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Resumo

Desenvolvida para o contexto urbano, SIMO € uma criagdo em torno do tema arte e
dinheiro. Explora a sinergia entre espaco, corpo e dinheiro, unidos pelo pressuposto da
sua abertura e condicdo de projecto. Esta tese € parte integrante de um processo
investigativo prético e tedrico que coloca em evidéncia a indefini¢do fundamental de
cada um destes conceitos e como a sua construgdo é um acto continuo e
interdependente. Nessa medida, a performance é estruturada por um conjunto especifico
de accOes dependentes umas das outras, desenvolvidas sempre na mesma ordem e que
dinamizam todos os elementos supracitados. O espago comeca por ser aberto pela acgéo
fundadora de um limpar o chdo com a funcdo simbdlica de revelacéo do seu interior.
Um vazio onde vibra o seu potencial e que Peter Brook, Ives Klein, Merce Cunningham
ou Lee Mingwei descreveram enquanto matéria criativa e performativa, que Lepecki
define enquanto matéria topocoreopolitica e que Sola-Morales situa no contexto urbano
enquanto “terrain vague”. No entanto, o espaco nao ¢ apenas um conjunto de conceitos
descritivos das suas qualidades mas, enquanto dispositivo Agambeniano, é igualmente
operativo. Isto quer dizer que esse vazio conceptual pleno de possibilidades e que
fundamenta o espaco da performance age sobre tudo o que ocupa o seu interior
afirmando a sua poténcia criativa. O corpo que expressa a complexidade e a
indeterminacdo criativa do espaco da performance € aquele designado por Laurence
Louppe. Um projecto permanente reclamado pela danca contemporanea com a sua
historia e as suas multiplas abordagens apontadas para a construcéo de todas as
subjectividades. Envolve-se num processo dialégico em que um chéo atravessado de
intensidades tem uma acg¢éo sobre o corpo, como propde Lepecki, e em que um corpo
formado por multiplas intensidades como afirma Deleuze, estratos de tempo e
paradoxos como nos diz José Gil e por uma carne exposta na relacdo com o
desconhecido como propde Braganca de Miranda, tem uma ac¢édo sobre o chdo. Por sua
vez, um dinheiro em situacdo colocado no espago da performance através das ofertas de
um publico sempre de passagem, recupera a sua abertura conceptual, 0 seu caracter
informe, como descrito por Simmel. Expande-se para além das definigdes economicas e
resolve-se exclusivamente enquanto matéria artistica. Se Marcel Duchamp escreveu que
a obra s se completa na relacdo com o espectador, o dinheiro em SIMO, transformado

em material para fazer arte, passa a estar dependente das multiplas percepc@es que o



atravessam. Enquanto super objecto, como descreve Francois Dagognet, com a sua
estranha qualidade de chegar e ser todas as coisas sem ser nenhuma, incluira
necessariamente todas as possiveis percepgdes que lhe poderao estar associadas.
Baseado nesta premissa, em que a natureza inacabada e subjectiva do dinheiro pode ser
geradora de multiplas questdes, a performance integra uma componente participativa
desenvolvida a partir da rede social Instagram. Foi publicado um conjunto de perguntas
contextualizadas a partir de diferentes processos e formatos artisticos que séo a
representacdo ramificada de uma pergunta maior: o que é o dinheiro? A participacdo
aconteceu simultaneamente na plataforma e no espago publico. Para se perceber quais
as melhores estratégias a implementar e a natureza da participacéo na performance foi
fundamental adquirir um melhor entendimento sobre a plataforma que Lev Manovich
ajudou a contextualizar. Atribuir-lhe a qualidade de um presente justificado através de
Marcel Mauss ou Lewis Hyde. Aceder a uma histdria da participacdo desenvolvida
desde as vanguardas histdricas, passando pelo movimento Fluxus e alguns exemplos
posteriores. No total, entre a participacao na plataforma e espaco publico foram obtidas
218 respostas individuais usando o0 acaso como estratégia predominante. O ambito da
participacdo é variado e demonstra ndo apenas disponibilidade para discutir o tema mas
igualmente uma apeténcia para iniciativas desta natureza. Assim, a proposta para usar o
lugar da arte e as suas variadas ferramentas serviu para abrir questdes e chegar a
respostas que de outra forma ndo seriam possiveis de formular. O dinheiro, tal como o
espaco e o corpo, no interior de sistemas politicos e ideologias ficam reduzidos as
limitacOes das respectivas concepcdes da realidade. No interior da arte terd sempre o
potencial de assumir todas as formas possiveis e impossiveis e ser, como se confirmou
como mais uma das suas caracteristicas, uma substancia de didlogo. Como Viviane
Zelizer explica, falar sobre dinheiro pode ajudar-nos a perceber nao so aquilo que
fazemos mas igualmente aquilo dizemos com dinheiro e o seu significado. Nessa
medida qualquer assunto sobre dinheiro nunca sera apenas sobre dinheiro. Como com
qualquer outra tecnologia estaremos constantemente no processo de tentar resolver a

complexidade de tudo o que € humano.
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Digital



Abstract

Developed for the urban context, SIMO is a creation based on the theme of art and
money. It explores the synergy between space, body, and money united by the common
traits delineated by their openness and project nature. This thesis is part of a practical
and theoretical investigation that highlights the fundamental indefiniteness of each of
these concepts and their continuous and interdependent construction. To that extent, the
performance is structured by a specific set of actions dependent on each other, always
developed in the same order which sets in motion all the elements cited above. The
becoming of the performance space is opened by an action of a cleaning of the floor
with the symbolic function of revealing what is under it. An emptiness where its
potential vibrates and which Peter Brook, Ives Klein, Merce Cunningham, or Lee
Mingwei described as creative and performative matter, which André Lepecki develops
as a matter of topocoreopolitic nature and which Ignasi de Sola-Morales places in the
urban context as “terrain vague”. Moreover, the space is not only a set of concepts that
describe its qualities but, as a Giorgio Agamben dispositive, it’s also operative. This
means that this conceptual emptiness full of possibilities, which justifies the space of
the performance, acts over everything that occupies its underlying creative power. The
body that expresses the complexity and the creative indetermination of the performance
space is the one designated by Laurence Louppe. A permanent project claimed by a
contemporary dance with its history and its multiple approaches pointed towards the
construction of all subjectivities. Involved in a dialogical process, a floor crossed with
intensities as an action on the body, as Lepecki proposes, and a body formed by
multiple intensities as Deleuze affirms, time strata and paradoxes as said by José Gil,
and by an exposed flesh in relationship with the unknown as proposed by Braganca de
Miranda, as an action on the floor. In turn, money in situation placed in the space of the
performance through the gifts of a passing by public, recovers its conceptual openness,
its formlessness as described by Georg Simmel. Expands beyond its economic
definitions and becomes exclusively artistic matter. If Marcel Duchamp wrote that a
work of art is only completed when it connects with the spectator, the money in SIMO,
transformed in material to make art, becomes dependent of the multiple perceptions that
go through it. As a super object, described by Francois Dagognet, with its strange

quality of reaching and being all things without being none of the former, necessarily



includes all possible perceptions that might be associated with it. Based on this premise
in which the unfinished and subjective nature of money generates multiple questions,
the performance integrates a participation component developed through Instagram. A
varied set of questions contextualized through different artistic processes was published,
which are a ramified representation of a larger question: what is money? The
participation happened simultaneously in the platform and in the public space. In order
to understand the best strategies to implement and the nature of the performance
participation, it was crucial to acquire knowledge about the platform which Lev
Manovich helped to clarify. Assign it the quality of the gift justified through Marcel
Mauss and Lewis Hyde. Access a history of participation developed since the historical
vanguards, passing through the Fluxus movement and some posterior examples. Using
chance as the predominant strategy, the total of answers between the platform and the
public space was 218 which not only demonstrates an availability to discuss the theme
but also a positive disposition for initiatives of this nature. Thus, the proposal to
approach money through an artistic lens, using the place of art and its varied artistic
tools allowed to open questions and reach for answers that wouldn’t be possible to
formulate in any other way. Money, as the space and the body, inside social, political,
or ideological systems is reduced to the boundaries and limitations of their conceptions
of reality. Inside art, it will always have the potential of assuming all possible and
impossible forms and be, as confirmed as one more of its characteristics, a substance of
dialogue. As Vivianne Zelizer explained, speaking about money can help us understand
not only what we do but also what we say with money and its meaning. To that extent,
any subject about money will never be exclusively about money. Like with any other
technology we will be constantly in the process of trying to solve the complexity of all

that is human.

Keywords: Money, Space, Body, Participation, Performance, Digital Performance
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Introducéo

“Esta espécie de descaminho que nos é proprio”

(Rilke, (n.d.), como citado em Blanchot, 2018, p.49).

Nunca, em momento algum, pensei que um percurso como bailarino me levaria
a uma criagdo como SIMO. Existe possivelmente um encadeamento de acontecimentos
que seria possivel cartografar de modo a perceber com mais clareza como cheguei até
aqui. Uns serdo simples situacdes, outros serdo encontros, coincidéncias, conversas,
sugestdes, todos motivados no entanto por algo mais profundo a que nao consigo dar
completo significado. Existird um mapa interno que podera explicar melhor do que
alguma vez conseguirei, 0 que me levou a fazer este projecto da maneira como aparece
agora aos olhos de todos. No entanto, uma medida de relagdo com o tempo nos 10 anos
que ja passaram desde a producdo falhada dos primeiros objectos, pode ajudar a
compreender as razdes que dominam a sua evolucdo. A partir do momento em que
aconteceu a transicdo do territério hermético da minha mente para o0 mundo que se
expande fora dela, a ideia deixou de ser apenas uma ideia para se concretizar num
conjunto de elementos matéricos que ao estabelecerem uma relacdo com o que os rodeia
se abriram imediatamente a um processo feito no tempo. Assim, tal como nunca pensei
que algures no meu percurso como bailarino estaria uma criacdo como SIMO, também
em momento algum pensei que SIMO teria a forma que tem hoje. Sdo caminhos dentro
de caminhos ou descaminhos dentro de descaminhos onde quase tudo esta mais do lado
do imprevisivel do que do previsivel e por isso apenas podemos fazer o percurso sem
um destino perfeitamente tragcado. Sabemos que esse destino esta inscrito algures e que
vamos inexoravelmente para algum lugar. S6 ndo sabemos que lugar é esse e por isso
como la chegar. Vamos simplesmente andando e confiando no desdobramento do
mundo pelo tempo sem nunca ter o sentido de uma meta mas de infinitas metas a que
nunca se chega mas simplesmente se atravessa. Com SIMO tenho essa sensagao
constante de inacabamento feito de multiplos atravessamentos. Uma intuicdo que me
diz que ainda h& muito para fazer mesmo nos momentos em que ha desaceleracdes que
parecem apenas fazer parte de uma espécie de condi¢cdo metereoldgica. Um ritmo
semelhante aos espagos de tempo entre ondas cuja energia produzida pelas tempestades
percorre milhares de quilometros no interior do oceano até se tornar visivel junto a

costa. Os materiais de SIMO relevam dessa sensagdo constante de que algo esta a
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caminho enquanto se espera e que quando estiver suficientemente perto vai fazer-se
visivel num processo que parece ndo ter fim. Mas aquilo que ndo tem fim tem sempre
uma espécie de principio, um lugar que podemos assinalar como um comeco. O de
SIMO ¢ algo difuso porque comegou com uma imagem mental de um corpo em
movimento no espago publico. Para um bailarino este é o ponto de partida ébvio e
sempre mais confortavel. Pensamos com o corpo porque pensamos em movimento, ou
melhor, 0 movimento ajuda-nos a pensar. E o movimento que desloca as imagens de um
qualquer lugar e as coloca no centro da nossa percepgdo como se, alguém ja disse,
estivessem entrelacadas a volta das nossas fibras musculares e se libertassem pela
energia cinética que as atravessa. Por isso, de alguma forma, a ideia para a performance
surge de um desses momentos em que 0 movimento ajuda a desprender as ideias.
Muitas delas desvanecem-se, desaparecem, sdo esquecidas. Outras, como SIMO,
fortalecem-se ao ponto de darem o salto para uma realidade que se fez corpo justamente
através de um corpo em pratica para ser todos os dias mais corpo. Aquele que um
bailarino contemporaneo constrdi e reconstroi em processo constante e cuja
consequéncia é um percurso feito na direc¢do de um corpo cada vez mais proprio, cada
vez mais pessoal e paradoxalmente cada vez menos familiar e nessa medida, mais
desconhecido. O corpo de SIMO, como veremos de um modo mais afinado no terceiro
capitulo é o meu corpo préprio, feito de histdrias pessoais e historia da danca e que se
mantém e mantera sempre em evolugdo. Assim, embora a minha identidade ndo esteja
sustentada na minha profissao (e ndo deve estar nunca), ser bailarino e intérprete séo
componentes da minha vida que contribuem para a sua construgéo e para o seu
significado. Inclusivamente sempre foi estranho considerar a danga como uma carreira
em que um qualquer pressuposto de fazer curriculo parece sempre desvirtuar aquilo que
deveria ser mais uma maneira de compreender 0 que € que se anda a fazer no mundo e 0
que € que o mundo anda a fazer consigo. Na observacao deste entrelacamento parece
haver uma certa faléncia na ideia de um percurso profissional na medida em que o
ultimo acaba por ser um elemento separado do resto da vida e por isso uma espécie de
vida a parte. Uma vida fora da vida em que aquilo que se faz € apenas mais uma tarefa
gue em nada contribui para enriquecer uma espécie de existéncia morna e sensaborona.
Para mim nunca foi possivel vé-lo dessa forma, ndo so por achar que a arte e a vida sdo
indistinguiveis (0 que parece ser comum a maioria dos artistas) mas também porque

sempre considerei, ou sempre quis acreditar, que existiu e continua a existir alguma
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magia no percurso. Para se perceber esta Ultima afirmag&o preciso de esclarecer que me
situo do lado daqueles que acham que o mundo fala e nos diz coisas a todo 0 momento e
que essas coisas tém significado. Neste percurso fui encontrando outras pessoas que
acreditam no mesmo. Ao que parece somos seres de significado e eu sou apenas mais
um deles. Conto histdrias que parecem ser sugeridas pelo mundo mas que também
podem ser produtos da minha imagina¢&o que constroi todos os dias a justificagdo para
ser mais uma consciéncia desperta no interior do universo. Seja como for, todos os dias
faco uma escolha intuitiva que mantém a atencdo num percurso que procura algumas
migalhas de transcendéncia. Que tudo isto significa alguma coisa mais e ndo apenas
rotina até deixar de o ser. Por isso, sem saber se é adequado para uma tese de
doutoramento, tenho de dizer que acredito em magia, acredito em coisas improvaveis,
daquelas que parecem impossiveis mas acontecem. Nao falo dos truques dos magicos
mas de uma magia inerente a todas as coisas, que esté infiltrada no tecido do mundo, do
interior incerto do qual algo acontece e nos espanta sem que percebamos muito bem
como se manifestou. Limitdmo-nos a fazer o caminho para aquele lugar onde
coincidimos com aquela pessoa ou com aquele acontecimento. Uma forca que muita
vezes, paradoxalmente, chamamos de acaso.

Numa altura em que a danca ja estava no meu horizonte foi este acaso que
colocou a minha primeira professora de danca em casa dos meus pais através de uma
amiga comum que os apresentou. Ndo demorou muito tempo até Ihe fazer a primeira
visita ao seu estidio em Moscavide onde oficialmente articulei 0s meus primeiros
passos dancados. Antes disso, foi por um acaso que assisti a0 meu primeiro espetaculo
de danca porque foi por um quase acaso que tive acesso a um refugo, através de um
amigo de longa data, de bilhetes gratuitos para assistir ao Ballet Gulbenkian. E assim,
foi por acaso que me coloquei em frente a um palco para assistir a algo que me era
completamente desconhecido. Entrei sem expectativas e levado por uma curiosidade
que vinha carregada com algo parecido com um bom pressentimento. Sentei-me e
esperei pelo que ia acontecer. As luzes da plateia apagaram-se e tudo comegou.

Depois desse espetaculo tornei-me um espectador assiduo de danca e dois anos depois
decidi comecar a dancar. Fui abandonando tudo o que estava a fazer ao mesmo tempo
que ia colecionando certezas que dessem o impulso para integrar uma formacao que me
abrisse a possibilidade de vir a ser profissional. No entanto, o impulso final foi-me dado

pelo tempo, pela falta dele, em cujo horizonte acenava um futuro que chegaria
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demasiado depressa e que criava a urgéncia de ser um outro corpo agora. Um corpo
onde pudesse reviver a experiéncia daquele primeiro espetaculo e todos 0s outros a que
assisti depois desse, mas do lado oposto a plateia. Onde pudesse reencontrar a
intensidade de todo o corpo agarrado aos bracos da cadeira para impedir de se levantar
voo. Onde tudo é mais fundamental, mais subterraneo e em que experiéncia trazida
pelos corpos em palco, sendo da ordem do visceral, exige que estejamos presentes e que
por isso nos traz inevitavelmente para o presente. Onde na auséncia de explicagdes,
estruturas verbais, intelectualizacdes estéreis resta o impacto brutal de um corpo a falar
do interior das suas visceras e desse modo s6 pode ser traduzido se o espectador o
receber com as visceras. Laban (1978) comenta que “o movimento, em sua brevidade,
pode dizer muito mais do que paginas e paginas de descri¢cdes verbais” (p.141) e nessa
medida, so assim sera possivel dizer que“perceber é tornar presente qualquer coisa com
a ajuda do corpo” (Merleau-Ponty, 1947, como citado em Manuel Sérgio, 1994, p.28).
Desta forma

o tipo de percepcao que o espetaculo coreografico propde €, em simultaneo,
maultiplo e intimo: mdltiplo, porque, além do olhar, e provavelmente muito mais
do que ele, sdo as sensacdes cinestésicas que nos pdem em contacto com uma
obra, com as suas vias de criacdo, com 0s seus objetivos e com o seu sentido; e
intimo, porque, sempre gque estdo em causa camadas sensiveis de tactilidade, a
relacdo da anélise com os canais da percep¢do convocada se identifica sobretudo
com o que temos em nds de mais secreto, mais proximo ao mesmo tempo do
sensorial e do emocional do que do que é directamente traduzivel em termos
racionalizantes habituais. (Louppe, 2012, p.36).

Seré possivel dizer que comecei a dancar ndo como bailarino mas como espectador
porque n&do é possivel assistir a um espectaculo de danga sem que o corpo participe do
que esta acontecer em palco experimentando e dando significado a um abecedario
secreto e fundamentalmente sensorial. O meu corpo sabia-se um outro corpo mas nao
sabia como tornar essa evidéncia manifesta até experimentar a intensidade de um corpo
gue mostrava uma outra forma de ser corpo. Assim, na mesma medida em que de

alguma forma se é bailarino enquanto espectador ndo é possivel ser-se bailarino se ndo
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se for um espectador. Ver danca teve um impacto no meu destino mas também foi
fundamental para que fosse construindo uma personalidade interpretativa no
reconhecimento de que ha muitas maneiras de fazer danca e ser intérprete. No entanto
ndo sdo todos os espectaculos que tém poténcia suficiente para mudar a perspectiva
sobre um fazer, sobre uma ideia de corpo, uma ideia de movimento. Na verdade séo
acontecimentos raros que ndo sendo necessariamente fundacionais enquanto referéncias
enquadradas na historia da dancga sdo fundacionais quando enquadradas na dimenséo
atomizada de uma histéria pessoal.

Quarttet, uma colaboragéo entre a companhia de danga Rosas e a companhia de
teatro TG Stan foi um desses acontecimentos fundamentais que mostrou de um modo
unico e irrepetivel porque num momento importante da minha formacao, que danca é
muito mais do que danca. Assim, 4 anos depois de ter assistido ao meu primeiro
espetaculo tive a minha primeira experiéncia fora do pais, mais concretamente na
Bélgica, enquanto estudante Erasmus. Este € um periodo em que tudo é colocado numa
perspetiva diferente onde todos os dias, tudo € novo. A reacdo imediata é procurar
instituir algumas rotinas que permitam suavizar o desconforto de nada, nunca ser
familiar em que apesar de tudo a sensacao que prevalece é que a adaptagcdo nunca se
completa. Existe sempre uma atengdo e uma tensdo suplementar mesmo nas coisas mais
simples do dia-a-dia reflectidas num estado semialerta que nunca nos permite relaxar
definitivamente. E preciso estar presente para comprar p&o, para pedir um café, para
ouvir o outro onde cada palavra € escolhida, cada gesto € carregado de energia e tensao
para que seja visivel e compreensivel, cada expressédo traz consigo uma intensidade do
olhar que fixe a atencdo de quem nos olha. Foi no interior desta experiéncia que trés
estudantes Erasmus foram assistir a adaptacao da peca de Heiner Mdiller baseada nas
personagens de Ligagdes Perigosas de Choderlos Laclos, Madame de Meurteuil e 0
Conde de Valmont. Havia assim apenas dois intérpretes em palco, o ator Frank
Vercruyssen, e a bailarina, Cynthia Loemij o que queria dizer que o espectaculo era um
misto de danga e texto o qual por alguma razdo era todo interpretado em flamengo e
sem legendas. Pensamos imediatamente num possivel retorno do dinheiro dos bilhetes
mas chegamos rapidamente a conclusdo que o melhor a fazer era ficar e ver o que
acontecia. Tinhamos feito uma viagem de comboio de 50 minutos desde Lier, mais o
percurso da estacdo até ao teatro, ja estivamos sentados e a acrescentar a tudo isto, na

Bélgica, no inverno, faz frio. Ja que estdvamos ali e tinhamos gasto dinheiro das nossas
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bolsas muito residuais decidimos fazer um esforgo. Aquilo que pensavamos ser um
serdo que relembrariamos mais tarde como uma anedota transformou-se gradualmente
numa outra coisa. No inicio do espectaculo lembro-me de chegar o corpo a frente para
ouvir melhor aquilo que nunca iria entender; de franzir a minha testa e focar
intensamente 0s meus olhos; de dar uma tensdo suplementar aos musculos do meu
corpo mesmo sabendo que toda essa preparacdo néo seria suficiente para traduzir o
flamengo para portugués. No entanto, a medida que fui sendo envolvido pela relagédo
das duas personagens fui-me deixando levar pelo que estava a acontecer em palco ao
ponto de me esquecer que estavam a ser ditas palavras. Elas foram-se diluindo nos sons
e numa “maneira de dizer” que se expressava na linguagem do corpo, as expressoes
faciais, ao tom e volume da voz, as pausas entre palavras, as pausas entre movimentos, a
duracdo desses siléncios, a relacdo entre esses siléncios e o olhar, a proximidade dos
dois corpos. Naturalmente e quase sem esfor¢o aconteceu um ajustamento a uma outra
forma de comunicacao que paradoxalmente dava mais volume as palavras que ndo
percebia, como se a dindmica das diferentes intensidades do corpo as preenchesse de
um significado universalmente traduzivel. As palavras deixaram de ser o principal
mediador a partir do qual se revelava o que estava a acontecer em palco mas um efeito
secundario de algo mais profundo. O texto poderia ser apenas um conjunto de sons
abstratos que ndo mudaria a qualidade da relacdo das duas personagens, construida em
cima de uma fundacéo invisivel mas que nao se esconde atras do que é falado e que por
isso parece mais dependente do corpo. O resultado é uma transformacéo em que o ator
Frank Vercruyssen deixa de ser o ator Frank Vercruyssen para ser o conde Valmont e a
bailarina Cynthia Loemij deixa de ser a bailarina Cynthia Loemij para ser a madame de
Meurteuil. Da relacdo entre o ator e a bailarina irrompe a relagdo entre Valmont e
Merteuil. Os intérpretes desapareceram para dar lugar as personagens e a sua relagdo
preenchida com todas as suas contradi¢fes, particularidades e intimidade intensa.
Transformaram-se na propria relagdo porque era esta que produzia a particularidade do
Conde de Valmont e de Madame de Meurteiul, que Ihes dava sentido e construia a
dindmica confidente e privada do seu universo.

Tenho uma imagem, que a distancia do tempo duvido se € real; mais uma
impressdo do que uma memaria em que Valmont e Meurteuil falam préximos um do
outro. Onde momentos antes atiravam palavras violentamente em todas as diregoes,

estdo agora calmos e presentes. Sente-se toda a energia a concentrar-se no espaco entre
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aquelas duas pessoas e independentemente do que diziam uma a outra, cada um dos
seus sons entrelacava-se nos sons do outro. Dos seus corpos emanava uma energia que
traduzia de um modo ainda mais eloguente a natureza daquela relagcdo. “Os corpos
exalam um espaco (espacgo do corpo) e todo o contexto dos objetos se acha assim
modificado, carregando-se 0 espa¢o objectivo de forgas, de lugares magnéticos, de
territorios proibidos, de atrac¢do ou de ameaca.” (Gil, 2001, p.147) Na atmosfera®
magnética criada por aqueles dois corpos até o siléncio dos espectadores foi atraido para
aquele espaco intimo. Embora seja uma memdria possivelmente idealizada que mede a
distancia de 20 anos onde tudo o que resta sédo impressdes fragmentadas e filtradas
muitas vezes, a sensacdo era como o siléncio tivesse desaparecido para um vacuo,
permitindo que cada uma das palavras largadas apenas para aquele territério de dois
reverbera-se na fronteira alargada de intimidade que incluia o publico suspenso no
mesmo vacuo. Fiquei em frente de Valmont e Meurteuil como se partilhasse da mesma
distancia intima, como se estivesse em palco com eles. Fomos todos puxados para o
interior dagquele espaco em que a intimidade daquelas duas pessoas se tornou a nossa
intimidade. Uma observacgdo que € ainda mais evidente para mim ao notar que ao
escrever esta experiéncia estou também a partilhar um momento intimo que considero
meu. Usando um termo de José Gil, fomos agarrados? o que pode ser uma maneira de
explicar a qualidade de siléncio ampliada por quem estava entrelacado naqueles sons
gue ecoavam num mundo a parte. Por quem dizia e ouvia aquelas palavras, de quem
sentia os corpos dos intérpretes como se fossem deles. Era o siléncio s possivel de
ouvir na intimidade. Dizer isto serd quase 0 mesmo que dizer que naquele momento o
publico desapareceu de uma plateia que ficou ocupada por corpos temporariamente
desocupados porque as suas presencas estavam em palco. E ndo fomos nos que nos
metemos la. Foram os intérpretes que criaram as condic¢des para que nos pudessem
receber. Entre Vamont e Meurteill, revelaram-se as varias camadas de significados que

as juntavam onde cada gesto, cada pequena contragdo servia apenas o propdsito de

1 O termo “atmosfera” € utilizado com o sentido que Gil (2001) lhe atribui: “a atmosfera tem a propriedade de
transformar os corpos submetendo-os ao seu regime de forgas. A atmosfera ndo é um contexto: ndo constitui um
conjunto de objectos ou uma estrutura espacial onde o corpo se insira; ndo se compde de signos mas de forgas”
(p.146).

2 José Gil (2001) explica este termo dizendo que “significa ser apanhado na mesma viscosidade (velocidade) de
movimentos atmosféricos. Forma-se um corpo Unico: entéo eu digo que «tenho o corpo do outro em mim» ou: «a
minha consciéncia do corpo é consciéncia do corpo do outro (que é também o meu corpo)». Em suma, cada corpo em
osmose inicia um processo de captura dos outros corpos, o que implica devir-outro” (p.154).
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aclarar esse significado, pelo que fluiam sem esfor¢co, como se sempre tivessem
pertencido aqueles corpos transformados; emitidos de outra dimensao.

Louppe (2012) afirma que “o gesto ¢é, antes de mais, a emanacao visivel de uma génese
corporal invisivel, portadora da intensidade global de todo o corpo” (p.115) e por isso

representando, nenhum gesto deve ser feito apenas em funcdo do préprio gesto.
Seus movimentos devem ter sempre um propdsito e estar sempre relacionados
com o conteudo do seu papel. A acdo significativa e produtiva exclui
automaticamente a afetacdo, as poses e outros resultados assim perigosos.
(Stanislavski, 2004, p.79).

Sylvie Girond (como citada em Louppe, 2012, p.113) reforca a ideia anterior quando
afirma que ““é perturbador perceber que um gesto, um movimento, envolve tudo”.
Bartenief consegue aprofundar a relagcdo corpo/gesto de um modo decisivo oferecendo
um exemplo sustentado na quase impossibilidade do gesto ser concretizado em que
“para ela, o mais infimo deslocamento de peso levado a cabo por um individuo portador
de deficiéncia, ao exigir a mobilizacdo de todo o seu ser, é tdo intenso, rico e
perturbador como uma danga.” (Louppe, 2012, p.113) A poética do gesto e do
movimento esta na intencionalidade do seu fazer, na interrupcdo de uma imobilidade
para que o corpo se sinta e se faca sentir no mundo. Convocar movimento é um ato de
envolvimento que recobre todo o territorio do corpo, o seu dentro e o seu fora, o visivel
e o invisivel. Também a este respeito Antonin Artaud (2018) escreve que

criar arte € privar um gesto do seu reflexo no organismo, e, por sua vez, este
reflexo, se o gesto é feito nas devidas condi¢Ges e com a necessaria forca, incita
0 organismo e, através dele, toda a personalidade a tomar atitudes de harmonia
com o gesto. (p.99)

Finalmente, para Nijinsky (como citado por Sasportes, 1983, p.102) “cada gesto do
bailarino ¢ como uma palavra que se parecesse comigo.” Para estes autores o gesto
implica sempre a concentracdo de uma carga energética emitida por todo o corpo e
executada com o maximo de atencdo onde cada movimento envolve sempre o fluxo de
uma totalidade. Dito a partir do seu contrario, nenhum gesto, num contexto de préatica

artistica é parcial, inconsciente, inconsistente e desatento correndo o risco de ser apenas
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uma forma ausente de significado e intensidade. Cada gesto tem que ter corpo, tem que
ter interior do corpo e tem que ter sempre todo o corpo mobilizado na vontade de tornar
visivel um discurso que opera fora do horizonte dos nossos olhos.

Em “Quarttet” nenhum gesto era feito sem uma intencionalidade, separado de uma
consciéncia do seu valor e da carga de uma interioridade que permita a reverberagdo dos
Sseus corpos no espago. Nada estava separado do corpo que o produzia, pelo que néo
podia ser “considerada o resultado de uma «representacdo», mas de uma transmutacao
qualitativa que desestabiliza a propria definigdo do sujeito” (Louppe, 2012, p.143)
Assim, a transmutacdo descrita por Louppe quando se refere a construcao da
personagem na danca-teatro, ndo € sinonimo de uma substituicdo do intérprete pela
personagem. Estes convivem em equilibrio precario e nutrem-se mutuamente. A
qualidade da transformacédo advém da forma como habitam o territorio do corpo e como
se comprometem em absoluto a uma construcgéo feita a partir do mundo interior das
personagens, interceptando-o com o seu préprio mundo. Duas substancias misturam-se
temporariamente para dar lugar a Vercruyssen/Valmont e Loemij/Meurteuil. Na mesma
medida que competem também se harmonizam. Cedem ou resistem. Dialogam ou
silenciam-se. Da capacidade do intérprete em estabelecer a relacdo entre o seu universo
e 0 universo da personagem, depende a profundidade da mesma personagem. Isto quer
dizer apenas o Obvio: que teria sido outro espetaculo com dois intérpretes diferentes.
Atribuir a essa diferenca uma avaliacdo qualitativa seria dificil na auséncia de uma
comparacao, mas estes dois intérpretes foram absolutamente extraordinarios exatamente
porgue superaram a sua condicao de intérpretes. A consequéncia imediata desta
capacidade é a transferéncia para o publico de uma condicdo que vai também para além
da sua qualidade de publico.

Quando o espetaculo terminou ndo fomos capazes de dizer nada durante alguns
minutos. A experiéncia tendo-se desdobrado a um outro nivel da nossa percecéo parecia
dificil de comunicar de outra maneira que nao fosse com o corpo. Fomos envolvidos por
aquilo a que Artaud chamou de poesia dos sentidos, feita a margem do texto e da
linguagem falada, em que o efeito parecia ser mais profundo e por isso precisamos
novamente de tempo para operar num outro registo de linguagem. No entanto, 0s nossos
sorrisos desconcertados e olhares cheios de brilho diziam mais coisas, outras coisas que
explicavam uma experiéncia que sabiamos ser rara. Apesar de sermos diferentes

tinhamos sido transportados para 0 mesmo lugar, para uma visao que apesar de ser
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sempre subjetiva nos transmitia sinais semelhantes. Nunca a eloquéncia do corpo tinha
sido tdo evidente para nds, trés espetadores que também trabalhavam com o corpo. Cuja
matéria era a nossa preocupacao quotidiana e sobre a qual colocavamos presséo
constante para que fosse mais forte, mais flexivel, mais rapida, mais agil, mais técnica,
mais virtuosa, mais resistente, mais bonita, mais perfeita, mais sensivel e finalmente
mais aceite. Horas interminaveis a passar de estudio para estudio, de técnica para
técnica para garantirmos que a nossa maquina € a cada dia que passa mais eficiente.
Mas algo de mais fundamental vai ficando esquecido hum processo que tem sempre
algo de violento. Passamos anos a tentar transformar o nosso corpo relegando para
segundo plano, muitas vezes de forma inconsciente, a sua funcao primaria de
ferramenta de comunicagdo. “Quarttet” ajudou-nos, num periodo muito importante dos
nossos anos de formacdo, a integrar essa funcdo de forma permanente e a conceder uma
poténcia ao corpo que ainda ndo haviamos totalmente reconhecido. Em simultaneo
havia algo de misterioso em relacdo a uma espécie de virtuosismo que era dificil de
definir enquanto tal porque ndo tinha uma dimensao histriénica, virada para o
espetacular. Tinhamos consciéncia da dificuldade interpretativa do que acabaramos de
assistir e terminamos a noite a perguntar como é que poderiamos aprender aquela
profundidade.

Voltei a reencontrar esta profundidade anos mais tarde quando fui assistir a
“Blessed” de Meg Stuart. Esta memoria resume-se a um longo momento da peca em
que Francisco Camacho, intérprete e co criador, se encontra sentado debaixo de uma
cobertura de cartdo com a dimensao de uma paragem de autocarro, permanecendo
imével enquanto olha diretamente na direcdo da plateia. Chove suavemente em palco;
uma chuva persistente mas silenciosa que cria a ilusdo de que cada gota se desfaz antes
de chegar ao ch&o. Tendo como pano de fundo uma subtil paisagem sonora, o inicio
desta cena tem um tom contemplativo que a superficie parece apenas ser fundado na
producdo artificial da beleza de uma imagem mas onde o tempo vai passando e nada
acontece. Camacho permanece sentado, a paisagem sonora mantém a sua presenca e a
chuva néo para de cair. Presencas cuja persisténcia vai aproximando o publico do que
esta a acontecer como se a chuva diluisse a sua resisténcia. Como se esta fosse o
primeiro vestigio de um reconhecimento de algo profundamente familiar.
Gradualmente, a 4gua da chuva comeca a ser absorvida pelo cartdo que vai desistindo

da sua estrutura puxada pela gravidade em direccao ao chdo. O declinio € lento, feito ao
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ritmo da intensidade da chuva e da paisagem sonora que se mantém constantes. Em
nenhum momento assistimos a um movimento mais acelerado e por isso assistimos a
tudo do principio até ao fim, a sua mais infima manifestacdo. Um processo lento de
imparavel de ruina, de destruicdo, por vezes mais violento por ser poético. Temos
sempre disponivel a possibilidade de interromper. Podemos baixar a cabeca, fechar os
olhos, levantar-nos e sair. Mas ja é tarde porque aquela imagem ja ndo esta sé dentro de
palco. Montou o seu palco dentro do nosso corpo e 0 Nosso corpo sabe para onde vai.
Por essa razao conseguimos intuir que sempre la esteve, despertada de forma inesperada
por uma imagem oferecida que nos mostra toda a sua intensidade e significado. Havia
algo de fundamental naquele movimento de degradacéo, que provavelmente funcionou
como uma metafora diferente para cada elemento do publico, mas que era comum a
todos o0s que vivemos no interior de uma experiéncia humana. Por isso, dentro dessa
familiaridade absoluta, esse movimento interior catalisado pelo que estdvamos a ver
aumentou a sua intensidade e comegou a tornar-se visivel. Todos estdvamos sentados
naquela paragem, imdveis, impotentes, a espera que aquela ruina finalmente assumisse
a sua forma plena. Tal como a estrutura de cartdo também o publico comecou a ceder.
Na lentiddo e na subtileza, ndo tivemos, paradoxalmente, tempo para nos preparar e por
isso fiz todo o esforgo para que as minhas emogdes ndo fossem demasiado evidentes; e
por isso, uma senhora que se sentava ao meu lado, uma perfeita desconhecida, chorava
inconsolavelmente. O corpo de Francisco Camacho no entanto mantém-se fixo e o seu
olhar na direccéo do publico mantém-se imperturbavel. Parecia uma estranha inverséo
na medida em que sendo ele o intérprete, a intensidade da emocéo deveria ser visivel
nele e por consequéncia em nds num organico efeito especular. Mas de alguma forma
nos passamos a ser a face expressiva do que estava a acontecer em palco. O efeito
especular tinha uma natureza diferente, profunda e talvez algo inédita: as maltiplas
faces do publico refletiam o interior do intérprete. A aparente neutralidade de Francisco
Camacho permitia que essas variadas explosdes de emocdo fragmentadas por toda a
plateia fossem um prolongamento do seu corpo. O seu corpo chora mas as lagrimas
acontecem nos nossos olhos. Este limitava-se a estar 14, fazendo o trabalho de tornar
visivel a passagem do tempo, a figura do desmoronar, a fragilidade de um corpo cuja
unica impossibilidade é fugir a captura da complexidade da vida. Tornar esse subtexto
acessivel a todos mantendo a imobilidade e o siléncio s6 pode ser feito através de um

corpo profundamente trabalhado e sensivel. Apenas um corpo feito de uma préatica
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permanente permite uma permeabilidade que quase o torna transparente. Porque apenas
um corpo que conhece o seu lugar no mundo tem a capacidade de ir para além desse
lugar. E um corpo cujos dias sdo passados a aprimorar essa consciéncia do corpo & qual
se refere Manuel Sérgio (1994) citando Lino Castellani Filho dizendo que

é a sua compreensao a respeito dos signos tatuados no seu corpo, pelos aspectos
socioculturais de momentos histéricos determinados. E fazé-lo sabedor de que o
seu corpo sempre estara expressando o discurso hegemaénico de uma época e que
a compreensao do significado desse discurso, bem como os seus determinantes,
é condicdo para que ele possa vir a participar do processo de construgdo do seu
tempo e, por conseguinte, da elaboragé&o dos signos a serem gravados no seu
corpo. (p.55)

Assim, ser conhecedor do corpo-proprio implica ser um conhecedor das complexidades
de um mundo que interfere nesse corpo. Que 0 marca na sua atualidade impermanente
de modo a conferir-lhe um sentido de pertenca a prazo. Compreender os discursos do
mundo e seus opostos, compreender a marcas imprimidas no corpo e seus significados é
constituir a possibilidade essencial de chegar ao mundo e produzir mundo. O palco de
Blessed é esse outro mundo gerado a partir do seu paralelo encaixado na realidade. O
corpo de Francisco Camacho € o centro de uma verdadeira consciéncia do corpo,
perfeitamente situado no mundo e vice-versa, em que 0 mundo esta quase perfeitamente
cartografado no seu corpo. E desse modo que compreende as marcas e seus significados
nos corpos dos outros. Nesta condicdo de corpo consciente participa, repetindo as
palavras de Castellani Filho, “do processo de constru¢ao do seu tempo € por
conseguinte, da elaboragdo de signos a serem gravados no seu corpo” (Ibidem), sendo
neste mesmo processo que se constréi o subtexto de Blessed. Uma qualidade de energia
chegou a nés produzida por um movimento interior suficientemente potente e atualizado
que foi naturalmente produtora de significado. Aquele partilhava as suas marcas e ao
fazé-lo atualizava as nossas, dava-lhes existéncia e consisténcia. Tornava-as visiveis
para todos mas apenas ao alcance da subjetividade de cada um, apenas a distancia de
um debaixo da pele. Uma proximidade que muitas vezes retira do nosso alcance o que
precisamos de ver e por isso precisamos de as colocar a distancia e observa-las a partir

de um outro sitio. A plateia foi a distancia, o corpo de Francisco Camacho esse outro
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sitio. Um corpo que vé mais, que sabe mais, que compreende mais e por isso mais
dentro do mundo, e por isso mais fora do mundo por que é a compreenséao que o liberta.
A realidade abre-se para um corpo atual. Na sua atualidade somos atualizados. Trazidos
de volta para 0 mundo, reunimo-nos temporariamente ao seu fluxo, a sua
simultaneadade, e acompanhamos a interioridade de um corpo que revela sentidos e
sentir. E porque ha sempre algo de atavico e desatualizado nos corpos, como refere José
Gil®, reagimos ao choque de sermos recuperados, desfazemo-nos na emogéo do
reconhecimento de que as nossas marcas sao as marcas dos outros. Ou que 0S outros
também tém a nossas marcas. Que todos temos as marcas do mundo. Que partilhamos
uma experiéncia e que ndo estamos hermeticamente isolados como aquele corpo em
palco. Sozinho para que possamos transcender a soliddo, atualizado para que possamos

transcender o agora.

Relembrar estes espetaculos serve essencialmente para evidenciar o que fui
descobrindo enquanto espetador e que me permitiu, gradualmente, perceber melhor em
diferentes momentos do meu descaminho a direccdo a tomar enquanto intérprete. No
entanto € possivel dizer que sou um somatério de todas estas influéncias. S&o a marca
de um percurso que permite situar os meus valores enquanto intérprete e estabelecer a
importancia que o corpo tem num processo que estd em grande parte dependente dele.
Intérprete também, tal como é definido por Louppe como aquele que «traduz», ou,
recorrendo a Emmanuelle Huynh (como citada por Louppe, 2012, p.142) como aquele
“que viaja «entre».” Ora, para poder ser um «tradutor» competente, um bailarino tem
que ser mais do que um especialista do movimento. Exige dele, uma componente mais
mundana, um corpo que partilhe o tempo do seu publico, que perceba as suas
vicissitudes e desse modo consiga também ir para além dele sendo desse modo um
corpo necessariamente produtivo porgue criador ndo se limitando a ser apenas um
reflexo direto da realidade. Mais do que um produtor de formas o intérprete é um
tradutor das proto ideias, conceitos, intengdes, das duvidas do coredgrafo o que esta
diretamente implicado a uma autonomia e uma procura da subjetividade do mesmo
intérprete e por isso cada movimento € uma representacdo que vai para além de uma

configuracdo ordenada pelos contornos do corpo. Tal como ja foi também referido

3 “Todos os corpos sdo constituidos por inumeraveis estratos de tempo. Todos 0s corpos sdo em certo sentido,
datados, pertencendo a outras épocas que transportam com eles no seu presente. Todos 0s corpos sao parcialmente
inactuais.” (Gil, 2001, p.193)
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anteriormente é fundamental uma consciéncia do corpo que Ihe permita compreender e
situar a sua posi¢do do mundo para que possa exercer essa autonomia. Para isso é
preciso viver no mundo, e na medida do possivel, compreendé-lo para se poder falar
sobre ele ou para sobre ele se desenvolver uma perspetiva e um discurso que se
reconhece temporario. Em relaco a esta perspectiva podemos dar o exemplo do
coreografo francés Jean -Marc Matos (1989) quando este diz

que pour étre chorégraphe il faut avoir un vision du monde, il faut avoir un
certain passé d’experiences émotionelles, politiques de tout ordre. Toutes ces
experiences s’accumulent avec la part d’imagination a la tentative de formuler,

d’exprimer et donc aussi de communiquer la complexité du monde
d’aujourd’hui. (p.193)

Matos fala de um movimento duplo e simultaneo que remete para um conhecimento
desenvolvido a partir da nossa intimidade em dialogo permanente com o que esta na sua
periferia e que contribuem para uma percecao continua do mundo. No entanto mesmo
ndo conseguindo a abarcar a sua complexidade e nessa medida, estando condicionados
na habilidade de o compreender, podemos sempre garantir uma atencao consciente ao
facto de em determinado momento ndo o conseguirmos fazer. Nesse processo podemos
formar questBes que nos ajudem a explorar as nossas duvidas e desse modo tentar
avancar no conhecimento do mundo. Ser intérprete é 0 mesmo exercicio, sempre ligado
a uma subjetividade essencial que possa expandir as possibilidades das ideias do
coredgrafo. Um corpo assim tem que estar completamente ligado a si préprio e desse
modo mais preparado para se ligar aos outros corpos reflectindo o processo de osmose
decrito por Gil. Mesmo ndo compreendendo e ndo agarrando a sua finalidade, a
qualidade de projeto é sempre a sua caracteristica mais fundamental. Este caracter
exploratdrio exige assim corpos que nao estejam fechados em si proprios mas cujo
condicionamento é feito no sentido de quebrar qualquer condicionamento. Um processo
diario feito através de diversas técnicas de corpo que permitam, cada uma a sua
maneira, aprofundar e multiplicar as suas possibilidades. E Montero (como citada por
Ravn, 2017, p.59) que nos diz que

the unexamined moving body will simply not be worth moving. Professional

dancers present a domain of practices in which the potentials of the body are
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constantly questioned and explored, not only to optimize their performance, but
also to be able to change their way of moving according to the different aesthetic

and expressive demands characterizing the performances of which they are part.

