ainda vê talhar-se suas formas” (Ibidem: 64), e que nos força 
“a afirmar a vida como potência de criação, como potência de possíveis” (Ibidem: 22). Em 
suma, se as ‘subjetivações à flor da pele’ atribuem visibilidade ao intolerável, passando a “ser 
absurdo não só um certo estado de coisas, mas também tolerá-lo” (Ibidem: 72), isso só 
ocorre porque o estar ‘à flor da pele’ nos coloca em uma relação intensiva com aquilo “que 
faz parte do cotidiano e sempre esteve ali: ‘a luta da vida com aquilo que a ameaça’” (Ibidem: 
22-23). E o que seria exatamente isso com a qual a vida luta, justamente por ameaçá-la 
cotidianamente? Tudo que, travestido de “tolerável”, captura as linhas de fuga, de fissura e 
de resistência, isto é, “nossa potência de exploração de possíveis, fazendo dela um ponto de 
aplicação de estratégias e táticas operadas pelo capital, [...] e de alinhamento mercantil dos 
desejos” (ORLANDI apud DOMINGUES, 2010a: 23-24). 

Ao que parece, estar ‘à flor da pele’ evocaria uma potencialidade que Suely Rolnik (1997; 
2011) qualifica como ‘vibrátil’, segundo a qual faria não só “com que o olho seja tocado pela 
força do que vê” (ROLNIK, 1997: 25), mas, também, com que a pele seja percorrida pelos 
incômodos que sente. Aí, o que está em jogo – e que Domingues, por meio da proposição 
da figura conceitual ‘subjetivações à flor da pele’, nos ajuda a vislumbrar – é o espaço-tempo 
das mutações subjetivas; intervalo no qual as metamorfoses agenciadas podem “se desdobrar 
tanto em mortificações como na criação de outras possibilidades de vida” (DOMINGUES, 
2010a: 70). De posse da figura conceitual ‘subjetivações à flor da pele’, confrontamo-nos 
com os dinamismos espácio-temporais de captura e de fuga; coexistências díspares, mas 
complementares e indissociáveis aos modos de subjetivação – dimensão fundamental da 
produção e reprodução dos modos de vida em curso. 

Ao ater-se a esse intervalo, nos defrontamos, ao mesmo tempo, “com toda a impossibilidade 
de uma forma de vida e com toda a potência de possibilitar outra vida” (Ibidem: 54). 
Domingues chama nossa atenção, portanto, para o fato de que a vida “jorra por entre 
grades que procuram sempre capturá-la e nos força a um estranho ‘atletismo’, pois algo 
aconteceu que nos deixou ‘com os olhos vermelhos e o fôlego curto’ e, ao mesmo tempo, 
nos invadiu de uma força que faz viver” (Ibidem: 22). Em outras palavras, residiria no modo 
como intensivamente nos implicamos na potência de um determinado acontecimento92 – 
que nos arrasta para esse “limiar tênue [que] separa potência e impotência em vias de serem 
inventadas” (Ibidem: 54) – a expansão “das transmutações que fazem a vida se expandir” 
(Ibidem: 27). Expansão essa que mobiliza “a invenção de outros sentidos para o que se vive” 
(Ibidem: 86), cujo intuito implica a avaliação das forças com as quais vai compor, a fim de que 

91  Ver (DOMINGUES, 2010a: 27-28). 
92  Ver (DOMINGUES, 2010a: 91). 
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seja possível 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 nítido o motivo do porque nos aproximamos desta figura 
conceitual não só para pensar, mas também para denominar a terceira linha de força da poética 
de Rubiane Maia. Isso porque, aos nossos olhos, essa artista parece lançar mão de suas ações 
performativas em favor da instauração de acontecimentos nos quais ela deliberadamente se 
coloca nesse limiar que é estar à flor da pele, e no qual as subjetivações estão em liame com 
a invenção de mundos. Nesses termos, para nós, as subjetivações à flor da pele parecem, 
em Rubiane Maia, falar de um compromisso ético, político e estético que traz para o campo 
da visualidade “um alguém em empenhada transformação” (PRECIOSA, 2010: 36), cuja 
potência de possível ainda está inventando suas possibilidades (DOMINGUES, 2010a).