N&o ha limites para o que um intérprete possa fazer de modo a conseguir estar mais apto
para navegar na sua profissdo. Ser intérprete € uma tentativa permanente de atualizacdo
que coincida com a realidade e que posteriormente de alguma forma a possa superar.
Sem essa atualizacdo ndo ha nada para superar, ndo ha nada para dizer, nada para
pensar, nada para interpretar, nada para desejar, nada para dancar. Nao existe projeto
apenas dogma. N&o existe movimento, apenas estagnacao. N&o existe devir, apenas

repeticéo.

O corpo e 0 movimento é o que me aproxima desse real que de alguma forma
todos ansiamos mas do qual ndo conhecemos o acesso. Porque é esse mais, € essa outra
coisa, esse diferente, que abre o desejo para dancar e ver outro corpo dancgar. Porque sei
que se for feito com o maximo de entrega e generosidade um outro mundo é deslocado
para 0 mundo, tal como acontece em Quarttet e em Blessed. Assim, quando Louppe
(2012) afirma que “ser bailarino ¢ escolher o corpo e movimento do corpo como campo
de relagdo com o mundo, com o instrumento de saber, de pensamento e de expressao”
(p.69) apenas tenho duvidas em relacdo a palavra escolha. Nem sempre estou certo de
que apds uma experiéncia fundadora que conduz a alteracdes essenciais no modo como
experienciamos o mundo continuamos a ter escolha. Quanto muito vamos resistindo até
fazermos o inevitavel. No meu caso essa resisténcia foi diminuindo na mesma medida
que a danca foi ocupando mais espaco na minha vida, até a minha vida ser sé danca mas
nunca separada da vida. Nesse processo 0 meu corpo também foi mudando, foi sendo
construido e reconstruido vezes sem conta, navegando na perspetiva historica e
conceptual de uma danga contemporanea que resiste a especializacdo. Foi sendo afinado
para gque pudesse corresponder a uma ideia de versatilidade fundamental exigida por um
corpo formado através da danga contemporanea. Um corpo que ao habitar o devir foi
aprendendo que se pode multiplicar e em simultaneo aproximar-se mais de si proprio.
Um corpo que finalmente culminou no corpo de SIMO, o terceiro capitulo desta tese, e

a partir do qual se desdobraram todos os outros elementos da performance.
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O espaco é um desses elementos, uma componente fundamental do projecto na
medida em que se reveste de propriedades que redefinem a percepgédo do corpo e depois
do dinheiro. Assim, no segundo capitulo da tese, € feita uma descricdo de como esse
espaco € constituido fazendo uso de uma ac¢do que se manifesta num limpar o chao no
seu interior e que tem Lee Mingwei (Lane216East, 2017) como principal referéncia
artistica e conceptual. Esta ac¢do tem como funcgéo simbdlica revelar um vazio sempre
presente onde todas as formas séo possiveis. Considerando que o contexto é sempre
urbano, o termo espaco vazio cunhado por Peter Brook que necessariamente o remete
para as artes cénicas, encontra o seu paralelo no conceito de terrain vague descrito por
Sola-Morales (1995). Sera uma caracterizagdo mais aproximada de um lugar que
temporariamente enquadra a funcdo de um corpo e dos objectos que o atravessam. Uma
vez no interior do espaco de SIMO cujas coordenadas sdo determinadas pelas
referéncias portéteis de quatro tapetes, corpo e dinheiro participam da mesma
indeterminacdo nessa medida multiplicam-se nas suas possibilidades. Especificamente o
dinheiro, quando em contacto com o espa¢o de SIMO assume a sua natureza
fundamental que se manifesta no seu caracter informe. Um conceito aberto que tem
assim o potencial de continuar a ser desenvolvido e questionado.

Assim, todo o primeiro capitulo é dedicado a tematica do dinheiro sustentado na
premissa de que a grande questdo “o que ¢ o dinheiro?” ndo tem uma resposta definitiva
e pode ser estudada partindo de perspetivas diversas. Assim, apesar de a maioria das
nossas interacgOes quotidianas solicitar a sua presenca directa ou indirectamente, da sua
matéria se manter sempre muito perto dos nossos corpos e de todos os dias cada um de
nos tomar decisdes de natureza econdémica, organizando-se em fungdo dessas decisdes,
provavelmente nunca nos verdadeiramente perguntamos o que é o dinheiro. Sendo
fundamentalmente uma substancia de ac¢do, conseguimos navegar no mundo fazendo
usos das suas qualidades e quantidades. O mesmo mundo vai funcionando porque
conseguimos mais ou menos concordar e entender o seu enquadramento enquanto
tecnologia econdmica e social. Com toda a préatica que adquirimos a manobrar esta
ferramenta que provavelmente excede as miticas 10000 horas necessarias para se ser um
especialista, em momento algum sentimos a necessidade de descriminar as suas
propriedades. O que tinhamos a aprender ja esta completamente incorporado e
automatizado e por isso ndo precisamos de ser atrapalhados com informacéo que

pensamos nao ser relevante e por isso nada acrescenta ao que ja fazemos. Aquilo que
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aprendemos esta aprendido e limitamo-nos a coloca-lo em prética: toma 1a-da cé; da ca-
toma |4 a que se acrescenta o classico da ca-da-cad. Como bailarino sei o que € aprender
multiplos movimentos até a sua total automatizacéo de modo a que se possam trabalhar
outras componentes que preenchem e enriquecem o significado do que foi aprendido.
Nessa medida ha sempre mais qualquer coisa em que pensar porque cada movimento é
sempre mais do que um movimento o que nos leva sempre a perguntar o que é esse mais
mantendo presente o sentido de ampliar a experiéncia da nossa interpretacdo. A nossa
relacdo com o dinheiro néo é diferente da relacdo de um bailarino com o movimento
uma vez que ambas participam e conduzem a uma experiéncia do mundo. No entanto a
nossa percepgdo colectiva, disseminada pelo discurso econdémico, reflecte sempre a
ideia de que o dinheiro ndo é coisas mas apenas faz coisas. Isto ajuda a uma certa
automatizacao das nossas ac¢es enquanto nos convence gue ja aprendemos tudo o que
ha para aprender. A préxima ac¢do sera sempre uma nova repeticdo. Pagamos, Somos
pagos; compramos, somos comprados; poupamos, nem sempre somos poupados. O que
fica de fora € uma reflexdo da nossa experiéncia do dinheiro que nos permitiria chegar a
uma perspetiva alargada sobre a esséncia da sua funcéo participando da discussdo que
divide a sua fenomenologia da sua ontologia. J& vimos que um movimento para ser tudo
0 que um movimento precisa de ser é imprescindivel atribuir-lhe uma atencdo e uma
intensidade que o caracterize para além da sua manifestacdo fisica e cinestésica. Para
que o dinheiro seja tudo o que o dinheiro € precisa igualmente uma atencdo que o
recoloque em relagdo directa com a nossa percepgao e nao apenas com uma acc¢ao ha
muito automatizada. Sabemos que ndo somos especialistas em dinheiro mas apesar de
tudo talvez saibamos alguma coisa sobre dinheiro. Nao dominamos a sua componente
técnica mas temos a tal larga experiéncia incorporada que abre uma percepg¢éo subjetiva
sobre um instrumento que esta presente nas nossas vidas desde sempre. O dinheiro é
tempo, vida e experiéncias acumuladas que gradualmente nos informam sobre a
multiplicidade da sua natureza o que imediatamente permite dizer que todos temos
alguma coisa a dizer sobre o0 tema porque todos, cada um a sua maneira, com mais ou
menos zonas comuns, tem uma vida diretamente ligada ao jogo econémico. Mais do que
um qualquer especialista a falar de taxas de juro, inflacao, divida pablica e tudo o resto
que seca toda a nossa relagdo com o mundo e nos atribui um certificado de
incompeténcia sobre os mistérios sagrados da “ciéncia” econdmica, serd relevante

ouvir, como Viviane Zelizer (1997) ja fez, quem todos os dias circula fora das
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abstracdes dos graficos e das percentagens. Aqueles cuja experiéncia do dinheiro
provavelmente nunca sera expressa no jargao complexo do circuito econémico ou até
sociologico mas que ndo deixa de ser uma expressdo da economia. Possivelmente da
verdadeira economia.

Ironically, popular conceptions of money seem to be wiser than academic
sociology. In their everyday existence, people understand that money is not realy
fungible, that despite the anonymity of dolar bills, not all dollars are equal or
interchageable. We routinely assign different meanings and separate uses to
particular monies. (Zelizer, 1997, p.5)

Nessa medida, aquilo que poderemos chamar uma linguagem expandida da economia
poderéa ter uma maior probabilidade de dizer coisas mais profundas e proximas de uma
realidade que se sabe ser menos abstrata e por isso mais humana em toda a sua cada vez
mais crescente complexidade. Cada um de nos € a economia, mais exatamente o seu
coragdo, 0s seus pulmdes, pernas e bragos. Somos um corpo econémico, COmo vamos
ver através de Agamben (2009), feito a medida das necessidades de um ajustamento
eclesiastico parente do processo cartesiano, e dessa forma separado da sua mente. O
resultado € uma economia onde o dinheiro esta desligado das nossas experiéncias,
emocdes e percepcOes apenas relevantes para o processo econémico enquanto
comodidades transacionéveis. Servem para fazer dinheiro e ndo para falar sobre
dinheiro. A economia, enquanto disciplina, parece muitas vezes um universo a parte,
uma mente com ideias proprias e as melhores ideias sobre o que é melhor para o corpo,
mesmo quando este aparenta estar desconfortavel. Se existe uma frase muito usada entre
0s bailarinos essa frase é, “tens que ouvir o teu corpo.” (Bailarinos do Mundo,
[principio dos tempos] dias de hoje e do futuro enquanto tiverem corpo, p.«). E esta ndo
é uma frase de sentido Unico. Depende do contexto em que é proferida e por isso 0
corpo pode estar a dizer que esta cansado, ou que se lembra daquilo que a cabeca ndo se
lembra, ou que sabe aquilo que a cabega nédo sabe, ou intui aquilo que a cabeca néo
intui, ou pensa com uma qualidade que a cabeca ndo pensa. Na verdade, em
determinados momentos a cabeca so atrapalha. Por vezes € preciso deixar o corpo
assumir o comando. Mas isto requer um treino que vai sendo feito ao longo dos anos e

que apura essa sensibilidade.
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Em relacdo ao dinheiro essa sensibilidade parece estar adormecida na medida de
uma separacao que sobrevaloriza o aspeto racional do dinheiro dando menos relevancia
a sua componente relacional como veremos com autores como a ja referida Viviane
Zelizer e todos aqueles que seguiram o seu pensamento. Qualquer um de nés, enquanto
ndo economistas que vivem da, para e com a economia, enquanto corpo de uma mente
focada na abstracdo dos nimeros e dos gréficos, lembramos coisas que a mente ndo se
lembra, sentimos coisas que a mente ndo reconhece, reparamos em coisas que a mente
ndo repara, pensamos de uma maneira que a mente nao valida. Nessa medida ndo é que
ndo saibamos nada sobre economia mas temos uma perspetiva influenciada pelo lugar a
partir do qual a vivemos e que por vezes pode ndo corresponder ao que os graficos
mostram. Suponho que a nossa perspectiva sera sempre localizada da qual, no entanto,
se constroi a legitimidade para falar sobre aquilo que ndo sabemos mas que sentimos
todos os dias. As questdes que se colocam a partir daqui € que lugares sustentam essa
conversa e por onde essa conversa deve comecar. Comeca a ser insuficiente dizer
apenas que o dinheiro é também a sua dimensdo humana com todas as implicacdes que
essa afirmacéo traduz. Se vivemos num mundo em que a figura da transacéo prevalece e
o dinheiro, como observa Michael Sandel (2015), se vai expandindo para outras esferas
da nossa vida onde antes estava ausente temos que ter a capacidade de isolar a nossa
experiéncia do dinheiro daquela que é ocupada pela transacdo para que seja realmente
possivel avaliar a mesma experiéncia. Estar na experiéncia ndo é a mesma coisa que
falar sobre a experiéncia, 0 que exige um certo distanciamento sobre o experienciado.
Misturada com o dinheiro e com a transacao e dificil distinguir se a experiéncia
acontece em virtude de um agenciamento individual ou é um produto redimivel numa
outra experiéncia justificada apenas pela sua dimensdo econdmica. Dizer isto é saber
que no século XXI somos um produto aprimorado pelas redes sociais sobre o qual tém
um poder extractivo para que nos possam vender a nos proprios. Assim, abordar as
nossas experiéncias a partir da dindmica econémica sera enquadra-las na dimenséo da
mercadoria. Esta tem sempre o potencial de ser trocada por outra mercadoria que esteja
mais de acordo com o queremos ou deveremos sentir numa complexa versao
secularizada de uma outra “economia que trocava prazeres pela salvacdo” (Bragancga de
Miranda, 2012, p.163). No mundo contemporaneo, a nossa ansiedade pode ser um
produto que trocamos por algo parecido com serenidade, a dignidade pode ser um

produto que trocamos por algo parecido com aprovacao, 0 medo pode ser um produto
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que trocamos por algo parecido com seguranca, 0 N0sso tempo pode ser um produto que
trocamos por algo parecido com mais tempo. Sao outros tipos de salvagdo mas néo
deixam de ser salvacdo. Interessa no entanto assinalar que ndo ha nenhum juizo de valor
relativamente a este processo. Fago apenas uma observagéo que pode estar sempre
sujeita a critica e que nessa medida se assume como completamente subjetiva. Assim, a
haver algum tipo de aproximacéo a verdade, a partir do momento em que trocamos uma
experiéncia por outra, uma emoc¢ao por outra, deixando que o mercado determine que
experiéncias e emoc¢oes melhor sublimam e compensam a transacao estamos a afastar-
nos do que interessa e pode ser valioso para iniciar uma conversa integrada. Se aquilo
que sentimos pode ser modificado por um gesto do mercado existe algo de artificial no
modo como vivemos, onde muitas vezes o simulacro parece prevalecer. Sairmos desta
dindmica implica conseguirmos dar o mitico passo atras e encontrar um lugar onde
possamos observar e pensar como o dinheiro participa nas nossas vidas. Esse lugar ja
existe hd muito tempo, e embora ndo seja perfeito, esta perfeitamente identificado pela
imensa capacidade que tem para falar de todas as coisas do mundo.

Num misto sempre varidvel entre a sua autonomia e a sua relacdo com a vida a
arte contemporanea abre um espaco infinito que permite a qualquer obra concretizar
todo o seu potencial. Por vezes uma obra apenas faz sentido enquanto isolada do
quotidiano mas participando dele apenas com a sua presenca. Outras obras sao feitas
para desaparecer no nosso quotidiano, fazendo parte dele, entrando na sua dinamica.
Outras ainda situam-se entre estes dois polos em varios graus. Nessa medida a arte pode
ser um espacgo onde entramos diretamente na vida mas também onde nos isolamos para
garantir um desejado distanciamento. Este Gltimo é particularmente importante quando
o tema € dinheiro considerando a sua sempre complexa relagdo com a arte. Se ja vimos
que a experiéncia pode servir para fazer dinheiro mas nem sempre serve para falar sobre
dinheiro, quando enquadrado no universo da arte ndo corre 0 mesmo risco considerando
que sempre soube juntar as duas coisas: faz dinheiro quando fala sobre dinheiro. Grant
Kester (2019) assinala esta questdo quando diz sobre as exposi¢des internacionais e
bienais que “na maior parte dos casos, simplesmente permitem aos artistas fazerem
criticas incendiarias ao capitalismo, a0 mesmo tempo que asseguram uma confortavel
continuidade dos habitos de investimento do 1% a quem vendem as suas obras” (p.78).
Este € um produto que se tornou atrativo no mercado da arte que como Katy Siegel

(2004) afirma “in a strange way, what the market itself wants, and buys, is art that
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appears critical of capitalism” (p.192) em que tal como Rainar Ganahl (como citado em
Siegel & Mattick, 2004, p.193) também me sinto tentado a colocar o énfase na palavra
“appears”. Quando a critica € passivel de ser comodificada por aqueles que sao
criticados deixa de ser uma critica porque significa apenas fazer uso do lado B das
coisas para que se possa participar do lado A. Fazer obras sobre dinheiro, onde a
maioria se concentra num pendor critico e subversivo parece apenas reforcar o poder do
mercado na sua capacidade em absorver as mesmas obras enquanto mercadorias e onde
os exemplos sdo mdaltiplos. A critica e a subversdo esbatem-se porque a tentativa de
choque pode ser apenas uma extravagéancia do momento. Fazer dinheiro com obras
sobre dinheiro tem sempre algo de discutivel e nunca perdera a sua aura paradoxal, por
mais ironia, humor ou provocacao que possam estar ligadas a essa associa¢do. De
qualquer modo a arte continua a ser um lugar onde é possivel ampliar esta discussédo e
um lugar onde todos os tipos de experiéncias podem ser feitos levando sempre em
consideracdo as palavras de Rainar Ganahl (como citado em Siegel & Mattick, 2004,
p.193) quando diz que uma vez fora dos interesses da politica e das corporagdes “the
field of art is a last wonderful (and endangered) domain where aesthetic, social, and
intellectual practices compete without direct coercion and violence.” O laboratorio da
arte enquanto centro de uma pratica exploratéria é o lugar que interessa ao
desenvolvimento desta tese e respetiva aproximacao ao tema sobre dinheiro.

A experiéncia de que falavamos anteriormente é uma conversa que so pode ser
desdobrada através da experimentacdo exactamente porque a estranheza do dinheiro
reside no facto de ser um processo de dialogo em desenvolvimento continuo. Uma parte
do que o dinheiro é s6 se define no momento em que esse dialogo acontece o que quer
dizer que esté inscrita na propria natureza do dinheiro uma indefinicdo que so6 é
ultrapassada no momento em que o didlogo se efetiva. Esta ideia sera confirmada com
autores como Nigel Dodd (2017) e Christine Desan (2017) que descrevem
respectivamente o dinheiro enquanto processo e enquanto projeto na medida em que
esta sempre dependente de exercicios de engenharia. Como tal, o dinheiro vai mudando,
ou melhor, vai sendo mudado em funcéo de uma qualidade de dialogo que define o que
aparece e o que desaparece, 0 que deve ser visivel e 0 que deve ser invisivel, que por
sua vez é sempre variavel no tempo, especifico ao contexto e dependente da situacdo. O
que esta implicito nestas observacdes € a revelacdo de que o dinheiro ndo é sempre igual

cujo valor impresso nédo garante a sua fungibilidade. Por outro lado destaca a

32



possibilidade de integrar a agéncia de cada um de n6s na persecucdo desse trabalho de
construir o dinheiro. O economista Félix Martin (2013) no final de um longo livro sobre
dinheiro chega ao ultimo capitulo dizendo que o dinheiro é tudo aquilo que cada um de
nos quer que seja (p.393). O espanto de uma afirmacéo destas reside provavelmente no
facto de nunca nos termos colocado na posi¢éo de quem pode reavaliar ndo s6 o que o
dinheiro é mas também o que pode ser, possivelmente porque nunca o identificamos
como um problema. Se o fizemos achamos que ndo pertencia ao nosso dominio de
competéncias. A economia enquanto disciplina terd com toda a legitimidade um lugar
privilegiado nesta discussdo. No entanto é igualmente importante que um nimero cada
vez mais alargado de pessoas tome consciéncia da sua relevancia fazendo parte de uma
conversa gue pretende fazer uma aproximacao a esséncia do dinheiro enquanto trabalho
em processo e que nessa medida solicita uma componente mais participativa.

O quarto capitulo e altimo capitulo da tese aborda a componente participativa do
projecto fazendo uso de ferramentas de caréater artistico que pretendem explorar o
significado do dinheiro enquanto processo. Reutilizando e invertendo o argumento de
Saskia Sassen (2015) que descreve o dinheiro como sendo potencialmente uma
ferramenta extractiva, o propdsito desta fase da performance é investigar uma pratica
suficientemente eficiente para se extrair do dinheiro outras concepcdes para além das
conhecidas descri¢cdes que o caracterizam como uma unidade de conta, um modo de
pagar e trocar coisas agora e no futuro e um modo de conservar valor. Arte e dinheiro
tém uma afinidade que permite criar uma quase perfeita sinergia e nessa medida sera
apenas necessario criar as condigdes para que o didlogo entre ambas produza outros
conteddos. Como ja referi em tese de mestrado fazendo uso do conceito de gestalt de
Carl Einstein (2004) a arte tem como premissa resistir a defini¢des cristalizadas,
estimulando e vincando a sua natureza exploratdria e em processo de pensamento
enquanto o dinheiro é essencialmente um conceito informe, tal como Simmel (2004) ja
nos disse ha mais de um século, e nessa medida também em processo exploratério. A
arte pode tentar libertar essas formas ampliando a percepcéo sobre um conceito que esta
em vias de se tornar apenas uma ideia simultdneamente encerrada e libertada no espaco
digital.

No ambito do projecto SIMO, a proposta reside na ideia muito simples de que o
sentido de agéncia também pode ser exercitado quando problematizamos qualquer coisa

sem que necessariamente se expressem acgées concretas. Perguntar, enquanto estratégia
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fundamental para a performance, é uma maneira de colocar o dinheiro num outro
espaco de percepcdo para aléem daquele que usamos todos os dias para garantir que o
conseguimos usar. Toda a estrutura participativa do projecto esta assente no pressuposto
de que perguntar é a via para recolocarmos a atencao sobre um conceito que achamos
ser suficientemente simples mas que afinal parece ser algo mais. Por isso podemos
pensar todos em conjunto, tentando descobrir no interior de nds préprios se aquilo que
achamos que sabemos sobre dinheiro é aquilo que verdadeiramente sabemos. Se nos
perguntarem o que é o dinheiro possivelmente ficaremos engasgados com a dimenséo
da pergunta e confirmaremos o preconceito de que o tema esta apenas ao alcance dos
predestinados. O contrario também pode acontecer em que daremos uma resposta rapida
mas generica e pré-fabricada. No entanto, se fizermos perguntas sobre dinheiro que
sejam inesperadas e caiam fora do padréo a que estamos acostumados abrir-se-a a
possibilidade de estimular outras respostas. Isto quer dizer que outras respostas poderao
estar dentro de nos e que possivelmente sabemos coisas sobre dinheiro que ndo
sabiamos que sabiamos porque achavamos que nédo se relacionavam com dinheiro. Max
Haiven (2018) diz-nos que tudo o que dinheiro € ja esta encriptado no seu interior e por
isso apenas precisa de ser libertado. Mas e se o0 que o dinheiro é ndo esta encriptado no
interior do dinheiro mas interior de cada um de n6s? Na verdade s6 isso parece fazer
sentido ja que ndo ha nada que possamos perguntar ao dinheiro mas ha tudo o que
podemos perguntar a cada um de nés. Se ha algo que precisa de ser libertado entdo

facamos perguntas até percebermos o que esse algo é. Is Money........ ?
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1° Capitulo: Dinheiro

Figural
Is money a matter of the mind or a matter of the heart?
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“Dinheiro? O que ¢ dinheiro?”” (Heinlein, 1984, p.22)

Dinheiro n.m. 1 qualquer moeda de metal ou papel que representa um valor fixado
por lei 2 valor representativo de qualquer quantia 3 numerario; quantia 4 riqueza;
posses; [colog.] ~ como milho muito dinheiro; [pop.] ~ de sardinhas pequenas quantias
que se vao recebendo por conta de quantia maior, sujeitas a serem gastas facilmente (Do

lat. denariu-, «<moeda de prata que valia dez asses»)” (Dicionarios Editora, 2013, p.539)

Numa entrevista de Pierre Cabanne (1971) a Marcel Duchamp em determinado
momento, a proposito da palavra inteligéncia, o ultimo afirma que “there is something
like an explosion in the meaning of certain words: they have a greater value than their
meaning in the dictionary” (p.16). Cabanne acabara de perguntar o que era inteligéncia
para Duchamp no seguimento da descricdo de uma afirmacéo de André Bretton que
considerava 0 mesmo Duchamp o homem mais inteligente do século XX. Duchamp
respondeu’ e terminou dizendo que “Breton and I are men of the same order — we share
a community of vision, which is why I think I understand is idea of intelligence:
enlarged, drawn out, extended, inflated if you wish” (Cabanne, 1971, p.16). Duchamp
abstém-se de definir inteligéncia descrevendo-a como algo que em primeiro lugar é
penetrante, que descobre a abertura das coisas e entra diretamente dentro delas. Um
acesso que € ja em si um impulso inicial para as comecar a compreender. A inteligéncia
como uma espécie de substancia que se lanca sobre tudo o que € dificil de perceber, que
é aparentemente fechado e que consegue sondar as suas reentrancias. Compreender é
conseguir localizar e passar para o lado de dentro das coisas sendo neste mesmo
movimento que se expandem e que adquirem verdadeira complexidade. Talvez porque
SO a partir de uma inteligéncia expandida, difusa, seja possivel tornar visivel a
multiplicidade dos seus significados. De alguma forma Duchamp sugere que a
inteligéncia ndo é uma guantidade é uma qualidade que se espalha sobre as coisas e
altera 0 modo como olhamos para elas. Numa “comunidade de visdo” a inteligéncia é a

tentativa permanente de ter uma percepcao alargada, € um movimento dindmico do

4“Cabanne: André Breton said that you were the most intelligent man of the twentieth century. To you what is
intelligence?

Duchamp: That’s exactly what I was going to ask you! The word “intelligence” is the most elastic one can invent.
There is a logical or Cartesian form of intelligence, but I think Breton meant to say something else. He envisaged,
from the surrealistic point of view, a freer form of the problem; for him, intelligence was in some way the penetration
of what the average normal man finds incomprehensible or difficult to understand.” (Cabanne, 1971, p.16)
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olhar que vai tornando visiveis as diferentes perspetivas que se lhe apresentam. E assim
vamos percebendo a razdo pela qual Duchamp néo entende inteligéncia como um
conceito estatico mas como um conceito elastico, deslocando-o até se tornar
irreconhecivel. Quando os conceitos explodem, alteram a sua configuracéo inicial,
reeditam-se e transformam-se. Duchamp fala de olhar, de perce¢édo e de um movimento
que é feito sucessivamente entre uma localizacdo e uma deslocalizagdo, entre uma
aproximacdo e uma expanséo. Fala de uma qualidade de olhar, permanentemente
distendido, insuflado, expandido e que s esta qualidade de olhar permite comecar a
tentar abarcar a totalidade das coisas, tanto no sentido do seu interior com no sentido da
sua periferia.

O dinheiro € outro desses conceitos que tem um carater explosivo que tal como a
inteligéncia de Duchamp, tem um valor mais alargado que a sua descri¢cdo num
dicionario. Por essa razdo, talvez necessite de uma concepcdo de inteligéncia alargada
de modo a que possamos comegar a abarcar a sua complexidade. Porque sobre 0
dinheiro pende o0 mesmo problema de definicéo, talvez a Unica maneira de o abordar
passe pela possibilidade de nos orientarmos a partir de uma perspetiva abrangente, com
capacidade de extracdo, expandida, inflacionada em contraste com uma passagem do
dicionario que pela sua parcimonia falha completamente a sua tarefa. N&o apenas isso
mas como Valentine Michael Smith, a personagem criada por Heinlein (1984), no seu
periodo de aprendizagem dos costumes terrestres em que memorizava as palavras do
dicionario sem as perceber verdadeiramente, nds fazemos exactamente a mesma coisa
com o dinheiro. A grande diferenca é que 0 homem de Marte inevitavelmente
compreende que ndo compreende, groca que nao groca porque tudo a sua volta é
novidade. Usar as palavras do dicionario é um desafio que o confronta com a davida da
sua correcta compreenséo e utilizagdo. No nosso caso o habito foi informando o modo
desatento como lidamos com o dinheiro cuja consequéncia mais imediata é ndo nos
perguntarmos em momento algum o que é exactamente. J& ouvimos a palavra tantas
vezes, esta de tal maneira interiorizado nas nossas a¢fes e conversas quotidianas que
fazer a pergunta que Valentine Michael Smith faz teria o potencial de nos remeter ao
ridiculo. “Dinheiro? O que é dinheiro? ”Assim memorizdmos a palavra pensando que
sabemos o que esta subjacente ao seu conceito. Nunca a pusemos em causa
possivelmente por ser demasiado familiar. Temos quase todos seguramente uma

perspetiva muito genérica que julgamos ser suficiente mas que apenas se resolve no
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oposto de um entendimento profundo e completo. Por sua vez o dicionario, como ja
vimos, oferece uma definicéo de tal maneira reduzida e redutora que seria mais eficiente
se a palavra aparecesse completamente isolada, sem absolutamente nada que a
seguisse.® A sua hiper simplificacio descreve um conceito que ndo corresponde a
relacdo quotidiana que temos com o dinheiro a qual € fragmentada, multipla e dificil de
capturar. Deste modo insinua-se a possibilidade de contrariar a sua resisténcia de modo
a ampliar o dinheiro para além do seu movimento utilitario de todos os dias, fraturando
a sua integridade unidimensional aparentemente inquestionavel. A Unica forma de
confirmar que o valor do dinheiro podera ir para além do que o vemos fazer no
quotidiano podera ser participar do seu carater explosivo e para isso € preciso faze-lo
explodir. A maneira de o fazer é simplesmente perguntar como se fossemos 0 homem
de Marte, herdeiro de uma fortuna imensa e que no entanto nunca tinha ouvido a
palavra, muito menos entendé-la. Ou seja, fazer esta exposicao inicial serve apenas para
chegar a um anti climax expresso num imenso lugar-comum: temos que questionar o
dinheiro como se ouvissemos a palavra pela primeira vez, se isso for de alguma forma
possivel. Por isso, memorizar a palavra ndo chega. Sera fundamental perguntar a
palavra, abrindo-a para um movimento a avaliando se as perguntas que se sucedem a
primeira e principal pergunta séo boas perguntas. Mas podemos fazer de outra maneira.
Em vez comegarmos a avangar podemos recuar um pouco, ou seja, perguntar porque é

gue nos abstemos de fazer a pergunta.

Porque Razao nos Abstemos de Perguntar o que € Dinheiro?

Se existe uma integridade na sua estrutura conceptual, o que mantém a solidez
das juncOes é a aparéncia da sua participacdo em processos puramente econémicos
repletos de modelos e teorias viradas exclusivamente para a quantificagdo: “money as
an intelectual construct remains confined primarily to the economists’ domain-a world
in which unfettered individuals behave as rational participants in market transactions,
making distinctions only of price and quantity” (Zelizer, 1997, p.4) O economista André

Fourcans, embora reconheca que as estruturas conceptuais desenvolvidas pela economia

5 Eis 0 que se propde para uma préxima edicdo do dicionario de portugués:

Dinheiro n.m. 1. A quem procura a defini¢do desta palavra pedimos desculpa mas ndo fazemos a minima ideia.
Sabemos 0 mesmo que toda gente e isso ndo vai mudar muito em breve. Aconselhamos consulta sobre o tema noutros
sitios que ndo aqui. Para efeitos pedagdgicos, que é a nossa fungéo, o D é de Dado ndo é de Dinheiro e como ja nos
disseram que Deus ndo joga aos Dados, Dinheiro fica fora desta equagdo. Sem ofensa ao Sr. Smith. Desde ja
agradecemos a atencao e mais uma vez pedimos desculpa pelo incomodo. Melhores cumprimentos dos autores desta
edicdo do dicionario.
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servem para simplificar a complexidade do mundo defende no entanto que esta é a
melhor estratégia para que se possam implementar processos mais funcionais. “Porqué?
Porque a «complexidade do mundo» é tal que exige uma representacéo simplificada,
muitas vezes ultrajantemente simplificada, para compreendé-la, mesmo apenas de um
modo aproximativo, e porque esta representacdo simplificada é indispensavel para fazé-
la agir” (Fourgans, 1997, p.20). A simplificacdo est& assim ao servigo da a¢do. De resto
esta € apenas uma tendéncia cuja historia nos pode remeter, por exemplo, para a
estratégia de zigzag que esquematizava no Tableau Economique de Francois Queshay
(Toscano & Kinkle, 2015, Vision and value), os fluxos econémicos entre os produtores
agricolas, os mercadores e artesdos e os proprietarios de terra do século XVIII. Quesnay
(como citado em Toscano & Kinkle, 2015, Vision and value), um dos representantes
dos fisiocratas, explicava que”the zigzag, if properly understood, cuts a whole number
of details, and brings before your eyes certain closely interwoven ideas which the
intellect alone would have a great deal of difficulty in grasping, unravelling and
reconciling by the method of discourse.” O argumento de Fourgans assemelha-se ao de
Quesnay em que a ideia fundamental que os atravessa expressa a necessidade de uma
simplificagdo que faga uma representacdo da realidade que seja mais “user friendly”.
Nesse sentido a diagramazicdo, a modelizacdo enquanto representacdes sistematicas de
uma disciplina que se auto denominava como autbnoma concorreram para uma
descricdo cada vez mais abstrata® e mecénica dos seus processos. Outro desses
exemplos € dado por Timothy Mitchell (como citado em Toscano & Kinkle, 2015,
Vision and value) quando se refere a um modelo mecéanico do mercado construido por
Irving Fisher em 1892 “consisting in a network of cisterns, levers, pipes, rods, sliding
pivots and stoppers through which the flow of water represented the working of the
principle of utility” em que o mesmo Fisher argumentava que “’the model provided not
just a picture of the market but an instrument of investigation, and that the effect of
complex variations in the market could be studied by altering the positions of the

various stoppers, levers and pivots” (Ibidem). Aqui a simplificacdo sobre a

6 Interessa aqui desenvolver o termo abstracéo que nos vai acompanhar ao longo deste capitulo e nessa medida
poderemos recorrer & descricéo feita por Fabian Muniesa (2014): “Abstraction as been at the center of many analyses
of monetary mediations, mercantile enterprises and capitalistic forms (Maurer 2006). One usual way of phrasing what
economizing is about is indeed to say that it is about abstracting, although this act of abstracting is of course not
exclusive to economic undertakings. Abstraction here needs to be considered as a verb (a performance) rather than as
a noun. Abstraction, or rather to abstract, is an action, an action of transformation and displacement, as in ‘to extract’
or ‘to draw away’ suggested by its etymology: abs (away), trahere (tract). To a large extent, to abstract something is
to transport it into a formal calculative space (Callon and Muniesa 2005).” (p.39-40)
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representacédo da realidade do mercado parece ainda mais evidente na medida em que
sugere que todos 0s elementos que compde a realidade econdmica estdo perfeitamente
definidos variando apenas as suas relagdes. O seu poder investigativo esta na
possibilidade de trocar as pecas de lugar e ver como se comportam como um todo nas
novas posicdes. Isto so seria possivel se a economia enquanto disciplina ja tivesse dado
como fechadas aquelas que sdo as suas grandes varidveis e que nessa medida todos 0s
problemas seriam resolvidos a partir da reorganizacao dessas variaveis e da intensidade
das suas presencas que poderiam ser quantificadas e objetificadas. A economia ao
condensar realidade, espremendo-a para o interior de um diagrama aumenta o perigo de
a distorcer. Uma laranja € muito diferente de um sumo de laranja, tal como os seus
efeitos. Assim, o problema reconhecido por Fourcans passa por admitir que essa
simplificacdo corre sempre o risco de se tornar simplista porque nesse processo existem
elementos que tém que ser voluntariamente colocados do lado de fora do processo.
Agqueles elementos que podem ser identificados como menos relevantes para que as
coisas se comportem com uma certa previsibilidade. Decidir o que é e ndo € relevante
num sistema onde todas as coisas séo interdependentes e por isso se influenciam
mutuamente ndo pode ser feito sem consequéncias sendo esta uma tendéncia cada vez
mais preponderante com o advento da economia neocléssica, como nos diz Susan Buck-
Morss (como citado em Toscano & Kinkle, 2015, Vision and value):

Neoclassical economics is microeconomics. Minimalism is characteristic of its
visual display. In the crossing of the suply-demand curve, none of the
substantive problems of political economy are resolved, while the social whole
simply disappears from sight. Once this happens, critical reflections on the
exogenous conditions of a ‘given’ market situation becomes impossible, and the
philosophy of political economy becomes so theoretically impoverished that it
can be said to come to an end.

Como ja foi referido um processo de simplificagdo pressupde um processo de sele¢do
gue por sua vez pode favorecer um maior controlo sobre o queremos simplificar mas ao
mesmo tempo pode torna-lo simplista ao ponto de ser irreconhecivel. A laranja tem
sempre como 0 Seu representante pobre o sumo de laranja ao qual, se ainda tirarmos a

polpa, ficamos apenas com acUlcar. Na tentativa de tornarmos a nossa vida mais facil e

40



evitarmos descascar e mastigar a laranja estamos apenas a tornar a nossa experiéncia
mais pobre e 0 nosso corpo menos saudavel. A economia enquanto disciplina parece
estar permanentemente a incorrer nesse risco onde grandes variaveis como a
componente social e a componente politica parecem ser excedentes que ndo podem
participar da arte do minimalismo econémico.” Com essa ldgica presente, sempre
focada em reduzir a complexidade, poderé ser tentador eliminar aquilo que se comporta
de modo mais imprevisivel, como o corpo social e fazer prevalecer a elegancia dos
numeros.Assim, quando estamos perante uma tendéncia para a simplificacdo de que a
economia faz prética, duas coisas, pelo menos, podem acontecer: simplificar elementos
para que melhor encaixem nos modelos que se querem apresentar ou simplesmente
fazé-los desaparecer. O homem pode ser um desses elementos que ndo sendo eliminado
podera haver sempre a tentacdo de o simplificar porque apenas um homem simplificado
pode ser quantificado.® Se este for em grande medida o espaco mental da economia a
realidade serd sempre controlada por um conjunto de ferramentas que a tornam
artificialmente mais manipulavel, facilitando as decisGes de como deve ser
intervencionada. O dinheiro, como actor principal da acdo econdmica e equivalente
universal, também participa desta simplificacdo virada em absoluto para o fazer. A
discussdo comecga exatamente aqui uma vez que esta é uma noc¢do que vem sendo
desconstruida por multiplos autores para que seja possivel abrir a percepcéo sobre algo
gue parece ser maior que a sua componente utilitaria. Djordjaze e Ferrari (2012) dizem
que “money is in fact the basic problem of the entirety of modern economics: it’s the
«purloined letter» of our current post-modern societies and stands at the center of every
debate, even while remaining nearly invisible, with its true proper nature
incomprehensible” (p.103). A natureza a que ambos os autores se referem contraria a
propensdo para descrever o dinheiro a partir de um enquadramento meramente racional

e possivelmente excessivamente simplificado. Tal como Duchamp se abstém de

7 Interessante esta metafora entre a economia e arte. Se muito ja se escreveu e discutiu sobre a autonomia da arte no
seu conflito permanente na relagdo com a vida, talvez a economia devesse ser discutida nos mesmos moldes. A
economia parece tambhém encontrar-se no dominio da sua automia, ndo se misturando, estranhamente, com a vida.
Tudo o que esta directamennte relacionado com a vida é abstracizado ou deixado de fora. Poderemos entdo colocar a
pergunta: qual a funcdo de uma economia que parece estar acima da vida e que parece ndo precisar dela para
subsistir? Onde é que encaixa uma economia auto-suficiente que € a representacdo de uma realidade que néo existe?
Deixo a ressalva de nunca ter a certeza de estar a pensar com clareza e lucidez mas aqui ficam as perguntas

8 Deixo no entanto a provocagdo. Quem disse que os modelos econdmicos ndo estdo certos? Estamos assim tdo
cheios de nos proprios, seguros da nossa suposta multiplicidade que achamos que somos mais do que aquilo somos?
O que é que nos verdadeiramente incomoda? A possibilidade da economia estar errada ou a possibilidade de que
possa estar certa?
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conceptualizar inteligéncia integrada no padréo cartesiano de olhar para 0 mundo
Djordjadze e Ferrari tentam alargar as possibilidades de defini¢do de dinheiro para além
da ortodoxia racional da economia argumentando que nem a disciplina que se ocupa do
seu fendmeno no mundo consegue capturar com precisao 0 seu conceito.