Alguém que, nesse limiar, escapa aos esquemas sensório-motores que nos capturam, 
transmutando-os em favor da invenção e da afirmação de outros sentidos para a vida. É 
como se pudéssemos presenciar, em cada ação performativa enlaçada por essa linha de 
força, esse alguém se produzindo, ou, como nos lembra Rosane Preciosa (2010: 36), um 
alguém:

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

O que implica dizer que, a cada nova ação, o que Rubiane Maia traz para o campo do 
visível não é só uma “forma-corpo que se desfaz seus contornos atuais para poder assumir 
outros” (DOMINGUES, 2010a: 97). Indo além, cada ação nos chama atenção para o 
próprio espaço-tempo das mutações subjetivas; esse interstício no qual múltiplos podem 
ser os contornos que venham a ser delineados – lembrando-nos de que é no campo dos 
dinamismos espácio-temporais das subjetivações que as avaliações se fazem e, com as quais, 
a artista compõe e “experimenta uma surpreendente consistência: ‘variar-se de vários’” 
(PRECIOSA, 2010: 69). Consistência essa que, quanto mais explorada por Rubiane Maia em 
suas ações, mais parece conduzi-la à afirmação do seu saber-fazer artístico como laboratório, 
no qual empreende uma espécie de “exercício de gradações de prudência” (DOMINGUES, 
2010a: 18) e que a “permite discriminar o grau de perigo e de potência, funcionando como 
alerta nos momentos necessários” (ROLNIK, 2011: 69). 

Assim, o que subjaz a esse exercício de gradações de prudência, acionado a partir de cada 
ação-acontecimento tensionado pela artista, é a promoção de “escolhas ético-estético-
políticas que tenham como critério a vida” (DOMINGUES, 2010a: 133). Isso porque, 
conforme nos lembra Leila Domingues (2010a: 129), a escolha93 “se faz arte, um exercício 
ético, estético e político sobre si e sobre o mundo”. Seria, portanto, nas escolhas que 
Rubiane vai fazendo, em função dos desassossegos que experimenta nesse interstício no 
qual as subjetivações estão à flor da pele e em liame com o mundo, que ela explora o diferir 
como “experimentação da potência estética de um exercício ético” (Ibidem: 135) – não por 

93  Ver (DOMINGUES, 2010a: 129). 
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acaso, uma das linhas de força que leva a artista a engendrar através de suas ações, uma 
perspectiva mais complexa de relações entre arte, vida e obra.

Se essa é uma das direções em que Rubiane Maia caminha, parece assim ser porque as 
subjetivações à flor da pele que a artista mobilizaria em seus trabalhos teriam como intuito 
dispor uma espécie de lente de aumento sobre o espaço-tempo de disputas, no qual as 
configurações subjetivas se encontram em confluências de passagem. Com isso, ela acaba 
nos chamando atenção justamente para a topologia da experiência intensiva que percorre 
a vida nesse ‘entre-formas’ – interstício “onde não pensamos ou sentimos como antes e há 
toda uma ilimitada possibilidade de pensar e sentir, onde os contornos foram desfeitos e uma 
multiplicidade de formas pode se forjar” (Ibidem: 95). Nesse interstício – âmbito movediço 
e instável, no qual não necessariamente estamos parados e, também, não necessariamente 
estamos em movimento, onde não somos mais os mesmos e ainda não somos outro – a 
vida se depara com “o desafio do incerto, o provisório de todas as certezas” (Ibidem: 65). 
Afinal de contas, como nos lembra Rubiane Maia (2011: 126), a palavra certeza assume, aí:

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

Sob essa perspectiva, os desassossegos, que experimentamos nesse limiar e que nos viram 
pelo avesso, podem se desdobrar tanto em potência de agir quanto em potência de padecer. 
Dependerá, portanto, do “grau de abertura para a vida que cada um se permite a cada 
momento” (ROLNIK, 2011: 68), bem como das escolhas aí realizadas em função do “feeling 
que varia inteiramente em função da singularidade de cada situação, inclusive do limite de 
tolerância do próprio corpo” (Ibidem: 69) em relação a esses desassossegos, para que seja 
possível perscrutar “os esquemas de ‘organização’ e não mais carregar o fardo ou permanecer 
fatigado ou perpetuar a dominação” (DOMINGUES, 2010a: 135). As subjetivações à flor da 
pele, na arte, parecem se configurar como uma espécie de convite poético à escuta das 
transmutações desses desassossegos em perturbações que, destituindo-nos das certezas e 
desinvestindo-nos do ‘eu’ dominante, não só solicita de nós a criação de outra vida, como 
também afirma esse limiar como lócus privilegiado na experiência da “potência política de um 
exercício ético” (Ibidem: 134).