Still today, in fact, the science of economics has no clear notion of what money
is. We know that there are four definitions or functions of money: a) medium of
exchange, b) unit of account, c) store of value, and d) standard of deferred
payment. But all of these definitions seem simply to presuppose the existence of
that elusive thing to which we refer as «money». They present themselves,
finally, as functional definitions, and as such describe the object by way
describing its use. They focus more on phenomenology of money than on its
ontological definition. (Djordjadze & Ferrari, 2012, p.103)

Deste modo, exactamente porque a ortodoxia da disciplina econdmica se preocupa
fundamentalmente com o dinheiro enquanto fenémeno € que este ultimo resiste, ndo a
ser compreendido de forma mais alargada, mas a ser problematizado de forma mais
alargada. A questdo principal ndo passa necessariamente por resolver um ou varios
problemas mas em reconhecer que esses problemas sao inerentes ao dinheiro. Isto sé é
possivel a partir de uma perspetiva, traduzindo as palavras de Duchamp, mais livre do
problema. Parece de alguma forma que é isto que Djordjadze e Ferrari propdem quando
apontam para uma componente ontolégica do dinheiro que é sempre periférica a sua
problematizacdo. No entanto, fazer referéncia a esta periferia ndo designa uma
caracteristica que ndo pertence conceptualmente ao dinheiro mas que é simplesmente
invisivel como explica Althusser (como citado em Pinto, 2012, p.67):

In the development of a theory, the invisible of a visible field is not generally
anything whatever outsider and foreign to the visible defined by that field. The
invisible is defined by the visible as its invisible, its forbiden vision: the
invisible is not therefore simply what is outside the visible (to return to the
spacial metaphor), the outer darkness of exclusion — but the inner darkness of

exclusion, inside the visible itself because defined by its structure.
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Esta descricdo de Althusser permite desdobrar uma perspetiva mais fundamental do
dinheiro que € intrinseca a sua estrutura enquanto conceito embora permanega na
sombra do que por defeito é a sua figura fenomenolodgica. O que é visivel no dinheiro
ndo é a sua totalidade mas simplesmente aquilo que por um lado conseguimos ver e por
outro lado, escolhemos dar a ver. O seu lado invisivel ndo se encontra assim na periferia
do seu conceito mas por baixo do seu lado visivel, recoberta por uma estrutura que a
remete apenas 0 modo como age no mundo. Mas em que termos € que se pode
descrever esse invisivel no dinheiro? Heilbroner (1959), referindo-se a Adam Smith,
descreve a sua ideia processo econémico como “uma dindmica oculta sob o aspecto
superficial das coisas e que puxava o conjunto social como se fosse um gigantesco
motor” (p.73) levada pela divisdo do trabalho e por uma logica de auto regulacéo que
acontecia em funcédo do interesse pessoal e da concorréncia. O trabalho como
mercadoria aliendvel e o tempo como elemento fundamental na producdo da mais valia
(capital) eram para Marx as partes escondidas de um sistema que segundo Toscano e
Kinkle domina tudo a partir dos seus processos (parte invisivel) e ndo dos seus
resultados (parte visivel). Contudo o dinheiro ndo é um sistema mas “plays a very
different role in the various economic systems” (Ehrlicher como citado em Beuys, 2012,
What is money?) o que nos permite extrapolar que o dinheiro é transversal a todos 0s
sistemas. Deste modo 0 que aqui € proposto ndo € fazer um mapeamento cognitivo na
linha de Toscano e Kinkle de um sistema que deseja ser um acontecimento sempre a
acontecer, infinito no seu desdobramento em todas as dire¢des e que desse modo
assume uma escala dificil de abarcar porque exige um quase infinito alargamento da
nossa percepcdo. O foco estard apenas centrado no dinheiro e naquilo que Zelizer
considerava invisivel: os multiplos significados que Ihe atribuimos individualmente e na
extensdo das nossas relagdes.® Esta estratégia exige uma outra abordagem na medida em
ndo exige que a nossa percepcao seja capaz de perscrutar uma realidade pré existente
mas ao invés, é uma percepg¢do que pode ser permanentemente reconstruida. Esta ideia
pode ser confirmada pelo seu percurso historico considerando que “all through history
money has never ceased to evolve” (Ehrlicher como citado em Beuys, 2012, What is
money?). Uma das suas principais qualidades manifesta-se na sua capacidade para
representar varias coisas em simultaneo sem que a sua esséncia seja adulterada porque

essa € a sua esséncia. Como comenta Francois Dagognet (2011), o dinheiro é um super-

9 Zelizer, 1997, p.24
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objeto “puisque tous les objets dependent de ce médiateur, soit que je puisse les acheter
(’appropriation) soit que je les convoite (la cupidité)” (p.36), uma mercadoria que “est
devenu une non-merchandise, celle qui se substitue a toutes les autres” (Dagognet,
2011, p.25), “elle est une chose et elle n’est pas une chose, puisque elle se substitue a
touts” (Ibidem, p.46) e deste modo “la subjectivité du désir (ou du refus) I’envahit”
(Ibidem, p.25). Podera assim ser proposto que o dinheiro ndo é el&stico como um
sistema, que pressupde um limite até onde pode ser esticado, mas pelo contrario, como
veremos mais a frente € maximamente plastico. Assim € de sobremaneira importante
dizer, considerando o potencial para esta multiplicidade, que ndo ha espaco para
qualquer pretensao ideologica, utépica onde qualquer “ismo” poderia apenas
parcializar a riqueza do tema. Para que fique claro, o dinheiro ndo é capitalismo,
marxismo, socialismo, fascismo, anarquia ou outras ideologias de que nos possamos
lembrar. “As ideologias mais ndo sdo do que imagens controladas. A propria vontade de
saber e de dominar as imagens é errada e politicamente perigosa” (Braganca de
Miranda, 2012, p.18). Em momento algum se pretende controlar um conceito aberto
como o dinheiro porque o gue € invisivel no dinheiro, para voltarmos a pergunta
formulada anteriormente é exactamente o que esta fora de controlo, o0 que resiste a
estabilidade, e possivelmente aquilo que fica de fora dos diagramas da economia
neoclassica. Fazer uma exploracdo da componente ontoldgica do dinheiro pode também
ser considerada uma parcializacdo que no entanto é feita intencionalmente porque
possivelmente necessaria. No entanto, enquanto exploracéo é importante que seja feita
de uma forma que se compatibilize com a qualidade mais fundamental do dinheiro: a
sua abertura. A melhor maneira de o fazer passa por recorrer a uma abordagem artistica
gue tenha sempre como horizonte “a suspensio ou a disrupgio®® de formas habituais de
pensamento, o incentivo a uma abertura da nossa vulnerabilidade intersubjectiva, e um

reconhecimento da nossa propria agéncia no momento de criar valores normativos.”

10 Ha um outro lado para esta necessidade de desestabilizar uma ordem estabelecida que Jaya Clara Brekke, ao
referir-se a Ranciére e a sua definicao de politica, pde em causa exactamente porque se tornou uma forma de criar
outras zonas de controlo que possivelmente em nada diferem daquelas sobre as quais protestam e por isso comenta
que “i’m no longer a fan of “disruption’. It has been thoroughly coopted for purposes of chasing competitive
advantage rather than freeing up new spaces of doing and being. Instead we are constantly disrupted in all kinds of
ways whether we like it or not. Preservation seems more radical these days than disruption.” (Brekke, 2018, p.63).
Posso dizer que concordo como Bekke até deixar de concordar e que concordo com Kester até deixar de concordar
pelas razdes que cada um deles defende. Por isso o termo disrupgao ndo parece ser aplicavel ao que este projecto se
propde fazer mas algo mais alinhado com uma suspensdo momenténea, como Kester faz uso da palavra, daquilo que
achamos que conhecemos para que possa ser aberto um espaco para outras interpretagdes/percepcdes. Este parece ser
0 Unico caminho possivel por onde poderemos reavaliar as nossas certezas ou as nossas duvidas em relacdo ao que
nos rodeia e nos influencia sem que nesse processo haja qualquer tipo de imposi¢do. Apenas deste modo poderemos
perceber gradualmente o que pode ser mudado e o que pode e deve ser preservado.
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(Kester, 2019 p.82) Deste modo ndo é por acaso que este capitulo foi iniciado com um
artista humano que possivelmente era um extraterreste e que defende uma visao
alargada das coisas e dos conceitos e com uma personagem ficcional na forma um
extraterrestre que era muito humano e via todas as coisas pela primeira vez. O habito
afunilou a nossa percepcao para reparar nos resultados operados pelo dinheiro mas
existe algo de mais fundamental que pede um olhar mais atento e mais sentido para que

se possa revelar. Sem isso permanecera invisivel.

Dinheiro Entre o Ser e o Fazer

O que é visivel no dinheiro mantém-se sempre estavel, desde que permaneca
como estrutura que possibilita accdo e resultados. Apesar de ser uma componente
fundamental do dinheiro, ndo opera isolada, como se fosse completamente autbnoma e
independente do elemento humano que a possibilita. Assim, apesar de se poder dizer
que o dinheiro “is [...] the reification of the pure relationship between things as
expressed in their economic motion” (Simmel, 2004, p.175) em altima analise “it is not
the objects but the people who carry these processes, and the relations between the
objects are really relations between people” (ibidem). Ainda assim Simmel na mesma
pagina ndo deixa de fazer mencdo ao carater puramente funcional do dinheiro onde
explica que

the dual nature of money, as a concrete and valued substance and, at the same
time, as something that owes its significance to the complete dissolution of
substance into motion and function, derives from the fact that money is the
reification of exchange among people, the embodiment of pure function
(ibidem).

Jameson (2012) faz mencdo a uma interpretacdo semelhante a de Simmel feita por
Marx:

Marx’s argument, it is the other way round, and it is the process of exchange in
itself and as such which dictates the positions of the human actors, who are
already in the Critique the Trager, the bearers, of an impersonal process: "this is

a social process which is carried on by individuals independently of one another,
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but they take part in it only as commodity-owners; they exist for one another
only in so far as their commaodities exist, they thus appear to be in fact the
conscious representatives of the exchange process (p.30).

Voltamos desta forma ao problema inicial ja identificado através Djordjadze e Ferrari,
de uma particdo entre a componente ontoldgica e a componente funcional do dinheiro,
em que a primeira é tornada invisivel em beneficio da visibilidade do seu fendmeno.
Apesar de ser intrinseca ao dinheiro uma qualidade fundamental que amplia o seu
conceito, esta mantém-se escondida para que mantenha a dinadmica da sua funcao
mantendo separados no interior da mesma matéria aquilo que é e aquilo que faz. Esta
particdo € identificada histéricamente por Agamben que no sentido de fazer a
genealogia do conceito de dispositivo faz referéncia a sua raiz formada pelo termo
Oikonomia. Este termo de origem grega define a “administrag¢do do oikos, da casa, e,
mais geralmente, gestdo, management” (Agamben, 2006, p.35) e que Aristdteles
caracterizou como “uma atividade pratica que deve de quando em quando fazer frente a
um problema e a uma situacédo particular.” (ibidem) Entre os séculos Il e VI, segundo
nos conta Agamben, a igreja fez a utilizacdo deste termo para tentar resolver a questéo
da Santa Trindade que os monarquianos temiam ser o catalisador de um retorno da fé
crista ao politeismo e ao paganismo. A utilizacdo do termo oikonomia foi a estratégia
encontrada para unificar as figuras divinas do Pai, Filho e Espirito Santo cujo
argumento € descrito pelo autor:

Deus, quanto ao seu ser e a sua substancia, €, certamente, uno; mas quanto a sua
oikonomia, isto €, a0 modo como administra a sua casa, a sua vida e 0 mundo
que criou, €, ao contrario, triplice. Como um bom pai pode confiar ao filho o
desenvolvimento de certas funcdes e de certas tarefas, sem por isso perder o seu
poder e a sua unidade, assim Deus confia a Cristo a 'economia’, a administragdo
e 0 governo da histdria dos homens. (Ibidem, p.36)

No entanto, 0 que acontece nesta tentativa de unificacdo do ser em Deus resulta por
outro lado numa "cesura que separa em Deus ser e acdo, ontologia e praxis. A acdo (a
economia, mas também a politica) ndo tem nenhum fundamento no ser: esta € a

esquizofrenia que a doutrina teoldgica da oikonomia deixa como herancga a cultura
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ocidental.” (Ibidem, p.37) Assim, porque a ac¢ao ndo tem fundamento no ser opera-se
como Simmel afirma, uma objetificacdo das relacfes entre pessoas em que as mesmas
relacGes se transformam em puro desempenho funcional sem que haja nenhum conflito
aparente. Cada pessoa € 0 Seu “corpo se torna em “objeto”, a0 mesmo tempo que 0s
objectos se tornam actuantes, dotados de argucias e de uma vida sintética” (Braganga de
Miranda, 2012, p.160-161) como Marx ja havia discutido. Parafraseando uma questéo
colocada em tese de mestrado, se a acdo do dinheiro, como Agamben afirma, ndo
corresponde a sua qualidade fundamental como é que faz aquilo que faz? Se néo é
completamente aquilo que é como € que faz completamente o que faz? Quais seriam as
consequéncias dessa conciliagdo? Estara na tentativa de resposta a estas perguntas um
principio de unido de ambos os lados da questdo que pergunta “o que é o dinheiro?”
Algo a que é dificil responder porque implica reconhecer a esquizofrenia de que
Agamben fala e considera-la como um assunto relevante a abordar. Como j4 foi
referido, muitos autores tém-no feito, entre eles Keith Hart (2015) quando afirma que
“mainstream economics says more about what money does than what it is” (p.24); ou
Christine Desan (2017) que sustenta que “in most modern explanations, money is a
matter known by its functions: it is the unit of account, the meédium of exchange, and
the mode of payment used in a society. Having identified what it does, few accounts ask
what money is.” (p.112); ou Viviane Zelizer (como citada por Desan, 2017, p.110): “It
is a powerful ideology of our time ... that money is a single, interchangeable, absolutely
impersonal instrument.” Depois do que foi exposto podemos dizer que, talvez o
problema mais fundamental relativamente ao dinheiro esta identificado e que consiste
numa ciséo feita a partir do seu interior que impede que o dinheiro em toda a sua
amplitude participe do seu proprio movimento no mundo. Uma das consequéncias desta
separacdo e da descrigdo do dinheiro enquanto ferramenta puramente utilitaria é o
impacto que, aquela que continua a ser “a primeira, a mais importante, das ficgdes
sociais” (Pessoa, 2016, p.40), tem na nossa percepgdo uma vez que sustentamos toda a
nossa experiéncia no seu fendmeno, na sua componente funcional cada vez mais
acentuada pelo seu processo irreversivel de desmaterializacdo: "Money and its history
seem indeed to be characterized by precisely this slow but radical passage from an
object's materiality to its absolute immateriality, and to its pure and simple
functionality." (Djordjadze e Ferrari, 2012, p.104)!

11 Como exemplos desta evolugao histérica da materialidade do dinheiro para a sua gradual imaterialidade podem ser
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Simmel e Djordjadze e Ferrari estdo perfeitamente compatibilizados quando afirmam
que a total desmaterializacdo'? do dinheiro parece apenas beneficiar a sua maxima
funcionalidade. O dinheiro desaparece e transforma-se definitivamente em movimento
puro ou o que Simmel (2004) denomina de “actus purus” (p.517), energia econémica,
figura espectral que move e em simultaneo se aliena de todas as coisas sem ser visto.®
No entanto a verdadeira natureza do dinheiro determina-se a partir de uma permanente
dialéctica cujo devir parece nunca ser o0 antidoto para uma resolucao definitiva e por
isso Simmel (2004) também afirma que “the inner nature of money is only loosely tied
to its material basis; since money is enterely a sociological phenomenon, a form of
human interaction, its character stands out all the more clearly the more concentrated,

dependable and agreeable social relations are” (p.171). Na altura em que Simmel

referidos os Fei que Furness (como citado em Martin, 2013, p. 12) descreve como “grandes rodas de pedra, sélidas e
espessas, que variam de diametro entre trinta centimetros e trés metros e meio, tendo no centro um orificio cujo
tamanho varia segundo o didmetro da pedra e no qual se pode inserir um pau suficientemente comprido e forte para
suportar o peso e facilitar o transporte” usados como moeda em Yap, uma pequena ilha da Micronésia. Ou o
Exchequer Tally, instrumento em que se baseavam as financas publicas inglesas entre o século XII e o século XVIII:
“Tally era um pedaco de madeira — colhido geralmente nos salgueiros que cresciam ao longo do Tamisa, perto do
Palacio de Westminster. Na vara estavam inscritos, sempre com entalhes na madeira e, por vezes, por escrito,
informaces sobre os pagamentos feitos ao ou pelo Tesouro. Alguns eram recibos de pagamento de impostos feitos a
Coroa pelos proprietarios de terras. Outros referiam-se a transa¢fes na direc¢do oposta, registando as quantias
devidas por empréstimos concedidos pelo rei a sibditos proeminentes.” (Martin, 2009, p.27). Outro registo historico
do dinheiro séo, obviamente as moedas e as notas as quais se vdo mantendo fisicamente em circulagdo mas a prazo,
até o digital absorver todos estes objetos. V3o aparecendo indicios de uma evolucdo na web, de uma transicdo da web
2.0 para a web 3.0, em que esta Ultima pode ser descrita como “ a descentralized but secure internet where people can
exchange money and information without the need for na unnecessary midle man like a bank or a tech
corporation”(Fireship, 2021, 0:25). Incluem sistemas como o Blockchain, as aparentemente inevitaveis
Cryptomoedas, produgdo e comercializag¢@o de obras de arte digitais (NFT’s) e outras futuras aplicagdes
descentralizadas. O que é relevante nestas referéncias € a possibilidade de visualizar uma tendéncia que parece estar
em vias de se concretizar e que viabiliza a total desmaterializagéo do dinheiro.

12 Félix Martin apoiado nas estatisticas do Banco da reserva Federal de St. Louis e do Banco de Inglaterra de
novembro de 2011 e Alya Guseva & Akos Rona-Tas apresentam dados que confirmam a inevitabilidade de um
desaparecimento que ndo o impede de continuar a fazer aquilo que faz. Embora ndo sejam particularmente relevantes
para o ambito desta tese ndo deixam de ser uma referéncia disponivel e que revelam uma tendéncia que aparenta ser
imparavel. Por isso ficam estes nimeros que podem ajudar a captar com mais precisdo a dimensdo do que esta a
acontecer. Nada de novo porque conseguimos observar esse fenémeno na nossa experiéncia pessoal. No entanto
exactamente por ser pessoal e mais atomizada é que por vezes perdemos a nogdo de uma dimensao mais alargada.
Ficam apenas alguns nimeros que podem ser interpretados como informagdo ou como mera curiosidade. Diz Martin
(2013): “A grande maioria da nossa moeda nacional — cerca de 90 por cento nos Estados Unidos, por exemplo, e 97
por cento no Reino Unido — ndo tem sequer existéncia fisica. Consiste apenas nos saldos das nossas contas no banco.
Hoje, os Unicos aparelhos tangiveis utilizados na maior parte dos pagamentos monetarios sdo um cartdo de plastico e
um teclado” (p.24). Por sua vez dizem Guseva & Rona-Tas (2017): While 85 percent of retail payment transactions in
the world are still cash-based, cashless payment have already taken over in much of Europe, North America, and
Australia (80 percent of retail payments in the United States, 85 percent in the Netherlands, 86 percent in Australia,
89 percent in the United Kingdom and Sweden, 90 percent in Canada, 92 percent in France, and 93 percent in
Belgium in 20117 ( p.202).

13Sem nunca perder de vista que esta é uma tese sobre arte e dinheiro, interessa fazer referéncia a artista Laura
Kurgan (como citada em Siegel &Mattick, 2004, p.124) a qual confirma que a propriedade de equivalente universal
dinheiro permite a aquisi¢@o de diferentes coisas mas em simultaneo, o mesmo dinheiro, “can also change hands
faster than things” (Ibidem). Em “Global Clock No.2” de 2002, Kurgan apela a imaterialidade do dinheiro através de
uma instalacdo feita com computadores cujos monitores mostram as flutua¢des de valor no tempo das trés principais
moedas mundiais sem que haja uma aparente relagdo com coisas concretas. Os valores mudam num universo digital e
tém impacto no mundo real, numa operagao “that makes visible the invisible powers that rule the social world in a
way perhaps analogous to the religious art of the past.” (Siegel & Mattick, 2004, p.124).
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escreve (a primeira edi¢do de “Philosophie des Geldes™ surge no ano de 1900), 0
dinheiro, apesar de assumir a sua forma em notas em moedas ainda determina o seu
valor tendo o ouro como referéncia. No entanto, ndo deixa de iluminar a natureza social
do dinheiro e a sua rede de multiplas associa¢cfes que para funcionarem tém que
encontrar uma certa harmonia nas relagdes que estabelecem entre si. O dinheiro j& ndo €
exactamente a expressao de um “actus purus”. O desaparecimento da matéria do
dinheiro traz consigo uma responsabilidade adicional em que todas as relacfes tém
necessariamente ser baseadas num principio de confianca mutua. A extingdo do acordo
de Bretton Woods, no inicio dos anos 70 que operou uma desvinculacdo do dinheiro a
matéria preciosa do ouro desprendeu-o de qualquer tipo de representacao, concedendo-
Ihe um carater mais abstrato e flutuante. Deixava de ter valor intrinseco e por isso todo
0 processo econdémico ficou organizado a volta de um sistema monetario fiduciario que
depende da confianga atribuida por cada um nos que o sistema funciona e pode
continuar funcionar. Assim “money depends on forms of sociality — trust, common
beliefs, and its own politics — in order to operate successfully”. (Dodd, 2017, p.243).
Dez euros valem dez euros porque cada uma de nos acredita, enquanto comunidade
organizada social e politicamente que valem 10 euros que por sua vez representam um
determinado grau de alcance em relagdo as coisas a que podemos ter acesso. Se cada um
de nds deixar de acreditar que dez euros ndo valem dez euros a fic¢do colapsa e 0 seu
carater simbdlico deixa de ter significado.* O sistema monetario esta dependente de
continuos atos de fé que tém expressdo nas nossas interacfes diarias sempre que
fazemos uma qualquer transacéo economica, reforcando a sua narrativa sempre que
vamos ao supermercado, ao café ou ao cabeleireiro. Acreditamos que aquele pedaco de
papel ou metal nos garante receber outras coisas em troca porque acreditamos que
determinadas quantidades do mesmo pedaco de papel e de metal®® serdo equivalentes a
alguma coisa que precisamos ou desejamos. Sem duvida que este sistema facilita a

nossa vida de muitas maneiras diferentes ja que como Berardi (2015) afirma “money is

14 De uma forma mais directa € isso que nos diz Rainner Willert (como citado em Beuys, 2012, What is money?):
“What is money? Nothing: that’s the only possible answer. But it Works. Money works because in our heads, yes, we
don’t think of it as nothing. And because entire networks of institutions - here I’ll mention only banks and the pricing
system — emerged from this falsehood and established themselves on its basis, making their business to Hyde this
nothingness from view.”

15 Berardi (2015) amplia ligeiramente a dimensdo do argumento dizendo que “money acts similarly, based on trust,
on the belief that a piece of paper means everything that can be bought and sold in the world” (p.39). No mesmo
sentido Katy Siegel e Paul Mattick (2004) afirmam que “in the form in which we normally meet up with it, money
seems to be nothing but pieces of printed paper, or coins with a merely nominal worth. The fact that it can be
exchanged for goods of all sorts is mysterious, therefore, if we stop to contemplate it.”
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a tool for the simplification of social relations” (p.40). Ainda assim, a realidade é que
nada existe no dinheiro que tenha valor em si exceto a ideia de valor que transferimos
para o seu objeto através da atribuicdo da confianca de que o dinheiro vale o que diz que
vale num dos lados das suas notas ou das suas moedas. “Intrinsecally valueless pieces of
paper or entries on an electronic balance sheet somehow enable people to acquire items
of great worth and command the service of others, to project purchasing power into the
future, and generally sustain their own well-being. Intrinsecally valueless, and yet
money possesses value” (Carruthers, 2017, p.73). O dinheiro possui valor porque cada
um de nos, todos os dias, assim o determina. O dinheiro é pura abstracéo, é
aparentemente um conceito sem referente considerando que ndo ha nada que preencha a
sua objetividade. Gradualmente vai avancando para uma desencarnacdo absoluta que o
pode dissimular ainda mais nas nossas vidas mas por outro lado talvez Ihe possa atribuir
um carécter de novidade. Guseva e Rona-Tas (2017) argumentam que “money in its
recent digital, imaterial incarnation has acquired what we call a new sociability” (p.202)
a qual é definida enquanto “this ability of digital money to preserve the details of
economic transactions, to capture our geographic movements, and to infer our tastes and
routines” (Ibidem)®. O dinheiro enquanto matéria sélida, dobravel, manipulavel
permitia fazer desaparecer 0s n0ssos movimentos a partir do momento em que alguma
coisa era saldada. O dinheiro desaparece na forma de informacao no espaco digital e os
nossos movimentos tornam-se paradoxalmente mais visiveis num espaco digital.
Simplificar a nossa vida com dinheiro de plastico que personaliza as nossas transagdes
podera também ter um efeito na nossa privacidade fixada por uma matéria que se
tornou, parafraseando Keith Hart (como citado em Guseva & Ron-Tas, 2017, p.203),
num banco de memoria. O cenario em que a perda de densidade do dinheiro podera
assim ser usado pelos estados e pelas corporac@es para fins politicos e comerciais vem
apenas confirmar o que Simmel e Djordjadze e Ferrari especulam sobre a relagéo entre
0 seu desaparecimento e a sua maxima funcionalidade. Neste sentido Keith Hart (2015)
identifica com maior precisdo uma previsao feita por Simmel sobre o desaparecimento

do dinheiro enquanto matéria e 0 que no mesmo movimento ganharia maior relevancia:

16 Ambos os autores descrevem a imaterialidade do dinheiro no seu estado de pura informagdo que regista onde e
guando estivemos, 0 que compramos, quanto pagamos fazendo a cartografia dos nossos movimentos quotidianos. Ao
mesmo tempo que a cristalizagdo dessa informagéo pode permitir uma maior seguranga e transparéncia em
simultaneo esta demasiado préxima da nossa intimidade expondo-a pelas mesmas razdes.
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Georg Simmel considered money’s twin anchors to be its physical substance
(coins, paper, etc) and the social institutions supporting the community of its
users. He predicted that the first would wither away, making the second more
visible. Simmel’s prophecy has been realized to a remarkable degree, as the
digital revolution accelerates and cheapens electronic transfers. (p.25)

Aquilo que poderemos considerar mais importante em relagdo ao que Hart descreve néo
seré tanto a velocidade com que o dinheiro circula com o advento do digital mas a ideia
fundamental que sugere que a medida que o dinheiro desaparece as instituicdes ganham
maior relevancia. As instituicdes sao regidas por principios orientadores desenhados
pelas pessoas que as constituem. O dinheiro sem uma referéncia material e por isso sem
uma referéncia de valor desdobra-se ndo s6 como um conjunto de dados num imenso
espaco digital mas também como uma ideia/conceito cujo conteudo sera o reflexo
dessas instituicdes. Marcando um contraponto ao que Simmel e Djordadze/Ferrari
afirmam, pode ser proposto que quando o dinheiro desaparecer completamente
finalmente seré destacada a sua indeterminacdo, o seu carater indecidivel enquanto
conceito sujeito a permanentes mutac6es. Que podera colocar-se a possibilidade de
haver instituicGes que ndo estardo interessadas na sua maxima funcionalidade mas em
encontrar outros modos de fazer uso do seu potencial. Poderemos estar assim perante o
dinheiro cristal de Gide cuja camada superficial de ouro, uma vez desgastada, revela a
esséncia metaforizada na sua transparéncia (Goux, 1994, p.62) e cuja construcédo é pura
informacdo. Nessa medida, tanto pode tornar-se num instrumento de controlo como nos
mostram Guseva & Ron-Tas como pode ser igualmente multiplas outras coisas.

O dinheiro, como ja foi referido, € uma substancia que tal como a inteligéncia de
Duchamp é dificil de descrever porque ndo tem uma forma definida e por isso tem a
capacidade de pousar em todas as coisas, deslizando sobre elas, ramificando-se
indefinidamente fazendo uso da sua qualidade liquida. “It is significant that we turn the
money in circulation ‘liquid’ money: like a liquid it lacks internal limits and accepts
without resistance external limits that are offered by any solid surroundings.” (Simmel,

2004, p.501). Scott Santens, fazendo uso de um o discurso mitico de Bruce Lee sobre as
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propriedades da dgua®’ faz um exercicio parecido ao de Simmel e implica o dinheiro na
propriedade definida pela sua liquidez dizendo que “money is like water” (Santens,
2020, para.11) e nessa medida “ money can be anything.” (Ibidem) Continuando o jogo
com as palavras e Bruce Lee, Santens clarifica a especificidade do seu argumento
comentando:“you put money into food, it becomes food. You put money into housing it
becomes housing.” (Ibidem) Um argumento semelhante, embora mais cinzento, é usado
por Siegel e Mattick (2004) quando afirmam que “money is not so much a technique for
the distribution of goods as the secret substance whose growth the movement of goods
is intended to facilitate: the food consumers eat is just a temporary form of the money
they pay for it.” (Siegel & Mattick, 2004, p.115). Dinheiro ¢é assim aquilo que Santens
descreve como uma infraestrutura liquida ou uma substancia no caso de Siegel e
Mattick, que pode ser temporariamente todas as outras coisas para além de si propria e
desse modo néo se liga permanentemente a nenhuma. Assim, “for money itself is
completely formeless” (Simmel, 2004, p.500), pode assumir todas as formas e,
contradizendo Simmel, nem sempre os limites fisicos servem de barreira a sua
circulacdo. Mas esta sua caracteristica essencial define o seu potencial enquanto matéria
que se pode ligar a todas as matérias e um conceito que pode ser todos 0s conceitos
principalmente quando ja ndo esta associado a nenhuma referéncia material ou de valor.
Tal como defendido em dissertacdo de mestrado (Silva, 2017), o dinheiro ao ser
libertado das suas referéncias contornava a parcializacdo da sua definicao e
consequentemente dos seus procedimentos. O ouro, tal como Goux afirmou referindo-se
a Mallarmé “caught up in the computations of meaningless quantification, is but an
empty god, lackluster and unglorious” (Goux, 1994, p.109). Esta composigéo
dinheiro/ouro apenas nos desobrigava a localizar a nossa atengéo na componente
pessoal e relacional e por outro lado enfatizava a sua componente utilitaria e superficial.
Uma vez liberto, o dinheiro redefine-se a partir da sua natureza informe e assim, com
recurso ao pensamento de Carl Einstein'® (2004) e a sua descricio de Gestalt, foi

possivel extrapolar que o dinheiro ndo é uma ficcdo mas possivelmente a matéria mais

17 Estas sdo as palavras de Bruce Lee (como citado por Santens, 2020, para.1): “Be formless, shapeless, like water.
You put water into a cup, it becomes the cup. You put water into a bottle, it becomes the bottle. You put the water
into a tea pot, it becomes the teapot. Now water can flow or it can crash. Be water, my friend.”

18 Haxthausen citando Einstein na introdugio ao “Gestalt and concept”, comenta que o termo forma “means
delimitation, impoverishment, exclusion of the Real.” (Einstein, 2004, p.169)

O mesmo Haxthausen desdobra o argumento de Einstein dizendo que “gestalt denotes the opposite of these attributes;
it signifies the raw, unmediated subjective experience of inner and outer phenomena prior to any articulation in form
or concept; it signifies process as opposed to fixity, thinking as opposed to knowing.” (Haxthausen em Einstein,
2004, p.169)
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Real'®. O dinheiro é a matéria mais real exactamente porque ndo se fixa, porque ¢ um
conceito em permanente indefini¢do e que por isso estd em permanente mutagao.
Dependente da atribui¢do da nossa confianga para circular porque sem uma referéncia
fixa de valor a sua nova referéncia € humana. O dinheiro enquanto pura informacédo tem
0 potencial de ser a representacdo de quase tudo porque se resolve apenas no reflexo da
nossa complexidade, das nossas ideias ou como Haiven afirma, da nossa imaginacao
(natureza especular). Uma caracteristica que Ihe permite ser totalmente maleavel e
permeavel a todas as mudancas e influéncias. A sua resisténcia apenas pode ser
caracterizada na impossibilidade de definirmos um conceito estavel mas como j& vimos,
um conceito aberto. A sua forma é garantida por um somatério de actos atomizados que
reforcam consciente ou inconscientemente a narrativa de um valor intrinseco.
Participamos coletivamente num processo que depende de gestos singulares com
qualidades e intencGes diferentes mas que tém em comum a possibilidade do dinheiro se
transmutar naquilo que se quer alcangar. Deste modo, podemos dizer que existe uma
interdependéncia entre o dinheiro e cada um de nds cuja expressdo tem o potencial de
demonstrar uma logica de sinergia, uma dependéncia partilhada de um modo dindmico
onde ambos os atores da relacdo tém um papel determinante no modo como o outro
circula no mundo. Isto para reforcar que o dinheiro ndo € independente enquanto
matéria e conceito, da acao e vontade humana. O dinheiro existe sempre enquanto uma
projecdo humana do seu valor e da sua importancia sem a qual se torna completamente
inativo. Nesse sentido, como reflexo de um nds colectivo e de um si atomizado contém
também a possibilidade de conciliar e manobrar as nossas contradi¢Bes essenciais para
que o dinheiro funcione como uma verdadeira representacdo do humano. Hart (2015)
comenta:

Money is a great equalizer, but it also fuels inequality. I have long insisted that
money is both personal and impersonal, subjective and objective, analytical and
synthetic: and this is related to its ability to mediate the extremes of human
experience. Money as memory links individual and community, past, present
and future, science and story, local and global. We must resist the temptation to

perch on one pole of these paired categories, learning rather how to think

19 Silva, 2017, p.27
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dialectically through them and to begin to work out practical ways of combining
them socially. (p.30)

Esta perspectiva abrangente de Hart realga ndo sé a complexidade do dinheiro mas
também que qualquer tentativa de defini-lo ou particulariza-lo terd sempre a
consequéncia de o desfigurar exactamente porque o parcializa. Hart propde ndo sé uma
abordagem dialéctica e dual mas sugere também que a mesma seja dindmica na medida
em que o dinheiro deve ser abordado de uma perspectiva de ac¢éo situada. Uma
dualidade que como Jameson diz, necessita de uma aproximagéo cuidadosa sempre
vista como “situation-specific and singular” (Jameson, 2012, p.20), adaptando-se assim
ao que sao as necessidades do momento. De resto, como Aristételes ja tinha feito ao
descrever o termo “Oikonomia”. Retirando ao dinheiro a possibilidade de expressao das
suas multiplas dualidades e de proceder dialécticamente voltaremos sempre ao inicio
desta discussao porque deixara de ser capaz de lidar com as polarizacGes que advém do
nosso comportamento. Estaremos sempre no dominio da simplificacdo. O mesmo
Jameson (2012) discutindo Marx alerta para este problema:

For money is the crystallization of the contradiction and not its effacement: it

now renders the contradiction workable; with money we may now inhabit it and
live among its dualities. Money has not solved the riddle of the equation—how
different things could possibly be the same—but it has turned that conundrum
into coin of the realm which will allow us to forget about it and to go about our
business. (p.45)

Neste caso Jameson sugere que a contradicdo que dinheiro transporta consigo € uma
premissa sempre presente mas que mantemos inativa, cristalizada para que néo interfira
no seu fazer. O dinheiro suspende a sua qualidade cristal para se cristalizar na sua
superficialidade. A dualidade mantém-se em suspenso, sustentada pela ideia de que
todas as coisas, levadas pela sua comodificacdo, podem ser avaliadas pela mesma
referéncia de valor mesmo nao sendo equivalentes entre si. Aceitamos esse principio de
modo a ndo destabilizar um modo de funcionamento dependente da referéncia de cada
coisa ao equivalente universal. No entanto este equivalente universal, como nos diz

Jameson, esta também comodificado o que neutraliza o problema anterior e dessa forma
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dissolve o paradoxo: “But money is as it were both the opposite and the realization of
reification theory: for it is itself genuinely reified, and having become an object no
longer confronts us with anything paradoxical in the reification process, which has
disappeared from it” (Ibidem). Na auséncia de dualidade o dinheiro transforma todas
coisas na mesma coisa exactamente porque partilham da mesma natureza onde o valor é
estabelecido pela figura da mercadoria promovendo, usando um termo de Simmel
(2015), o seu “alisamento” (p.61). A objetificacdo do dinheiro cumpre mais uma vez a
funcdo de o particularizar de modo a possa continuar a mover as coisas em que toca
apelando ao seu sentido de eficacia e neutralidade. E Simmel que nos diz sobre 0
dinheiro que “since it stands between individual objects and in an equal relation to
them, it has to be completly neutral” (Simmel, 2004, p.121). Apenas enquanto
objeto/mercadoria neutra é que o dinheiro pode simular uma imparcialidade da qual
emana uma aura de equilibrio. No entanto esta neutralidade, onde o dinheiro é um
centro equidistante a tudo o resto, serve apenas para descrever um processo econémico.
A sua neutralidade aplicada a um processo humano que é sempre sujo, complexo e
desequilibrado, a0 mesmo tempo que nos neutraliza também nos coloca na periferia de
uma dindmica que aparenta ser independente da nossa vontade. A idealizagéo do
dinheiro neutro e a sua coisificacdo favorece um camuflar de todos os indicios de
relacdo, onde o valor Gnico das coisas se perde e tudo se torna homogéneo. Diz Simmel
(2015): "o valor mais genuino das coisas ressente-se com a uniforme convertibilidade
em dinheiro dos bens mais heterogéneos; eis porque a linguagem define, com razéo,
como “impagavel” aquilo que ¢é verdadeiramente particular ¢ excelente” (p.59). Assim 0
problema passa pelo avanco consistente do dinheiro sobre todas as coisas, que podera
estar diretamente ligada a construcao da eficicia da sua mediacdo. No entanto, 0 mesmo
Simmel, via nesta eficacia uma qualidade que poderia ser a solucdo para afastar o que ¢é
impagéavel daquilo que naturalmente sera sempre incluido no fenémeno de
mercantilizag&o.

No seguimento de um argumento mais extenso em que explica como a abstracdo
do dinheiro, na sua fungédo de puro intermediario, permite uma libertacdo do homem
moderno em relacdo as coisas, permite também “press forward to an ideal of completely
pure separation in which all the material contents of life become increasingly objective
and impersonal, so that the remainder that cannot be reified becomes all the more
personal, all the more the indisputable property of the self” (Simmel, 2004, p.474).
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Apelando as propriedades do dinheiro, Simmel considera a sua a¢do fundamental para
evidenciar as diferencas entre o que sdo objetos dotados de um valor econémico e 0s
objectos que operam a partir de valores ndo economicos. Como ferramenta apenas o
dinheiro poderia distinguir o que pode ser sujeito a um processo de reificacdo e o que
deve permanecer no dominio pessoal e dessa forma periférico a relagdo econémica. Por
si sO o dinheiro, enquanto fendmeno auténomo, teria potencialmente a capacidade de
tornar visivel o que nos € mais proximo exatamente porque opera nas coisas que no
nosso quotidiano sdo valorizadas pelo seu valor meramente utilitario e de consumo.
Num elegante processo de exclusao, o dinheiro, ao fazer aquilo que faz, activaria apenas
0s objetos que fazem parte do seu dominio de acdo, identificando automaticamente
todos os outros na sua periferia como aqueles que ocupam a esfera do privado e que por
isso ndo entram no processo de reificacdo que forma uma comodidade. O argumento de
Simmel é interessante porque ao manter o dinheiro numa posi¢do autbnoma, este ndo
seria a causa para a reificacao de todas as coisas mas apenas de algumas, deixando todas
as outras sossegadas. Mais uma vez seria uma energia independente, periférica a nossa
vontade que sozinha teria a capacidade de separar as aguas com a sua liquidez. Como se
ao cair sobre as coisas, as perscrutasse para distinguir aquilo que pode ser objectificado
e aquilo que deve permanecer intocado. Como se a sua funcao de puro intermediario
dotasse o dinheiro de uma sensibilidade viva com poder suficiente para colocar cada
coisa no seu devido lugar.

No entanto, a realidade contemporanea é um pouco diferente e o dinheiro falhou
em definir os limites que Simmel descreveu. Isto provavelmente sugere que 0 mesmo
dinheiro ndo esta imbuido de poderes especiais periféricos a nossa agéncia. As
fronteiras entre o que é pessoal e aquilo que é do foro do mercado vao ficando cada vez
mais esbatidas. Tudo parece comercializavel no que Michael Sandel chama uma
sociedade de mercado?® que inclusivamente ja operou uma inversdo/confus&o no
bindmio consumidor — produto de consumo em que o primeiro se transubstanciou no
segundo como nos avisa o antigo eticista de design da Google e co-fundador do “Center

for Humane Technology”, Tristan Harris. Num chavao bastante apelativo ficamos com

20 Sandel (2015) descreve a diferenca entre uma economia de mercado e uma sociedade de mercado quando identifica
que "passamos de uma situagdo em que tinhamos uma economia de mercado para uma situagdo em que SOmos uma
sociedade de mercado. A diferenga é esta: uma economia de mercado é uma ferramenta - uma ferramenta valiosa e
eficaz - para organizar a atividade produtiva. Uma sociedade de mercado é uma forma de vida em que os valores de
mercado se infiltram em todos os aspetos da atividade humana. E um lugar onde as relagdes sociais s moldadas a
imagem do mercado." (p.20)
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a sensacdo paradoxal de que estamos a testemunhar o marketing de um novo produto:
“if you are not paying for the product, then you are the product” (Orlowski, 2020,
13:18) Somos o produto do advento dos algoritmos e do Big Data em que 0 que se
tornou verdadeiramente importante sdo os dados recolhidos sobre as nossas preferéncias
e assim de alguma forma sobre a nossa intimidade de modo a que seja mais eficiente o
processo de vender aquilo que cada um de nds deseja. Aquela esfera que Simmel
esperava que ficasse separada do frenesim econdmico, hoje é aquela que se quer mais
exposta para que sejamos cada vez mais acessiveis enguanto consumidores. Mas a ideia
de uma separagéo organica, de um processo natural de afastamento entre as duas esferas
é revista pelo filésofo alemdo quando afirma mais a frente:

in the same manner, it as already been suggested that money results in a
universal objectification of transactions, in an elimination of personal nuances
and tendencies, and, further, that the number of relationships based on money is
constantly increasing, that the significance of one person for another can
increasingly be traced back, even though often in a concealed form, to monetary
interests. (Simmel, 2004, p.483)

Temos assim a sociedade de mercado que Sandel definiu, onde o dinheiro assume a
forma congruente com uma ideologia de mercado que promove 0s seus principios
fundamentais baseados na economia de escala, no lucro, nos mercados livres
(desregulados), no interesse proprio, na competicdo, acumulacdo e expansao ilimitada.
As actividades dos seus praticantes terdo sempre como tarefa fundamental, para o
melhor e para o pior, sustentar o apelo do crescimento infinito. Este é feito em todas as
direcdes e sem um limite bem definido. Vai simplesmente ocupando todos 0s espacos
disponiveis e aqueles ainda por criar na procura incessante de novos mercados onde o
dinheiro vai sendo cada vez mais fundamental. Tal como Sandel sugere se o dinheiro é
usado para chegar a cada vez mais coisas e tem uma posi¢éo cada vez mais dominante,
este sera um processo que remetera para uma intensificacdo dos desequilibrios que ja
existem, exactamente porque praticamente nada se fara sem dinheiro. Tuiavii como o
seu olhar quase extraterrestre observou bem esta influéncia do dinheiro nas nossas vidas
quando diz que “por tudo tens que pagar” (Tuiavii, 2007, p.23). Numa suave defleccao

ao comentério de Tuiavii diria que por quase tudo temos que “dar... metal redondo ¢
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papel forte em troca. (Ibidem, p.23) E nessa medida que Sandel ao considerar que o
metal redondo e o papel forte se expandiram para areas que inicialmente nao faziam
parte das suas atribuicdes, questiona se nas relacdes que estabelecemos poderdo haver
coisas, que a partir do momento em que entram no dominio do mercado perdem ou
distorcem o seu valor. Porque enquanto substancia de pura acédo este vai ocupando
constantemente novos espacos e alterando de alguma maneira tudo o que alcanga como
qualquer verdadeira substancia faz. Sao dados por Sandel varios exemplos para
podermos pensar sobre os limites do mercados entre 0s quais estdo “o negocio de
guardar lugares em filas” (Sandel, 2015, p.29), “agambarcamento de senhas para
consultas médicas” (Ibidem, p.32), “missas papais a venda” (Ibidem, p.46), “pagar as
criangas para tirarem boas notas” (Ibidem, p.59), “pagar para cagar um rinoceronte em
vias de extingdo” (Ibidem, p.87), “pedidos de desculpa e discursos de casamento
comprados” (Ibidem, p.102), “titulos honorificos comprados” (Ibidem, p.113),
“economizar o amor” (Ibidem, p.132), entre outros mais sinistros. No entanto hd um que
interessa particularmente para o desenvolvimento desta tese: “a argumentacao contra a

pratica de oferecer presentes” (Ibidem, p.104).

Para uma Pratica do Presente

Para um economista, dar um presente entra na categoria de uma pratica
irracional que desafia a I6gica dos principios formulados pela eficacia da economia.

Os economistas ndo gostam de presentes. Ou, para ser mais preciso, tém
dificuldade em compreender o sentido de dar presentes como pratica social
racional. Do ponto de vista da logica racional do mercado, é quase sempre
melhor dar dinheiro do que presente. (Sandel, 2015, p.104)

O argumento € consolidado pelo facto de haver uma grande probabilidade de nédo
conseguirmos fazer uma escolha que esteja de acordo com aquilo que a pessoa que
recebe o presente deseja ou precisa num determinado momento e nessa medida, dar
dinheiro pode fazer o0 acerto necessario para que a pessoa tenha exatamente aquilo que
quer. O exemplo mais extremo, dado por Sandel, deste modo de olhar para 0 mundo
vem do economista Joel Waldfogel cujo titulo do seu livro diz exatamente ao que vem:
Scroogenomics: “Why You Shouldn’t buy Presents for the Holidays”. Decidido a fazer

as contas e assim, como qualquer economista competente, secundado por nimeros e
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métricas, Waldfogel prova de modo categdrico que dar presentes € uma pratica que
serve apenas para destruir valor. Depois de tudo analisado e somado havia finalmente
um namero que apesar de ndo ser uma loucura ndo deixa de impor algum respeito. Esse
numero ndo podia deixar de ser mitico e com inevitaveis conotacdes de supersticdo
porque de outra forma nédo poderia ser a expressdo do irracional. O nimero 13 é o
ndmero mas com mais alguns zeros. Naquela dire¢do que fazem os nimeros
infinitamente maiores na direcdo do mais infinito ou seja,13 mil milhdes de dolares
anuais. No entanto, no dominio social, no dominio da relacéo entre pessoas, um
presente ndo é apenas uma transagdo com uma dimensdo material (pode ser. L&
chegaremos) mas “os economistas sabem que os presentes comportam uma dimensao
expressiva, mesmo que os principios da sua disciplina ndo consigam explica-la”
(Ibidem, p.108). Esta incapacidade para transformar num modelo aquilo que é
fundamentalmente humano demonstra na pratica como existe uma separagado imensa
entre 0 modo como um economista domina o conceito de dinheiro e mercado e a nossa
experiéncia de todos os dias. Na verdade, transformar o comportamento humano em
puro gesto matematico enquanto representacdo da realidade, eclipsa a natureza do
primeiro nos movimentos idealizados de uma estatistica ou de um grafico. Qualquer
comportamento pode obedecer a outro tipo de parametros que resistirdo sempre a
mensurabilidade. Consumir pressupde igualmente um acto simbolico onde tornamos
visivel a nossa individualidade necessaria para que nos consigamos situar em referéncia
as multiplicidades que o mundo nos apresenta. “Repeatedly, people employ goods
simultaneously as markers of their social rank, as indicators of other shared collective
identities, and as signals of their individuality” (Zelizer, 1997, p.212). Deste modo,
assumir uma preferéncia por algo que consideramos desnecessario, comprando-o, é
possivelmente valoriza-lo para além da comodidade em si. O preco na etiqueta é apenas
uma chave de acesso que uma vez ativada permite estabelecer uma relacéo direta com
algo que fala sobre nds proprios. Que identifica e expressa quem somos e desse modo é
produtora de significado. No mesmo movimento pode ainda expandir 0 nosso mundo,
esticar os limites da nossa identidade onde o valor do que adquirimos se relativiza ao
ponto de se tornar completamente subjetivo. O que € supérfluo para mim pode ser
igualmente supérfluo para outra pessoa, no entanto, o valor subjectivo empurra-me para
gue a obtenha. Compro pelo que me faz sentir, pela experiéncia que me proporciona,

pelo facto de fazer surgir um lado de mim de que gosto e quero manter vivo. Assim, por
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vezes, um pre¢o é uma mera formalidade simplesmente porque ha coisas que nos
aproximam de nos proprios. Tornam-se essenciais porque nos definem e expandem em
simultaneo. Deste modo ha consumos que nao sdo racionalizaveis porque ultrapassam
uma qualquer tentativa de medicéo e légica utilitaria. Uma experiéncia, uma memodria,
uma emogdo parecem dificeis de situar enquanto valores quantificaveis a partir de
padrbes econdmicos. A pureza dos nimeros ndo consegue capturar a naturalidade com
que fomentamos um certo desperdicio simplesmente porque somos humanos e por isso
0 que a disciplina econdmica nao consegue explicar é a dimensao da nossa humanidade
mesmo quando o discurso muda para destacar a importancia dos incentivos em
detrimento do dinheiro. Podemos mesmo dizer que aquilo que é considerado
desperdicio tem um elevado grau de subjetividade e no mesmo instante € uma
consideracdo usada com maior probabilidade por um economista. Apresentar este
argumento serve apenas para especular que nem sempre € possivel identificar o que
tecnicamente pode ser considerado um gasto supérfluo como um desperdicio.
Individualmente, por mais rigorosos que sejamos com 0S N0SS0S or¢amentos, NO NOSSO
processo de “mental accounting” acabamos sempre por derrapar porque ndo podemos
estar permanentemente com as nossas resisténcias em alerta maximo. Por vezes, quando
ndo deveriamos, gastamos naquele café extra que apura 0 mundo enquanto assistimos
ao tempo passar, naquele bolo que é um hino a pastelaria, naquela t-shirt que sentimos
que fala connosco porque escondida no seu interior diz algo que nos toca
particularmente.?! Fazemo-lo e nesse momento a vida eleva-nos um pouco. Neste
contexto somos o “ “defenseless” consumer...being recast as a creative participant in the
making of consumer culture, not the alienated victim of a mass commercial invasion”
(Schudson (1984) como citado por Zelizer, 1997, p.212).

Como é evidente temos sempre o outro lado desta discusséo, ja muito explorado,
mas que ndo deixa de ser relevante porque se manifesta enquanto presenca constante.
“Doctor, Doctor, what is wrong with me? This supermarket life is getting long. What is
the hot life of a colour TV?” (Roger Waters, 2015, 1:13). Cada um a sua maneira
depara-se com o exagero e dorméncia de uma vida de consumo da qual, como nos
explica Lewis Hyde, os presentes também partilnam. Identifica nestes um outro lado

quando aproveitados para potenciar estratégias de consumo desvirtuando a sua condigédo

2L Sim, eu possuo essa t-shirt e é... espetacular!! Ao ponto de a ter usado, talvez uma mao cheia de vezes com receio
de a desgastar ou estragar. J& nem me lembro da Gltima vez que a vesti e tenho-a ha 8 anos. Aquilo que poderia ser
um consumo caracterizado como utilitario tornou-se uma relagéo estética e emocional. Nada de novo portanto.
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de presente. A demonstracdo de Hyde assenta nos brindes e no marketing feito nos anos
70 pela cadeia de comida de plastico, “Burguer King”, que fazendo uso da relagao
pais/filhos, conseguiu competir com a concorréncia e fazer altos lucros. O autor
comenta que “the child is needed to make an emotional appeal to the adult, the source of
the cash. The profit depends on this formula: an innocent and imaginative child plus a
parent with money plus an affectionate tie between the two” (Hyde, 2019, p.310). O
brinde assume assim uma dimensao transacional que ¢ feita para atrair os consumidores
mais susceptiveis a sua atrac¢do. Todo o investimento é feito de modo a que as criancgas
envolvam os pais no consumo aproveitando-se dessa maneira de uma ligagdo emocional
que torna os mesmos pais vulneraveis aos desejos dos filhos. O brinde que é “oferecido”
as criancas nao € um presente mas € aquilo a que Hyde (2019) classifica como uma
forma de usura:

the usurer finds it in his interest to blur the distinction between the commodity
mode and the gift mode so that the former may profit by the energy of the latter.
In short, he converts erotic energy into money, goodwill into profit, worth into
value. (p.311)

A dimenséo expressiva do presente dilui-se na sua reificacdo enquanto comodidade,
duas formas de valor completamente distintas. A dimens&o profunda das coisas vai-se
perdendo no movimento de manipulacdo da nossa imaginacdo para que estejamos mais
permeaveis ao consumo. Assim, um presente, nem sempre € um presente, trazendo
consigo uma motivacéo ulterior que por vezes nos aconselha a que néo seja aceite.
Como nos diz Hyde, um presente estabelece uma ligagéo e nesse sentido ha ligacbes
que se devem evitar. A mercantilizacdo do presente por sua vez € o simulacro de uma
ligagdo que apenas funciona enquanto engodo para nos disponibilizar a ser proficuos
consumidores. Visam destabilizar a nossa agéncia e no mesmo movimento reificam a
expressividade do presente e a nossa humanidade. Ndo consumimos para nos sentirmos
mais humanos, mas consumimaos porgue nos classificam, descaracterizam e simplificam
como consumidores. A questao sera sempre conseguir encontrar um equilibrio que nos
permita manter a vitalidade das nossas emocdes e da nossa expressdo em sintonia com
0S nossos desejos. Por isso, embora ndo sejamos cumplices de Bataille enquanto
praticantes de uma ““general economics” that would make of unproductive expenditure

(sacrifice, luxury war, games, sumptuary monuments) the most determinant
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phenomenon of social life” (Goux et al, 1990, p.206) também n&o nos situamos nos
antipodas caracterizados pelo “cramped and grayish world of petty calculation,
quantifiable profit and industrious activity!” (Ibidem). Neste sentido afastamo-nos dos
modelos econdmicos desenhados pelos profissionais da area, verdadeiras abstracdes que
parecem fazer parte de um universo ao qual ndo pertencemos para fazermos uma
aproximacdo a uma outra perspetiva que observa os modos como cada um de nos
constrdi coletivamente uma economia. Como cada um de nds constrdéi individualmente

uma economia.

Earmarking: Quando o Dinheiro é um Assunto Pessoal

Possivelmente Zelizer (Desan, 2017) tinha razdo quando afirmava que o carater
impessoal do dinheiro poderia ser considerado uma ideologia. Na sua tentativa de
refutar Simmel (2004) e Marx (Jameson, 2011) que identificavam no dinheiro uma
neutralidade e uma impessoalidade que reificava todas as relacoes, Zelizer desenvolveu
o conceito de “Earmarking”??, palavra que na sua origem era usada para assinalar a
marcacao e identificagdo das vacas®, mas que no caso que nos ocupa assume,
obviamente, um outro significado. Um argumento que Viviane Zelizer referida por
Dodd (2017) defendia na sua investigacdo quando destacou que

there is a human side to money that we don’t have to work hard to imagine: we
can see it in the way most of us use money all the time — earmarking it, giving it
color in tune with our everyday lives. (p.237)

Deste modo, embora o dinheiro tenha caracteristicas que o estabilizam enquanto
tecnologia social (Félix, 2013), podemos dizer que todos os dias assume milhdes de
formas diferentes. Todos os dias, como nos demonstra Zelizer, cada um de nos projeta
na sua natureza informe, formas diferentes pela simples razdo que cada um de nés o
canaliza para coisas diferentes, cada um de nds tem prioridades diferentes, valores

diferentes, psicologias diferentes, situacdes de vida diferentes que se manifestam na

22 “Viviana Zelizer (1994) argument about monetary earmarking laid bare the fact that, for most people, not all
money is the same — homogeneous and fungible ... Money is imbued with meaning and that people painstakingly
negotiate what kinds of money or payments are appropriate for different kinds of social relations they partake in”
(Bandelj et al, 2017, p.39).

23 Apenas fazer referéncia a expressdo “fazer uma vaquinha” que ¢ tdo comum na lingua portuguesa. Se de alguma
forma estéo relacionadas ndo é possivel dizer. De qualquer modo ha até uma certa aproximagdo conceptual entre
“fazer uma vaquinha” e earmarking na medida em que ambas pressupdem a utilizagdo de dinheiro para um fim
especifico.
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nossa relacdo com os outros e com o mundo. Por todas estas razdes “earmarking
currencies is one of the ways in which people make sense of their complicated and
sometimes chaotic ties, bringing different meanings to their varied exchanges” (Zelizer,
1997, pp.215-216) Deste modo, em sentido contrario ao que Simmel afirmava sobre o
poder do dinheiro em uniformizar as coisas e as relagoes entre si, Zelizer ocupa-se em
observar o modo como cada um de nos o diferencia. Quando evocada por Desan (2017)
diz:
people constantly disrupt “monetary uniformity”. Most notably, they “earmark”
the apparently homogeneous money made by the state, creating conventions of
use that compartimentalize money in myriad of ways. The woman wage-earner
sets aside supplemental income as domestic “pin” money; the beneficiary of a
payment ending a feud refuses to use that “blood money” to pay for life’s
ordinary expenses; a family establishes a special bank account to hold money

saved for college tuition. (p.110)

O dinheiro ndo é assim apenas um instrumento neutro que facilita processos de troca,
pagamento, definicdo e armazenamento de valor e também ndo tem apenas uma
componente social como Simmel ja o afirmou. Tem também uma componente pessoal.
Esta Gltima opera uma inversao importante no discurso na medida em transfere a
agéncia associada ao dinheiro para cada um de nés. Em Simmel e Marx o dinheiro
uniformiza, torna tudo impessoal. Em Zelizer o dinheiro é diferenciado, multiformizado
pelo gesto singular e pessoal. Zelizer vai ainda um pouco mais longe quando diz que
ndo so o dinheiro é pessoal mas também o personalizamos. “Money isn’t simply
standardized. We standardize it. Money isn’t just personal. We personalize it. As we
take out our wallets and writte our checks, we discover ourselves as quirky, resistant,
busy meaning-makers.” (Zelizer,1994, como citada em Hochschild, 2017, p.161)
Sempre que compartimentamos o dinheiro que recebemos, representando a sua
implicacdo em gastos diferenciados, estamos a fazer uso da nossa agéncia para alterar
aquilo que significa e nessa medida somos produtores de significado. A componente
pessoal do dinheiro quando colocada em acgédo tem assim o potencial de modificar a sua
substancia. Aqui serd util referir que quando falamos da sua componente pessoal

podemos dizer que estamos a falar do seu carater ontol6gico que comegamos a
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perceber, pode agir sobre as coisas. A crenga dos economistas quando dizem que néo
interessa o que o dinheiro é mas sim o que faz, comeca gradualmente a sofrer um revés.
Dizer que 10 euros sdo apenas 10 euros € reduzir o seu valor a um namero que ainda
assim ndo é objetivo e representa apenas uma abstracdo. E o produto de um constructo
das ciéncias econdmicas e de um modelo de negdcio na medida em que “businesses are
interested in the abstract, not the particular: for them, the specific product they sell
represents a means to acquire money that, as the abstract form of social productive
activity, can be exchanged for any sort of thing” (Siegel & Mattick, 2004, p.15). No
entanto aquilo que aqui nos interessa é exatamente o particular: 10 euros podem
significar diferentes coisas em simultaneo e seréo sempre o reflexo de quem 0s possui.
O modo como sdo reordenados no seu valor s6 pode ser feito considerando as decisdes
feitas por cada pessoa onde se pode dizer que nos bastidores da acéo do dinheiro,
naquilo que faz, estd uma inten¢do na medida do humano qua a configura. Cada um de
nos particulariza o dinheiro de modo a que essas mesmas partes sejam alocadas em
coisas e situacdes que sdo fundamentais para a nossa vida sendo nesse movimento que
atribuimos significado ao dinheiro (Hochschild, 2017, p.162). Revemo-nos assim numa
qualidade que neutraliza a acdo pela agdo, como se esta Ultima acontecesse de um modo
independente, produzida por uma contingéncia metereoldgica da economia. Esta
imagem ndo esta completamente afastada da realidade e por isso fomos alimentando a
ilusdo de que o dinheiro é constantemente um elemento estranho a nossa experiéncia a
qual nunca é suficiente para o dominar. No entanto, como Zelizer j& assinalou, 0
contrario também é verdade: a accdo da sua componente ontoldgica expressa na forma
como o personalizamos tem um efeito directo na sua fenomenologia. Podemos aqui,
humilde e temporariamente refazer o chavdo das ciéncias econdmicas: interessa o que 0
dinheiro é porque sera o suporte daquilo que faz. Possivelmente esta é a maneira de
resolver a esquizofrenia que Agamben identificou.

O dinheiro acaba por ser um fazer levado por uma energia, por uma vontade, por
uma ideia que o organiza no mundo com inten¢des especificas, seja poupar para pagar
as propinas da universidade, seja para garantir que as contas sdo pagas ao final do més,
seja para gastar em algo por puro prazer. Se mantivermos como exemplo os chamados
consumos superfluos associados a uma qualidade que expressa a nossa identidade e a
nossa humanidade, essa expressdo acontece logo antes de tomarmos a decisdo. Essa

expressao ja esta embebida no préprio dinheiro, pelo menos na sua forma granular
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porque tudo o que o dinheiro é pode ser resumido ao seu potencial. E o seu potencial
n&o pode ser outra coisa sendo expressivo. Aquilo em que se materializa pode variar
infinitamente mas nunca, em momento algum, deixa de ser uma expressao da nossa
humanidade. O fazer a mediacéo de transacOes sera sempre a tentativa da economia
traduzir para a sua linguagem, aquilo que na sua esséncia, sdo relagdes que se
manifestam racional ou irracionalmente.

Zelizer recorre a imagética das cores, em particular da sua auséncia no dinheiro,
para demonstrar como a nossa ac¢do o modifica: “Viviana Zelizer assumed that money
Is an apparently colorless object in order to show how people infused it with personality
when they manipulated it” (Desan, 2017, p.110). A artista Norte Americana, Danica
Phelps, realizou a demonstracao pratica daquilo que Zelizer procurava expressar
atribuindo cores a variedade das suas despesas didrias. Nas suas obras “Brooklin” e
“Brooklin:Portraits”, por baixo de cada desenho que os integrava “she notes her
financial transactions in dollars, red for expense, green for income, and grey for credit”
(Siegel & Mattick, 2004, p.145). O dinheiro incolor de Zelizer reaparece em Phelps nas
suas multiplas tonalidades confirmando o que a primeira queria demonstrar. Todos, de
alguma forma, pintamos o dinheiro e todos o fazemos cada um & sua maneira. Podemos
fazé-lo partindo de um pressuposto mais pragmatico que no entanto reflecte sempre as
diferentes intensidades das nossas preocupacdes, da nossa ansiedade, do nosso humor,
do nosso sentido estético e todos 0s lugares comuns juntamente com os lugares que nos
sdo Unicos. Esta condigdo da nossa relacdo individual com o dinheiro era o que Phelps
pretendia expressar com as obras referidas na medida em que “people can be thought of
in business terms, and that the details of business can carry emotional freight as much as
any expressionist outpouring” (Ibidem). Como vimos mais acima, embora os negocios
estejam interessados na abstracdo e ndo no particular, sendo um processo humano, ndo
evitam a manifestagdo do elemento emocional. Pintar o dinheiro tendo como referéncia
a nossa experiéncia pessoal é conceder-lhe a forma que precisamos que tenha em
determinado momento o que é sempre e apenas uma forma possivel. Todas as outras
formas ndo sdo periféricas ao dinheiro mas estdo sempre presentes na sua configuragao
ilimitada. Por esta razéo € que autores como Nigel Dodd (2017) podem afirmar que

money is a process, not a thing, whose value comes from it’s qualities as a social

relation. Money is shaped from the inside by the social practices of the users.
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The great, sweeping historical associations between money and gold, and
between money and the state, are inessencial. It can exist without them, as much
as their structures linger. (p.231)

A ideia de dinheiro como processo reforca o seu caracter dindmico que o impede de se
cristalizar numa coisa exactamente porque, como Ehrlicher nos diz e como ja vimos
anteriormente, “all through history money as never ceased to evolve” (Ehrlicher como
citado em Beuys, 2012, What is Money?). Nessa medida nao necessita de uma
referéncia de valor sustentada numa matéria como o ouro, o ouro real que Goux,
fazendo uma aproximacédo a Mallarmé, descreve como “unprepossessing numéraire
with no flair, no pomp, a hollow deity, a mere instrument of quantification.” (Goux,
1984, p.109), ou qualquer outra, que contribuam para a reificacdo do seu conceito o que
possivelmente impediria sua permanente evolugdo. Pode igualmente descolar-se da
figura centralizada do estado e dos bancos, como o sistema digital “Blockchain” e as
criptomoedas ja comprovaram. Assim, serd possivel dizer que apesar de servir todas as
ideologias, todos os sistemas econdémicos ou politicos ndo é intrinseco a nenhum.
Qualquer sistema econémico esta limitado a sua condicdo de sistema que apesar de ter
sempre 0 seu grau de contingéncia opera em torno de principios mais ou menos rigidos.
O dinheiro atravessa todos os sistemas e transforma-se naquilo que cada sistema precisa
que o dinheiro seja. Apenas 0 seu carater informe permite que esteja em processo
permanente a assim ser transversal a todas as coisas materiais ou imateriais. Resiste a
cristalizacdo e ao mesmo tempo que a acompanha, pode ser um factor de mudanca.
Talvez por isso é que Beuys afirmava que o dinheiro tinha que sofrer uma metamorfose
assumindo a forma do seu documento de direitos. Intrinseco a sua proposta esta o
fundamento de que se comegarmos por operar uma mudanca no dinheiro poderemos
observar um efeito domino que correspondera a uma mudanga em todas as areas da
nossa vida. Nessa medida, considerando tudo o que foi descrito até aqui, possivelmente
nada faz mais sentido porque de facto o dinheiro néo esta unicamente relacionado com
tudo o que faz e fazemos, como nos descreve a retorica economica, mas tambem esta
relacionado com tudo o que é e somos. Christine Desan (2017) afirma que “money is a
complex project ... In fact, societies engineer money rather than discover it. Their work
is constant and collective, a matter that involves both public initiative and individual

decision making” (p.115). O dinheiro é um percurso que continuaremos a fazer a
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medida que vamos decidindo qual a forma ou as formas mais adequadas as nossas
aspiracdes enquanto habitantes do planeta. Um projecto que inevitavelmente
continuaremos a desenvolver ndo apenas enquanto coletivo mas enquanto individuos
que sao agentes ativos na configuracdo das suas vidas e cuja participacdo incorpora
singular e permanentemente o potencial de outras percec6es, outros modos de olhar e
pensar o mundo. Considerar o dinheiro como um processo ou um projecto é sublinhar o
seu inacabamento e no mesmo sentido apelar a uma agéncia que permite dar-lhe
continuidade percebendo o que deve ser a medida que se avanca. Um perceber que
poderé ser feito a medida de um didlogo que temporariamente ultrapasse uma
indefinicdo que esta inscrita na propria natureza do dinheiro. O dinheiro vai aparecendo
e desaparecendo em funcdo da qualidade desse dialogo que reflete uma construgéo e
desconstrucéo constante feito necessariamente numa linguagem expandida que va para
além do jargdo econdmico. Poderemos inverter o processo de Gide, em que a metafora
ndo é o dinheiro para analisar processos de escrita e a sua linguagem, mas a linguagem
na sua forma mais transparente e abrangente pode ser a ferramenta para analisar o
dinheiro, onde o ouro é representado da perspetiva da sua funcdo simbdlica*. O
dinheiro enquanto puro simbolo tem o potencial de também se fazer representar por
uma linguagem simbolica e neste movimento estaremos a fazer aquilo a que nos
propomos: a expandir aquilo que o dinheiro é, talvez a partir de uma poética do
dinheiro. Estaremos a ir na direccdo da sua ontologia como propusemaos no inicio deste
capitulo. Fazendo desta maneira, ndo estaremos a pensar no dinheiro enquanto matéria
isolada e autbnoma mas estaremos a reconfigurar a sua presenca nas nossas vidas e
como podem ser beneficiadas de um modo equilibrado por uma ferramenta que exerce
uma imensa forga sobre elas. Na verdade, sempre numa logica especular, estamos a
perceber que essa forca € apenas a manifestacdo da nossa propria forca ou,
considerando sempre a dualidade de todas as coisas, a fraqueza do dinheiro é a
manifestacdo das nossas proprias fraquezas. Aquilo que nés somos € aquilo que o
dinheiro é. Podera ser interessante exercitar alguma auto-observacgdo quando falamos ou
pensamos em dinheiro. Em que medida € que estamos a falar de nos préoprios quando

falamos sobre dinheiro. N&o € o falar sobre dinheiro que nos revela mas como falamos

24 “It is left to the writer (the poet, but also perhaps the philosopher, in the alchemical sense) to amass a treasure of
another order, of incalculable wealth, referring to transcendent Measure. What is suggested by the word gold— the
treasures of its symbolic signification (glitter, light, sun, wealth, purity, immutability) —is of greater worth than real
gold” (Goux, 1994, p. 109)
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sobre dinheiro sendo nesse reconhecimento que o dinheiro se comega a constituir. No
soliléquio que é um dialogo, nesse didlogo que mede a extensao da linguagem de como
nos vamos dinamicamente definindo, a Gnica coisa que o dinheiro faz e que se mantém
invisivel no meio de todas as outras coisas que continua a fazer, é acompanhar-nos
nesse processo. Se nos acompanha ndo se move sozinho; Move-se connosco juntamente
COM 0S NOSSOS COrpos e 0S N0SS0S espacos. A nossa evolugdo fica impressa na sua
evolucdo e por isso aquilo que ele € num determinado momento serd sempre a
representacdo daquilo que somos em determinado momento. Por isso € que € um
exercicio estéril entrar no lugar-comum de uma demonizacéo do dinheiro porque a
partir do momento que o fazemos estamos apenas em modo auto referencial.
Poderiamos aqui parafrasear muito livremente a ja muito usada citacéo de Sartre para
dizer que o inferno ndo é o dinheiro mas o inferno somos nds. Nessa medida, ndo pode
ser atribuido ao dinheiro, aquilo que sdo as nossas falhas. Essa sera apenas mais uma
maneira de o tornar invisivel ndo sendo no entanto surpreendente a razdo pela qual o
fazemos. Parece haver uma coincidéncia entre o reaparecimento do dinheiro e
acontecimentos negativos, onde parece ganhar corpo para que possamos estar mais
conscientes da nossa faléncia. Mas ndo é apenas esta ultima que se mostra como nos diz
Nigel Dodd (2017): “A monetary crisis will always expose the social life of money, that
is to say, the complex and dynamic configuration of social, economic, and political
relations on which money depends” (p.244). Mostra-se quando falta, quando sentimos
gue ndo conseguimos escapar a sua influéncia porque toda a sua complicacdo surge a
superficie. A sua visibilidade encontra-se estranhamente ligada a nossa insuficiéncia, a
nossa incapacidade, ao nosso descontrolo porgue somos confrontados com a
complexidade das nossas relacoes e suas fragilidades. E num mundo onde as crises ou
ameacas de crise sdo permanentes a face do dinheiro parece ficar mais definida. Sera
possivel afirmar que o dinheiro € a objetificacdo da crise? Que a sua materializagéo é
apenas assente no espaco temporal dos momentos perigosos? Considerando o que ja
vimos anteriormente uma crise monetaria € apenas a materializacao da nossa
complexidade. “Such a crisis does not simply show money for “what it really is”. More
important, it reveals money for what it is not, an objective entity whose value is
independent of social and political relations” (Ibidem). Talvez possamos adotar o
discurso da objetividade do dinheiro quando tudo é harmonia mas ndo quando tudo esta

em desequilibrio. Aparentemente esta presencga renovada parece nao surgir enquanto
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simbolo de tranquilidade e seguranca mas como uma forma de nos relembrar que
fazemos parte de uma dindmica colectiva em equilibrio precério, o que é a sua
verdadeira natureza. No entanto tudo o que conseguimos sentir quando o dinheiro sai da
sua invisibilidade é o seu efeito devorador nos sacrificios que lhe concedemos. Algo
que até aqueles que observam tudo de um lugar periférico conseguem identificar:
“Muitos ha que pelo dinheiro sacrificaram o riso, a honra, a consciéncia, a felicidade e
até mesmo a mulher e filhos. Quase todos eles sacrificaram a saide mental ao metal
redondo e ao papel forte, isto ¢, ao dinheiro.” (Tuiavii, 2007, p.22) N&o deveria ser
surpreendente porque a dificuldade, a resisténcia, a dor estdo sempre mais proximas da
pele. Deixam marcas na carne e por isso imprimem de forma mais duradoura uma certa
imagem do dinheiro. Mas o que o torna visivel é exatamente o que o esconde. Uma
demonizacdo feita a partir da perspetiva de que o dinheiro € a origem de todos os males,
que nos vitimiza e nos prende a ideia de que nada ha a fazer perante forcas que nos séo
superiores ou que a maneira de um tal Banqueiro Anarquista é preciso combater. Ja foi
sugerido que, ao contrario do que o ultimo afirma, o dinheiro ndo é uma fic¢do mas a
substancia mais real a que corresponde a qualidade Unica de descrever a nossa
complexidade. Com este exemplo do Banqueiro Anarquista voltamos ao inicio deste
capitulo com o sentido de comecar a fechar o ciclo. A personagem construida por
Fernando Pessoa comportou-se como um verdadeiro economista quando descreveu o
dinheiro como uma entidade independente, como algo que parece ser um fenémeno de
pura accao vinda do exterior que simplesmente acontece aos homens e € produtora, nas
suas palavras, de tirania. Isto serve para construir o longo argumento que o coloca no
caminho individual de uma libertacdo que o desresponsabiliza da tirania que por sua vez
a sua riqueza criou. A tirania ndo estava nas multiplas ac¢Ges a que se prop6s
subjugando outros para que pudesse fazer sempre mais dinheiro. A tirania, segundo ele,
era intrinseca as proprias ficgdes sociais das quais o dinheiro era a mais poderosa. Sera
possivel considerar que o Bangueiro Anarquista esta parcialmente certo a luz de tudo o
que foi escrito até este ponto. Apenas parcialmente, porque se considerarmos a
multiplicidade do dinheiro, tirania & apenas uma caracteristica que também o pode
definir. No entanto, o caracter informe do dinheiro apela a nossa agéncia que sé pode
ser activada em conformidade com um determinado contexto. O dinheiro ndo € apenas
uma coisa gque nos acontece mas algo que também podemaos fazer acontecer e que nesse

sentido apela a uma responsabilizagdo. Por sua vez o Banqueiro Anarquista partiu do
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principio que o dinheiro € apenas um fendmeno objetivo, maximamente abstracizado na
sua tirania e que por isso precisava de ser subjugado. “Como subjugar o dinheiro, ou,
em palavras mais precisas, a forca ou a tirania do dinheiro? Tornando-me livre da sua
influéncia, da sua forca, superior portanto a sua influéncia, reduzindo-o a inactividade
pelo que me dizia respeito a mim.” (Pessoa, 2016, p.40) De uma forma geral
representamos o dinheiro como o Banqueiro Anarquista, com tudo aquilo que nos faz e
inflige e em simultaneo o que conseguimos fazer com ele (ou sem ele) onde a Unica
solucéo parece ser adquiri-lo. Imaginemos entdo que a utopia do banqueiro anarquista
comeca a ganhar forma na medida em que todos, tal como ele pretendia, nos
libertdvamos individualmente assumindo o papel de banqueiros anarquistas. Bilides de
banqueiros anarquistas a agir segundo o seu interesse préprio em busca da liberdade
(algo soa familiar o que quer dizer que alguém vai ter de ficar pelo caminho)?®. E
precisamente neste ponto que desvirtuamos o vasto espectro da nossa agéncia como se
apenas houvesse uma Unica coisa a fazer exatamente porque ndo a emparelhamos com a
multiplicidade do dinheiro. Uma das coisas que parece ser fundamental sera recuperar
alguma lucidez e amplitude sobre a maneira como analisamos a nossa relagdo com o
mesmo. Deixar de o objetificar particularizando as suas caracteristicas porque ja
percebemos que nada nele é particular e definido. Por isso é que estd a desaparecer, por
iss0 é que se esta a desincorporar. O nosso preconceito objetifica-o e constréi a
qualidade da relacdo com algo que achamos que esta fora de nés. Mas esta agéncia é o
centro do dinheiro, a ideia de que o dinheiro é aquilo que nos queremos que seja. “-
quem tem autoridade sobre o dinheiro? — Ah... tu mais do que qualquer outra pessoa,
vais gostar da resposta a essa pergunta. Tens tu.” (Martin, 2013, p.393). Deste modo a
componente social do dinheiro informa uma componente individual que compreende a
sua poténcia em modificar o dinheiro a partir de dentro. Que finalmente compreende

que o dinheiro € uma percepcao que estad permanentemente a ser construida. Neste

%5 QOu talvez ninguém figue pelo caminho porque segundo a légica do banqueiro anarquista “se um homem nasceu
para escravo, a liberdade, sendo contréaria a sua indole, sera para ele uma tirania (Pessoa, 2016, p.47). E assim cada
coisa esta perfeitamente no seu lugar. Um mecanismo perfeito onde cada peca esta feita @ medida do funcionamento
de um todo. Todos somos felizes, cada um a sua maneira, porque todos temos necessidades diferentes e temos prazer
em coisas diferentes. Uns gostam de ser “masters”, outros gostam de ser “servants”. Uns gostam de ajoelhar e outros
gostam de ver os outros a ajoelhar. Diversdo descartavel para todos (Depeche Mode, 2009, 0:01) Imagino o
Banqueiro Anarquista sentado no seu escritorio situado no 25° andar, com um Picasso na parede e com uma janela
panoramica com vista para o Tejo. Os auscultadores postos a ouvir Annie Lennox e uma lagrima ao canto do olho:
“Sweet dreams are made of this, who i'm I do disagree? | travel the world and the seven seas. Everybody is looking
for something. Some of them want to use you, some of them want to be used by you. Some of them want to abuse
you, some of them want to be abused” (Eurythmics, 2009, 0:07). Sim, pensa o0 Banqueiro Anarquista emocionado e
com um leve sorriso enquanto observa um paquete turistico de cinco andares a chegar com muito dinheiro
(descupem, com muitas pessoas): tudo esta no sitio certo. A liberdade é para todos.
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ponto podemos comegar a fazer transigdo para a componente artistica retornando a
Duchamp quando este nos diz que o espectador completa a obra com o seu olhar e a sua
percepcao. Esta transubstanciacdo é exatamente o que acontece com o dinheiro em que
este sO se completa enquanto dinheiro na relacdo com quem o usa e lhe atribui uma
percepcao. O dinheiro enquanto obra humana s6 se completa na relacdo com o humano
e por isso s6 é dinheiro enquanto multiplas percepcdes de dinheiro. Duchamp sabia-o.

A Matéria de um Projecto para Tratar de uma Matéria em Projecto

Faria todo o sentido iniciar a segunda parte deste capitulo da mesma forma que
iniciamos a primeira parte deste capitulo e termindmos a primeira parte deste capitulo.
Faria todo o sentido voltar a Duchamp, a um momento em particular em que este diz a
Cabanne (1987): “money was always over my head!” (p.63) Faria todo o sentido
explicar que se falava do iconico cheque passado a Daniel Tzanck e o que Ihe teria
acontecido. Que Duchamp ja ndo se lembrava se o teria vendido ou dado a Roberto
Matta mas lembrava-se que o tinha comprado por um valor bastante acima dos 115
ddlares constavam no cheque. Dizer que isto possivelmente demonstrava que o dinheiro
néo era bem aquilo que o entusiasmava. Faria todo o sentido colocar a atencéo neste
cheque e verificar que o conceito de “earmarking” de Zelizer se aplicaria na perfeicao.
Um cheque emitido pelo banco de Nova lorque, “The Teeth’s Loan & Trust Company”,
exclusivamente preocupado em garantir que os seus clientes mantinham uma impecéavel
salde oral. Um banco cujo dinheiro € a representacdo das nossas céries, dos nossos
abcessos, dos nossos branqueamentos dentarios e ndo de capitais. Faria sentido dizer
que o capital neste caso especifico, ndo é a arte mas sdo os dentes do mundo. Mas
depois dizer que houve um engano e que quando estamos a falar de Duchamp tudo é um
pouco mais complicado. Que capital em Duchamp €é arte mais dentes. Que dentes sdo
arte quando os bancos sao ficticios. Que é possivel fazer muito dinheiro quando se é um
artista de peso e se assina um papel inventado com um valor que néo existe. Ou melhor,
guando se € Duchamp, paga-se muito dinheiro pela propria arte. Bastante superior a
conta do dentista que ndo sendo paga, acaba paga com juros. Faria todo o sentido dizer
que isto so acontece quando se é Marcel Duchamp. Sim, faria todo o sentido. Seria uma
transicdo deveras elegante exactamente porque o dinheiro em SIMO também precisa de
Zelizer para ser explicado. Mas a relagdo com Duchamp era um pouco tosca,

desalinhada, algo forcada. Por isso, o problema surge porque nao encontrei transi¢cdo
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para 0 que vem a seguir e assim o sentido termina aqui. Seré preciso comegar esta
segunda parte de outra maneira onde percebi que o melhor é comecar directamente pela
performance.

As primeiras ideias de SIMO em nada se relacionavam com dinheiro. Este
comegou a fazer parte do projeto enquanto matéria artistica apds as primeiras
experiéncias no espaco publico em que o dinheiro recebido pelas pessoas que passavam
comecou a ser revestido de uma importancia que ultrapassava a transacao. Havia algo
no carater voluntario e espontaneo da ac¢édo de dar dinheiro que parecia ndo
corresponder a uma simples troca de servicos. Foi por esta razdo que primeiro apareceu
0 “Memory Bond” um objeto que ndo serd desenvolvido nesta tese mas que faz parte da
performance e que é uma espécie de contra dadiva feita em resposta ao que se
considerou ser uma dadiva vinda do publico. No entanto, o “Memory Bond”, apesar de
conseguir estabelecer uma reciprocidade fundamental para que a primeira ac¢do nao
fosse reificada, o préprio dinheiro parecia assumir uma outra dimensao. De alguma
maneira parecia ser diferente apesar de ser 0 mesmo dinheiro de sempre. Nada tinha
mudado no seu funcionamento e no entanto comecei a ter a sensacao, que se foi
intensificando no tempo, de que n&o podia fazer com aquele dinheiro aquilo que era
suposto fazer com ele: gasta-lo ou qualquer outra das fungBes genéricas descritas na
primeira parte deste capitulo. Considerando o processo pelo qual tinha chegado as
minhas mdos em que um desconhecido sem qualquer obrigacao decide aproximar-se e
oferecer algo que é seu, fazia com que aquele dinheiro fosse mais do que dinheiro.
Possivelmente “gift money” seja uma maneira adequada de descrevé-lo. Um termo
usado por Beuys para descrever o “pfennig” oferecido por um membro do publico aos
panelistas aquando da iconica discussao que procurava investigar as varias perpectivas
sobre o que o dinheiro é e pode ser.?® Beuys pde a hipdtese de fazer outras coisas com
aquele dinheiro se nao fosse “gift money” mas apenas com intengdo de descrever
aqueles que sdo os seus processos comuns. No entanto, enquanto “gift money” aquele

“pfennig” adquire um conjunto de caracteristicas que anulam o seu dispositivo

% Ao ser interpelado pelo membro do publico a descrever o que era aquela moeda, Beuys (2012) respondeu: “I
define this penny as gift money and thereby clearly show that gift money is the best money (laughter, applause).
Money lent would be a little less appealing, but if he had said: I lend you this money,that would do also. Under
certain circumstances, | could do something with it. If Mr. von Bethmann still had his bank, I could deposit it there
for example. But he doesn’t have it anymore. But of course I would have to pay back this penny, without interest,
since he didn’t ask for interest. He would have granted me an interest-free loan. All this is to say that I do, in fact,
attach great importance to describing things as they are.” (What is Money?)
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quotidiano. Sera seguro especular que Beuys nunca gastou, emprestou ou depositou
aquele dinheiro, ndo por ser apenas um “penny’’ mas porque adquiriu o estatuto de um
presente que o remete para um gesto intensificado por uma certa situacao localizada
num determinado tempo. Beuys é determinante em separar aquilo que € a sua percepgao
pessoal especifica ao que aquele “penny” significa e a componente funcional do mesmo.
Como ja vimos com Zelizer o dinheiro pode ser pessoal e aquele “penny” levado pelo
gesto de uma pessoa do publico perdeu o seu carater genérico para ser revestido de
contornos particulares porque associados a uma relagéo e a uma situacédo especifica.
Neste caso é possivel observar que ndo foi o dinheiro que mudou mas um gesto e a
percepcdo desse gesto que o mudaram. O didlogo de que falavamos anteriormente pode
ser reconhecido num espaco de comunicacgdo entre Beuys e alguém que procura
respostas as quais sdo saudavelmente dispares entre os convidados do debate. Num
momento o dinheiro € dinheiro e noutro momento o dinheiro é outra coisa sem deixar de
ser dinheiro. Parece no entanto inevitavel perguntar se algumas das respostas seriam as
mesmas se a quantia fosse substancialmente maior. Sabemos através de Sandel (2015)
que presentes em dinheiro eliminam o carater expressivo de dar um presente. Mas uma
moeda, um valor minimo, parece perder o peso da sua componente econémica para
tornar mais evidente o seu perfil iconico que sustenta uma certa simbologia. Passa a ser
revelador do que é verdadeiramente intrinseco a sua natureza enquanto dinheiro porque
apenas se resolve sem nunca se resolver, nas varias maneiras como o descrevemos.
Estas, por sua vez e mais uma vez, dependem da situacdo em que nos encontramos. Para
Ehrlicher € uma lembranca/memoria (Beuys, 2012, What is Money?) para Biswanger
tanto pode ser um pagamento pelo seu servigo no debate como um penny da sorte
(Ibidem) para Bethmann tanto pode ser salario como liberdade incorporada (Ibidem),
para Beuys é um presente (Ibidem). Enquanto presente ndo é gastavel, ndo pode ser
oferecido de volta e ndo pode ser comprado de volta tal como Duchamp fez com o
cheque oferecido a Daniel Tzanck para depois ser possivelmente oferecido novamente a
Roberto Matta (Cabanne, 1987, p.63). O penny de Beuys como também de Ehrlicher e
Biswanger reveste-se totalmente de um simbolismo que apesar de o manter funcional
fica completamente retirado do sistema onde opera. Ocorre uma transformacéo na
forma de uma demarcacéo do dinheiro ja identificada por Zelizer (1997) no processo de
descrever as diversas maneiras em como o dinheiro é convertido num presente dizendo

que “others earmarked legal tender as a gift by withdrawing it from circulation
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altogether and inscribing their own personal messages” (p.108). Aquele penny € um
penny mas j& ndo é um penny. Aquele penny é o que os interlocutores envolvidos na
situacdo interpretam que seja. Trazido para a sua esfera pessoal é lugar de relacdo, de
memoria, de valores e de supersticdo. Para além daquilo que faz que parece sempre
manter-se estavel, 0 mesmo penny vai-se desdobrando em outras coisas que variam em
funcdo de uma subjetividade localizada. Qualquer um dos quatro intervenientes, se por
um acaso tivesse encontrado o mesmo penny perdido no chao possivelmente néo teria
feito as mesmas formulacgdes. No entanto isto muda quando a situagdo muda.

Em relacdo a SIMO a nova situacdo é a performance onde o seu
desenvolvimento mudou a relagéo quotidiana com o dinheiro ou, no minimo, com o
dinheiro que era oferecido. Na mesma medida que a oferta de um interlocutor teve a
capacidade de desafiar os intervenientes na discussdo a reorganizar uma percepcao do
dinheiro que até ali ndo tinha sido discutida, também a relacdo com outras pessoas e
suas ofertas feitas no decorrer da performance reorganizou uma percepgéo sobre o
dinheiro. Nada disto foi intencional. Em momento algum foi antecipado fazer uma
performance em que o dinheiro como matéria seria um dos seus centros. Mas sabemos
que as cria¢fes quando postas em movimento adquirem uma vitalidade que as tornam
quase autonomas. De alguma maneira a questdo surgiu de um desconforto. Da sensagéo
de que alguma coisa ndo estava no sitio que Ihe era devido. A resposta estava na
evidencia de que o dinheiro ndo pertencia ao criador mas pertencia a criacdo porque
era esta Ultima que desencadeava a situacao onde o mesmo dinheiro de alguma forma
se recontextualizava. Exatamente porque o dinheiro tinha um devir onde ocorria uma
recomposicao afetada pela sua relacdo com a performance, seria incongruente voltar a
usé-lo como se o acontecimento fosse neutro. Uma vez no espago da performance
aquele dinheiro nao podia ser usado para outra coisa sendo os objetos de SIMO e assim,
como Zelizer explica acima, transforma-se enquanto presente oferecido e sai de
circulacdo. Algo que tem um paralelo em Yves Klein (Goldberg, 2007; Scovino, 2007)
na sua performance “Zonas de Sensibilidade Pictérica Imaterial” sobre o qual s6
aceitava como pagamento moedas e ouro. Scovino (2007, p.100) descreve um processo
de transferéncia entre um casal americano, os Blankot e Yves Klein. Este deitou 7 dos
14 lingotes de ouro que recebera ao Sena e outros 7 serviram para produzir a sua série
Monogold. O ouro no processo de transferéncia da sensibilidade pictorica de Klein

adquiria um simbolismo s6 possivel enquanto matéria artistica, assumindo uma fungédo
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completamente diferente a que teria num circuito econdémico. Com o dinheiro de SIMO
acontece algo semelhante, embora por processos diferentes. Uma forma de
“earmarking” em que aquele dinheiro, na simplicidade de um gesto, passa a ser outra
coisa até voltar a circular enquanto objeto de SIMO. Entre 0 momento da oferta e a sua
integracdo na criacdo dos objetos da performance fica guardado até de ser novamente
utilizado?’. Assim percebeu-se que o dinheiro recebido deveria ser transformado em
algo parecido ao “Memory Bond” para ser um valor de uso em vez de um valor de troca
de que falaremos mais a frente. Desta evidéncia surgiu o Free Money Card, um objeto
que permitia ao dinheiro continuar a circular, fragmentado em moedas de 0,10 euros e
ficar na posse de quem o encontrasse. Os primeiros objetos tinham apenas a designagéo
FREE MONEY, um espaco para a moeda e o logotipo da performance?. No entanto,
foram evoluindo a medida que a performance foi sendo desenvolvida conceptualmente e
o resultado foi o preenchimento do ultimo espaco vazio na composi¢do dos elementos
do cartdo com multiplos fragmentos da grande pergunta que faz o titulo da discussdo

sobre dinheiro onde Beuys é protagonista: “What is Money?”