Tal qual as linhas de força apresentadas anteriormente, no universo artístico de Rubiane 
Maia também é possível vislumbrar esta terceira linha de força, percorrendo as diferentes 
“fases” que dizem respeito às diferentes sequências de sua obra. Os trabalhos que assumem 
como eixo norteador, essa linha força, parecem falar do desejo e da escolha de Rubiane 
em “acolher a processualidade e não estacar o processo” (DOMINGUES, 2010a: 129). 
Desejo de “abrir-se às turbulências, [de] deixar-se contaminar por toda a carga de futuro, 
de imprevisibilidade e com elas criar composições” (Ibidem: 126) de si e de mundos, nas 
quais a vida vai encontrando canais de efetuação para se afirmar como ilimitada atividade 
criadora. É o caso, por exemplo, dos processos que levaram à produção da performance de 
longa duração “O Jardim” (2015). No âmbito 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 à realização de “Jardim secreto – porque 
desejo acreditar”. Se “Jardim secreto – porque desejo acreditar” (2012) emerge como uma 
espécie de saída da dor, do adormecimento e do estado de luto decorrente do falecimento 
precoce de um grande amigo – e que vislumbrou, na germinação e no cultivo de feijões, 
um modo de se relacionar com a morte e a vida, ao mesmo tempo. Em “O Jardim” (2015), 
ao propor o cultivo de um jardim de feijões a partir de uma nova e complexa configuração, 
ela parece estar interessada em experimentá-lo como uma via prolífica para se explorar 
exercícios de autocuidado, aplicados a si e ao outro, e neles os desdobramentos clínicos 
que nossas próprias ações, desde as mais ordinárias, são capazes de suscitar quando as 
subjetivações encontram-se à flor da pele.

Em “O Jardim” (2015), é precisamente isso que a artista traz para o campo do visível: a “criação 
e a invenção de outros modos de percepção e de relação com o vivido, porosidade à flor da 
pele, passagem de afetos” (SILVA, 2011: 8). Para tanto, ela lança mão do cultivo de um jardim 
a partir de uma pequena plantação de feijões em meio a arquitetura cinza, de puro concreto, 
da sede do Centro Cultural Sesc Pompeia (SP). Espaço-tempo concebido como uma espécie 
de laboratório vivo e em constante processo de transformação para experiências de cultivo 
e plantio, no qual a vida pôde ser continuamente manipulada, testada, cuidada e observada 
– do nascimento à morte – em uma escala tão sutil que exigiu, da artista e do público, tanto 
o desenvolvimento de outro tipo de relação com o tempo, quanto outro tipo de partilha 
do sensível (RANCIÈRE, 2005a). Com a atenção voltada para esse microcosmo, ao mesmo 
tempo em que a artista e o público são confrontados com a incapacidade de perceber, a olho 
nu, as minúcias, as formas e as transformações contínuas dos dinamismos espaciotemporais 
que perpassam as voluções da vida; eles são, também, convidados a acompanhar todo esse 
processo que se altera de maneira lenta, quase imperceptível, todos os dias. Experimenta-
se, assim, uma espécie de vínculo, de cumplicidade. Afinal de contas, dada a inaptidão do 
olho de não perceber tudo – nesse caso, o crescimento do feijão, a olho nu, até se tornar 
jardim – o trabalho parece tensionar em nós o desejo de uma temporalidade outra, que 
diferentemente da condição sine qua non de existência da arte que entretém (e que não 
por acaso segue o tempo exortado pela história), possa ser capaz de suscitar uma maior 
atenção ao processo em si, bem como o contato intensivo com a coexistência de tempos 
heterogêneos que agenciam todo o crescimento dos feijões – desde a preparação da terra, 
passando pelos múltiplos recomeços e movimentos descontínuos entre as diferentes fases 
do ciclo de desenvolvimento da planta: o brotar, o nascer, o crescer, o viver, o morrer – até 
que se constituísse o jardim.

Aqui, o que parece nos atravessar é a própria formalização estética das metamorfoses 
da vida, explícita nesse espaço-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, é a própria 
vida em suas instâncias politemporais se manifestando através do crescimento dos feijões, 
que é objeto de/da performance. Indo além, podemos dizer que são os próprios feijoeiros 
e o tempo que performam no trabalho – quando observados, por exemplo, os desenhos 
contidos nos fragmentos dos diários 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, não 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 feijões, naquele 
contexto, tanto poderiam crescer e constituir o jardim quanto poderiam morrer a qualquer 
momento, o esforço da artista, neste trabalho, parece ser o de chamar atenção para o fato 
de que a própria vida tanto pode crescer e seguir seu fluxo por caminhos mais potentes, 
quanto pode padecer, a qualquer momento, às incansáveis tentativas de empobrecimento 
das relações politemporais que podemos constituir com as nossas próprias existências. Assim, 
é redefinindo sutilmente o foco de atenção para o ciclo de vida dos feijões – assumindo 
como matéria de expressão artística a própria natureza instável, efêmera, minuciosa, frágil, 
misteriosa e politemporal da existência – que Rubiane Maia compõe um “corpo-sentido de 
dizibilidades e visibilidades” (DOMINGUES, 2010a: 17), com o qual ela aprende a transmutar 
as frustrações da perda de modo a lidar com um processo que nasce, cresce, vive, morre e 
nasce de novo, dia após dia. Afinal de contas, “tudo recomeça sempre – sim, uma vez mais, 
de novo, de novo” (BLANCHOT, 2011: 266). 

Ao fazer isso, ela nos lembra de que a vida precisa de tempo, mas não daquele que a 
História utiliza. A vida precisa de tempo de observação, de tempo de autocentramento, 
de tempo de silêncio e, sobretudo, de tempo de cuidado. Passa justamente pelo cuidado e 
pela sensibilidade com que Rubiane Maia gesta a coexistência desses tempos, no âmbito do 
seu saber-fazer artístico, a capacidade deste de instaurar situações em que o público, assim 
como ela, sinta-se compelido ao compartilhamento da criação de si e de novas relações com 
o mundo em suas instâncias éticas e políticas. Indo além, é tensionando em nós a atenção 
para esses espaços-tempos outros de disputas e, também de prudências – em relação aos 
nossos próprios modos de vida – que residiria, não só, a possibilidade da percepção daquilo 
que nos acontece, mas, sobretudo, que tudo o que nos acontece “seja experimentado na 
intensidade das sensações que provoca” (DOMINGUES, 2010a: 16). Em “O Jardim” (2015), 
muito mais diversa e complexa em relação ao atual status quo em que o tempo da lógica 
espetacularizada da arte opera junto à realidade, o que estaria incutida seria a efetividade 
de um tipo de simbolização e de cognição não alienada entre arte, vida e obra, que nos 
aproxima de uma batalha que, não por acaso, diz respeito à célebre questão foucaultiana94, 
reformulada por Leila Domingues (2010a: 19) da seguinte maneira: o “que estamos ajudando 
a fazer do que vem sendo feito de nós?”.

94  Ver (FOUCAULT, 2005b, p. 345).
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NOTA (IN)CONCLUSIVA: ARTE E VIDA EM OBRA, OU 
SOBRE O QUE SE DEBRUÇA O TEMPO DA CRIAÇÃO EM 
RUBIANE MAIA 