Utiliza¢ao do Termo “Free Money”

Para chegarmos a versdo multiplicada desta grande pergunta sera preciso em
primeiro lugar fazer uma muito breve analise do conceito “free money” a partir de
diferentes perspectivas para que seja possivel situar o modo como é usado no contexto
de SIMO. Comecamos com uma perspectiva directamente ligada a economia em

que“‘Free Money” surge como teoria através do economista alemao Silvio Gesell (1862-

27 Por uma vez decidi a contra-gosto gastar dinheiro da performance num parquimetro. Tinha as moedas guardadas na
minha bolsa, porque queria troca-las por moedas de 10 céntimos e eram os Unicos trocos que tinha. O que foi curioso
foi o grau de arrependimento depois de o ter feito. A sensacéo fisica de desconforto como se tivesse traido a
performance e o carater Unico daquele dinheiro.

28 O logotipo da performance ndo foi discutido em tese de mestrado e também ndo serd desenvolvido a fundo nesta
tese de doutoramento. No entanto julgo que é importante fazer-lhe uma referéncia considerando que pode ser
identificado como um elemento importante da performance. Podemos comecar com uma descrigdo do simbolo que é
uma referéncia directa ao titulo Step Into My Office: os dois tragos verticais representam uma porta entreaberta e 0s
circulos desenhados ao lado e em cima representam uma macaneta. Esta poderia ter ficado ao meio dos dois tracos de
modo a que o simbolo se aproximasse a representacao descrita. No entanto, assemelhava-se um pouco ao simbolo do
dinheiro e por isso manteve-se a versdo que aparece em todos os Free Money Cards, Memory Bonds e figurino. Este
logotipo foi desenvolvido para identificar a performance e ndo o criador. Constitui-se como uma assinatura que na
verdade descreve, simboliza, representa tudo o que esta escrito nesta tese. Todo o contetido desta tese esta contido
nesse simbolo que ¢é acima de tudo a representacdo de uma criacdo. Pretende-se por isso escapar a eterna discussao do
peso do criador nas obras, do criador enquanto marca e enquanto referéncia que determina a viabilidade de mercado
de uma obra. Aqui a obra é a referéncia e nessa medida o logotipo (tal como o dinheiro) é auto referencial o que
implica a impossibilidade da sua utilizacdo para identificar outras criagbes que ndo sejam SIMO. Assim, o logotipo
integra e concentra um conjunto de conceitos que permitem descrever e destacar uma performance que tem elementos
e caracteristicas bem definidas.
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1930) e definia um tipo de dinheiro sem juros associados, dinheiro livre de juros. Para
Gesell, a circulagdo do dinheiro constituia a sua caracteristica fundamental e nessa
medida os problemas econdémicos podiam ser identificados na acumulacéo de riqueza e
nos altos juros definidos pelas instituicdes financeiras, uma ideia que, como Blanc nos
diz, também John Maynard Keynes partilhava. Para chegar ao almejado dinheiro livre
de juros, Gesell afirmava que era preciso acelerar a circula¢do do dinheiro de modo a
que ndo so fosse gasto mais rapidamente mas que fosse feito localmente onde a riqueza
era produzida. Apenas a partir de uma organizacdo do dinheiro enquanto dinheiro de
consumo?® ¢é que seria possivel uma aceleracio da economia. De uma forma muito
resumida e por isso muito redutora Gesell conclui que a forma de acelerar a circulagdo
do dinheiro seria através de “stamped money”. O funcionamento deste assentava num
regime de “demurrage ”, de depreciacdo do dinheiro o qual perde valor em periodos de
tempo regulares previamente definidos por uma qualquer autoridade. Como Lewis Hyde
(2019) explica, numa relacdo que estabelece entre Ezra Pound e Gesell, “stamp scrip is
schwund geld in German, “shrinking money.” ... It’s money that decays.” (p.339)
Assim, para que o dinheiro em posse de uma qualquer pessoa ou instituicdo mantenha o
seu valor nominal tem que ser paga uma percentagem sobre esse valor, transacdo que
era comprovada através do uso de selos que eram colados nas notas. Blanc (1998)
explica este processo de modo mais detalhado:

Every month or every week notes lose a fixed percentage of their nominal
value, for example, a weekly rate of 0.1 percent of the nominal value of the
notes, i.e., a yearly depreciation of 5.2 percent. Then, in order to maintain the
value of their notes, people would have to purchase stamps every week at the
Post Office. Stamped money means that the authorities impose on money, not
prices, a stable, fixed, and announced inflation. (p.474)

Basicamente isto quer dizer que quem quer que esteja na posse de dinheiro tem que
pagar para manter o seu valor o que previne a acumulacdo de riqueza e altera a relagéo

com 0s empreéstimos.

29 “One can distinguish two meanings of the idea of consumption money: 1.The quick and whole spending of money.
This means that income is not hoarded during the period of production that follows its distribuition. 2. The
disbursement of money in the very place where incomes are created. This means that income does not get used for
consumption or invested elsewhere. (Blanc, 1998, p.472)
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“In this system, the disadvantage lies not in borrowing money, but in holding
money idle. Since it is in the interest of no one to hold notes idle, this system
stimulates deposits, discourages hoarding, stimulates loans, and, finally,
stimulates monetary circulation in general. (Ibidem).

Esta rdpida circulacdo do dinheiro significava simplesmente que “nobody would want
to hold on to it.” (Hyde, 2019, p.339) Como refere Blanc (1998, pp.475-476), apesar de
ser um sistema com exemplos de sucesso como aquele paradigmatico da cidade Worgl,
na Austria dos anos 30 que conseguiu revitalizar uma economia na bancarrota e
recolocar a trabalhar 1500 desempregados de uma populacéo de 2000 pessoas, pode néo
ser possivel aplicar em grande escala e durante periodos de tempo prolongados. Assim,
considerando estas limitagdes, o principio “free money” e a respectiva aceleracao da sua
circulacdo nunca foi concluida naquilo que Gesell designava uma “free economy” a
qual era a sua iluséo, a sua utopia.

Numa vertente artistica e simultaneamente activista, Jim Constanzo (2015,
p.203), ja no século XXI, imprimiu nas notas de ddlar o conceito “free money.” Como
serviam de protesto a crise imobiliaria de 2008, e aos acontecimentos que seguiram,
designadamente ao resgate dos bancos de Wall Street, o outro lado da nota era
igualmente impressa com as expressoes “Slave of Wall Street” e “Common Good,
Common Wealth” juntamente com a morada electronica da Aaron Burr Society*°. No
inicio do movimento, em Abril de 2009, que foi baptizado de “Free Money Movement”
foram impressas um total de 100 notas de dolar que por sua vez foram recolocadas em
circulacdo numa estratégia semelhante a de Cildo Meireles (Scovino, 2007) nas obras
ligadas ao “InsercGes em Circuitos Ideoldgicos”. Para Constanzo (2015) e a Aaron Burr
Society este movimento estava orientado na direcgdo de “raise awareness of the
predatory nature of capitalism and the Wall Street agenda of deregulation, fraud, and
bailouts” (p.203). Tal como Filipe Scovino (2007) nos explica sobre Meireles sera

possivel elaborar que Constanzo pretende

% Segundo Constanzo (2015), a Aaron Burr Society “started as an absurdist, conceptual public artwork.”
(p.205). Homonima do vice-presidente americano Aaron Burr (1756-1836) e tendo como base um
primeiro movimento artistico denominado REPOhistory, a Aaron Burr Society € um colectivo que surge
na primavera de 2008, meses antes do inicio da crise imobiliaria.
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um alargamento dos nossos sentidos e uma tomada de posigéo frente ao mundo.
A economia é a esfera da producéo em massa, do poder, da circulagao de
valores, de um mundo em constante movimento que ndo pode parar em
momento algum, sendo corremos o risco de falhar. Mas a “falha” pode estar
presente nesse mesmo movimento ininterrupto. (p.100)

Inserir notas de dolar, como notas de cruzeiro ou garrafas de Coca-Cola, é encontrar
essa falha, essa brecha, essa abertura onde o mundo pode ser contactado a partir de um
outro olhar olhando para aquilo que ja conhece. Ambos usam o sistema e a sua
ferramenta predominante ndo sé para dizer coisas sobre 0 mundo mas para dizer coisas
ao mundo em gestos minimos que Meireles acreditava terem poténcia para contrapor o
carater expansionista do capitalismo uma vez que “a sua fragilidade repousa exatamente
na minimalidade de um perigo potencial” (Meireles, 2006, como citado em Scovino,
2007, p.104) Alicercados nesta crenca, tanto Meireles como mais tarde Constanzo,
fazem uso de “de determinados mecanismos de circulac¢do na sociedade e a veiculagdo
da ideologia do produtor por meio deles. Essas préaticas trazem implicita a nocao de
meio circulante, como € o caso do papel-moeda e das embalagens retornaveis”
(Scovino, 2007, P.102). O meio circulante de Constanzo®! é o mesmo meio circulante
de Meireles, onde a suas notas de dolar podem chegar a um nimero indefinido de
pessoas que estardo em contacto com a sua mensagem. No entanto a utilizacdo do
conceito Free Money ndo é esclarecida por Constanzo ao qual se refere como tendo sido
aplicado com alguma liberdade poética. Isto podera querer dizer que o seu significado
estd em aberto, abrindo-se a uma multiplicidade de interpretacdes tanto por parte de
Constanzo e a Sociedade Aaron Burr como por parte das pessoas a quem chegam as
suas notas de ddlar impressas. Esta indeterminacéo coloca-se em contraste com Gesell

para quem como ja vimos “free money” era revestido ndo de uma intengdo poética

31 Constanzo (2015) descreve o modo como as suas notas séo colocadas em circulagdo: “ABS continues to distribute
Free Money using a viral strategy that circulates stamped bills through monetary exchanges in bars and shopping in
assorted venues. During Occupy Wall Street (OWS), ABS added an OccupyWallSt.org stamp. Thousands of dollars
have been spent across the U.S. and in 2012 ABS was invited to the 7th Berlin Biennale as part of Occupy Museums
and distributed stamped Euros” (p.204). Podemos aqui também estabelecer um paralelo com o trabalho de J.S.Boggs,
cujas notas desenhadas eram de tal maneira realistas, que tentava comprar coisas com elas, apesar de ter sido acusado
varias vezes de contrabando (Siegel & Mattick, 2004, p.52), ou de Meireles com as suas notas de edicao ilimitada de
“Zero Dollar”, “Zero Cruzeiro” e “Zero Centavo” (Ibidem, p.53)
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como descreve Constanzo mas de uma funcdo econémica especifica cuja tentativa era
amparar e equilibrar um sistema para que fosse mais sustentavel de forma a evitar
aquilo que era o foco de protesto de Constanzo, “the disastrous effects of speculation,
hoarding and usury, which are considered to be the source of economic crises”
(Blanc,1998, p.470).

“Free Money” foi o titulo que Tom Otterness, cujo trabalho ¢ fundamentalmente
orientado para as questdes do dinheiro e respectiva dimenséo social, baptizou uma das
séries das suas multiplas esculturas de bronze. Siegel e Mattick (2004) descrevem “Free
Money” como uma obra em que “chubby capitalists celebrate their good fortune,
dancing away on a big bag of money, or squeeze out their last penny” (p.146). Otterness
disponibiliza corpos na forma de dois anafados capitalistas; espaco na forma de um saco
de dinheiro e movimento na forma de uma danca que expressa algo parecido com
alegria. Qual a danca que se pode fazer quando o chao que se pisa é o do dinheiro? Pela
imagem que Otterness nos concede quase parece um tango que ndo avanca para lado
nenhum circunscrito a dimensao de uma ilha de dinheiro onde os corpos que o habitam
se expandem até ndo haver mais espaco disponivel. Para além dessa ilha existe apenas
um mar de substancias indefinidas que parecem nédo ser uma base dangavel. Naquilo
que sdo os seus elementos composicionais, SIMO aproxima-se da obra de Otterness
porque ambos se constituem em representacfes de corpo, espago, movimento e
dinheiro. Mas todos estes elementos se comportam de maneira completamente diferente
em ambas as pecas. Mesmo considerando apenas o termo Free Money, provavelmente
para Otterness, este surge revestido por conota¢cdes com uma dimensdo mais literal. De
todos os trés exemplos dados é o que parece ser mais simples (ndo simplista) de
interpretar. “Free Money” como dinheiro facil, dinheiro que aparece sem esforgo,
ausente de qualquer necessidade de produzir alguma coisa para chegar a ele, onde
apenas se extrai e ndo se repoe. Poderemos especular que este podera ser o “Free

Money” de Otterness.

O termo Free Money em SIMO ja foi explicado tanto em tese de mestrado como
na primeira parte deste capitulo e difere dos trés anteriores. Assim, Free Money em
SIMO parte da premissa de que o dinheiro ja passou por uma transformacéo
fundamental despoletada pela sua dissociagdo a uma referéncia de valor como ouro.

Este apenas o parcializava enquanto conceito afastando-o da sua esséncia que se define
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a partir da sua abertura. Podemos entéo perguntar o que é que esta abertura acrescenta
ao dinheiro enquanto conceito. Rainer Willert (como citado em Beuys, 2012, What is
money?) formula a questdo de uma outra forma o que nos pode ajudar a esclarecer em
alguma medida a primeira:

Could there [...] be an analogy between the concept of money and nature,
inasmuch as nature also changes depending on the way you approach it, on the
way you think about it, and on what you wish to gain from it. In other words,
that it is an open concept just like money?

Embora o enfase da pergunta seja colocado na natureza enquanto conceito o seu
paralelo com dinheiro serve também para o caracterizar. Assim enguanto conceito
aberto, o dinheiro estd dependente da nossa percepc¢do, no modo como o abordamos e
pensamos e, premissa fundamental, aquilo que desejamos que seja. Tendo assim como
referéncia de valor o humano, que o coloca imediatamente numa posicao de
processo/projecto, o dinheiro € um instrumento que nunca se fixa mas que esta sempre
em evolugdo. Acompanha constantemente a nossa prépria evolucdo enquanto
individuos e sociedade mas também o contexto em que esta inserido. O dinheiro esta
permanentemente em situacdo, sendo, enquanto conceito, maximamente plastico e
adaptavel a tudo o que necessitam que seja. A pergunta sera sempre essa: 0 que € que
precisamos que o dinheiro seja num determinado espaco e momento? Mas para que
possamos responder a essa pergunta é necessario continuar a perguntar o que o dinheiro
é. Uma questdo que vai ao centro da sua ontologia e que possivelmente se ramifica
indefinidamente. O que realiza a possibilidade de questionar infinitamente o dinheiro é
a sua libertacdo de uma referéncia de valor material, a desmaterializagéo da sua
referéncia. Esta condi¢do quase imaterial do que o suporta permite que o dinheiro ndo se
fixe a um conjunto de principios que o reificam e parcializam mas que esteja aberto
todos 0s conceitos e enquanto processo a decorrer, a todas as questdes. Assim, o termo
Free Money em SIMO ¢ aplicado a um dinheiro que esta liberto de ser um conceito
fechado uma vez que circunscrito a este Ultimo ndo tolera novas questdes. Como
conceito aberto, expande-se para uma simultaneadade permeavel a um desdobramento
que abre o dialogo nédo s6 a uma exploracdo do que € mas também do que pode vir a ser.
A performance parte deste principio de abertura e de libertacdo do dinheiro de um

conceito que o restringe, como vimos, a sua fenomenologia, para o usar enquanto
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matéria para fazer qualquer coisa parecida com arte. Especificamente em SIMO, cada
pergunta feita mantém o processo em aberto que tende para a tentativa de extrair as
multiplas questdes que o dinheiro tem encriptado. VVoltamos assim ao lugar que
deixamos quando foi necessario fazer uma breve discussdo do termo free money e sua

utilizag&o.
Dinheiro? O que é Dinheiro?

Este é o ponto de partida para construir um processo exploratorio que tem como
objetivo fragmentar esta grande pergunta em perguntas mais pequenas e mais
especificas. No entanto, particularizar aquilo que se podem considerar facetas do
dinheiro ndo tem o sentido de o fechar ou chegar a algum tipo de concluséo. A intencéo,
considerando o seu carater aberto, é tornar a sua complexidade um pouco mais visivel e
possivelmente ainda mais complexa considerando que especificar é sempre feito com
uma pergunta. Este método, desde o inicio da sua concepcao, foi dirigida para gerar
participacdo, a qual ndo sera discutida neste capitulo considerando que o Gltimo capitulo
foi escrito para esse efeito. No entanto, a relacdo do projecto SIMO com a participagédo
serve para sublinhar mais vincadamente o caracter aberto do dinheiro onde cada
pergunta tem sempre o potencial de obter véarias respostas com diferentes contedos.
Assim, fazendo referéncia a performance, especificar ndao € reduzir mas possivelmente
ampliar. Os objetos, na forma dos “free money cards”, foram produzidos na sua maioria
para uma pessoa de cada vez, procurando respostas individuais onde cada um pode
expressar a sua perspetiva sobre a pergunta que encontrou. Isto vai de encontro ao que
ja foi discutido através de Martin Félix (2013) sobre a questdo de como o dinheiro é
feito por cada um de nos. Individualmente podemos construir ou reconstruir a percepgéo
do dinheiro quando interpelados a fazé-lo e simultaneamente talvez enriquecer, estender
o0 conceito. O propésito do trabalho sobre as questdes € criar um nimero variado de
propostas que possam sugerir diferentes pontos de entrada sobre o tema enquanto
conceito. Como exemplo, serd diferente o inicio da resposta a pergunta “Is Money an
All Time Classic?” por comparagao pergunta “Is Money the Best Version of Yourself”
ou “Is Money Lost in Translation?”” Idealmente, todas estas perguntas providenciam
diferentes pontos de entrada para falar sobre 0 mesmo tema e assim tém o potencial de
estimular outras formas de pensar e responder. Quanto mais numerosas forem as

perguntas e de alguma maneira mais estranhas, mais possibilidades existem de que as
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respostas assumam igualmente conteidos inesperados. Assim, considerando que as
perguntas sdo um elemento preponderante na performance, sera preciso voltar a abordar
a sua concepcao. Embora este registo ja tenha sido feito em tese de mestrado verificou-
se desde essa altura uma evolucgédo natural que parece ser importante assinalar. Deste
modo o0 que se segue ndo abrange todo o espectro das perguntas feitas até ao momento
mas aquelas que tém uma construcédo especifica que pode ser justificada a partir da
componente sistematica ja descrita sobre o dinheiro. Uma perspetiva mais abrangente
sera exposta no ultimo capitulo que, como ja foi escrito, descreve a componente

participativa do projecto.

Shape or Shaping: Ontologia ou Fenomenologia?

Antes de avancarmos podemos rever rapidamente o processo de construcgéo das
perguntas que comegam praticamente todas com “Is Money...? ” existindo um nimero
muito reduzido de excepcdes. Esta configuracdo foi inspirada no titulo da discussao
sobre dinheiro em que Joseph Beuys participa. O que se pode observar nesse debate é
uma variedade de perspectivas que foram desdobrando a imensa pergunta “What is
Money” em particulas mais pequenas e possivelmente mais manobraveis. O processo de
formulacdo das perguntas da performance obedece aos mesmos principios na medida
em a pesquisa vai no sentido de investigar a amplitude de um conceito vasto
subdividindo-o em multiplas pequenas parcelas. Por sua vez essas pequenas parcelas
tém o potencial de ser multiplicadas considerando que sdo expressas na forma de
perguntas e como tal ndo serdo abordadas enquanto afirmagdes estanques mas como
hipoteses que pedem ponderacao e participagdo. Assim é na forma de hipdtese que cada
uma destas perguntas surge escapando a abstragdo da pergunta que lhes d& origem. Por
esta razao ¢ que em vez de perguntar “What is Money” se pergunta “Is Money...?”
especificando uma qualquer caracteristica ou qualidade que se pretenda atribuir ao
dinheiro sempre com aquele ponto de interrogagéo no final. Este é fundamental para
garantir que o argumento do dinheiro enquanto projecto se mantém coerente com a
pratica associada a esta performance. A certezas demonstradas por alguns dos
elementos da discussao “What is Money” esbarraram nas certezas de todos 0s outros e
no final foi Willert (como citado em Beuys, 2012, What is money?) quem disse que
“well, I don’t believe we have resolved the question of money this evening. We have

made a beggining” Assim, transformaram-se as possiveis certezas em perguntas e
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continuou-se a avangar. Is Money...? € a estrutura mais simples encontrada que sustenta
a grande maioria das perguntas. Gradualmente vamos observando o aparecimento de

substruturas que integram series das quais sdo exemplos “Is Money the Measure

substrutura que se pretende descrever é aquela que aparece na forma de “Is Money the
Shape of... or Is Money Shaping...? uma vez que se considera que pode ser a
formulacdo que representa de modo mais evidente a discussdo que opde a componente
ontoldgica do dinheiro com a sua componente fenomenoldgica. Interessa referir que
este jogo ndo resulta com todas as perguntas que obedecem a esta estrutura, no entanto
o exemplo que serd dado podera ser paradigmatico desta fric¢do, o qual se pode
expressar na pergunta “Is money the shape of justice or is money shaping justice?” J&
vimos que o problema passa por uma separacgéo entre o que o dinheiro € e aquilo que faz
como se ndo houvesse uma correspondéncia direta entre as duas de que resulta uma
esquizofrenia, como qualificou Agamben, dificil de resolver. Mas seré interessante
pensar nas consequéncias dessa separacao, de uma matéria que sabemos o que faz mas
ndo sabemos o que é. Nessa medida interessa repetir novamente a pergunta: como é que
o dinheiro faz o que faz se ndo sabemos o que €? Entretanto ja fizemos uma
aproximacdo ao caracter informe, aberto do dinheiro, de algo que ndo se fixa e que por
isso pode ser varias coisas em simultaneo o que lhe permite adaptar-se as situacdes
especificas a0 mesmo tempo que pode ser coisas diferentes para pessoas diferentes. O
dinheiro tem assim varias formas que se definem e desaparecem em funcdo daquilo que
precisamos que seja. Essa é a sua esséncia, a sua ontologia fundamental. No entanto o
dinheiro também é uma matéria de accdo. Age sobre as coisas e nessa medida altera
aquilo em que intervém. Resta saber se é possivel descrever o que acontece quando é
apenas forma ou quando € apenas ac¢do. Quando é apenas “shape” ou quando é apenas
0 movimento de “shaping”. Vamos assim partir das premissas que forma, no dinheiro,
tem uma dimensao ontoldgica considerando a sua esséncia informe da qual qualquer
forma também participa e que por sua vez, formar enquanto verbo € a componente
fenomenoldgica do dinheiro. Assim, analisando a primeira parte de pergunta que nos
trouxe até aqui, “Is Money the Shape of Justice...”’, simplesmente coloca a hipotese do
dinheiro poder assumir a forma da justica. Aqui, também para facilitar as coisas vamos
partir do principio que justica é um conceito estavel, absoluto, sem zonas cinzentas.

Podemos deste modo perguntar se o dinheiro pode assumir a forma da justi¢a enquanto
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conceito universal o que pressupde sugerir de que podera estar embebida no dinheiro.
Justica, enquanto conceito, é independente do dinheiro, no entanto, considerando a
permeabilidade do Ultimo pode fazer parte dele participando da sua ontologia.
Preenche-o de uma qualidade que a um outro nivel orienta a sua ac¢do. Assim a justica
precede o dinheiro enquanto este procede de uma ideia de justica.

A segunda parte da pergunta pressupde a autonomia e impessoalidade que
tendemos a atribuir ao dinheiro enquanto fenémeno e por isso “...or is Money Shaping
Justice?” inverte 0 movimento descrito anteriormente. O dinheiro precede a justica e
orienta a sua ac¢do. Acontece uma relativizagédo da justica pela ac¢ao do dinheiro. Este
deixa de assumir a justica como um das suas formas possiveis e consequentemente
COMO uma sua representacdo, para ser apenas um agente que a molda. O dinheiro
enguanto actus purus, entidade autdbnoma e neutra tem um efeito directo na justica
enquanto conceito, alterando a sua natureza. Nessa medida o resultado da sua ac¢éo ndo
é neutro. Tem implicacfes que anulam a pureza da acgdo. A agéncia do dinheiro abdica
da sua neutralidade a partir do momento em que modifica as coisas em que toca. Se
olharmos para a justica como um conceito imutavel na sua esséncia, a ac¢do pura do
dinheiro sobre ela carregara potencialmente o risco de a distorcer deixando assim de ser
justica. “Money Shaping Justice” podera ser interpretado como uma negacéao de justica.
Nessa medida pode ser sugerido que justica é irrepresentavel numa relacéo de pura
accdo com o dinheiro. Mas o dinheiro pode ser representavel enquanto matéria
participante de justica assumindo a sua forma. Apenas uma perspetiva ontoldgica do
dinheiro enquanto conceito inclui a figura da justica fazendo parte da sua accao.
Assim, ndo é o dinheiro que age mas 0s multiplos conceitos incorporados que o fazem
agir. SO deste modo sera possivel diluir o curto-circuito, a esquizofrenia entre o que 0
dinheiro é e o que faz em que idealmente o dinheiro age em funcéo da sua esséncia
fundamental e ndo independente dela. N&o sendo congruentes entram naturalmente em
conflito. No exemplo dado, quando se verifica uma auséncia de congruéncia entre ser e
fazer, a justica pode potencialmente transformar-se no seu oposto. Poderia ndo ser o
caso mas para que tal ndo acontecesse teria de haver algo como um “earmarking” que
conotasse aquele dinheiro como o sentido de agir sobre a justica melhorando-a o que faz
com que nos voltemos novamente para a sua esséncia. O dinheiro naquele momento e
situacdo especificos é justica. Deste modo, se nos focarmos apenas na esséncia do

dinheiro a sua acgdo terd consequéncias diferentes daquelas que pressupdem a sua acgao
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sem conhecermos a sua origem. Nessa medida parece ser importante saber o que o
dinheiro é antes de fazer o que faz porque talvez seja mais Util enquanto representacdo
de outras coisas do que uma representacdo de si mesmo. Porém, tera sempre ligada a
sua materia uma relacdo com a acc¢do. Resta saber de onde vem porque se
considerarmos o dinheiro a partir da sua ontologia a ac¢ao tem origem em cada um de
nos, da ja referida agéncia que nos permite evidenciar que o dinheiro é tudo o que
queremos que seja. Se a accao vem do dinheiro enquanto figura autbnoma, a sua forga
indeterminada constroi a ilusdo de que esta fora de n6s. De uma forma ou de outra o
dinheiro é essencialmente também uma substancia de ac¢do sendo dessa evidéncia que
as perguntas comecgaram a mudar. A substrutura “Is Money the shape... or Is Money
Shaping...?” evoluiu para “Is..... Shaping Money or Is Money Shaping...? Um exemplo
pratico desta ultima configuracéo seria “Is Meaning Shaping Money or Is Money
Shaping Meaning?” Aqui a separacdo entre ontologia e fenomenologia do dinheiro
parece ficar ainda mais sublinhada em que a primeira parte da pergunta considera a
evidéncia de que a esséncia do dinheiro é puro potencial imbuido da nossa
complexidade e que nessa medida tem que ser ativado. Moldamos o dinheiro em funcao
daquilo que precisamos que seja para que nos aproximemos de como queremos viver. A
segunda parte concerne simplesmente a fenomenologia de um dinheiro que esta fora de
nos, autbnomo e com controlo sobre as nossas vidas. Na primeira parte da pergunta
somos nos que definimos o dinheiro, na segunda parte da pergunta é o dinheiro que nos
define sem nunca, em ambos 0s casos, deixar de ser uma substancia de ac¢do. Se
quisermos abordar o dinheiro ontologicamente ndo temos que o separar de uma
fenomenologia, temos apenas explorar o seu potencial activando-o para que ele possa
fazer aquilo que faz. Abrir maltiplas questdes pode ser uma maneira de tentar extrair
esse potencial que reside no interior do dinheiro e que nos podera aproximar da sua
complexidade. Paradoxalmente quanto mais complexo for o dinheiro maior a sua
habilidade de estar no mundo e agir sobre o mundo.

Interessa também reforcar que as perguntas tém a uma outra funcéo fundamental
que é retirar qualquer componente ideologica ao projecto. Este é um processo artistico
focado em perceber o problema da ontologia dinheiro. Como ja foi escrito, este é
transversal a todas as coisas e nessa medida, estuda-lo a partir de uma posicéao
ideoldgica seria novamente parcializa-lo, negando a sua esséncia. Este projecto so é

possivel porque se percebeu que o dinheiro ndo se fixa em nada e que por isso é de uma
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riqueza simbdlica que ultrapassa a nossa percepcao residual sobre o seu fenémeno. As
perguntas sdo assim fundamentais porque procuram e estdo abertas a variedade que
diferentes perspetivas podem gerar onde cada resposta tem também o potencial de
produzir novas perguntas. Temos assim um dialogo que pode estar sempre a acontecer,
indefinidamente. A dimensdo aberta do didlogo corresponde na perfeicdo a dimenséo
aberta do dinheiro. S0 a partir desta posicao € possivel acompanhar um mundo que
muda cada vez mais rapido e que por isso precisa que o dinheiro seja outras coisas. No
entanto, para inicio de conversa, a conversa tem que ser iniciada. Para isso 0s objectos

tém que ser postos a circular.

Dinheiro em Movimento

Incluido numa estratégia diferente a de Meireles (Scovino, 2007) e Constanzo
(2015), o dinheiro de SIMO é colocado em circulacéo fora do sistema a que pertencia
antes de ser incluido na performance. O dinheiro “earmarked” de SIMO ¢ apenas mais
um elemento de uma composi¢do que perfaz o objeto “Free Money Card” e nessa
medida pede uma outra forma de circulacdo. N&o deixam no entanto de haver
semelhancas importantes na medida em que “Insergdes visavam atingir um nimero
indefinido de pessoas, um publico no sentido mais amplo do termo, e nao limitar ou
substituir essa nocdo pela de consumidor, que € ligada ao poder aquisitivo” (Scovino,
2007, p.102). SIMO, colocando os cartdes em outros espacos de circulacdo que nao
sejam 0s de consumo ou da arte pretende igualmente uma difuséo alargada e indefinida
de pessoas ndo sendo possivel identificar completamente o ponto de passagem de cada
cartdo e assim fazer a sua cartografia da mesma maneira que Mark Lombardi (Siegel &
Mattick, 2004, pp.120-123)). A tentativa deste Gltimo em tornar o invisivel visivel com
0s seus diagramas permanece sempre indeterminada em Meireles e Constanzo.
Lombardi procura definir percursos, pessoas, instituicdes por onde o dinheiro passa
mapeando fluxos com direccgdes e destinos especificos. Meireles e Constanzo deixam
gue os seus objetos sigam uma multiplicidade de fluxos ao acaso conseguindo com isso
chegar ao maior numero de pessoas possivel. Para Lombardi o problema é especificar e
restringir; para Meireles e Constanzo é ampliar e difundir. A circulacdo em SIMO esta
numa espécie de limbo porque ao mesmo tempo que procura chegar a um ndmero
alargado de pessoas, explora igualmente a possibilidade que essa indefinicéo se

concretize num alguém que decide enviar uma resposta. Este nivel de resolucdo em
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quase nada se compara aos mapas de Lombardi mas também nédo é em absoluto a
indefinicdo de Meireles e Constanzo. Assim a introducdo dos cart@es no espaco publico
onde podem ser encontrados por qualquer pessoa tém sido utilizados com maior
frequéncia os transportes publicos porque a0 mesmo tempo que mantém os objectos em
movimento sdo colocados em bancos individuais que fazem a referéncia simbdlica a
uma Unica pessoa. Ao mesmo tempo que se difundem também definem. Apenas uma
pessoa se pode sentar num lugar feito para um e como vai em viagem tem que conviver
com o0 objeto durante esse tempo de deslocacdo. Na relacdo que se estabelece com
objeto é que surge a agéncia de quem o encontrou em responder a pergunta, ignorar o
objeto, ou numa terceira opcéo que acontece com alguma frequéncia, tirar a moeda do
cartdo. Esta ultima accao quebra o simbolismo especifico do dinheiro associado a
performance. Quem descola a moeda do cartdo, devolve-a ao sistema transformando-a
novamente na matéria original enquanto fenémeno utilitario. De alguma maneira, o
publico controla aquilo que o dinheiro € ou pode ser, no momento em que se relaciona
com o Free Money Card. O dinheiro retoma a sua componente fenomenoldgica quando
0 objeto é destruido com a extrac¢do da moeda do cartdo sendo inclusivamente
renunciado o seu caréater relacional. O dinheiro é valorizado pela sua componente
ontoldgica quando se mantém intacto e activa uma resposta a pergunta encontrada
sublinhando o seu carater relacional. Aqui o dinheiro mantém-se como matéria artistica
que possivelmente ficara na posse de quem o encontrou e consequentemente fora de
circulacdo. Apesar continuar a ser valido para comprar coisas, quando alguém o leva
para casa e 0 mantém guardado enquanto parte de uma peca maior esta apenas a
confirmar que aquele dinheiro j& ndo é o mesmo dinheiro por comparagao ao que esta
em circulacdo. Adquiriu uma natureza diferente e nessa medida foi extinto o seu valor
de troca para ser apenas valor de uso. Também Meireles abordou estas questdes com a
sua® “Arvore do Dinheiro”, onde 100 notas de um cruzeiro sdo colocadas num monte
cujo valor, enquanto obra produzida por um artista reconhecido, é superior ao seu valor
real, “cuja desfasagem entre valor de troca e valor de uso, ou entre valor real e

simbolico” (Meireles, 1981, como citado em Scovino, 2007, p.100) s&o o foco da obra.

3 Para além da “Arvore do Dinheiro” de Meireles ha pelo menos mais uma outra descrita por Kurt Vonnegut (2011)
no seu livro “Matadouro 5”: “A proposito, Trout escrevera um livro acerca de uma arvore de dinheiro. As suas folhas
eram notas de 20 dolares. As flores eram titulos do tesouro. Os seus frutos eram diamantes. Atraia seres humanos que
se matavam uns aos outros a volta das raizes e davam 6timos fertilizantes. E ¢ assim” (p.157). Para alguns o dinheiro
Cresce nas arvores.
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O valor real e o valor simb6lico em SIMO, marcando a diferenca para Meireles, sdo em
Gltima instancia decididos por parte de quem encontra os cartfes. Isso quer dizer que
apesar de o dinheiro ser apresentado como matéria artistica, processual, ontologica, uma
vez colocado no espaco publico, volta a ser indecidivel. Aquele dinheiro, engquanto
elemento de um objecto que o reinterpreta, € 0 que a pessoa que 0 encontra quiser que

seja.

Figura2e3

Is money to be or not to be? e Is money to be or not to be? do outro lado

Nota. Faculdade de Letras de Lisboa e a Participagdo Bom Samaritano. Alguém
tirou a moeda do cartdo. Alguém rep6s essa moeda. Para uma pessoa a moeda tem
um carater utilitario, para outra, um carater simbdlico.

Chegamos ao que ja discutimos na primeira parte deste capitulo relativamente a agéncia
individual a qual SIMO, enquanto performance, induz a que seja visivel. O dinheiro de
SIMO pode ser nada quando ignorado; ser utilitdrio quando extraido e simbdlico
quando usado para a funcdo para que foi construido. Este processo pode confirmar que
aquilo que o dinheiro é s6 pode ser definido em situacéo, afirmando ou diluindo o seu
significado. E como ja vimos, s6 a natureza mdltipla do dinheiro permite que se
reoriente em fungdo do contexto. Assim, se o dinheiro ¢ “situation-specific” precisa de
ocupar um espago onde essa situacdo se desenvolva num determinado tempo e o defina
de acordo com as suas caracteristicas. Nessa medida SIMO propde um lugar onde o

dinheiro, potencialmente, pode ser a expressdo da sua esséncia. Um espaco abordado
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enquanto dispositivo com capacidade para capturar as multiplicidades do dinheiro. O
inicio do processo desta construcdo serd o tema abordado no capitulo seguinte.
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Figura 4

Marcas portateis

2° Capitulo: Espago de SIMO
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Revisdo e Ampliacdo da Componente Espacial em SIMO: O Espaco em Poténcia a
a Poténcia do Espacgo®

Para efeitos de introducdo interessa referir que este capitulo é uma versdo mais
completa das questdes de espaco ja tratadas em dissertacdo de mestrado o que justifica o
titulo atribuido. Assim, embora as normas da APA permitam a duplicacdo de texto sem
citacGes quando o proposito é melhorar, expandir, rectificar um texto anteriormente
escrito, optou-se, por uma questdo de seguranga, citar quase todas as passagens retiradas
do capitulo relativo ao espaco desenvolvida na referida dissertacdo de mestrado sobre
esta performance. Percebeu-se que era essencial retomar este tema para que a dimensao
total do projeto fosse compreensivel e sem a qual a relacao corpo/dinheiro ficaria em
suspenso porque ausente do que as liga. Ambas necessitam de fazer parte de um
contexto, de habitar um espaco que defina a sua situagao. J& vimos que o dinheiro é
“situation specific” e veremos no terceiro capitulo que o corpo também é “situation
specific” de onde decorrem consequéncias importantes na sua descrigdo. Assim, 0
espaco de SIMO, a partir de um constructo especifico, concede ao corpo e ao dinheiro
da performance caracteristicas que justificam a razdes pelas quais o primeiro é
representado pela danca contemporanea e o segundo pode ser desdobrado num processo
de participacdo. Nao se esquece no entanto que este € sempre um movimento dialdgico
em que todos os elementos referidos se influenciam mutuamente, o que sera referido ao
longo deste capitulo. Contudo, para que seja possivel estabelecer relacBes entre entre
espaco, corpo, dinheiro e participagdo em SIMO é necessario que sejam descritos, num
primeiro momento, isoladamente, ao sera dada prioridade neste capitulo a componente
espacial da performance. Deste modo sera também possivel desenvolver
conceptualmente uma accao, na forma de um varrer que ndo é mostrado como um
limpar mas como um destapar, que antecede o espaco da performance e é fundamental
na sua activacgdo. Muitas das ideias fundamentais desenvolvidas em tese de mestrado
estardo presentes neste capitulo mas interessa dizer que foi largamente ampliado com
novo material, 0 que permitiu reforcar e tornar mais consistentes as ideias originais.
Podera dizer-se inclusivamente que uma ou outra ideia sofreu uma inversdo completa ao
que foi apresentado em tese de mestrado e que apesar de ndo alterar fundamentalmente

a visdo geral do espaco de SIMO, ajuda a que as ideias apresentadas ndo sejam apenas

3 Silva, 2017, p.58
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um somatdrio mas um conjunto de principios cada mais interligado e congruente. Este
capitulo sera assim iniciado com um paragrafo retirado da tese de mestrado que néo sera
indicado como uma citacao porque foi necessario fazer uma ligeira modificacdo de
modo a acompanhar a evolucéo do figurino da performance. Aquilo que era um fato
completo que incluiu temporariamente uma gravata passou a ser um fato de treino preto
com o logotipo da performance na t-shirt/sweat shirt e com o nome da performance e
também o logotipo na perna direita e esquerda respetivamente das calgas/calgdes®. Esta
foi a mudanca introduzida no referido primeiro paragrafo cuja proposta é fazer a
descricdo do contexto da performance para oferecer uma imagem que situe onde tudo
acontece. Embora SIMO se caracterize pela possibilidade de ser feito em vérios lugares
0 Seu contexto € o espaco publico urbano que servira de referéncia a toda a escrita deste
capitulo. Mesmo quando aparentemente deambulamos na periferia desse dominio, todo
0 material apresentado serve para justificar a utilizacdo do espaco urbano na
performance. Serdo assim utilizadas referéncias de varias areas artisticas que tém em
comum a sua relacdo com o espaco vazio e o seu potencial criador. Sendo a ac¢édo de
varrer um elemento fundamental e que se alterou subtilmente depois de conhecer o
trabalho de Lee Mingwei (Lane216East, 2017), serdo apresentadas outras referéncias
que terdo propdsitos diferentes mas igualmente importantes: criar contraste com o que
se pretende que seja o simbolismo de limpar o espaco na performance ou reforcar essa
intencdo. ApoOs este processo sera possivel fazer uma aproximacao mais detalhada ao
modo de funcionamento do espago de SIMO que se apresenta em contexto urbano,
justificando a razao pela qual se considera ndo so o seu potencial mas também sua
poténcia, ou seja, de que modo é que as particularidades apresentadas assumem uma
accao e modificam os elementos que o habitam: corpo e dinheiro. Veremos de que

maneira € que o conceito de dispositivo de Giorgio Agamben (2009) torna o espacgo

34 Porque este é um aspecto da performance que ndo sera desenvolvido nesta tese considera-se ainda assim fazer uma
breve referéncia as razdes que levaram a uma modificacdo do figurino da pega. As razdes praticas sdo Gbvias e
podem ser resumidas a um maior conforto para um corpo que danga. Por sua vez, conceptualmente, um fato e gravata
encaixa num espago que se descreve como um escritorio. Encaixa menos quando este tem apenas uma dimensdo
simbdlica e ainda menos quando falamos de um espago que pode ser todos os espag¢os. Um figurino com uma
utilidade mais abrangente, mais mével e indeterminada sera mais consistente e representativa de uma esséncia que se
pretende trabalhar em relagdo ao espago. Existem também razGes pessoais que possivelmente se sobrepdem a todas as
outras. Antes de comecar a dangar fui jogador de voleibol nas camadas de formacéo do Sport Lisboa e Benfica
durante cinco anos. Todos os equipamentos tém o simbolo, 0 nome, as cores e 0 nimero (nas camadas jovens, pelo
menos no meu tempo, ndo havia nome nas camisolas) nos cal¢bes, camisolas e fato de treino de forma a identificar o
clube e o jogador. A inscri¢do do logotipo e 0 nome da performance, juntamente com as cores preto e dourado na t-
shirt/sweatshirt e nos calgdes/calcas, servem para fazer a sua identificagdo. Sem davida que ha nestes figurinos
alguma nostalgia.
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operacionalizavel ao que se seguirdo algumas considera¢des que ndo serdo finais em
virtude dos capitulos que se seguem. Optou-se pela designagdo consideracdes
intermédias uma vez que sera necessario fazer um cruzamento com todo o material que
antecedeu e procede este capitulo. O seu primeiro paragrafo, que vem ja a seguir é a

versdo ultra concentrada de todo o capitulo.

A Procura do Vazio de um Espaco

Numa rua, num lugar e tempo indefinido encontra-se um homem de fato de
treino, agachado, a varrer, com uma pequena vassoura e pa douradas, um espago
delimitado por quatro tapetes que definem os cantos de um quadrado. Cada um dos
tapetes de fundo preto preenchido com massa acrilica tem impressa uma palavra
destacada escrita a dourado. Um tapete tem a palavra “STEP”, um outro a palavra
“INTO”, o proximo a palavra “MY”, e o seguinte a palavra “OFFICE”, formando o
titulo da criacdo e que simultaneamente materializam as marcas, as fronteiras e modos

de funcionamento de um lugar que se resolve enquanto dispositivo.*

“Marca Voluvel”36

A propdsito de uma mudanca de sensibilidade relativamente ao modo como a
fotografia faz a representacdo arquitetonica da cidade e o que essa mudanca podera
contribuir para uma concepgdo futura dos nossos espacos urbanos, Ignasi de Sola-
Morales (1995) faz uma descricdo detalhada do conceito que da 0 nome ao seu artigo:
terrain vague. Inicialmente isola cada uma das palavras e comeca por demonstrar que a
palavra terrain na sua versao francesa faz referéncia ao espaco urbano delimitado para
fins de construcdo ou zonas mais indefinidas de terreno com potencial de exploragédo
enquanto a versdo inglesa da palavra remete para uma conotacéo geoldgica ou ligada a
agricultura.