“Temos trabalhado duro nisso! É um processo 
de pesquisa quase alquímico, dia após dia: 
contando história, inventando arte, falando da 
vida, inventando vida, e ainda tendo que usar a 
delicadeza, por que já descobrimos que é impossível 
desaprender à força. De vez em quando tem que 
ficar quietinho, pegar silêncio, andar devagar, 
abrir o corpo, olhar janela. E também tem que ter 
ritmo, é quase um balé. Mas não é como aquele balé 
que estamos acostumados. Não, é bem diferente, 
é outro. Eu ainda estou tentando, dá uns arrepios 
fortes, mas não tem receita! Tem umas pistas, isso 
sim. Pra desaprender, tem que se aventurar na 
cara e na coragem. Aí, de repente, quando menos 
se espera, de uma hora para outra descaminha...”    
(SILVA, 2011:131)
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Se é a vida, ou melhor, a própria vida de Rubiane Maia que é o foco de suas dobraduras poéticas 
– atribuindo direção e sentidos aos deslocamentos de sua espiral poética – torna-se impossível, 
como podemos notar, falar de seus processos artísticos sem tocar nos seus processos de vida 
e vice-versa. Isso porque ao colocar, intencionalmente, arte, vida e obra no mesmo plano de 
voluções de sua espiral poética, a artista dar a ver o turbilhão no fluxo temporal que pressupõe 
reciprocidade, sobreposições, reversibilidades e atravessamentos mútuos entre o movimento 
da vida e o movimento da obra. O que implica dizer, inclusive, que, sendo a construção dos 
seus percursos de vida simultaneamente a construção dos seus percursos artísticos e vice-
versa, o tempo da criação nela mobilizaria, concomitantemente, aspectos relacionados aos 
processos artísticos e aos processos de vida, dada a tendência de contágio circular entre eles 
no âmbito das voluções de sua espiral poética.

Se considerarmos, ainda, que o saber-fazer artístico 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 ativação da criação da vida, que tanto aciona quanto 
afirma o tempo à luz da multiplicidade. Isso porque, na artista, a invenção de novos modos de 
existência envolve e evoca, por si só, um tempo da criação cuja coexistência e sincronia de 
tempos distintos pressupõem aproximações, afastamentos, tangências, atritos e contaminações 
entre as matérias de expressão do mundo. Aliás, é sintonizando seu corpo ao “aqui e agora” do 
campo invisível de voluções das forças e dos afetos que, em vias de constituição, não cessam 
de evocar, simultaneamente, a sincronia de tempos distintos e de maneiras singulares de viver, 
por meio dos quais a artista ativa a própria vida enquanto potência criadora, força de invenção. 

E, para tal, é necessário performar um outro tempo (MARTINS, 2003). Junto à construção 
de vias de escape do espaço e do tempo hegemônico, Rubiane Maia vislumbra, pensa, 
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aciona e afirma a criação da vida à luz do tempo da multiplicidade. Algo que parece nos 
conduzir ao seguinte entendimento: se não é possível atribuir uma direção unívoca 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 
inúmeros outros – isso se deve, em grande medida, ao caráter criador da vida, que arrasta 
sob suas linhas de fuga uma gama de processualidades e coexistências espácio-temporais que 
escapam a qualquer tipo de sobrecodificação teleológica. Nesses termos, não são somente 
os processos artísticos nela que se revelam como politemporais, mas, também, os próprios 
processos de vida. Em cada ação, a artista opera a dobra de sua vida, aproximando tempos, 
espaços, circunstâncias e forças distanciadas, e distanciando tempos, espaços, circunstâncias e 
forças próximas. Dobras que mobilizam a constituição de formas-subjetividades provisórias, 
que à luz de tempos heterogênos engendram ilimitadas combinações de existências possíveis. 
Dobras que entrelaçam, misturam e embaralham matérias de expressão que, em instauradas 
pela existência que devém de cada ação, atribuem tônus 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, ao mesmo tempo, aos seus percursos 
artísticos e percursos de vida – uma vez que é por meio dela que o tempo da criação 
de si e do saber-fazer artístico de Rubiane Maia voluem simultaneamente, tornando-se 
indiscerníveis. Nessa espiral poética, cotidiano, corpo e processos de subjetivação demarcam 
presença. Além de comparecerem em articulações, composições e intensidades distintas, 
essas presenças tornam-se peças e engrenagens umas das outras, nutrindo o modo singular 
como Rubiane Maia toca e agencia, em seu saber-fazer artístico, a atualidade e a pertinência 
da proposta de aproximação 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 relações entre a arte e a vida” (SILVA, 2011: 113).

Como a artista apresenta esta perspectiva? Guardadas as devidas nuances poéticas que se 
produzem, e que conferem sentidos específicos a cada um dos sessenta trabalhos produzidos 
por ela entre os anos de 2006 e 2016, parece haver, entre os múltiplos processos criativos 
que os atravessam, um elo magnético e invisível, uma espécie de resiliência silenciosa que os 
mantém conectados. Trata-se aí, justamente, das intenções reveladas de um trabalho ético 
sobre si, uma política de si, uma criação de si, que ao fazer dos processos de arte sensações de 
vida – e vice-versa – busca dar contornos mais expansivos e intensivos às maneiras de viver, 
à arte de viver. Aos nossos olhos, tal resiliência opera o acionamento da experiência estética 
como âmbito onde se agenciariam feixes de relações politemporais que convergeriam para 
o exercício permanente de um ethos. Processo que mobiliza esta zona de indeterminação 
e indiscernibilidade entre arte, vida e obra como espaço-tempo, no qual a “possibilidade do 
encontro entre modos de vida e produção de subjetividades” (Ibidem: 24) está em questão. 
Atravessa-nos, assim, a tendência dos seus trabalhos em estabelecerem um “contato singular 
e inesgotável com o gesto na experiência estética” (Ibidem: 98), conduzindo-nos, portanto, 
à reflexão sobre as possibilidades e as potencialidades que envolvem a formalização da 
dimensão estética da própria existência como obra de arte. 
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Tendência na qual a atenção estética se volta à perscrutação e à extração do poético da vida, 
e o saber-fazer artístico se constitui como um modo prolífico, inclusive de contestação dos 
regimes de (in)visibilidade das relações sistêmicas da chamada língua internacional da arte. 

Práticas que definem e redefinem, constantemente, o foco de atenção e de pesquisa 
para as formas de criação de si, e em processo. Práticas que, tensionadas no epicentro 
dos agenciamentos dos universos espácio-temporais com as repercussões afetivas de 
Rubiane Maia, produzem determinados registros e resíduos presentes nos interstícios 
de suas voluções poéticas, e que permitem colocar, em destaque, certas linhas de força 
(transitoriedade do corpo, performatividade das paisagens psicossociais e subjetivações à flor 
da pele), cuja insistência de circulação parecem se conformar como trampolins, a partir dos 
quais a artista alça voos em direção àquilo que deseja sua singularidade poética: dar vazão 
ao desejo sempre presente de outrar-se, conduzindo-a, através de seu tempo da criação, à 
maquinação de perspectivas mais expansivas de relações entre arte, vida e obra.

Ao escapar à lógica do encadeamento cronológico, a fim de afirmar a invenção de si através 
de engendramentos criativos politemporais, o que estaria em jogo – não só no âmbito do 
tempo da criação de Rubiane Maia, mas, também, nos de inúmeros/as outros/as artistas 
de diferentes contextos nacionais – seria a produção de outros equivalentes sensíveis da 
realidade, distintos daqueles escamoteados pelas formas dominantes de representação 
na arte e no âmbito mais amplo da política. Vetor que convida, portanto, o corpo e a 
vida a se colocarem em permanente estado de perfomance. E, não só, para explorarem 
a práxis vital como nascedouro de novas e potentes dimensões da criação – diversas às 
exortadas pelos processos de subjetivação vigentes, bem como pelos sistemas de valores 
essencialmente artísticos. Mas, sobretudo, para experimentarem um compromisso radical 
com a prática de si, que a afirme como “uma forma de conhecimento potencialmente 
alternativa e contestatória” (ROACH apud MARTINS, 2002: 89). Vetor que implica uma 
aproximação inacabada com as alteridades e as opacidades95 engendradas pelas e pelos 
artistas contemporâneos, suas cognições e subjetividades. Vetor que impõe a necessidade 
em termos de lidar, permanentemente, com os desafios teórico-crítico colocados pelo 
caráter processual, dinâmico e politemporal das poéticas artísticas contemporâneas – que 
transbordam o ato criador e a obra em direção à indiscernibilidade entre arte, vida e obra – 
as quais, ao mesmo tempo em que desestabilizam, atualizam o próprio campo de estudos 
das artes em vias contemporâneas.