Por sua vez a palavra vague revela uma maior complexidade na medida em que
a sua versdo francesa partilha a sua origem com o latim e com o alemao.

“The german Woge refers to a sea swell, significantly alluding to movement,
oscilation, instability and fluctuation. Two Latin roots come together in the

French vague. Vague descends from vacuus, giving us “vacant” and “vacuum”

% Silva, 2017, p.58
%6 Silva, 2017, p.60
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in English, which is to say “empty, unoccupied,” yet also “free, available,
unengaged.” (Sola-Morales, 1995, p.120)

Conceptualmente, algo parecido com este espago sera aquilo que Lepecki (2006) propde
quando descreve a reformulagéo da tela de Pollock na horizontal, conotando-a com um
terreno, um territorio vazio que se constitui enquanto o chdo de onde podem surgir todas
as formas possiveis da sua criacdo, como “an ideal locus for performance, a space
emptied of any attributes that associate it with a particular space and time.” (Wiles,
2003, p.241). Lepecki (2006) diz que

toppling also allowed Pollock to literally transform the canvas into a ground, a
terrain, empty territory where the artist could walk on at will and imprint traces
of his or her meanderings. In this sense, Pollocks actions on the toppled canvas
were equivalent to a territorialization, understood here as an act that seizes a
milieu and turns it into property by the means of the mark. (p.66)

A accdo de Pollock e o seu carater performatico é exatamente aquilo que permite fazer
gradualmente a ocupacdo de um espaco instavel, da tela enquanto baldio, cujos atributos
por natureza se mantém indefinidos e que nessa medida permitem o surgimento de
novas formas cristalizadas com a realizacdo artistica de um gesto. O mesmo gesto que
Yves Klein produziu na sua obra “Le Vide”, apresentada em 1958, na Galeria Iris Clert
e que representava a tentativa de construir um espaco que pudesse manifestar
plenamente a sensibilidade do seu azul internacional, que segundo 0 mesmo seria mais
real que a propria realidade. A verdadeira representacdo do vazio porque mais profundo
que o préprio vazio®'. Assim, era preciso preparar 0 vazio para que este pudesse surgir
despindo a galeria até & superficie das suas paredes, pintadas de branco pelo proprio
Klein, para que todos pudessem aceder ao seu verdadeiro azul. Temos assim a
organizacdo de um espaco para que uma performance do azul pudesse acontecer, um
palco para uma cor que ultrapassa a sua condi¢do cromatica para ser o veiculo de uma

ideia, de uma sensibilidade.

37 Kerry Brougher, co-curador do Walker Art Center, no decorrer de uma retrospetiva sobre o trabalho de Yves Klein,
faz referéncia a uma possivel influéncia/inspiracdo de Bachelard sobre Klein: "He was a big fan of reading Gaston
Bachelard. Bachelard says: "First there’s nothing, and then there is a deep nothing, and beyond that there is a deep
blue." (Walker Art Center, 2010, 2:16)
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Na linha da representacéo teatral, Peter Brook também conduziu a sua pesquisa
no sentido de tentar elaborar um conceito de espago vazio que pudesse usar para as suas
producdes afirmando que “I can take any empty space and call it a bare stage. A man
walks across this empty space whilst someone else is watching him, and this is what is
needed for an act of theatre to be engaged” (Brook como citado em Wiles, 2003, p.242)
Um espago vazio é sempre um espaco a espera de uma atribuicdo, que aguarda ser
definido. Brook assume que este vacuo pode ser preenchido em funcéo do que ele
precisa que seja que no exemplo especifico que descreve surge como um palco despido,
nd, para que uma presenca possa ser olhada por um espectador e deste modo se tenha
licenca para Ihe chamar teatro. Seguindo a tendéncia progressista do seu tempo que
reflete um certo contexto politico-social caracterizado por movimentos alternativos e de
contracultura, Brook cria em 1970 uma caixa branca, “the epitome of an empty space”
(Ibidem), que coloca no palco do The Royal Shakespeare Theatre at Stratford-upon-
Avon. Uma caixa dentro de uma caixa, um espaco vazio no interior de um espaco
institucional que, segundo Brook, pela sua grande dimenséo deixava o publico
demasiado afastado da acdo. As cores brilhantes projetadas para a superficie das paredes
brancas de um espaco topograficamente mais concentrado serviram como estratégia de
aproximagao a quem assistia, de envolver uma audiéncia fisicamente afastada por uma
configuracdo estrutural que paradoxalmente separava as pessoas do teatro e da sua cena.
O espaco vazio de Brook tenta resolver-se enquanto espaco de visibilidade e de
alternativa a velhas instituigdes e assim “in place of the Victorian theatre, he offered is
readers not the functional buildings of the modern movement, but an empty space of
fresh begginings” (Wiles, 2003, p.242). Estes novos principios ndo se referem apenas ao
teatro ou as artes plasticas mas igualmente a danca, através de Raoul-Auger Feuillet que
em 1700 concebeu a visdo do que seria 0 espaco mais adequado para fazer a
representacdo da sua linguagem e que era descrito como “an empty white square whose
presence precedes that of the body and whose flat, smooth, blank surface is
irrecoverably detached from the bumpy, mucky social terrain” (Lepecki, 2006, p.69).
Tanto em Pollock, Klein, Brook ou Feuillet o espaco adquire as propriedades do terrain
vague mesmo considerando que o Ultimo descreve uma topografia especifica do
ambiente urbano. Estabelecem-se assim como zona de desocupacéo, de vazio para
outras coisas possam aparecer, onde novos principios possam ser traduzidos na

superficie constante da tela branca ou das paredes brancas, seja do museu, seja do palco
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teatral. No caso do primeiro manifesta-se na porosidade do seu azul, no segundo na
performance da sua técnica de “dripping”, em Brook na projecao de cores brilhantes e
em Feulliet num conjunto determinado de movimentos codificados. No entanto David
Wiles problematiza esta ocupacéo, reconhecendo que idealizacdo de um espaco vazio,
especificamente aquele que Brook procurava, deparava-se com alguns entraves
filosoficos uma vez que

in order to take an empty space and call it a bare stage, he (the unseen director)
needs to frame that space, and separate it from the clutter round about. The
shape and contour of the frame confers an identity on that which is framed. And
human figures within the frame have to be seen against a background. (Wiles,
2003, p.243)

Ou seja, 0 acto de tentar produzir o palco vazio é imediatamente gerador de
territorializacdo, cuja tentativa de enquadramento concede determinados atributos que
ultrapassam a sua indeterminacdo. Apesar de todas as manifestacOes artisticas referidas
se desenvolverem em torno de uma estratégia comum baseada na fungéo geradora do
espaco vazio que as precede a sua expressdo surge como uma forma de territorializacéo
0 que quer dizer que esse vazio se suspende ou se desintegra para dar lugar a uma
presenca ou a uma marca que transformam o mdltiplo do potencial no singular do
concreto. O espaco vazio pode sempre voltar ao seu estado inicial mas pode igualmente
manter a determinacdo de uma forma ou uma funcdo abandonando a sua definicéo
inicial. Em Brook o espaco vazio traduz-se no palco vazio, uma moldura que contém
pressupostos conceptuais e é habitado por figuras humanas que desdobram e completam
0 contexto criado. O espaco vazio € territorializado pelo palco vazio o qual é precedido
de uma certa funcéo e neste sentido podemos aplicar o mesmo principio a uma galeria
ou tela vazias. Como exemplo mais concreto deste problema, Brook, na permanente
tentativa de descobrir e aceder a uma forma de representar o espago vazio fez uso de um
tapete persa que levou consigo numa digressao por Africa e cujos contornos
circunscreviam uma zona “designed to liberate the imagination and transcend cultural
divisions” (Ibidem).

No entanto
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it was only when he tried to use the same carpet in is set for The Tempest that he
recognized how the woven pattern suited one narrative and negated another. The
idea that this carpet could actually demarcate an empty space was seen to be an
illusion. (Ibidem)

O tapete persa cuja denominacg&o é ja em si reveladora de um contexto especifico a que
0 objeto se refere estava preenchida por uma narrativa particular e por isso ja contava as
suas proéprias histdrias. Esta evidéncia tinha como consequéncia deixar todas as outras
historias de fora. Enquanto espaco performatico ndo conseguia servir a funcdo de um
vazio que Brook procurava uma vez que as possibilidades ilimitadas ndo se podiam
concretizar a partir de um objeto que carregava um conjunto de leituras que
parcializavam o seu potencial.

Mas a ilusdo ndo deixa de ser uma componente fundamental na producdo de um
espaco de performance uma vez que subentende o simbolismo de uma transformacéo
como acontecia com a Base Magica/Escultura Viva de Manzoni (Goldberg, 2007,
p.185). Enquanto Brook procurava na sua base em forma de tapete uma abertura a todas
as histdrias, Manzoni procurava acrescentar as historias da arte. Assim enquanto o
circulo da arte promovia uma diferenciacdo entre o que era e ndo era arte, Piero
Manzoni conceptualizava um espaco onde, por via de uma transmutacao inefavel,
qualquer corpo que subisse a sua base se tornava uma obra de arte. Numa progressédo
natural 0 mesmo acontecia com a Base do Mundo em que ao invés de ser um espaco de
onde todas as coisas podiam aparecer, era um espaco que fazia aparecer todas as coisas
do mundo, com o0 mundo incluido, também como uma obra de arte. O mundo néo era o
mundo do quotidiano mas uma escultura inacabada, sempre em movimento, produzida
pelo pd das estrelas e sempre acessivel no museu do universo a todas as sensibilidades
estéticas. Os espacos de Manzoni ndo sdo vazios mas estéo preenchidos por uma
substancia segregada pela criatividade do artista que reveste todos 0s corpos e materiais
de uma aura artistica. Todos os corpos sdo arte, 0 mundo € arte, a existéncia é o
continuo perene de uma experiéncia artistica. Na mesma linha, Ben Vautier (Musée
d’Art Contemporain de Lyon, 2010, p.11) levantou uma zona de passagem que permitia
uma transicdo entre dois mundos, duas formas de sentir e habitar o mundo, duas formas
de nos sentirmos e sermos habitados pelo mundo. Um antes e um depois e que

pressupde um processo simples de transposi¢do na medida de um passo em frente para
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que aconteca a projecao para outra dimensdo: “Je Signe La Vie, Entrez.” Fica apenas a
curiosidade de saber se quem passou para o outro lado se sentiu diferente, transformado.
Podemos também perguntar que tipo de implicacdes teria no quotidiano do mundo se
cada um de nds sentisse e acreditasse que era uma obra de arte. A mesma obra de arte
que Vautier sugeria ser convidando-nos a uma outra percep¢édo sobre a sua presenca
enquanto sentado numa cadeira que de alguma forma se substituia a Base Magica de
Manzoni: “Regardez Moi Cela Suffit, Je Suis Art.” Este enfase sobre o olhar envolvido
numa comunicacao verbal e visual serve para demonstrar, como Stiles (1993) explica
“how artists function as intermediaries between viewer and viewed as they point to
things in the world and negotiate their meanings through symbolic productions” (p.67)
como também numa alusao ao carater egoico da arte e do artista “his actual presence
ilustrated the interconnection between careerism, artistic signature, the economies of art,
and the art historical market for personalities — all written in corporeal textuality”
(Ibidem). Este € um processo simbdlico e dindmico que apenas funciona com a presenca
do espectador. Remete-0 para um conjunto de ideias que Vautier propde e que
consideram a questdo lata do jogo multiplo da percepc¢éo (olhar e ser olhado) e depois a
particularidade do contexto da arte onde a Gltima é descrita como servindo
fundamentalmente como uma manobra de libertagdo de constrangimentos que podem
reduzir a arte a um exercicio excessivamente auto centrado®. O publico por sua vez é
interpelado a ndo ir mais longe na sua demanda pelo acesso a arte uma vez que esta se
encontra defronte dos seus olhos bastando para isso reorganizar o olhar. No processo da
reorganizacdo do olhar é que este se liberta colocando o seu foco ndo no mundo da arte
mas na arte do mundo. Assim Vautier no acto de se libertar do mundo da arte onde o eu
“fulfills itself as freedom — a process of liberation through and against the norm”
(Kristeva, 1989, como citada em Stiles, 1993, p.67) oferece a arte do mundo aos
espectadores. Uma relacdo que como sublinha Stiles depende neste caso da presenca de
um corpo mas igualmente, podemos afirmar, do espaco de uma cadeira que num gesto
comum a Base Mégica redefinem a nossa relacdo com o quotidiano. Vito Acconci faz
igualmente uma aproximacao a esta relacdo num momento, como refere Goldberg, em

que abandona definitivamente a performance deixando apenas um rasto na forma de

38 Serd possivel assinalar o paradoxo de uma narrativa que se refere a um artista que fez a sua “carreira” em defesa de
uma maior ligagdo entre a arte e a vida, que se manifestava em oposi¢do ao mercado da arte, a assinatura e caracter
egoico do artista de que no entanto nunca abdicou. Beneficiou de todos essas ponderagdes que fazem da arte
contemporanea um negécio.
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uma cadeira vazia, de um monitor de video e de uma banda sonora. Em Command
Performance uma obra de 1974 é cada elemento do publico que decide o desenrolar da
acao na condicao de se sentar na cadeira que fica em frente a um monitor de onde surge
a imagem de Acconci. Uma vez sentado o espectador € filmado sem saber e a sua
imagem é projetada num monitor que se encontra nas suas costas o que significa que o
mesmo espectador passa a ser a obra. Acconci disponibiliza assim um “espago vazio ...
que convidava o visitante a criar a sua propria performance” (Goldberg, 2007, p.199)%
e por isso pleno de um potencial por explorar onde o limite ou a sua auséncia Sao 0s
espectadores que definem. Os seus corpos habitam um lugar aparentemente
desterritorializado e assim completamente dependente da sua agéncia na medida em que
0 acto de sentar permite que um futuro indeterminado*® aconteca e que acaba por ser
uma mistura entre Manzoni e Vautier com a adicional e mais intrincada componente
tecnoldgica. Podemos confirmar parcialmente o que Lepecki descrevia relativamente ao
espaco dancavel de Feuillet e a sua precedéncia relativamente ao corpo associando-a a
todos os espacgos anteriormente descritos na medida em que todos partilham esta
caracteristica. De alguma maneira afirmam que para existirem outras maneiras de ser
corpo tém que ser conceptualizados outros espacos que possibilitem outras expressoes
de um existir. Uma relacdo de precedéncia que apenas refor¢a a componente dialdgica
entre espaco e corpo. O que é fundamental € a observacdo da relacdo permanente de
varios artistas ao espaco e a assumpcao de que apenas através dele qualquer mudanca
sera perceptivel. No entanto, embora surjam como dinamizadores de um devir outra
coisa, 0s espacos abordados anteriormente ndo sdo exactamente vazios porque o seu
resultado ja esta definido, o que esta para acontecer ja esta decidido. Pedem apenas para
gue a sua membrana porosa seja atravessada cristalizando o devir no conceito que lhe

esta subjacente. O caracter exploratério ndo tem lugar quando ja sabemos para onde

39 Fica a observagdo que na tentativa de conciliar a descrigdo de Warr e Goldberg do “Command Performance” do
Acconci me deparei com o que parece ser um desfasamento ndo completamente expresso da sua interpretagdo. Assim
quando Goldberg concede toda a agéncia ao espectador pela via da sua ocupacéo de um espago vazio (o que é
valido), esta autonomia parece estar limitada pela configuracdo da performance na medida em que a atencéo do
mesmo espectador é captada por um monitor em que Acconci aparece. Este aspecto logistico e organizativo da
performance apela a fungéo especifica do ser pablico para, logo de seguida, ser desconstruida quando é captada e
projetada a imagem de cada pessoa que se senta na cadeira sem o seu conhecimento, transformando-a na obra como
acontecia com Vautier e Manzoni. Em todo este aparato € dificil fazer sentido da agéncia do espectador como
Goldberg preconiza.

40 «“Sentimos, € essa é a grande metafora do uso da cadeira, que existe uma retracgio da actividade motora nas artes
do corpo, sinal de uma contencdo de energia. Recorre-se a presenga da cadeira para descansar, mas este recurso
significa porventura a criacdo de uma “époché” a figura fenomenologica pela qual o conhecimento ¢ suspenso por um
tempo, possibilitando uma acgédo futura” (Ribeiro, 1997, p.33)
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vamos, 0 mesmo caracter exploratério que mantém o aberto, aberto; o vazio, aberto
onde pulsa o seu eterno potencial.

Possivelmente é esta indeterminacdo, esta relagdo com um espaco e um devir
desconhecidos que € explorada pelo artista americano Bill Viola (Pro Art, n.d.). Em
“Three Woman”, uma obra de 2008 e originalmente interpretada por Anika Ballent,
Cornelia Ballent e Helena Ballent, verticaliza uma passagem de &gua, uma parede
liquida que divide dois espac¢os. Uma pintura em movimento, interpretada por trés
mulheres de geracdes diferentes, que pertencem a mesma familia e que fazem a
transicdo de uma aparente periferia, de um fora inominavel para um lugar que as torna
visiveis mas que ndo deixa de ser novo e estranho. A primeira a chegar, a mulher mais
velha, € também a primeira a retornar a essa espécie de lugar original, indefinido, onde
as formas e as cores se confundem. Dois espacos, onde 0s corpos séo coisas diferentes.
Possivelmente onde num deles talvez ndo se seja corpo. Este, passa pela agua para
ganhar forma e cor e passa pela agua para se voltar a desmaterializar. Um espaco que
possibilita a marca de uma presenca e outro espaco onde essa marca se volatiliza e se
torna quase transparente. O espac¢o da dimensao concreta e 0 espago da dimensao
transllcida sdo habitados por corpos equivalentes e no entanto tém algo de fundamental
em comum: o vazio de Peter Brook, onde tudo pode acontecer e que por isso ndo séo
possiveis de enquadrar. Nem o seu dentro e fora é determinado em que ambos podem
ser o dentro e ambos podem ser o fora e desse modo nunca se definem enquanto
territorio. Sdo apenas duas dimens@es paralelas, espacos de transiéncia onde 0s corpos
néo séo capturados porque sempre de passagem.

Em It’s a Draw/Live Feed, Trisha Brown desfaz a figura humana através da sua queda
informe na direcdo de uma folha branca que apesar de evocar um espago delimitado,
uma moldura que como ja vimos em relacédo a Brook, determina a qualidade do devir do
preenchimento do seu vazio. Aqui, Brown joga simultaneamente entre acfes de
territorializacdo e desterritorializacgdo feitas num dentro e num fora bem determinados.
Assim a folha branca € o espaco vazio de Trisha Brown (Lepecki, 2006) cuja fungéo é
representar o pictorico do seu movimento e cujo enquadramento é fundamental para se
perceber a importancia do que ndo € capturado por esse interior.

Apresentado em 2003, no Fabric Workshop and Museum em Filadelfia a performance
consiste num hibrido entre desenho e danga em que Trisha Brown usa a especificidade

do movimento do seu corpo, organizado no plano horizontal em relagéo ao chéo, para
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deixar rastos de pastel e carvdo no que Lepecki chama de uma grande pagina em
branco. Por sua vez, o publico assiste em directo através de um monitor de video a um
processo que se transmuta indefinidamente entre movimentos dancados e cinestesias
pictoricas. Uma vez no interior do vazio branco da sala da galeria, o corpo de Brown
desiste suavemente da sua verticalidade para se recompor da sua queda informe através
do suporte oferecido pelo vazio da folha branca. Estabilizada a sua horizontalidade seria
de esperar uma quase inevitabilidade de preenchimento do espaco vazio numa relacao
pictorica e cinestésica que compreendessem apenas a ocupac¢do dos seus limites. Mas a
bailarina americana elimina a vertical e cada linha desenhada pelo seu corpo em
movimento horizontalizado vem sempre carregado do potencial de ir para além das
fronteiras definidas pelo papel, “impedindo a concretiza¢do da marca e assim uma
absoluta territorializagdo” (Silva, 2017, p.61):“From the start a trespassing: she
deterritorializes the horizontal, by performing a first move of her dancing-drawing
outside the propper limits of the paper” (Lepecki, 2006, p.70). A territorializacio** é
desconstruida a partir de uma transgressao que acontece em funcéo da referéncia
topografica definida pela folha. Possivelmente transgressdes acidentais que acontecem
para que o corpo se reorganize em funcdo daquela que é a sua referéncia de acdo. Sair
das margens do papel podera ser a Unica maneira de continuar a tragar o interior dos
seus limites com linhas s6 possiveis porque foi permitido ao corpo produzir inimeras
pequenas viagens de movimento que ultrapassam um limite. Um corpo que apesar de
tudo retorna da sua expansdo e nesse caso cada rasto pictorico € resultado de um
alargamento e de uma contracao, de uma respiracao fundamental que temporiza um
movimento que se fixa no espaco dentro e se volatiliza no espaco fora. Construir fluxos
que vdo para além da mesma folha é também sugerir um mapa periférico invisivel,
zonas ndo cartografadas por descobrir e que permitem o atravessamento de movimento
ndo circunscrito e por isso ndo impresso. A marca é deixada em suspenso por um corpo

tornado informe nédo so6 pela desestruturacéo da vertical mas também por se encontrar

41 Louppe, referido-se a Trisha Brown explica com mais clareza as motivacdes inerentes a uma desestruturagdo da
vertical e a uma utilizacdo especifica das superficies onde danca que ndo estdo separadas de uma certa maneira de
olhar para 0 mundo: “Para Trisha Brown, a auséncia ou o deslocamento do chdo provém de uma recusa de
territorialidade: por um lado, o bailarino ndo é cimplice das operagdes imperialistas de ocupacao de territério, na
América dos 1970, que assistiu as Ultimas guerras intercontinentais do colonialismo econémico; por outro lado, estes
mesmos territdrios, investidos culturalmente, recusam-se ao bailarino, dado que este ndo volta a pisar um «palco»
dominado e ordenado pela ideologia da representacdo. Restam-lhe apenas lugares impossiveis de ocupar e inlteis, 0s
espacos-lixo que ndo tém qualquer mais-valia para a sociedade nem para o sistema: telhados, muros e bragos de rio
abandonados pelo homem. Nestes espagos, ndo somente o corpo escapa a lei como inverte os dados dessa lei,
marchando sobre fachadas e redistribuindo, em simultaneo, a organizagao gravitica e a relagdo do corpo com o
horizonte.” (Louppe, 2012, p.205)
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em constante movimento. Um informe invocado de Georges Bataille que Yves-Alain
Bois (como citado em Lepecki, 2006, p.68) define como “metaphor, figure, theme,
morphology, meaning - everything that resembles something, everything that is
gathered into to the unity of the concept — that is what the inform operation crushes.”
Na sucessdo de tracos e movimentos feitos num periodo de tempo compreendido entre
10-12 minutos fica a questdo da sua irrepresentabilidade numa economia de gestos que
ndo se fixam e de marcas que nem sempre se deixam apreender na delimitacéo
compreendida pela folha de papel. Uma néo territorializacdo que acontece no espaco
fora, no espaco onde a representacéo se desvanece, onde 0 corpo nao se circunscreveu a
delimitacgOes prefiguradas na forma de uma fronteira para satisfazer a sua acgéo e por
isso “estende-se para além do constrangimento de territério” (Silva, 2017, p.61).

Ao contrario do espaco de /¢’s a Draw/Live Feed definido pela folha de papel, o espaco
de SIMO néo se configura numa matéria especifica cuja superficie sugere ou apela a um
conjunto de acdes. A sua superficie é o chdo urbano e a sua zona de agdo é construida a
partir da colocacdo de marcas portateis, na forma de quatro tapetes transportados no
interior de um saco que sugere desde logo uma qualidade estrutural de caracter
temporario. Determinam-se assim como referéncias efémeras de forma e contetdo que
sugerem linhas imaginérias, fronteiras virtuais que configuram um quadrado, um
“palco-chdo que na sua constituicdo, compreende o rigor das formas geométricas ao
mesmo tempo que assume o acaso ¢ a indeterminagdo” (Rito, 2013, p.522) e dessa
forma ndo fixam um territdrio. Ainda assim falham em estabelecer um palco e de
alguma forma falham também em estabelecer um quadrado. Constitui-se
fundamentalmente como um conjunto de indicagdes de um ch&o de indeterminacéo,
cuja forma n&o é relevante porque a sua principal funcao € assinalar um chéo que ja
existe. Deste modo, as marcas da performance ndo pretendem circunscrever um outro
ch&o como por exemplo Bruce Nauman, em “Walking in a Exagggerated Manner
Around the Perimeter of a Square”, ou Samuel Beckett em “Quad”, considerando a
formalidade rigida da sua configuracdo que resulta num corpo cuja repeti¢do exaustiva

dos gestos é um reflexo da regularidade da forma onde se expressam.*? Os tapetes da

42 Este argumento pode sempre complicar-se se considerarmos que “a permanéncia do gesto aponta para a sua
singularidade dentro do processo de repeticdo. Para Deleuze [2000], a repeticdo ndo esta relacionada com a
reprodugdo do mesmo e do semelhante, mas com a produgdo do singular e do diferente” (Rito, 2013, p.542). Ainda
assim, apesar de poder associar a repeticdo a um processo de crescente complexidade ndo deixa de o fazer
circunscrito a uma certa redundancia minimalista. O mesmo gesto pode ser infinitamente variavel na sua repeti¢do,
mas nao deixa de ser 0 mesmo gesto, 0 que quer dizer que todos os outros gestos e os seus infinitos ficam de fora.
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performance, considerando a sua portabilidade, poderiam ser referéncias para multiplas
formas mas a sua funcao seria sempre a mesma: mostrar um interior do espago em
constante poténcia que, como consequéncia, produz um corpo de movimento complexo
€ em excesso Como veremos no terceiro capitulo. Fundamentalmente, ao dizer que os 4
tapetes servem para indicar algo que ja la esta, estamos a sugerir que os tapetes nao
precisariam de existir. O corpo poderia expressar-se com a mesma qualidade uma vez
sabendo que a esséncia do espago urbano ¢é o “terrain vague”. Assim, os tapetes de
SIMO distinguem-se também do tapete persa de Peter Brook na medida em que ndo sdo
a representacdo do espago mas de umas vagas fronteiras que séo apenas simples
simulacros. No entanto, se referirmos ao tapete enquanto objeto quotidiano, esta é a sua
funcdo na medida em que faz a intermediacéo entre um dentro e fora e que nos permite
deixar o fora de fora quando limpamos 0s pés antes de entrarmos no dentro. Tem essa
caracteristica poética que diz que antes de se poder entrar existe um rasto de chdo que
trazemos para esse outro lugar para onde nos deslocamos e que tentamos que fique para
trés porque de nada nos serve. O tapete ndo € um espaco mas sim uma zona de
passagem sublinhando essa mudanca através da simplicidade da sua funcdo. Séo a
referéncia para uma entrada que pede que seja feita com uma atitude atenciosa e que
simultaneamente n&o transporte consigo fragmentos de um outro chdo. Os tapetes em
SIMO sdo amplificados na sua funcao transformando-se numa espécie de portais, tal
como acontecia com Vautier ou Bill Viola, mais especificamente marcas portateis e
liminares, que ndo imprimem marca e por isso néo territorializam. Concretizam-se
como referéncias efémeras de forma e conteudo ligadas por linhas imaginarias que
apesar de sugerirem a forma de um quadrado nao definem um territério mas um
fragmento daquilo que é um fluxo subterraneo de indeterminag&o caracteristico de todo
0 espaco urbano. A sua a geometria ndo obriga a consideracdo de um interior e um
exterior, um dentro do espaco e fora do espaco, de linhas rigidas. A estrutura de
visibilidade de SIMO serve para assinalar duas qualidades de espago contiguas que
nessa medida representam o mesmo espago. Como ja foi descrito em relagdo ao “Three
Women” de Bill Viola, também em relacao ao espago de SIMO acontece uma transicao
que ndo delimita mas € uma continuidade em que o interior que os tapetes referenciam
pode também ser um exterior. Nada nestas distin¢des é Gtil porque estamos sempre a
falar do mesmo espa¢o mesmo que em diferentes niveis de profundidade, onde o espaco

de S.1.M.O se resume a camada essencial por baixo do espago urbano que ocupa
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temporariamente. As suas referéncias fixam apenas um conceito portatil, movel e
flexivel, e cumprem a funcdo de tornar acessivel o que o espaco ja é, na forma de um
vazio com possibilidades infinitas e por isso nunca limitado. Nessa medida quando
Bachelard (1979) afirma que “a dialéctica do exterior e do interior esta apoiada num
geometrismo reforgado onde os limites sdo barreiras” (p.337) esta a dizer que o que é
ilimitado ndo tem interior nem exterior. Em SIMO a assumpc¢ao dos seus supostos
limites é apenas uma percepcdo e assim o dentro e fora entre 0s dois espagos €
facilmente intercambiavel.

A desterritorializagdo em SIMO. ndo segue assim uma linha de transgresséo de
“It’s a Draw/Live Feed” caracterizada por uma expansao do corpo que excede 0s
limites do papel impedindo a impressdo da marca. A desterritorializagdo em
SIMO acontece como resultado de uma interrupcédo subtil do espago que o
circunda, refazendo o espaco de circulacdo (Lepecki, 2012, p.49) e abrindo o
que o define. Assim, ao ser um espacgo desenhado por referéncias precérias, ao
abrir a possibilidade de ser observado a partir de qualquer distancia e de
qualquer lugar, ao permitir ao publico parar para observar e continuar a circular
quando entender e ndo tendo a performance um inicio e fim definidos, optou-se
por usar o termo dimensdo®, o qual se adequa com maior precisio a criagdo do
espaco de SIMO Tal como em La Ribot € um espac¢o que habita o espaco,
suspendendo temporariamente as suas atribui¢des, divergindo a partir de uma
forma alternativa de ocupacao e utilizacdo. O seu caracter efémero,
indeterminado e precario ndo lhes permite serem descritos a partir de uma

concepgdo mais sélida de espaco. A dimensdo € uma brecha que se abre num

43 “By privileging aimlessness, meandering, drifting (even as one stays put), by privileging the creation of indefinite
points of view (no fixed place for the audience) and attention spans (the audience may come and go as they please),
La Ribot deterritorializes the striated, orthogonal space of the institutional gallery and turns it into a dimension both

indeterminate and precarious.” (Lepecki, 2006, p.77)
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tempo limitado, é um estado de excepg¢do a uma configuragdo rigida de espaco.
(Silva, 2017, pp.62-63)

E um espaco em poténcia que se revela no interior do espago urbano, um “terrain
vague”, que permite o aparecimento de outras formas, ou de todas as formas (Ibidem,
p.63). Contudo podera dizer-se que

ndo perdura porque apenas temporario, fragil e instavel. O que é que precisa
para se estabilizar? O que é que precisa para se fixar enquanto espaco? Uma
dimensao que abre todas as possibilidades ndo precisa de se fixar e estabilizar no
espaco, mas de fixar e estabilizar nos corpos. (Ibidem, p.63).

Bachelard (1979) comenta que “queremos fixar o ser e, ao fixa-lo, queremos
transcender todas as situacdes para lhe dar uma situacéo de todas as situacées” (p.336).
No caso de SIMO, fixar a dimenséo ao corpo abre-o a todas as situacoes. Nesta medida,
um espago potente ndo €, nem se pode tornar um espago de convencgao.

Seréd sempre uma dimens&o que questiona o “estado das coisas” (Lepecki, 2012,
p.56), e que abre a percepcdo sobre o que se cristalizou. Cria a interrogacéo,
destabiliza e distorce uma determinada forma de construcéo, e como tal, tem que
estar fora de qualquer tentativa de fixacdo. Fixar é tornar convencdo. Sendo
convencdo, o espaco de SIMO perde a sua poténcia e o seu significado. (Silva,
2017, p.63)

A questdo que se coloca é como construir essa dimensao que em La Ribot era feita
aparecer pela disposicdo de cada objeto e composicdo dos objectos que integravam as
suas “Piezas Distinguidas” mas que em SIMO assume outros elementos e por isso

outros procedimentos.
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“Chegar a Dimensé&o: A Possibilidade de Fazer Emergir Outro Espaco”*

No dia-a-dia de um ator, Yoshi Oida considera fundamental iniciar o processo
de trabalho com uma limpeza do espaco, uma préatica transversal na tradi¢cdo Japonesa
que acompanha as instituicdes do teatro, da religido e das artes marciais. Esta € uma
acao que nao tem apenas o proposito de deixar o espaco limpo mas, como mais um
elemento integrado numa prética, constitui-se como uma forma de sintonizar a mente e
0 corpo com um processo de trabalho a acontecer. A agdo de limpeza j& faz parte desse
trabalho, ndo esta separado dele, uma vez que ativa um encadeamento de energias que
exponenciam a sua qualidade. Iniciar um ensaio partindo de uma acédo de limpeza €
diferente de iniciar um ensaio retirando a essa componente. Poderia dizer-se que a
limpeza funciona como uma preparacao para o que se segue libertando, organizando e
focando energias na direcdo de uma tarefa principal. Mas Oida (1997) corrige este
pressuposto dizendo que “cleaning up is not simply a ‘preparation’ for work. The word
‘preparation’ tends to imply that it is the activity following the ‘preparation’ that is
important. Not in this case. The act of cleaning up itself is useful” (p.3).

Esta ndo separacao e nédo hierarquizagdo da acao de limpeza na relagdo com o trabalho
de actor é fundamental para se perceber a importancia do proprio ato de limpeza. Esta é
generativa do seu trabalho, o qual, ancorado na simplicidade da ac&o, acede a um estado
de concentragdo que coloca o corpo € a mente “no sitio certo” para produzir o trabalho
que precisa de produzir. Cria um espaco e um tempo gque colocam o actor no centro de
um determinado processo trazendo-o para 0 momento e para a acdo particular porque
“when you clean the floor, that’s all you do” (Oida, 1997, p.2). Como elemento
regenerativo, a limpeza, abre uma porta para um acontecimento particular manifestado
na tentativa do actor ser melhor do que ontem e ser Unico na sua tentativa hoje.
Trabalhar em cima dos residuos de ontem implica uma contaminagdo que pode ndo
favorecer um percurso que ndo se quer de todo imaculado mas que idealmente conjura
para que esteja sempre em evolucdo. Para permitir este devir se manifeste da forma
mais potente € essencial criar um espacgo e um tempo que possam sustentar e produzir 0s
acontecimentos particulares de um ensaio. Ac¢do de limpeza em Oida faz 0 acesso a um

agora que se pretende reconstituido diariamente para que o elemento criativo permaneca

4 Silva, 2017, p.64
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em fluxo, desimpedido por um espago que ndo sé € modificado fisicamente mas
também na sua atmosfera.

Before we start doing anything, it is important to clean the working space. Clear
it out, get rid of rubbish, and place any essential chairs or props neatly at the
sides of the room. Then wash the floor. If actors take time and trouble to do this
at the start of the day’s reharsal, the work tends to go well. (Oida & Marshall,
1997, p.1)

N&o é por acaso que o livro de Oida comeca com a descricdo do processo de limpeza
num capitulo chamado “Beginning.” Comecar tem que ser comegado e por issO nNdo
pode ser comecado forma leviana. Exige uma preparacdo, um chegar a um lugar que
nos vai receber e & nossa prética e que vai ter na mesma uma influéncia directa. O
espaco tem que ser desimpedido de quaisquer obstaculos que possam oferecer
resisténcia ao fluir do trabalho e restringi-lo ao essencial. Nesta accdo de criar um
espaco de trabalho o corpo é envolvido numa tarefa, € inexoravelmente implicado
fisicamente num processo que exige uma alteracdo de postura em relagdo ao chéo,
alterando também o significado da acdo de limpeza. Esta Gltima ajuda o corpo a
encaminhar-se para um estado de alerta e concentracao que Ihe permita remeter para
segundo plano tudo o que ndo precisa de ser incluido no trabalho a que se propde.
Retirar as cadeiras e 0 lixo do espaco € o equivalente a fazé-lo também no nosso interior
retirando tudo o possa servir de barreira ao processo criativo. O ruido interno que
fragmenta o nosso foco é separado da absorg&o total do que estd acontecer naquele
momento. O corpo dobra-se, apenas com 0s pés e mdos em contacto com o chéo e
lentamente faz avancar um pano molhado de um lado ao outro do espaco. Uma
operacao que se repete quantas vezes forem necessérias e em que Oida (1997)
aconselha:

While doing this exercise, you should think only about pushing your cloth, and
carefully cleaning. Don’t rush, get distracted, or think about other things. Don’t
chat with other people. All this is quite difficult, but it is very good training for

the concentration an actor needs. (p.2)
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Apenas aquela tarefa e aquele momento séo importantes. Nesse processo 0 corpo e a
percepcédo do actor vai acedendo a um outro estado e a uma outra realidade sendo nesse
lugar que consegue ser verdadeiramente criador. De uma forma diferente mas
preenchido com o0 mesmo sentido Jordan Peterson, no desenvolvimento de um
raciocinio sobre o processo de limpar o quarto, diz o seguinte:

Part of what artists do (for example when Van Gohg paints a room and you look
at it glowing) is trying to show you what is beyond the perception of the room. |
mean this technically. The way your visual system is set up is that, when ever
memory and presumption can replace direct perception it will, because it’s
simpler. So you literally see what you expect to see ... If what you see is dull,
and drab, and boring, and pointless and uninspiring, than, that’s you. It’s not
what’s there. What the artist does when he or she represents that mundane
reality it’s to remind you what’s behind it, the potential that’s there. (In-depth
elaboration on "clean your room"- Jordan Peterson, s.d.)*

Podemos complementar esta afirmacéo de Peterson com a que se segue de Oida:

There are two sides: visible and invisible. When you deal with the material, you
can view it as if it were only ‘material’. Alternatively, you can try to work with
the material as if it had another meaning or dimension, as if there were
something that existed beyond and behind the material form. (Oida & Marshall,
1997, p.6)

O que ha de comum entre Oida e Peterson é que ambos apelam a um estado de criagéo
sO possivel de fazer a partir de um outro lugar ou de um outro estado ou de uma outra
percepcdo. Estruturalmente seremos sempre condicionados pela percepg¢éo daquilo que

ja conhecemos. Alterar essa expectativa implica esfor¢o e empenho voluntario. Um

4 A fonte desta citagdo foi eliminada da plataforma YouTube onde poderia ser visualizada e consultada. Como a
data e o autor do video ndo foram anotados logo apds as primeiras consultas apenas é possivel fazer referéncia ao
titulo e a uma morada electrénica que apesar de remeter para um contetido vazio, foi incluida nas referéncia
bibliogréficas. No entanto, considerando a importancia da informagéo passada pelo psicdlogo clinico Jordan Peterson
na forma de um relato técnico sobre o funcionamento da percep¢do humana e a sua relagdo com o gesto artistico,
optou-se por manter a citagao.
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envolvimento total que nos remeta para uma zona aberta a possibilidades diversas
daquelas que nos sdo apresentadas*®. Em ambos os casos o carater literal e simboélico de
limpar participa dessa abertura a um potencial que ja existe, que é fundamentalmente
criador e que torna o invisivel visivel. Tal como Oida e Peterson afirmam, o algo mais
da realidade que esta permanentemente a nossa frente s é acessivel quando decidirmos
que aquilo que vemos ndo é exatamente o que esta 1a. O que nds somos é o que esta la
porque vemos, por conforto, apenas aquilo que projetamos. Para conseguirmos mudar a
nossa percecao sera preciso reconfigurar o espaco onde acontece. Nesta medida a acao
de limpar assume uma relevancia que ultrapassa a utilidade de uma tarefa anddina.
Quando feita com 0 méaximo de aten¢do as suas consequéncias sao mais importantes que
um qualquer efeito pratico de ter a louca lavada ou o chéo varrido. Se considerarmos
sempre a constante dialégica que ocorre entre 0 espaco e corpo em que ambos
concorrem para uma producdo mutua que se mantém sempre dindmica, 0 movimento de
limpar um espaco tem um efeito no espaco, que tem efeito num corpo, que tem efeito no
espaco, que tem efeito no corpo e no seu movimento. Como Susan Ravn (2017)
descreve “an exploration of how space is produced necessarily also requests an
analytical awareness of how potentialities and the spaciality of movement unfold as
space is taking shape” (p.58). Neste processo, ambos se influenciam e por isso
concedem constantemente numa alternancia entre criar e ser criador. Assim um corpo
que limpa cria um determinado espago que por sua vez que cria um corpo. Lorna
Marshall faz referéncia a importancia do valor espiritual da limpeza na cultura Japonesa
e descreve o mito da criagdo Shintoista:

According to this saga, the god Isanagi washed his body to purify himself after a
journey to the underworld of the dead. As he clensed his divine skin, removing
the contamination of the underworld, various entities, gods, and land mass were

created. In this cosmology, cleansing is linked to creation. It is a positive,

46 Tal como limpar um espaco pode servir o propdsito de antecipar e comegar uma tarefa pode também assumir a
funcao oposta. Isto é o que nos conta Yoko Ono aquando de um evento num templo em Téquio que consistia na
instrugdo de olhar o céu e “tocar” e que decorria durante toda a madrugada. No final do evento, ao inicio da manhd,
Ono descreve que “without my saying anything about it, people swept the room and moped the corridor before
leaving. | did not know most of them, as they were mostly Kyoto people, and they left without giving their names. |
wonder who they were” (Ono, 2018, p.37)
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powerful act, not simply a means of getting rid of the dirt. (Oida & Marshall,
1997, p.3)

Considero que néo seja por acaso a relagéo estabelecida entre o submundo dos mortos,
a accao de limpar e a criagdo. A ultima acontece como consequéncia de uma
transformacéo do que esta morto numa multiplicidade vital sendo o acto de limpar o
catalisador de um gesto potente que cria corpos. Algo que também parece fundamental
é sua mediacdo entre duas coisas facilitando a passagem de uma para outra.

Naomi Klein, no seu “No Logo” oferece um exemplo desta ideia quando nos
descreve um protesto pablico. Embora seja um exemplo que ndo tem origem no
universo da arte ndo deixa de ser performativo e em simultaneo representativo da forca
simbdlica que a ac¢do de limpar pode ter. Klein faz deste modo a descricdo de um
movimento activista que aconteceu em Genebra direccionado aos bancos locais:

In Geneva, the message was clear as day: rather than throwing rocks through
windows, activists arrived with sponges, soap and squeegees to wash the facades
of the big downtown banks. The organizers explained to the press that they only
wanted to help these fine institutions clean up the stains left behind by crippling
Third World debt and Nazi gold. (Klein, 2000, Concluséo)

O caracter performativo e simbolico da manifestacdo assume a mesma poténcia da
cosmologia Shintoista. As “no6doas” que corroiam e contaminavam as instituicdes
bancéarias eram eliminadas para que uma outra instituicdo pudesse aparecer num
movimento com origem na poténcia positiva do sabédo e das esponjas empenhadas em
provocar a alteracdo de uma pratica. Como se aquela intervencéo feita a partir de fora
possibilitasse uma transformacgao no seu interior cujas paredes porosas permitiriam uma
espécie de transformacdo por osmose. Esta acdo também pressupde que ao remover
simbolicamente uma camada de sujidade se podera revelar por baixo a esséncia da
instituicdo, como se esta pudesse ser representada a partir de um estado ideal que a agéo
de limpar volta a tornar visivel. Igualmente relevante neste exemplo descrito por Naomi
Klein e que é destacado pela mesma advém da substituicdo da violéncia por um
movimento simbolicamente carregado pelo acreditar que um gesto potente pode fazer
avancar um processo de transicdo. Uma outra coisa que € possivel assinalar € a dupla

funcdo que a agdo de limpar constitui na medida em que torna visivel aquilo a que a
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acdao vai ser aplicada e em simultaneo a justifica. Neste caso faz aparecer os problemas
descritos por Klein e em simultaneo propde-se a transmuta-los. Deste modo a intengédo
de limpar faz imediatamente referéncia a uma multiplicidade de outros elementos que
surgem no momento em que é sugerida uma acéo mas que, numa relagéo
interdependente, agitam a urgéncia da acéo.

Da sujidade de um banco podemos facilmente fazer a transicdo para aquilo que
comumente € chamado de dinheiro sujo em virtude de uma qualificacdo moral que
fazemos da sua origem, a qual tem um efeito no valor que Ihe atribuimos. Shipton
(como citado por Bandelj et al., 2017, p.42) diz que “people attribute characteristics to
money and categorize it as “dirty money”, such as that earned from criminal,
illegitimate, or morally questionable activities, contrasting it to “clean money” (p.42), 0
que significa que “morally tainted money is perceived to have lowered value” (Bandelj
etal., 2017, p.42). O dinheiro sujo, embora tecnicamente seja exactamente igual ao
dinheiro limpo é visto como seu inferior, sendo-lhe atribuida uma qualidade que
depende de uma percepcao subjectiva. Isto quer dizer que 0 mesmo dinheiro sujo,
identificado como tal, terd uma utilizacdo diferenciada que Ihe permitira ser limpo,
eliminando essa marca simbolicamente impressa e deste modo restituindo-lhe a
percepcao do seu valor original. Tetlock et al (como citados por Bandelj et al, 2017,
p.42) descrevem que “psychologists find that when individuals acquire dirty money,
they are likely to be compelled to transform it into clean money, such as making
charitable contributions or spending it on a good cause in an attempt to morally cleanse
the money.” Este € apenas um exemplo diversificado das formas que a ac¢do de limpar
pode assumir apresentando-se num registo ndo literal, sem nunca perder o seu carater
simbdlico e as suas propriedades transformadoras. Como ¢ evidente, lavagem de
dinheiro tem igualmente uma conotacao associada a continuagdo de um acto ilicito e por
isso as propriedades transformadoras que advém de tornar o dinheiro limpo muitas
vezes ndo sdo suportadas por uma intencdo de boa moral. No entanto, podemos
assinalar a sua presenca entre os agricultores Luo, naturais do Quénia cujas cerimonia
servem “ to cleanse “bitter” money earned from a taboo exchange that involved selling
commodities such as tobacco and gold” (Shipton como citado em Bandel;j et al, 2017,
p.41). Embora estes exemplos ndo se enquadrem directamente na componente artistica
do trabalho estéo directamente associados a um dos seus principais temas, o dinheiro, e

em simultaneo disponibilizam uma perspetiva mais abrangente sobre aquilo que
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consideramos fundamentalmente uma acgéo quotidiana. Em determinadas
circunstancias o dinheiro tem que ser aplicado em boas causas para que volte & sua
condicéo de dinheiro limpo. Por sua vez para os agricultores Luo € essencial organizar
uma cerimonia para que o dinheiro “amargo” volte a ser reutilizavel. No protesto
publico de Genebra o desdobramento simbolico da limpeza servia para apelar a
necessidade de uma mudanga.

Igualmente centrado num processo de activismo politico mas com uma vertente
artistica, Joseph Beuys desenvolveu em 1972 uma acg¢do simbdlica intitulada
“Ausfegen”. Com uma vassoura vermelha, Beuys varreu a Praca Karl Marx em Berlin
durante uma demonstracdo no contexto do 1° de Maio acompanhado de um estudante
coreano e de um estudante africano com o propdsito de “show that the demonstrators’
ideologically fixated orientation must also be swept out, particularly the dictatorship of
the proletariat that was announced on the signs.” (Boettcher, 1972, como citado em
Wolfson, 2007).

A mesma agdo simbdlica pode assumir outro propdsito como manter o “status
quo”, garantindo assim uma certa homogeneizagéo de todas as coisas. 1sso é o que
acontece em “The Sanitastics” de Melanie Kloetzel. Este filme de danga em formato e
“site specific” faz uma critica aos espagos de consumo ligados pelo sistema de pontes
do “Calgary Skywalk” , controlado pelas corporagdes ligadas ao petroleo, “introducing
bizarre characters and organic detritus as well as by giving the site a performative
cleaning” (Kloetzel, 2015, p.250) que serviam para fazer referéncia “to the strangely
antiseptic, unnatural landscape into which the corporate workers insert themselves
daily” (Ibidem). Nesta performance em forma de filme a estratégia de representacéo é
influenciada pelas caracteristicas do proprio espago. O objetivo da artista passa por dar
a ver o carater artificial do espaco especialmente construido para a circulacéo de
pessoas e para manter ativa uma permanente dindmica de consumo. Para isso acrescenta
um elemento estranho na forma de uma flor que contrasta com o carater homogéneo e
higienizado de um espago que é redutor na sua ocupacdo. A irrupcdo da natureza, que
Sola-Morales (1995) também descreve como “the presence of the other for the urban
citizen” (p.122), questiona as suas premissas de controlo dos seus trajetos e trajetorias e
nessa medida, quatro super-herois da higiene, como séo descritos na sinopse do filme
para a imprensa, garantem a estabilidade do sistema “removing any oddities, invasive

species, and problematic beeings” (Kloetzel, 2015, p.247). Diferente do protesto publico
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descrito por Klein, a agdo de limpar em “The Sanitastics” serve de parddia ao excesso
de limpeza que esté ao servi¢o de uma certa ocupagdo do espago, reduzindo-o ao nao
lugar de Marc Augé (Kloetzel, 2015, 248-250) onde tudo esta em transito e onde a
identidade de tudo e de todos se dilui. A personagem da flor com as suas raizes nao
encaixa no fluxo do transiente, traz outra vivéncia para o nao lugar e nessa medida fica
destacada como a figura dissonante. J& tinhamos visto que a a¢do de limpar o espago
podia ser uma forma de o libertar, de o transformar noutra coisa, de o0 desocupar mas
também pode ser o contrario, uma forma de o reclamar.

Em “Loving Care” de Janine Antoni, podemos observar uma abordagem mais
sofisticada da premissa de reclamacéo do espaco. Esta performance de 1993 tem 0
suporte de uma dupla inspiracdo. A primeira a foi a memaria da mée de Antoni que
quando limpava o chdo da cozinha interditava temporariamente 0 seu acesso. No
intervalo preenchido pelo limpar e secar, aquele espaco pertencia e era controlado
apenas pela sua mée. A outra inspiracdo de Antoni foi lves Klein e a sua
“Anthropometries” onde modelos nuas cobertas de IKB (International Klein Blue)
substituiam o pincel do artista*’ para marcar as telas a0 som da sua “Monotone-Silence
Symphony”. Em “Loving Care”, desenvolvido na galeria onde as paredes sdo remetidas
para uma fungdo secundaria, Antoni atravessa o espago agachada, “de quatro”, enquanto
vai “limpando” o chdo com o seu cabelo cheio de tinta preta para cabelo cuja marca da
0 nome a performance e que € retirada de um balde de plastico sempre a seu lado. A
performance sé termina quando todo o ch&o esta coberto de tinta e nesse processo todos
os elementos do publico foram arrastados para fora do espaco. Paradoxalmente o espaco
é reclamado de gatas, posicéo que assume um significado importante para Antoni. Para
além de ser consequéncia de uma escolha feita com o sentido de evitar a utilizacéo de
uma esfregona verdadeira escapando a possiveis verosimilhancas com empregados de
limpeza ou a sua propria mae, revestia-se de uma componente simbolica relevante:
“beeing on my hands and knees, in this position is very vulnerable but claiming the
space is very empowering” (Antoni, 2013, como citada em wordpress, 2016, para.7).

Tal como acontecia com 0 modo como a sua mae ocupava o espaco, Antoni produz uma

47 T had rejected the brush long before. It was too psychological. I painted with the more anonymous roller, trying to
create a “distance”-at the very least an intellectual, unvarying distance-between the canvas and me during the
execution. Now, like a miracle, the brush returned, but this time alive. Under my direction the flesh itself applied the
colour to the surface and with perfect precision. I was able to remain constantly at the exact distance “X” from my
canvas and thus I could dominate my creation continuously throughout the entire execution” (Klein como citado em
Warr, 2012, p.54)
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territorializagdo com um gesto quotidiano “an everyday task not usually known for its
power ranking” (Wordpress, 2016, para.7) que se completava com uma posicao cuja
leitura mais imediata se faz a partir do seu carater intrinsecamente subalterno e
inofensivo mas que se inverte na medida em que é usada para levar o publico para fora
da galeria para ndo ser apanhado pela tinta. O espaco é reclamado e ocupado na
totalidade pela acéo e pelo corpo da artista e nessa medida a limpeza néo se refere ao
gesto que a descreve. A ideia de limpar associada a um contexto domestico é apenas a
introducdo a uma intencdo mais alargada de tornar visiveis dinamicas de poder
expressadas na sua relacdo com o publico e numa perspetiva mais abrangente, onde
entra a referida inspiracdo em Klein, na historia da arte:

As a female artist making marks with her body, Antoni parodies the male-
dominated legacy of Abstract Expressionism. ‘I feel attached to my artistic
heritage and | want to destroy it: it defines me as an artist and it excludes me as
a woman, all at the same time*” (Warr, 2012, p.66)*

Em “Loving Care” a ag@o central de limpar serve para Janine Antoni tornar o chao seu,
um chao intimo e simultaneamente alargado para uma perspetiva sobre a arte onde
pretende deixar uma marca inamovivel e cristalizada pela tinta. Uma inequivoca
territorializacdo que sem dificuldade pode ser comparada e sobreposta a territorializacdo
feita em “It’s a Draw, Live Feed” por Trisha Brown na folha branca.

Um outro exemplo performatico que assume a sua inspirac¢éo na ac¢do do limpar
¢ a pega “Our Labyrinth” de Lee Mingwei, artista tailandés/americano, apresentado em
2017 no Centro Pompidou. O projeto foi inspirado nas préaticas de limpeza dos monges
budistas de um templo visitado por Mingwei em Myanmar em 2014. Este descreve o
percurso feito até a entrada do templo o qual comega com 0 acesso a uma pequena
cabana onde os visitantes tiram os sapatos. Uma vez descalc¢os atravessam um caminho
gue se encontra completamente limpo, resultado da acédo de um grupo de voluntarios
gue estdo presentes em permanéncia. Tudo o que fazem é limpar sendo esta tarefa
considerada pelos monges uma forma de meditagéo e em simultdneo uma oferenda para

0s Visitantes e para os proprios. A agdo de limpar assume também aqui um caréater
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simbdlico e é fundamentalmente abordada enquanto ritual indo assim muito para além
do seu registo quotidiano.

“Our Labyrinth” foi criado ap0s esta visita e assume a experiéncia e as
observacdes de Mingwei relativamente a tarefa de limpar de um modo ainda mais
sublimado que a abordagem dos monges budistas. A performance desenvolve-se num
espaco feito especificamente para o efeito, um tapete de lindleo cortado na forma de um
borrdo de tinta onde se pode ver um bailarino com uma vassoura e um monte de arroz.
O primeiro, durante uma hora e meia, muito lentamente e com o seu centro de gravidade
sempre proximo do chéo vai desenhando vérias formas com arroz. Assim, tal como
Mingwei afirma, “this dancer, dancing with that pile of grain, it really is not cleaning or
brushing the floor. It’s a dance. So although it has a broom, the gesture is not about
cleaning a path, but creating and destroying a pattern when each happens”
(Lane216East, 2017, 3:36). O espaco na relacdo com o bailarino e o arroz esta
constantemente a ser alterado, em transformacéo permanente onde cada padréo
desenhado pelo arroz apenas se fixa temporariamente para dar lugar a um novo padrao.
E apesar de ser a agéncia do gesto que refaz a figura inerte do monte arroz, Mingwei
pede a cada bailarino que permita que seja cada padrdo do mesmo arroz a sugerir cada
um dos seus movimentos que por sua vez fazem aparecer novos padrdes. Nesta relacéo
interdependente e dialdgica tanto 0 espaco como o bailarino estdo em movimento
permanente, assumindo novas formas, reconfigurando-se a cada instante. Idealmente é
um processo de atencdo e escuta, na medida em que algo é pedido pelo momento e cada
bailarino apenas tem que ser permeavel as sugestdes que ndo so se vao fazendo aparecer
mas também que se vao fazendo sentir. Possivelmente estamos perante o pisar que
Lepecki descreve como aquele “que deixa o chao galgar o corpo, determinar os seus
gestos” (Lepecki, 2012, p.49). Neste caso um ch@o que nédo se contéem numa forma mas
que pede que se dance com ele para que ao mesmo tempo que se desfigura recompde-se
numa nova figura. Que na passagem do tempo, enquanto sugere o padrdo em devir
afirma o potencial de todos padrdes que por sua vez, no ritmo da sua mudanca,
determinam a mudanca do corpo que o pisa. Sugerir o que ai vem é outra forma de dizer
que existe algo por detras do que esta imediatamente a nossa frente. Um processo que
continua até parar. Até que o arroz retorne a forma de um monte fechando um percurso
circular. Neste fim, na forma de retorno ao inicio o bailarino sai do espago e caminha

lentamente na dire¢do de um outro bailarino que espera na periferia. Uma vez frente a
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frente a vassoura é passada de uma mé&o para outra. O bailarino que a tem agora em sua
posse avanca na direcdo do espacgo e do monte de arroz. O fim, na forma de retorno ao

inicio, volta a comecar do principio e a sugerir um sem fim.

Funcéo Performatica de Limpar o Espago em SIMO

A accdo de limpar € aquela que permite fazer o acesso a dimensao que em
S.1.M.O emerge nédo s6 de uma interrupcdo do espago que o circunda, mas também da
criacdo de uma dindmica interna produzida por aquela tarefa especifica. Uma pequena
vassoura dourada que quase se assemelha a uma trincha € manobrada pelo intérprete no
interior referenciado pelos tapetes. A outra méo segura uma pa que vai recolhendo a
sujidade trazida pela vassoura. Com ambas as maos ocupadas, nenhuma toca o chéo
como acontece com Oida, Antoni e Brown. No entanto, tal como estes, 0 corpo
aproxima-se do chéo, os joelhos dobram, o centro de gravidade desce, o tronco inclina-
se até ficar de cdcoras. Esta aproximacédo permite ver o chdo de mais perto, intensifica a
intencdo do processo de limpar onde o corpo ao ceder a desverticalizacdo estabelece
uma relagdo mais intima com a superficie que o suporta. Para explorar esse espaco
precisa de reduzir a distancia, focar o olhar para que desejavelmente possa ver através
do que o gesto vai destapando num movimento de procura. Por oposi¢ao a interpretacao
feita sobre o trabalho de Pollock (Lepecki, 2006) na tela branca, de Trisha Brown
(Ibidem) na folha branca ou de Janine Antoni (Wordpress, 2016) no chao branco da
galeria, o intérprete que circula no interior do espago de SIMO procura afastar
temporariamente a marca impressa no chdo urbano recuperando o que se encontra por
baixo. Através da remogéo simbolica do que o esconde produz a transparéncia do que o
torna opaco para que se chegue ao que realmente €. Um espaco cujos padrdes, como na
performance de Mingwei, nunca se fixam. Vao sendo retiradas camadas até ficar apenas
a esséncia que contém todas as possibilidades num movimento simbdlico que permite
revelar o espaco em poténcia. Um espaco que como afirma o geografo Yi-Fu Tuan,
fazendo a distin¢do em relagéo a lugar “’Lies open; it suggests the future and invites
action’, while place is characterized and bounded by fixed definitions, it is a ‘calm
center of established values’” (Kloetzel, 2015, p.243) A acdo performatica de limpar em
SIMO é assim aplicada ao lugar que de Certeau, firmando-se nas defini¢fes de Tuan,

caracteriza da seguinte maneira: “The law of the “proper” rules in the place...[place]

116



implies an indication of stability” (de Certeau como citado em Kloetzel, 2015, p.243).
Kloetzel (2015) prossegue:

This is in contrast to space, which de Certeau characterizes as place transformed
by movement. Unlike the limitations of place, space offers endless possibilities
based on the various operations performed within it. To simplify, ‘space is a
practiced place’ (de Certeau, 1984) where practice indicates the physical
activities and experiences performed by human bodies in a place. (p.244)

Sustentada pelas observacdes de Nick Kaye (Kloetzel, 2015), Kloetzel discorre sobre o
potencial das definicdes de de Certeau para caracterizar a abrangéncia do “site specific”
em que sustenta que “since human action is the basis of performance, performance
stands out as one of those transformative practices that turns place into space” (Ibidem)
0 que pode ser aplicado a SIMO. Limpar o lugar, enquanto pratica humana, assume a
funcdo performativa de o transformar em espaco que Jane Rendell igualmente baseada
nas leituras de de Certeau chama de “’unfixing’ a place*®”. Assim, temos uma
desterritorializacdo do lugar feita ndo a partir da impossibilidade da impresséo da
marca, como acontece em Trisha Brown, mas enquanto alternativa a colonizar a tela, a
reclamar territério virgem (Lepecki, 2006, p.66). A construcdo do espaco em S.I.M.O
implica expressdo simbdlica do retornar ao territorio virgem que por sua vez ndo
pretende ser a “empty and wasted land where history has to be begun” (Bhabha, 1994,
como citado por Lepecki, 2006, p.66), mas ao invés um “espaco onde existe apenas a
possibilidade da(s) historia(s)” (Silva, 2017, p.64). Mudando a pergunta de Lepecki para
uma afirmacao o referido retorno torna possivel “dangar uma danga que muda lugares
mas que ao mesmo tempo sabe que um lugar é uma singularidade historica,
reverberando passados presente e futuros” (Lepecki, 2012, p.56). Como a performance
que se desdobra no interior do espago urbano tenta abri-lo para aquilo que era a sua
forma original, o dominio conceptual do “terrain vague”, relembrando que o que esta
por baixo da superficie da calcada é um fluxo continuo em permanente movimento.
Nesse sentido, as formas déo lugar as forcas que mantém o padrdo do chdo em mudanca
onde “tudo 0 que comega contém sempre a possibilidade de outros comegos” (Silva,

2017, p.64) como acontece em Mingwei. Mas é importante assinalar que o espaco onde

49 Kloetzel, 2015, p.244
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SIMO opera ndo é literalmente um “terrain vague” mas apenas uma representacao
transferida para o interior do sistema urbano cuja arquitetura “acts as an instrument of
organization, of rationalization, and productive efficiency capable of transforming the
uncivilized into the cultivated, the fallow into the productive, the void into the built”
(Sola-Morales, 1995, p.122), tentando assim inverter temporariamente o sentido da sua
evolucdo tornando visivel o terreno ilimitado a partir do qual cresceram as suas formas.
Uma espécie de verticalizacdo feita na direcéo do interior da terra que

ndo produz histdria, ndo produz marca, ndo produz territdrio, produz apenas
possibilidade. Nao € um espago em confronto com outro espago, mas um espaco
que se abre dentro de outro espago, que mostra o que ja la estd e em simultaneo
suspende transitoriamente uma forma de subjectivacao. (Silva, 2017, p.64)

Onde se suspendem as convencdes do lugar que o envolve, transformando os objectos
que o atravessam e capturando-os a partir dos seus conceitos. Quando uma concepgéao
de espaco € interrompida, despindo a sua identidade a partir do que o define e das
consequéncias dessa defini¢do, um outro corpo pode emergir e outras ac¢oes sao
tornadas possiveis®. Diz Avgtidou (2015): “According to Stavros Stavridis, if space not
only constructs identities but is also formed as identity by its use then emancipatory
spaces will be transit spaces, the spaces of non-identity (Stavridis, 2013)” (p.106). Estes
espacos de ndo-identidade definem-se a partir do seu carater indeterminado e desse
modo possibilitam “the means for a free negotiation of emerging identities” (Avgtidou,
2015, p.106) que, como Avgtidou sublinha, realiza o projeto emancipatério. No caso de
SIMO o seu espago mantém sempre a caracteristica de nunca se resolver na sua
identidade colaborando para a construgdo conceptual de Stavridis. Assim a acéo
simbdlica de limpar permite o desenvolvimento de “Espago Livre, “Free Space”, uma
vez que ndo fixa uma perspectiva, ndo fixa a percepgao” (Silva, 2017, p.65). Expande
“um “olhar” que ndo quer prender as coisas numa “representacao” que as fixa, ndo evita
a impermanéncia dos fendmenos e possibilita a apreensdo poética dos acontecimentos”
(Quilici, 2010, p.73), “tornando-se uma referéncia transitdria e amplificadora de todas
as possibilidades” (Silva, 2017, p.65)

%0 Silva, 2017, p.65
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“Terceiro Espaco: A Fronteira Porosa”>!

“A noc¢ao de fronteira porosa ¢ pois também a base para a diluicdo em cena — onde quer
que isso ocorra (museu, rua, espago fechado) — da relagdo entre real e ilusério, o que
reforca um fluxo instavel e permanente entre sujeito/performer/personagem — ou na

expressao de Richard Schechner not not me” (Raposo, 2010, p.24).

A construcdo desta dimenséo, agora designada como Espaco Livre, esta contida,
como referido anteriormente pela configuracdo delimitada por marcas portateis. Pontos
de referéncia ligados entre si por quatro linhas imaginarias que sugerem uma fronteira
virtual, um suporte estrutural invisivel e permeavel que permite comunicagdo entre
espacos. A utilizagéo da descricdo “Fronteira Porosa ”, parece ser a que melhor se aplica
a esta relacéo entre margens uma vez que Ihe concede uma ressonancia material mas ao
mesmo tempo inefavel, liquida, dissoltvel e principalmente porque elimina a ja referida
dialéctica interior/exterior que pode ser descrita a partir da distin¢cdo de Raposo entre
real e ilusorio. Sugere possibilidade de passagem entre ambos os lados, diluindo uma
ideia de separacdo que apenas existe enquanto construcao feita pelo préprio espectador
sendo a percepcao deste que define a presenca ou auséncia de um limite. Como quase
tudo o que nos rodeia o limite ndo é materializado apenas inferido. Relembrando o
6bvio, a constru¢do do mundo tal como o conhecemos € apenas uma sugestao de
mundo, € uma proposta, um “work in progress”, uma historia que vamos contando e
como tal todos os limites sdo elasticos, varidveis e principalmente uma questao de
percepcao e imaginagéao.

Em SIMO, interessa evidenciar a qualidade porosa dessa fronteira, uma vez que
a performance, para existir, esta dependente de uma interagdo que acontece
sempre no entre. Relacdo com o tudo o que o rodeia, sons, metereologia,
publico, a qual a performance pode escolher ser reativa, permitindo a sua
influéncia a partir de impulsos subtis. O inverso também acontece, uma vez que
0s impulsos de energia gerados pela performance tém um impacto no espago que

a envolve produzindo relacdo dindmica entre duas subjetivacdes que se

51 1hidem
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sobrepdem e que por isso necessitam da formacgéo de um terceiro espaco para
que possam conviver e criar ligagdo. Deste modo, o espac¢o liminar, descri¢do
usada por Quilici (2010) [introduzida na teoria da performance por Turner e
Schechner®?] e que se refere ao espaco que se abre para outras experiéncias e
modos de apreensao [sic]*® materializado em SIMO, e o espago publico
convencional necessitam de um elo que facilite a sua relacdo. Ambos 0s espagos
sO fazem sentido enquanto possibilidade subtil de encontro e de se atravessarem
e influenciarem mutuamente.O terceiro espago torna-se essencial para que o
encontro aconteca. No entanto, como referido anteriormente, é apenas uma
sugestdo [que se torna visivel com a materializagdo de uma relagdo]. Precisa de
uma intencdo, de uma accao e de um tempo para se tornar concreto. Uma
aproximacdo feita entre o performer e o espectador e que elimina a diferenca

entre os dois. (Silva, 2017, p.66)

“Now the space belongs to the spectator and to me without hierarchies®” afirma La

Ribot quando se refere as suas apresentacdes das “Piezas Distinguidas” no espago

museologico. O performer deixa de ser performer, interiorizando um processo iniciado

pelo paradoxo da estabiliza¢do de uma fronteira porosa que o remete para o “not not

me” designado por Schechner, e por sua vez 0 espectador deixa de ser espectador.

A proximidade e a partilha de um espaco “neutro” nivela a qualidade da sua
relagdo porque admite comunicacdo direta, sem um filtro performativo. Deste
modo, o terceiro espaco em SIMO, ndo tem uma dimensdo fisica mas uma
dimensdo de tempo que permite suspender, na duracdo da interagéo, a dindmica
do performativo e do convencional. O que constroi o terceiro espago é relacéo e

duracdo. Esta sempre presente enquanto possibilidade de encontro, definindo-se

52 Schechener e Turner, segundo Quilici, utilizaram o conceito de liminaridade produzido pela teoria antropoldgica
dos rituais desenvolvida por Van Gennepp

53 A citagdo completa e devidamente referenciada é descrita como “para outras experiéncias e modos de apreensio de
estar no mundo”(Quilici, 2010, p.67)

54 La Ribot como citada em Lepecki, 2006, p.77
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a partir do momento em que este acontece. Este contacto, permite a passagem de
dois objectos, que fazem percursos inversos e que obedecem a uma ordem nesta
circulacdo. O primeiro objecto passa do espectador para o espago de SIMO. O
segundo objecto transfere-se do espago de SIMO para o espectador.>® (Silva,

2017, p.66)

Alteridade do Corpo e Objectos de SIMO: O Conceito de Dispositivo de Agamben
é Como a Bateria de um Carro

Dinheiro é o objecto que passa do lado do espectador para o lado da
performance, atravessando a linha imaginaria que separa os dois espacos. Estabelece
uma relagdo com o espaco de SIMO cujo funcionamento interno é operacionalizavel a
partir do conceito de dispositivo tal como Giorgio Agamben (2009) o entende,
afirmando que “chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum
modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes” (p.41).
Este conceito, que sera definido mais exaustivamente no capitulo seguinte, € importante
para o espaco de SIMO na medida em que Ihe atribui verbo, pde-no em ac¢do. Enquanto
espaco/dimensdo pode ser, considerando o conjunto de caracteristicas que o identificam,
como um espago vazio, um ‘“terrain vague”’, um espaco em poténcia. Serdo no entanto
aproximacdes conceptuais inertes se ndo forem colocadas em movimento. O espacgo
enguadrado no dominio do dispositivo permite ao primeiro agir sobre as coisas
capturando, orientando, determinando, interceptando, modelando, controlando,
assegurando. Pode ser compreendido como a energia interna que pde 0 espacgo a
funcionar, como um dinamo, uma alma, um “software” que o ativa, concede uma certa
autonomia e determina 0 modo como todas as substancias que o ocupam séo alteradas.
Assim o atravessamento da fronteira porosa pelo dinheiro enquanto substancia implica
uma revisdo do que sao as suas atribui¢es no espaco convencional. Colocado na
dimenséo de S.1.M.O é capturado, interceptado, modelado pelas suas caracteristicas

sendo que a sua passagem induz a uma mudanca que amplia a sua percegao.

55 “Memory Bond” € o objeto que passa do performer para o espectador logo apds este fazer a sua oferta e ndo sera
tratado nesta tese.
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Deste modo a dimens&@o ndo suspende apenas as caracteristicas do espaco que a
rodeia, mas tem uma funcao transformadora porque dispositivo em si mesma.
Uma vez levantada a dimensdo, uma vez dissolvida novamente pelo espago
convencional, o objeto mantém-se simbolicamente transformado. Passa a ser
uma extenséo dessa dimens&o o qual, uma vez na convencéo, realiza-se
enquanto matéria-prima para construir o0 novo objeto que transporta a sua nova
percecdo. Esta propriedade transformadora do espaco de SIMO é a sua poténcia.
(Silva, 2017, p.67)

Uma propriedade que também como ja foi referido tem um efeito nos corpos uma vez
que € na redescoberta dessa poténcia do chao que se redefinem os corpos que 0 ocupam:
“E na rachadura e no seu vazio plenamente potente, é no acidente que todo o chio
sempre ja €; que o sujeito politico surge” (Lepecki, 2012, p.56). O chdo de SIMO é esse
acidente, esse elemento aleatdrio inerente a vida e fundamentalmente criativo, a
componente indeterminada em tudo o que fazemos e nessa medida a interrogacéo
geradora de respostas infinitas. Por sua vez, o sujeito de SIMO ¢é um reflexo do seu
espaco, ele préprio cindido, rachado desconstruido na direcdo da atualizacdo da sua
poténcia enquanto motor de acdo livre e plenamente criativa, s6 possivel enquanto
subjetivacéo criada a partir do dispositivo de um novo lugar e de uma “nova ética do
lugar” (Lepecki, 2012, p.49), que permite “um novo pisar que nao recalca e terraplana o
terreno, mas que deixa o ch&@o galgar o corpo, determinar 0s seus gestos, reorientando
assim todo o movimento, reinventando toda uma nova coreografia social, a
topocoreopolitica.” (Ibidem). SIMO., ndo so através do seu espaco, mas de todos os
objetos que o integram é um “corpo, um desejo, um ideal, um afeto” (Ibidem) dessa
tentativa de reinvencdo, dessa “atualiza¢do de poténcias politicas” (Ibidem), “de modo a
que se possa esperar [de SIMO] que o inesperado aja o infinitamente improvavel”.

(Arendt, 1998, como citada em Lepecki, 2012, p.50)
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Consideracdes Intermédias: Espago de SIMO

“O vazio, essa matéria da possibilidade de ser!” (Bachelard, 1979, p.339)

Como foi demonstrado o espaco em SIMO é fundamental para que toda a
performance seja um todo articuldvel. Deste modo, a sua configuracdo esta dependente
de um conceito de vazio transversal a todas as préaticas artisticas com a diferenca
relevante de se situar no espaco urbano. Foi referido logo no inicio deste capitulo que
Peter Brook, deparou-se com a dificuldade e a necessidade de formalizar a sua
concepgdo de espaco vazio através da construcdo do palco vazio o que por sua vez
desvirtuava aquela que é a sua caracteristica mais importante do primeiro: o espaco de
todas as possibilidades. Os breves exemplos dados na pintura, danca, teatro,
performance, instalacéo estdo sempre limitados a um vazio que tem sempre algum tipo
de moldura pré-concebida. Seja na forma de um palco, de uma tela, de uma galeria que
pressupdem sempre um tipo de ocupacao/territorializacdo que, quer seja de um modo
mais 6bvio ou mais subtil, corresponde a sua funcdo. Cada um destes espacos justifica a
sua existéncia a partir das possibilidades especificas que cria. Nessa medida nenhum
destes espacos se assume como absolutamente vazio uma vez que ja esta delimitado
pela funcéo a que se propde.

O espaco que SIMO conceptualiza pretende ser o mais aproximado possivel de um
espaco vazio. Neste sentido pode apenas ser definido a partir do conceito de dimensao
enguanto uma zona que se abre temporariamente e que por isso nada fixa e nada
determina. Os tapetes enquanto marcas portateis sublinham o paradoxo que demonstra a
impossibilidade de imprimirem uma marca e desse modo enquadrar um territério. Como
ndo definem um territério ndo definem um dentro e um fora tal como acontece em
“Three Woman” de Bill Viola. O que 0s tapetes demarcam sao apenas zonas de
passagem, ndo entre dois espacos distintos, mas duas qualidades de espago. No caso
especifico de SIMO pode-se dizer que é sempre 0 mesmo espago mas com diferentes
niveis de profundidade: o espago urbano cristalizado na sua forma atual e aquilo que ja
la esta directamente por baixo, o seu eterno potencial. Um espago em que “cultural,
geographical, descriptions of socialised practices have brought to the fore that space is
to be understood as both process and in process” (Ravn, 2017, p.58). Procede-se assim a
profanagdo simbdlica, no sentido que Agamben lhe confere, do espaco convencional,

restituindo temporariamente ao uso comum uma esséncia que a todo o momento pode
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ser posta em prética e que forma a possibilidade de devir de todos os espac¢os. Mas para
chegarmos ao espaco e ao corpo descritos tem que ocorrer a ja referida acdo simbolica
do limpar que da acesso ao que ainda nao é conhecido, a poténcia do potencial. Essa
acao tem apenas o proposito de descobrir 0 que ja 1a esta, que esta la sempre e que é
comum a todos 0s espacos: a sua permanente mutabilidade. A accéo de limpar cumpre
deste modo a funcao de revelar este potencial sempre presente pondo assim a
descoberto a sua esséncia urbana enquanto “terrain vague”. Enquanto dispositivo que
intercepta, captura e modela vai ser ocupado por um corpo e atravessado por uma
substancia na forma de dinheiro que por sua vez, quando séo interceptados, capturados,
modelados, séo reconfigurados em fun¢do daquela que é a caracteristica fundamental do
espaco: livre, sem limitacGes e onde tudo o que existe é potencial e que permite um
movimento coreopolitico que “mobiliza ou auxilia uma tomada de ac¢éo nos vazios
sempre presentes (mas recalcados, denegados, camuflados) na trama de circulacéo do
urbano” (Lepecki, 2012, p.56). O dinheiro assume a forma de “free money”, livre de
conceitos que o parcializam permitindo-lhe assim assumir todas as formas e
consequentemente levantar todas as questfes. O mesmo acontece com o Corpo que
simbolicamente reaparece na forma fundamental que pode ser todos 0s corpos e todos
0s movimentos que nunca se fixam numa coisa s6, contrariando um espaco “loaded
with political agendas, socialized behaviours and environmental restrictions on how to
move” (Ravn, 2017, p.58). Atendendo ao que diz Bachelard (1979), “o ser do homem ¢é
um ser ndo fixado. Toda a expresséo o desfixa” (p.337). Essa € a consequéncia essencial
de um espaco vazio assim permanecer conceptualmente. Tudo o que entra no seu
interior € capturado na sua indeterminacao intrinseca o que permite igualmente que
todas as questdes possam ser formuladas até ao infinito. Tanto o dinheiro como o corpo
e movimento, quando sao capturados pelo espaco de SIMO, deixam paradoxalmente de
estar capturados, deixam de ser parcializados. Libertam-se para que outras
possibilidades possam emergir. No proximo capitulo sera descrito o corpo que pode
atender as caracteristicas de espaco descritas e que vai definir a qualidade das relagdes
da performance com tudo o que o rodeia. Um corpo em relagdo com um espaco que

oferece todas as possibilidades de transformacdo. Um corpo em projeto.
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3° Capitulo: Corpo de SIMO

Figura 5

Corpo Projecto

Nota. Fotografia de Katalin Fligedi. Ponte D. Luis I, cidade do Porto
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A Anatomia de uma (Des)Subjectivacao

Vimos no capitulo anterior que o espaco de SIMO é construido simbolicamente
através de uma ac¢do que permite chegar a esséncia do espago urbano, ao seu “terrain
vague”. Uma busca feita no sentido da profundidade que pode potencialmente tornar
mais sensiveis 0s movimentos infinitos e as maltiplas formas que um espaco pode
adquirir. Avanca-se assim na direc¢do da brecha que Lepecki descreve onde esta
implicito o desejo de fazer uma aproximacdo a um real que pode galgar o corpo e que
tem repercussdes diretas no modo como Ultimo se constitui e se reflete no mundo. Deste
modo a questao essencial passa por tentar descrever o corpo que se constitui em SIMO
fazendo uma aproximacdo ao sujeito que é produzido num encadeamento de relagdes
que se pretendem transformadoras. O acompanhamento desta evolugdo implica comecar
por colocar o foco no corpo/substancia anterior ao desenvolvimento da performance,
descrevendo-o principalmente a partir dos fundamentos de Agamben relativos a sua
concecao de dispositivo. Assim, antes de avancar, julgo ser util reforcar a definigdo de
dispositivo de Agamben fazendo uma citagdo mais extensa mas igualmente mais
completa:

chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e 0s discursos dos seres viventes.
N&o somente, portanto, as prisdes, 0s manicbmios, o Pandptico, as escolas, a
confissdo, as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas, etc., cuja conexao
com o poder é num certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a
literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacdo, 0s computadores, 0s
telefones celulares e — porque nédo — a prépria linguagem, que talvez é o mais
antigo dos dispositivos, em que ha milhares e milhares de anos um primata —
provavelmente sem se dar conta das consequéncias que se seguiriam — teve a
inconsciéncia de se deixar capturar. Recapitulando, temos assim duas grandes
classes, 0s seres viventes (ou as substancias) e os dispositivos. E, entre os dois,

como terceiro, 0s sujeitos. Chamo sujeito o que resulta da relagdo e, por assim
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dizer, do corpo a corpo entre os viventes e os dispositivos.” (Agamben, 2009,
p.41)

Considerando a abrangéncia desta definigéo, teremos sempre em primeiro lugar, um
corpo no mundo em permanéncia ligado aos dispositivos que o compdem. Em relagdo
constante com as suas estruturas, com 0s seus processos e modos de funcionamento,
com a sua linguagem, 0s seus conceitos e 0s seus objetos, 0 corpo reorganiza sempre em
funcdo de um fazer. Cria multiplas subjectivacdes que lhe permitem navegar no mundo
e na complexidade do seu devir. De alguma forma Agamben sugere que hd uma agéncia
do mundo configurada na sua organizagdo e no contacto que estabelece com 0s corpos,
capturando e modelando a sua substancia. Por sua vez, a agéncia dos corpos e da sua
substancia manifesta-se na sua permanente adaptagcéo a um processo de constituicao do
mundo que nunca para de se multiplicar. Tal como Agamben (2009) refere, “hoje nao
haveria um so instante na vida dos individuos que ndo seja modelado, contaminado ou
controlado por algum dispositivo” (p.42). Os corpos vivem nesta esquizofrenia,
procurando ligar-se as demasiadas coisas do mundo, cedendo em vez de aceder, a
multiplas subjetivacBes que apenas exponenciam a sua indiferenciacdo. Nunca
acontecem verdadeiras subjetivacGes porque nenhuma das relacdes estabelecidas €
verdadeiramente transformadora e assim “it constitutes us as subjects, but also robs us
of subjectivity in the process.” (Barney et al, 2014, p. xxviii). Segundo Agamben, do
“corpo a corpo” que se estabelece entre ser vivente e dispositivo nas sociedades
modernas, ndo resulta uma subjetivacdo mas uma dessubjetivacdo. Embora esta ultima
se apresente sempre como um elemento intrinseco & produgdo do sujeito, descrevendo
em simultaneo a destruicdo de uma subjetivacdo e a formacédo da seguinte, num mundo
construido em cima de uma logica de consumo nunca se afirma verdadeiramente como
uma subjetivacdo. Esta nunca dispde de uma qualidade profunda que lhe permita ser
duradoura. Agamben da o exemplo do que seria essa qualidade duradoura tendo como
ponto de partida o dispositivo penitencial da confissao.

“O exemplo da confissdo € aqui iluminador: a formacao da subjetividade
ocidental, ao mesmo tempo cindida e, no entanto, dona e segura de si, é
inseparavel da ac¢édo plurissecular do dispositivo penitencial, no qual um novo

Eu se constitui por meio da negacao e, a0 mesmo tempo, assun¢do do velho. A
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ciséo do sujeito, operada pelo dispositivo penitencial era, nesse sentido,
produtora de um novo sujeito que encontrava a prépria verdade na ndo-verdade
do eu pecador repudiado.” (Agamben, 2009, p.46-47)

Este argumento usado por Agamben serve para demonstrar o contraste entre o que ele
chama um dispositivo de governo e o seu oposto, que serve apenas como “um mero
exercicio de violéncia” (Agamben, 2009, p.46). Assim qualquer dispositivo implica o
desdobramento de verdadeira subjetivacdo a qual exige uma mudanca profunda que
implica muitas vezes a destruicdo do que ja ndo serve, do que de alguma forma ja tenha
sido verdadeiro mas ja ndo €; ou do que nunca foi verdadeiro abrindo um espaco que
possa ser ocupado por algo que possa ser mais aproximado da verdade. De uma
atualizacao do Eu. José Gil recorre, entre outros, ao exemplo da psicoterapia
(funcionalmente muito aproximada do dispositivo da confissdo) para desenvolver a sua
definicédo de real que diz poder surgir “em ocasides excepcionais, por altura de uma
descoberta que transforma o pensamento ou a existéncia, como acontece no interior das
terapias psiquicas” (Gil, 2001, p.192). Para Gil, uma mudanca profunda abre um espaco
que é ocupado pelo real em detrimento da realidade. A cisdo do individuo que acontece
no processo confessional manifesta-se também no processo psicoterapéutico e sao
produtores de subjetivagdo e de real de onde “um outro corpo emerge” (ibidem). Assim,
uma verdadeira subjetivacdo permite a passagem de uma nao-verdade para uma verdade
e da realidade para o real, de um velho Eu para um novo Eu. O que esta implicito nesse
processo de mudanca é uma compreensdo suficientemente potente de algo relacionado
com o Eu e com o mundo que desbloqueie 0 movimento de um processo de
dessubjetivacao/subjetivacdo. Sem a poténcia da compreensdo e da transformacéo a
relagdo com o dispositivo é sempre superficial e incompleta desaguando no utilizador
do “telefone celular” cuja subjetividade se resume a “somente um numero pelo qual
pode ser, eventualmente, controlado” (Agamben, 2009, p.48) ou o espectador de
televisdo que “recebe em troca da sua dessubjetivagdo apenas a mascara frustrante do
zappeur ou a incluséo no calculo de um indice de audiéncia” (Ibidem). Assim a
multiplicacdo das coisas, no seu excesso exponencial, demarca apenas uma relacao
utilitaria que promove uma inércia cada vez mais intensa na recomposi¢do do sujeito
num novo sujeito. Essa recomposi¢do nunca se concretiza completamente num processo

em que para Agamben a dessubjetivacéo e a subjetivacdo se confundem. N&o se
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diferenciam porque apesar de haver uma alteracdo na substancia do individuo no
contacto com os Varios dispositivos ao seu alcance, os ultimos ndo tém poténcia
suficiente para serem produtores de uma subjetivacéo que seja totalizante. Por outro
lado desencadeia-se um processo de dessubjetivacéo que é igualmente produtor mas que
fragmenta o individuo afastando-o da possibilidade de se constituir no espaco das suas
propriedades humanas. A consequéncia fundamental é que “na nao verdade do sujeito ja
ndo existe de modo algum a sua verdade” (Ibidem, p.47). E por isso o seu devir sujeito é
resolvido na superficialidade incipiente de um nimero de telefone ou no calculo de um
indice de audiéncia. Ndo deixa de ser interessante o exemplo que Agamben oferece de
um dispositivo dessubjetivante ao referir-se ao “telefonino” (telemovel). Passados 15
anos a data que estou a escrever, o telemovel evolui para dar lugar ao I-Phone, um
aparelho com muito mais poder de alienacdo e que consome todas as subjetividades.
Com a sua portabilidade e a sua possibilidade de acesso a todas as coisas do mundo,
transportamos o proprio mundo nos bolsos. Uma das grandes consequéncias de um
mundo sempre disponivel a distancia de um clique é o fim do tédio. Esse tédio, de que
Agamben (2009, p.43) fala quando se refere ao trabalho de Uexkihl (Agamben, 2009,
p.43) e Heiddeger (Ibidem), é essencial para verdadeiramente olhar para 0 mundo e para
nds proprios. Quando se estd permanentemente entretido esse tédio nunca se instala e o
Aberto é apenas um mundo contaminado pelos dispositivos produtores da nossa
distracdo. Desviam-nos da possibilidade de construir um mundo, na medida em que
somos separados do siléncio da nossa introspecdo, um lugar essencial para
conseguirmos olhar o mesmo mundo sem interferéncias que possam diluir a
transparéncia e a profundidade do que precisamos de compreender. A nossa atencao é
multiplicada e fragmentada focando-se em tudo e assim focando-se em nada. A
impossibilidade de construir mundo € apenas sintoma da incapacidade de olharmos com
uma atencdo focada e paciente para 0 mundo onde estamos e perceber qual 0 nosso
papel nele. Estamos simplesmente demasiado entretidos. O i-phone, transformou-nos
em simultaneo no “zappeur” (que assume a nova designagao de “scroller’”) e no nimero
de telefone, em que a dessubjetivacdo em vez de acontecer em espacgos de tempo
limitados se tornou permanente. Passamos cada vez mais tempo fora de nds préprios e
fora do mundo. Basta olhar para uma familia numa mesa de restaurante ou para 0s
passageiros no interior de um comboio. No primeiro exemplo ninguém fala com

ninguém, ninguém fala de si proprio a ninguém e ndo ouve ninguém a falar de si
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préprio. No segundo ja ndo se olha pela janela, j& ndo se olha para 0 mundo enquanto se
pensa na vida. Estar sempre entretido permite-nos néo enfrentar a dificuldade de
olharmos para nos proprios e para o0 que nos rodeia. Amaciamo-nos para fora de tudo e
aliviamo-nos do peso das coisas para que ndo tenhamos de enfrentar nada. Agora, mais
do que em qualquer época do desenvolvimento da civiliza¢do interessa dizer que “as
sociedades contemporaneas se apresentam assim como corpos inertes atravessados por
gigantescos processos de dessubjetivacdo que ndo correspondem a nenhuma
subjetivagdo real” (Agamben, 2009, p.48).