95  Ver (GLISSANT, 2008).
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Uma afinidade eletiva. Mais do que isso: uma afinidade afetiva. A história deste livro é 
uma história de amor. Amor à primeira vista? Talvez; há 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 própria Rubiane. Daí a opção pela escritura 
biografemática, que segue a sugestão de Roland Barthes, o criador do conceito, e, 

mais que harmonizar, amalgama vida e obra num todo sensível existencial para, assim, 
tecer sua narrativa.

Simbiose – da vida com a arte – que já estava presente nas performances da artista, 
suaves e sutis encontros com o mundo, e se infiltra delicadamente na aproximação 

do pesquisador à obra, espelhando-a. “É que narciso acha feio o que não é espelho”, 
o que, invertidos os termos, se confirma aqui a partir de uma total identificação 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 aliança profunda.

Assim, a sensibilidade que caracteriza este corpo em estado de performance, a tatear 
entre perplexo e fascinado – sua trajetória 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, daí, mergulha ao encontro de outro amálgama, o 

que os une à paixão do escritor por seu próprio objeto: a escrita. Para resultar em um 
terceiro, o que funde a sensibilidade destes dois criadores, o mágico e a equilibrista: 

fragmentos de um discurso amoroso.

Ricardo Maurício Gonzaga
Artista plástico e performático, professor e pesquisador.

(Texto publicado na orelha da versão impressa do livro)



193



194

Lindomberto Ferreira Alves 

RUBIANE M
AIA: CORPO EM

 ESTADO DE PERFORM
ANCE

Lindom
berto Ferreira Alves

:MAIA
RUBIANE

Uma afinidade eletiva. Mais do que 
isso: uma afinidade afetiva. A 
história deste livro é uma história 
de amor. Amor à primeira vista? 
Talvez; há 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 própria 
Rubiane. Daí a opção pela escritura 
biografemática, que segue a 
sugestão de Roland Barthes, o 
criador do conceito, e, mais que 
harmonizar, amalgama vida e obra 
num todo sensível existencial para, 
assim, tecer sua narrativa.

Simbiose – da vida com a arte – 
que já estava presente nas 
performances da artista, suaves e 
sutis encontros com o mundo, e se 
infiltra delicadamente na 
aproximação do pesquisador à 
obra, espelhando-a. “É que narciso 
acha feio o que não é espelho”, o 
que, invertidos os termos, se 
confirma aqui a partir de uma total 
identificação 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 aliança profunda.

Assim, a sensibilidade que 
caracteriza este corpo em estado 
de performance, a tatear entre 
perplexo e fascinado – sua 
trajetória 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, daí, mergulha 
ao encontro de outro amálgama, o 
que os une à paixão do escritor por 
seu próprio objeto: a escrita. Para 
resultar em um terceiro, o que 
funde a sensibilidade destes dois 
criadores, o mágico e a equilibrista: 
fragmentos de um discurso 
amoroso.

Ricardo Maurício Gonzaga
Artista pl stico e perform tico, professor e 
pesquisador.

Uma vida. uma inscrição poética. As imagens constituídas das ações 
performáticas de Rubiane Maia me tomam de assalto. Quem conhece os 
trabalhos (ou pelo menos um) dessa artista vai compreender as investidas 
acadêmicas traçadas 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 à poesia presente nas imagens das performances dela. 
Agora, um duo que me toma de assalto. Enquanto ele transcreve 

sentimentos em palavras, ela transforma o próprio corpo em arte. 
Simplicidade artística sensível. A mesma que move janelas e sombras; que 

toma do vento sua dança; que captura do deserto sua força. Que se 
inscreve como corpo na dinâmica do vivente daquele que espera.

Lembro dela garota, recém-chegada à 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 
ciência de suas longas linhas corporais, as assumiu como matéria de 

inscrição. O mundo vivido se tornou sua superfície movente. A 
intencionalidade poética desta jovem artista gritou. E Lindomberto ouviu, 
assim como tantos outros também ouviram e ainda ouvem. Gestação de 

vida, de obra e de poesia, inscrevendo-se com a força 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 só lhe 
é possível 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 
próprio corpo vivencial. Potência!

Aparecido José Cirillo
Artista Plástico, professor e pesquisador.
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