Neste processo o que verdadeiramente se perde é um sentido de agéncia. De ser
capaz de uma acdo intencional no mundo que permita construir mundo. Absorvidos na
nossa distracdo, insidiosamente prevalente, somos apenas corpos capturados, sem
capacidade e sem vontade de produzir mundo apenas porque estamos convencidos que
se constitui por si proprio. Essa ilusdo ndo € surpreendente porque nos aparece
multiplicado infinitamente no interior dos nossos bolsos. O mundo esta sempre a
acontecer e de um modo distorcido, achamos que fazemos parte dele porque circulamos
e fazemos coisas no seu interior. Mas nao € suficiente porque as coisas que fazemos
servem apenas para reforgar o nosso afastamento do mundo. A ciséo entre 0 homem e 0
seu ambiente de que Agamben fala e que comegou com o processo de hominizacao,
continua, mas num ritmo mais acelerado em que o mesmo ambiente vai perdendo a
forca vital de ser uma propriedade transformadora do proprio homem exatamente
porque este instituiu que a felicidade s6 é possivel numa esfera separada. Este vai
mergulhando inexoravelmente para num mundo criado ndo a sua imagem mas a
imagem de desejos e necessidades formulados de forma indefinida que o véo afastando
de uma esséncia que parece cada vez mais vaga e difusa. Os desejos multiplicam-se e 0s
dispositivos materializam-se como tradutores de uma procura que nunca
verdadeiramente se resolve na eterna busca da felicidade. Esta é o denominador comum
numa férmula cuja resolugdo se resume a elegancia de um mais é melhor, a teoria
unificada, a teoria do tudo do mundo moderno. Ou melhor, a teoria do quero tudo.

Esta é a natureza da agéncia contemporanea que se resume a uma autonomia de
acesso a dispositivos e contetdos infinitos os quais sao os fatores da nossa desatencéo e
da nossa separacao do mundo e que nos mantém sempre em transito no carrossel das
nossas multiplas dessubjetivacfes. A consequéncia para Agamben reflete-se na falta de

clareza do processo dessubjetivacao/subjetivacdo em que ambas as suas componentes se
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tornam indistinguiveis e que culminam na producao de uma subjetivacdo espectral. Esta
define um processo que nunca se completa numa verdadeira subjetivacdo, que
permanece inacabado. Anula a «recomposi¢do de um novo sujeito» em que o que se
afirma é uma figura incipiente, na medida em que néo ¢ suficientemente potente para se
estabelecer enquanto sujeito real.

Existe no entanto algo de implicito neste exercicio de Agamben caracterizado
pelo processo de dessubjetivacao/subjetivacdo. Apesar de no contemporaneo se afirmar
uma relacdo com o dispositivo que apenas produz a figura fantasmagérica do sujeito
gue nunca ganha verdadeira densidade e que por isso ndo toca o mundo, apenas o
atravessa sem capacidade de mudar os seus objetos de lugar, hé algo de permanente e
que dificilmente se desintegrard. Aquilo a que se pretende fazer referéncia ¢ a sua
capacidade de transformacéo, a quase inevitabilidade de devir outra coisa mesmo
quando a interagdo ndo se assume como suficientemente potente para que a subjetivacao
se complete. Assim o problema que se coloca é apenas relacionado com a qualidade da
transformacéo que se define assim em correspondéncia com uma qualidade de relacéo
especifica com o mundo. O gue se mantém constante € uma permeabilidade a
experiéncia cujo efeito estara sempre dependente de uma variabilidade no grau de
intensidade. Independentemente desse imponderavel ha sempre algo que se produz que
vai do sujeito espectral ao sujeito real. O ser vivente, a substancia tem em si como
constante a possibilidade de ao relacionar-se com o que esta fora de si, mudar-se a si
mesma. Isto implica sempre um certo grau de inacabamento, de indefinicéo, de
incompletude que ndo sdo ultrapassaveis mas que sao desejaveis e intrinsecas ao
humano. S&o defini¢des intrinsecas ao proprio processo de hominizagdo a que Agamben
se refere, reveladoras da caracteristica mais essencial do homem e que Ihe permitiram
fazer um percurso brilhantemente mostrado na transi¢ao entre duas imagens em “2001,
Odisseia no Espaco”, de Stanley Kubrick. Um 0sso lan¢ado ao ar por um macaco na
Terra transforma-se numa nave espacial a flutuar no espaco. A condigéo de projeto
inacabado é o que nos permite estar em evolugdo permanente, sempre permeaveis a
aprendizagem e detentores de uma plasticidade que num segundo de tempo da
existéncia total do universo nos permitiu passar do 0sso como ferramenta para a nave
espacial como simbolo da exploracdo do universo. Todos séo dispositivos que vao
marcando o tempo das multiplas transformag6es do homem no planeta e que

representam a sua infinita adaptabilidade e capacidade inventiva apenas ao alcance de
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uma espécie que nunca envelhece. O Peter Pan das espécies, que se mantém sempre
jovem como condi¢do fundamental & sua adaptabilidade Unica e apelo a sobrevivéncia:

E é aqui que surge com clareza a falta de acabamento que a hominizacao
acarreta. Nao tanto nas caracteristicas anatomicas ou fisiologicas secundarias
como na falta de acabamento potencial do cérebro. O adulto é inacabado
cerebralmente no sentido em que, passado o periodo da infancia e da juventude,
0 cérebro pode continuar a aprender, procurar novas adaptacdes, adquirir novas
estratégias, novos saber-fazer. A juvenilizacdo da espécie € uma juvenilizacéo
cerebral, quer dizer, a potencialidade de uma inteligéncia e de uma sensibilidade
jovem no adulto e até no velho. (Morin, 1982, p.83)

O velho que nunca € velho porque capturado pelo dispositivo da juvenilizacdo do
humano. Esta € a grande vantagem evolutiva do homem integrada num projeto
civilizacional que apesar de todas as resisténcias e todos os conflitos se caracteriza pela
mudanga na direcdo de um futuro desconhecido e nunca concluido. O exercicio passa
por saber, seguindo a légica Agambeniana, que dispositivo na relacdo com a substancia
humana poderia criar ou recriar essa subjetivacdo real que representa o inacabado e 0
devir e que corpo emergiria dessa recomposicdo. Que tipo de dispositivo ou dispositivos
permitiriam ir ao encontro da méxima plasticidade da substancia humana que seja em
simultaneo, produtora da sua agéncia. Uma recomposicao (um relembrar) do individuo
gue operasse em permanéncia no potencial de todas a subjetivagdes sendo essa a sua
transformacéo e sendo essa a sua poténcia. Uma transformacéo que permite um retorno
simbdlico a uma esséncia de onde partem todas as subjetivacdes, todas as verdadeiras
subjetivacdes porque sustentadas na figura consistente de uma subjetivacéo que
consegue tocar nas coisas do mundo e mudéa-las de lugar.

O desabafo de Agamben, poderéa ter um reverso se considerarmos apenas o
ponto de inflexdo do processo dessubjetivacdo/subjetivacdo. O momento preciso em que
uma subjetivacéo se desintegra completamente mas nada se comecou a formar. O ponto
zero do processo, a zona neutra, 0 momento do indecidivel, onde ha uma verdadeira

abertura ao mundo e assim onde h& verdadeira agéncia.
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Considerando assim que uma dessubjetivacdo implica também a relagdo com um
dispositivo que inicie o processo de desconstrucao € preciso perceber que dispositivo é
esse. Neste caso uso o singular para contrapor o excesso de dispositivos. Se, como ja foi
referido, € o excesso de uma Idgica de consumo que produz corpos inertes, uma das
propostas da performance SIMO é reduzir todo esse aparato a um Unico dispositivo que
possa produzir um corpo potente na sua capacidade para multiplos agenciamentos. Esse
dispositivo ja foi descrito e culmina na producdo de um espaco com carateristicas que
permitem relembrar que a esséncia de cada individuo € a sua condi¢cdo permanente de
projeto e como tal todos os movimentos na direcdo do desconhecido contém a
possibilidade na dire¢do, como diz Lepecki (2012), “de uma coisa [énfase do autor]
outra” (p.57). Isto determina uma corporeidade e um movimento que esteja de acordo
com essa corporeidade. Esse corpo é o corpo da danga contemporanea caracterizada
fundamentalmente pela condigéo de projeto dos seus corpos os quais nao fixam a sua
subjetividade mas mantém-na em permanente evolucdo. Toda a préatica da danga
contemporanea é feita no sentido do que Louppe (2012) chama um “projeto singular”
(p.70) na medida em que cada corpo define 0 seu processo de constituicdo no tempo,
reorganizando-se sempre em funcdo de novos conhecimentos e novas praticas. Assim
temos uma subjetivacdo que intencionalmente nunca se completa. Quando Morin
escreve que “o cérebro pode continuar a aprender, procurar novas adaptacées, adquirir
novas estratégias, novos saber-fazer” isto imediatamente implica dizer que também o
corpo pode continuar a aprender, procurar novas adaptacdes, adquirir novas estratégias,
novos saber fazer o que resumiria de um modo bastante preciso todo o projeto da danca
contemporanea. O seu projeto € organico e enquadra-se num modelo que nunca
pretende ser um modelo e assim ndo tem fronteiras, ndo é rigido e candnico. E Total,
ndo é totalitario. A sua historia remete para uma profanacéo no sentido que Agamben
usa o conceito, na medida em que restituiu 0 corpo que se move a vida e ao uso comum
reagindo a uma danca sustentada por um corpo unico e idealizado, fechado dentro dos
canones da sua autonomia. O que foi capturado por uma técnica de corpo que pretendia
construir um quase corpo absoluto e sobrenatural foi a possibilidade da existéncia de
outros corpos e de outros movimentos. A profanacdo de um conjunto de ideias e
praticas permitiram que outros corpos reaparecessem. Deste modo nédo € o sagrado que

salva mas € a profanacdo que salva no sentido que Jordan Peterson (2019) Ihe atribui

133



uma vez que tem a possibilidade de desfazer o dogma e restituir o desconhecido ao
mundo.

What is going to save you? The totalitarian, says, in essence, “You must rely on
faith in what you already know.” But that is not what saves. What saves is to
learn from what you don’t know. That is faith in the possibility of human
transformation. That is faith in the sacrifice of the current self for the self that
could be. (Peterson, 2019, p.218)

O desconhecido ndo é uma propriedade do sagrado. O desconhecido € uma propriedade
do homem e s6 por isso ir no seu sentido € um ato de fé na medida em que existe
sempre a possibilidade de nos perdermos. No entanto, restituir o desconhecido ao
humano é conceder-lhe a possibilidade de agir sobre o seu futuro e sobre a sua
transformacdo num processo que tem sempre um aspeto sacrificial nas palavras de
Peterson, dessubjetivante nas palavras de Agamben. Elementos fundamentais no devir
outro, de ocorrer uma verdadeira subjetivacdo. E a Unica forma de os corpos superarem
a sua inércia.

A danca contemporanea, enquanto projeto, incorpora todos estes principios.
Como referido anteriormente, procura que cada corpo se resolva numa subjetividade
que se pretende plastica e em evolucdo o que Ihe permite ocupar o aberto a que se refere
Agamben. Dirigido para 0 mundo e para todas as constru¢des do mundo. A dancga
contemporanea propde que cada bailarino se coloque neste aberto que se expande para
outros mundos e outras subjetivac6es afirmando assim o permanente potencial da sua
atualizacdo. Deparamo-nos com um bailarino feito ndo apenas de varias técnicas de
corpo e sua hibridizacdo mas também feito de mundo e por isso capaz de trazer o
mundo para si e outros mundos para 0 mundo. A danga contemporanea, 0S Seus corpos,
0S seus movimentos e a sua literatura conferem um carater simbolico as problematicas
desenvolvidas por Agamben. Porque na verdade o conceito de profanacdo nédo é
estranho a arte, sendo essa a sua ferramenta principal. Podera ser proposto que o que
essencialmente esta a ser capturado no humano € a sua condicéo intrinseca de projeto
inacabado que por sua vez lIhe confere a possibilidade de se adaptar agindo sobre o
mundo. De algo que em contacto com o mundo tem a qualidade Unica de estar em

permanente evolucéo e assim resolver-se apenas no seu devir porque como Morin
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(1982) refere ““ a hominizagdo termina numa falta de acabamento definitiva, radical e
criadora, do homem” (p.89). E por isso nunca termina, num processo que esta sempre
em andamento. O corpo da danga contemporanea é o simbolo do permanente projeto
inacabado em “que a motricidade surge e subsiste como emergéncia da corporeidade,
como sinal de quem-esta-no-mundo para alguma coisa, isto &, como sinal de um
projecto [énfase do autor]” (Sérgio, 1994, p.30). O corpo da danga contemporanea € o
simbolo permanente do corpo especialista na ndo especializacdo, na agéncia em ser
mais corpo, outros corpos e por isso talvez a proposta mais préxima daquilo que € a

caracteristica mais fundamental do humano.

O Projecto Permanente de um Corpo em Processo

“If a dancer dances, if he choreographs, he does so because to him this mute art is more
eloquent than any other. | know the dancer’s distaste for language, which he believes
somehow in contradiction with his life and art.” (Lesschaeve em Cunningham, 1985,
p.13)

Existe algo de profundamente atraente na possibilidade de fazer coisas no
mundo sem acrescentar ao ruido e a confusao que a multiplicacdo de tudo o que vai
aparecendo gera. Qualquer pratica de corpo, nomeadamente a danca, distingue-se de
tudo resto pelo facto de produzir sem esforco o imaterial com uma matéria cuja unica
condicdo para ser generativa é estar no mundo. E tudo o que produz, na sua relagao
fundamental com o movimento, desaparece no mesmo momento em que aparece sendo
essa a razdo pela qual Anne Therese de Keersmaker acredita “that dance is the most
contemporary art”.>® N&o se impde, ndo se expde, ndo pretende e por isso de alguma
forma conhece o seu lugar e a sua natureza. Desaparece porque € esse 0 seu designio
enquanto aberto a brevidade de um tempo que tem apenas a funcao de ser um lugar de
visibilidade atmosférica. O que resta de um movimento é sempre e apenas as suas
diversas memorias suspensas no interior de um corpo que o faz, no interior de um corpo

que o recebe, no interior dos olhos que o0 V&, no interior de todos o0s que o sentem. E por

% “You have no choice but to accept that (dance) disappears. It is precisely for this reason that | believe that dance is
the most contemporary art. Consequently, the tension between the past, the present, and the future is considerable.
You dance with your history in your body, with your experience of the now and looking to the future” (Rosas, 2021,
para.l)
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isso, para que ele volte a aparecer a Unica coisa a fazer € apelar novamente a essa
memoria. Através do corpo, sempre através do corpo. Uma memdria de movimento,
com verdadeira totalidade néo resiste quando reavivada através de métodos colaterais
que serdo sempre apenas uma caricatura da sua esséncia. Escrever e falar nunca
conseguirdo equivaler-se a descrever uma arte que sera sempre muda e que se
conseguira sempre expressar melhor no siléncio onde cada corpo descreve o seu
movimento. Qualquer bailarino, que esteja em pleno envolvido naquilo que faz, sabe
que ha algo na sua experiéncia que € insubstituivel, que é particular e que esta sempre
dependente de uma qualquer agéncia que apenas 0 seu corpo pode traduzir. Tudo o resto
sdo tentativas, aproximacodes que possivelmente nunca chegardo ao seu destino. E por
isso relembrar um movimento implica trazé-lo novamente para o corpo com todas as
sensacOes, tensdes e energias que o completam. Sdo uma experiéncia que sem o corpo,
desaparece. Que desaparece mesmo com a presenca de um corpo. Qualquer bailarino
pode descrever a experiéncia de fazer um movimento num dia e no dia seguinte ja ndo
conseguir reproduzi-lo da mesma maneira. Uma sensacdo que se perdeu, uma
sensibilidade que adormeceu e 0 mesmo movimento ja ndo € o0 mesmo movimento e
estranhamente isso € visivel. E a mesma forma mas ja ndo tem a mesma vibragio. O
contrario também € possivel. De um dia para 0 outro um movimento simplesmente
adquire uma vitalidade que ndo tinha antes. Nestes momentos de pequenas descobertas
qualquer bailarino pensa para si proprio: “- Espero bem néo perdé-lo”. E perder neste
caso ndo esta relacionado com uma forma, mas sim com uma intensidade que é sempre
tdo fragil. Ndo temos medo de perder a superficie mas temos medo de perder a
interioridade porque sabemos que € nesse lugar que nos encontramos como bailarinos.
N&o hé& sistema de notacdo que consiga capturar esta experiéncia. Sera preciso dizer que
quem danca nada tem contra as palavras considerando que sdo suportes fundamentais
para a sua arte. Mas os bailarinos sabem que sdo insuficientes porque existem mundos
que apenas podem surgir no siléncio e que estes mundos depois de um corpo
desaparecer, desaparecem também.

O mundo de um bailarino é sempre um mundo singular, preenchido com
experiéncias que estardo inexoravelmente fora do alcance de todas as outras pessoas e
de todos os outros bailarinos. Existe um conhecimento que o proprio bailarino ndo
consegue compreender completamente apesar de vir do interior do seu corpo, na forma

de imagens e sensagdes que séo evocadas para logo a seguir se desvanecerem. Por vezes
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algumas dessas sensagOes desviam-se tanto da experiéncia quotidiana que a Unica forma
de as manter vivas é deixa-las num lugar onde ndo possam ser faladas. Isto ajuda a que
mantenham uma ressonancia, uma pulsacdo na sua memdoria que apesar de muitas vezes
ndo ser recuperavel enquanto renovacdo de uma experiéncia, € recuperavel enquanto
lugar de conhecimento. E é este conhecimento aquilo que se verdadeiramente procura.
Tudo o resto é apenas um efeito secundario, necessario na sua superficialidade
pragmatica mas que nada acrescenta a uma exploracdo que vai no sentido da
profundidade. Quando esse percurso € iniciado ja ndo ha maneira de voltar atras
exatamente porque ha coisas que ndo é possivel deixar de saber, porque ha experiéncias
que mudam tudo. Passa a ser uma insisténcia em receber, desalinhar e interpretar o
mundo com uma sensibilidade que permite comunicar de outra maneira porque se
constitui como outra forma de olhar: olhar com o corpo. Nem sempre esse processo de
traducdo e comunicacdo do mundo se mostra eficiente, mas é exatamente no percurso
do tentar que vao sendo descobertas outras maneiras de tornar o corpo mais eloguente.
Este nunca deixa de ser o centro a partir do qual tudo comeca, tudo acontece e do qual
deriva tudo resto. SIMO ndo é excecdo e apesar de ser uma performance cuja
complexidade necessita de ser explicada e complementada com dispositivos
absolutamente diversos do corpo, este constitui-se simplesmente como a sua génese.
SIMO foi primeiro a imagem de um corpo projetada por um imaginario rotinado a
pensar em movimento, habituado a transformar fragmentos de experiéncia e som em
fragmentos de imagens de movimento e sensa¢des de movimento. Como se tudo no
mundo fosse traduzivel a partir da sua materialidade fugidia. Em parte talvez seja
porgue, como todos sabemos, ndo ha nada mais essencial na sua metafora do mundo do
que o seu carater inconstante, perene. De qualquer modo a criacdo de SIMO tem como
ponto de partida o corpo, ndo porque ndo pudesse ser feito de outra forma, mas porque o
seu criador é alguém que faz do corpo e da danga uma via fundamental para uma
experiéncia do mundo. Porque comecar a criar qualquer coisa implica, para um
bailarino/intéprete, colocar o corpo imediatamente no centro do problema. Assim, a
figura ausente do corpo teria como consequéncia a figura ausente da performance,
faltando-lhe a sua forca geradora. E exatamente do corpo enquanto forca geradora de
que trata este capitulo, procurando responder apenas a uma pergunta: porque € que um
corpo treinado em danca contemporanea talvez seja o Gnico corpo com capacidade de

assumir os conceitos de SIMO na totalidade? Desenvolver esta proposta é procurar nao
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apenas justificar um corpo na relagdo com o espago descrito anteriormente mas trata-lo
COmMOo um corpo em movimento, um corpo treinado para 0 movimento. Mais
precisamente um corpo treinado para todos os movimentos. Sera no limite dizer que
apenas este corpo coberto pelos véus da danca contemporanea tem as condicfes
necessarias para se integrar no espaco da performance. Nenhum outro corpo usufrui das
mesmas valéncias exatamente porque ndo estd envolvido no processo permanente da
danca contemporanea e na sua producao constante de corpos atualizaveis que possam
percorrer artisticamente um mundo sempre em mudanca. Isto implica uma subjetividade
sempre procurada no interior da sua pratica definida a partir de inimeras abordagens
que incluem «as vastas reservas da heranga moderna e as riquezas infinitas das préticas,
das filosofias corporais e dos diversos ensinamentos incessantemente em mutacdo» e
que desse modo, atualmente, apenas pede “ao bailarino de hoje, talvez mais
modestamente, ndo inventar o corpo e, sobretudo, fazer dele um projecto lucido e
singular” (Louppe, 2012, p.70). Considerando a argumentacédo anterior, iniciar este
capitulo implica antes de mais comecar a escrever sobre 0 meu corpo e a sua
experiéncia singular no territério da danca contemporanea porque s6 assim poderei
comegcar a abordar a Gltima. No interior da sua Idgica alicergada na subjetividade, a
importancia da experiéncia individual é a Gnica maneira de conseguir descrever a danga
contemporanea enquanto projeto que engloba todas as subjetividades. Talvez interesse
referir que esta ordem de prioridade ndo foi imediatamente evidente. Apenas durante o
processo de organizagdo de um conjunto de ideias que poderiam fazer uma aproximacéo
ao corpo de SIMO despontou a consciéncia de que descrever o corpo da performance
ndo pode ser feito sem antes comecar a escrever sobre 0 meu proprio corpo. Sempre que
fazia uma tentativa de aproximacao a qualquer coisa que pudesse configurar um corpo
de SIMO havia algo de artificial e excessivamente estilizado simplesmente porque
enquanto procurava uma linguagem que pudesse colocar as palavras certas para uma
experiéncia, esquecia-me da propria experiéncia. Esta, gradualmente, foi ficando
soterrada em leituras e conceitos que comegaram a sobrepor a sua abstracdo a algo
vivido. A consequéncia imediata foi que aquilo que queria tornar visivel desapareceu. O
corpo de SIMO ficou diluido no interior de um aparato teorico, o qual, apesar de ter
poténcia para o descrever, nao e suficiente para singularizar a sua experiéncia. Assim, 0
seu carater Unico deve ser posto em evidéncia de modo a que ndo se resuma apenas a

um amontoado de conceitos académicos entrancados entre si formando um emaranhado

138



de pura abstracgdo. Isto ndo quer dizer que o corpo de um bailarino contemporéneo nao
se sustente numa certa abstracdo. Pelo contrério, muito da sua construcao esta
dependente de processos internos que solicitam modos de observacdo que nédo estéo
apenas relacionados com uma cartografia estrutural e fisica do corpo mas que exigem
também graus sofisticados de abstracdo. Toda a histéria da danga moderna e da
producdo dos seus corpos é uma sucessao ideias e novos pensamentos que tém em
comum o desenvolvimento de processos que permitam uma amplificacdo do corpo que
ndo se restrinja apenas a um desenvolvimento exclusivo da sua fisicalidade. No entanto,
estes processos desaguam sempre em experiéncias traduzidas por sensagoes, estados e
movimentos do mesmo corpo. Esse, como referido anteriormente, assume sempre a
posicao de destaque numa relacdo que privilegia o contacto direto com as coisas e com
0s conceitos atribuindo-lhes uma forma visivel ou invisivel. Falar em primeiro lugar do
meu corpo € a tentativa de tornar visivel uma experiéncia que é formada por uma
cronologia e um conjunto de aprendizagens e que pode permitir um acesso mais
organico ao corpo de SIMO. Mas o tornar visivel ndo se predispde apenas para quem
estd a ler mas principalmente para quem esta a escrever. Isto quer dizer que sera preciso
comegar pelo que estd mais perto de modo a perceber como € que cheguei ao corpo da
performance. O que esta mais perto € um corpo que lembra um conjunto de experiéncias
que apenas a si pertencem e que ndo sdo feitas unicamente de danca. Para efeito de
introducao a este capitulo interessa referir que tal como muitos bailarinos
contemporaneos, 0 meu primeiro contacto com préaticas de corpo foi feita através de
variadas modalidades desportivas tais como natacéo, voleibol, desportos de mar, judo,
basquetebol, futebol ou ténis. Esta referéncia serve apenas para comentar a influéncia
destas praticas na formacdo do meu corpo e que se estendem ao modo como o olho para
a danga e o seu contexto. Experimentei muitas atividades fisicas diferentes antes de me
fixar exclusivamente, ainda que de forma temporaria, na pratica da danga. Afirmo o
caracter temporario da exclusividade, uma vez que apds um periodo de alguns anos em
que me dediquei unicamente a danga, fui retornando as origens, retomando algumas das
praticas as quais me dedicava antes de comegar a dancar. As razdes que justificam este
aparente voltar atras estdo no entanto sempre relacionadas com danca, seja para escapar
a uma saturacdo imposta pela sua pratica quotidiana, seja para melhorar
gualitativamente aspetos da mesma pratica. Este carater generalista estava assim

implicito no meu corpo e foi reforcado por uma tendéncia cada vez mais presente, que
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tenho tentado acompanhar e que vai no sentido da n&o especializa¢gdo do movimento.
Qualquer corpo para desenvolver todo o seu potencial, como refere Ido Portal, néo deve
fixar apenas alguns padrdes de movimento mas ter o proprio movimento enquanto
paradigma (London Real, 2015, 27:58, 32:10, 51:28). O movimento enquanto rede
interminavel de todos os movimentos conhecidos e desconhecidos. Este € um conceito
facil de entender para um bailarino contemporaneo uma vez que este é o0 seu ambiente
natural. O seu contexto é o de uma ndo especializacdo, reforcada pela exposicdo a um
grande namero de técnicas o que lhe permite aprender novos movimentos todos os dias.
Um corpo desenvolvido para ser aberto, recetivo e sensivel ao movimento, seja ao que
vem do exterior, mas também aquele que habita no seu interior, sendo este talvez o
grande mérito da danga moderna e pds-moderna como vamos ver mais a frente. Assim,
participar da danca implicou todo um ajustamento e um processo continuo de selecdo de
técnicas, “filosofias corporais” (Louppe, 2012, p.70) e abordagens pedagdgicas que
fossem mais adequadas para um corpo ja desenvolvido e que ndo era muito diferente da
experimentacao que fui fazendo relativamente aos desportos que me interessavam. Este
percurso néo foi feito sem erros e sem marcas deixadas por esses erros, 0s quais se
manifestaram na forma de lesGes, que suponho, cobriram quase todo o espectro de
gravidade e que por sua vez motivaram a procura de outras técnicas e outras maneiras
de pensar que fossem menos corrosivas, mais eficientes e principalmente permitissem
uma maior longevidade na profissdo. No entanto, quanto mais evoluimos, mais claro se
torna que o corpo nao é o Unico fator em jogo. Outras varidveis tém que ser incluidas, as
quais, por sua vez, incluem nada menos que 0 mundo. No navegar desta multiplicagdo
da complexidade é que nos vamos tornando bailarinos/ intérpretes e vamos assumindo
com cada vez mais certeza o papel interminavel das suas exigéncias artisticas.
Percebemos que é um percurso feito individualmente e que esta dependente de uma
certa maneira de olhar o mundo o qual, por sua vez, vai formando aquilo que queremos
que a propria danca seja e que papel assume nas nossas vidas. Existem sempre varios
momentos de encruzilhada onde inexoravelmente uma das vias € a de saida. Esta saida a
que me refiro ndo é propriamente deixar de dancar mas deixar de estar na danca.
Percebi, ja la vai algum tempo, depois de ter sido operado uma segunda vez as costas e
em que me tornei oficialmente um homem bidnico, que nunca vou deixar de dancar.
Dancar é um ato intimo, pessoal, indissociavel de alguem que se equilibra

permanentemente no estar em movimento e tudo o que isso implica na pratica
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totalizante de ser carne e ser corpo. Estar na danca, por sua vez, € participar de uma rede
alargada onde outros corpos e outras ideias participam e se abrem para 0 mundo. Aqui €
onde reside sempre a ddvida avaliando permanentemente a relevancia que tenho nesse
universo e quanto o mesmo € igualmente relevante para mim. Mas como a op¢ao de sair
é sempre equilibrada com a hipotese de permanecer, a estratégia passa sempre por
responder a pergunta, porqué ficar? Isto implica sempre fazer uma reformulacéo de
significado o qual necessariamente vai mudando com o tempo. Estar na danca agora é
em alguns aspetos diferente do estar na danca quando comecei. Algumas ideias e
perspetivas permanecem embora mais desenvolvidas e mais aprofundadas porque
conjugadas com novas ideias e perspetivas enquanto outras foram sendo simplesmente
descartadas. Jordan Peterson, psicologo clinico canadiano, usa a metafora da madeira
qgueimada (Peterson, 2019, pp.213-214). Em qualquer processo de mudanca esta
incluido um metddico processo de destruicdo em que por vezes é preciso queimar quase
tudo para que seja possivel recuperar uma qualquer possibilidade de renovacéao
decidindo o que deve ficar para tras, o que deve permanecer e o0 que deve ser
introduzido como novo.Tudo isto faz parte de um movimento organico de maturacao
que vive e esta dependente de um delicado jogo entre uma continuidade e uma extingao.
Sdo estas duas posicOes radicais que servem de motor para perceber a todo 0 momento a
necessidade de empurrar a minha evolucdo na danga numa outra direcdo e
consequentemente atribuir-lhe um novo sentido. SIMO é o reflexo, o primeiro
verdadeiro reflexo desse processo de maturagdo, o qual por si sé € revelador de outras
necessidades. Que a danca seja sempre mais do que danca; que seja sempre um lugar de
superagdo, um lugar de verdadeira comunicacao, que seja um lugar de servico, de novas
e improvaveis possibilidades, de producéo de outros mundos, de outros espagos, de
outras vidas, de outros corpos, de outras ideias, de outros quotidianos, que seja um lugar
de novas auséncias e assim de novas presencas. O resultado dessa procura assume a
forma de SIMO o qual, enquanto for mantido num formato de projeto, vai continuar a
contribuir para uma procura sem conclusdo. O corpo da performance esta a coberto
destas caracteristicas o que quer dizer que faz igualmente parte de um processo sempre
em evolugdo. Assim, 0 corpo que pretendo propor neste capitulo assume a componente
ja descrita anteriormente ao fazer referéncia a Morin e que sublinha o seu carater
sempre inacabado. Esta realizac&o coincide com a proposta da danca contemporéanea a

qual ndo é definivel a partir de uma técnica em particular mas constitui-se enquanto
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espaco aberto a todas as técnicas de corpo que possam superar uma rigidez e uma
fixacdo de padrdes e que se mantém em permanente evolugdo. Dessa forma e também
especialista na ndo especializacdo. A este modelo sem referéncias fixas e dominantes é
acrescentada a questdo da subjetividade. Cada individuo navega no universo da danca
contemporanea fazendo o seu percurso singular, desenvolvendo o seu corpo de acordo
com uma compreensao gradual do que esta mais proximo de uma singularidade que
também vai sendo moldada pelas suas experiéncias. Considerando que a minha
formacdo é feita dentro do espaco infinito da danca contemporanea e das suas multiplas
constelacdes ndo posso apenas referir-me a esta Gltima para chegar ao corpo da
performance. Estaria inclusivamente a desvirtuar a esséncia da danga contemporanea
que propde na sua matriz a urgéncia da constituicdo da individualidade de cada um dos
seus praticantes. Assim, € fundamental fazer referéncia ao meu corpo e as suas
experiéncias subjetivas. A esta estratégia acrescenta-se uma outra justificacdo para além
da ja descrita relativamente a danca contemporanea: o corpo de SIMO é uma
manifestacdo livre deste conhecimento acumulado, que expressa a sua organicidade
através de movimento improvisado e que por isso varia em funcdo do que acontece no
espaco publico. Assim, chegar ao corpo de SIMO implica fazer a genealogia de um
percurso para que seja possivel estabelecer uma causalidade, ainda que possa ser algo
intermitente, entre corpos que coincidem finalmente na performance. A utilizacdo do
termo intermitente serve para justificar o que serd uma exposicdo feita de momentos
particulares, seguindo uma ldgica de sucessao cronolégica, mas inevitavelmente
fragmentada. Sem esta abordagem mais pessoal ndo sera possivel perceber o modo
COMO experiencio 0 corpo e 0 movimento e o que significa ser bailarino/intérprete
enquadrado no regime da danca contemporanea, tal como néo serd possivel perceber
SIMO e a quase urgéncia do seu aparecimento. Este, como ja referido, sera
naturalmente a consequéncia de um percurso cujo principio estd muito bem demarcado.
Este inicio € a Gnica coisa que verdadeiramente interessa porque define tudo o resto e de

alguma forma determina um futuro que assume a forma de SIMO.
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“Esta Espécie de Descaminho que nos é Proprio”: O meu Corpo é um Esteredtipo
da Danca Contemporanea, um Corpo que nao é Apenas um.

“Todo o sentido da danga contemporanea consiste, muito pelo contrario na libertagao de
um corpo de origem, entendendo em que medida o trabalho da danca implica uma longa

procura de um corpo em devir” (Louppe, 2012, p.83)

Todo o percurso da danga moderna e contemporanea é marcado por Varios
desvios, cisdes, transformacdes resultado de um questionamento permanente da sua
matéria (corpo) e dos seus conteudos. O seu conhecimento acumulado ndo pode ser
descrito como uma progressao linear, feita de transi¢des organicas e ausentes de conflito
mas como uma permanente tentativa de fazer corpo operando uma sucessdo de
desarticulagdes com o paradigma anterior. A ideia central assenta no pressuposto de que
0 corpo e a manifestacdo do seu movimento podem ser algo mais ou algo diferente da
producdo de uma identidade ou de um processo autoral. Assim, o0 que ha de comum
entre todos esses momentos de ruptura pode ser resumido a uma permanente recusa de
um corpo absoluto, definido e estruturado para além de qualquer duvida, cristalizado na
Sua expressao e por isso obstruido do seu devir. A rejeicdo é uma forma de garantir que
o0 devir se mantém intacto na sua poténcia de deixar vir ao mundo outras coisas para
além das que ja o ocupam. Este é um processo organico que reflete apenas um sentir do
corpo que vai naturalmente mudando e assumindo outras formas de existir. Por isso as
formas de ocupagéo de um corpo, num tempo e num espago, estdo de acordo com uma
sensibilidade de um tempo em confrontagcdo com a sensibilidade de outro tempo e que
na danga contemporanea se converte na evolugdo de uma visao do corpo. Um percurso
feito de um corpo Unico e idealizado pela estética classica a uma multiplicidade de
corpos revelados pela arte moderna. Alguns desses processos de rejeigdo foram mais
radicais do que outros sendo sempre forgas vitais e necessarias que vistos a distancia da
historia parecem inevitaveis na diacronia de uma evolucdo. Assim, para que seja
possivel observar com uma compreensao mais clarificada o processo de chegada a um
corpo no contexto da danga contemporanea sera essencial fazer referéncia a sua historia
e as suas figuras mais emblematicas. Aquelas que foram criadoras de um corpo, a
“familia dos fundadores (que os anglo-saxdnicos designam por «the originals») que

comeca com Isadora Duncan, e cujos ultimos representantes pertencem talvez a geracao

143



de 1960, nos Estados Unidos, no célebre contexto do Judson Dance Theater” (Ibidem,
p.46). Este sera o espaco temporal tratado por ser a base fundamental de uma ideia de
corpo que nunca é completamente conhecido porque Ihe permite um contacto
permanente com outras possibilidades de devir e que assim determinou toda a
configuragdo de um ramo da danga. A danga moderna e contemporanea ao admitirem
uma concegdo multiplicada e aberta do corpo abriram-no imediatamente ao
desconhecido concluindo desse modo que o futuro admitiria sempre algum tipo de
mudanca e assim de novos corpos. Nada seria cristalizado, nenhum corpo seria
absoluto, nenhum vocabulério seria dominante num movimento constante entre o
conhecido e o desconhecido que apenas um estado de projeto pode favorecer. Esta
historia j& muitas vezes repetida e ja muito conhecida € o reflexo dessa relacdo com a
descoberta e com uma recusa em sustentar aquilo que se sabe como o Unico
conhecimento possivel. Haveria sempre algo mais. Ha sempre algo mais. Este
movimento do passado para um presente que se lanca para o futuro é inclusivamente,
como vamos Ver, instigado pelos proprios representantes da Judson Dance Theater ao
dirigirem-se as novas geracOes dizendo que a sua heranca podera e devera ser superada.
No entanto, em alinhamento com a perspectiva de Louppe, os coredgrafos e
movimentos de transicdo que aqui serdo referidos talvez ja ndo precisem de ser
superados, mas sim integrados enquanto possibilidades de construcdo de um corpo
eclético e consciente do seu carater singular e inacabado. Dai a razéo destas referéncias
serem fundamentais uma vez que fazem parte de um passado muito recente e que ainda
informam o nosso presente e aquilo que nos aguarda mais a frente. Isto quer dizer que
aparentemente, a ndo ser que surja algo de radicalmente diferente que relegue aquilo
gue sabemos atualmente para um atavismo absoluto, todas estas abordagens
acompanhardo sempre um corpo que danca. De alguma forma e pelo menos por
enquanto a historia da modernidade da danca € uma historia viva e que assim ainda

consegue superar 0 seu tempo.
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Uma Historia Conhecida, Muito Repetida mas que é Necessario Contar

Embora Loie Fuller ndo faca parte da referida familia dos fundadores, a historia
da danga moderna marca o inicio dos consecutivos movimentos de mudanca com esta
coredgrafa sendo “o ponto de partida da gencalogia da danga moderna, ou seja de uma
danca Outra em relagdo ao bailado” (Sasportes, 1983, p.30), a qual “criava as suas
dancas através dos imensos véus que as envolviam e eram todo o seu décor” (Ibidem) e
que “anuncia emblematicamente o aparecimento simultdneo do movimento de corpo e
do movimento de luz” (Louppe, 2012, p.54). Fuller produz um corpo para as suas
performances o qual “highlight the nature of movement as an infinitely decomposable
continuity: almost no identifiable human body, almost no distinguishable choreographic
pattern, appears on the stage, but only a multicolored wave progressively and
indiscernibly morphing into innumerable shapes” (Portanova, 2013, p. 22) comegando a
projeté-lo para o futuro. No entanto, o corpo em movimento do futuro estaria no corpo
em movimento do passado. Fuller (como citada por Sasportes, 1983, p.156) afirmava
que era necessario

«reencontrar a forma primitiva da danca» e chegar assim a expresséo directa das
sensacdes: «0 corpo esta preparado para exprimir, e exprimiria se fosse livre,
todas as sensagdes, como faz o corpo do animal... Mas s6 as sensagdes naturais
e violentas podem ser expressas pelos movimentos naturais, e é 0 que eu tento
fazer.»

Isadora Duncan (Fazenda, 1996), sustentada pela visdo fundamental do corpo
de Fuller, desenvolve pensamento mais estruturado para uma ideia de danca concreta e
com intengdes bem definidas. Levada por uma nova corrente ideoldgica decorrente do
contexto particular da América do inicio do século XX, como referido por Maria José
Fazenda (1996, p.144), Isadora Duncan avanga na procura de uma danca universal,
inspirada na natureza e na prossecu¢io de um corpo “natural”®’, 0 qual se constitui
como reagdo ao virtuosismo técnico e ao caracter artificial de uma dancga classica que

Duncan pretende superar. Deste modo seria necessario redefinir este seu novo corpo:

57 Natural é colocado entre aspas considerando o artigo de Maria José Fazenda “Corpo Naturalizado” que argumenta
a impossibilidade em qualquer técnica de danca de se poder produzir um corpo natural. A ideia de técnica que produz
um corpo natural é em si mesma contraditéria uma vez que pressupde imediatamente uma construgao.
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Os atributos deste corpo seriam a espontaneidade; a sua capacidade para
expressar emocoes; um movimento liberto de constrangimentos artificiais, tais
como as sapatilhas de pontas, 0s corpetes, 0 virtuosismo técnico; e a sua
assimilacdo as formas e movimentos ondulados da natureza regidos pela forca
da gravidade. (Fazenda, 1996, p.142).

Parafraseando ainda Fazenda, Isadora Duncan procurava a singularidade de cada corpo
e respetivas particularidades de movimento e como consequéncia de um corpo real que
pudesse verdadeiramente exprimir 0 seu caracter inico em oposi¢ao aos corpos
formatados e uniformizados produzidos pela técnica da danca classica os quais séo
constantemente julgados por um corpo ideal a que terdo sempre que aspirar (Ibidem,
p.144). Assim o corpo da danca cléssica ja existe, fora do corpo préprio dos bailarinos,
na forma de uma ideia fixa e inalteravel, vista ao longe e que é preciso alcancar. Em
comparacgao, para Duncan, o corpo que danga, tem que se encontrar a si proprio,
olhando para dentro, movido por uma expresséo interior que se afirma como um ato
individual, intimo, de autoconhecimento. Em muitos dos principios que Duncan
promove para uma danca que, como Fazenda afirma, precisou de ser inventada (Ibidem,
p.143) ja se pode vislumbrar aquilo que é a fundacéo da prética atual da danca
contemporanea. A estes voltaremos mais a frente. Este movimento feito do exterior do
corpo, com todos os sentidos apontados para uma perfeicdo antinatural, para o interior
do corpo, em que todos 0s sentidos estdo virados para a procura da individualidade, vai
acompanhar toda a evolugdo da danca moderna/contemporanea.

Laban (1978), num movimento paralelo ao de Duncan, procura igualmente
descrever 0 movimento a partir da sua interioridade fazendo uso do termo Esforco, o
qual se desdobra nos conhecidos quatro fatores essenciais nomeadamente peso, tempo,
espaco (descrito a partir do instrumento conceptual da esfera cinestésica) e fluéncia.
Estes sdo componentes que permitem fazer uma aproximagéo descritiva do movimento
mas em momento algum reduzir a sua complexidade. A componente individual do
movimento é um fator central para Laban para quem a variabilidade do mesmo
movimento é um reflexo da variabilidade humana. As motivacdes e as qualidades de
movimento descritivas da qualidade de cada pessoa estdo dependentes de fatores

intrinsecos que abrangem a sua cultura, a sua experiéncia, as suas memdarias, as suas
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aprendizagens, a sua sensibilidade. Laban (1978) sustenta que “todos os movimentos
humanos estéo indissoluvelmente ligados a um esforco o qual, na realidade, é o seu
ponto de origem e aspecto interior” (p.51). Este impulso, como expresséo visivel de
tensdes e substratos de energia latentes no interior de cada individuo, manifestam-se de
modo diferente considerando todos os fatores ja mencionados e que se adequam a uma
natural expresséo individual e em simultaneo contribuem para um processo de
autoconhecimento. Assim, ndo ha movimento sem que haja implicitamente uma
demonstracdo da interioridade do corpo que se move, e, em simultaneo, ndo ha
expressdo da mesma interioridade sem o suporte do movimento.“Cada fase do
movimento, cada minima transferéncia de peso, cada simples gesto de qualquer parte do
corpo revela um aspecto da nossa vida interior” (Laban, 1978, p.49). E 0 movimento
que nos diz e diz de nds antes do corpo o poder fazer. Louppe (2012), a proposito da
cinesfera da Laban comenta que “o corpo nao ¢ uma matéria central nem isolada: ele é
concebido no movimento que Ihe permite encontrar a sua propria identidade” (p.76).
Assim, para Laban, um corpo ndo pode ser limitado, no processo do seu conhecimento,
a uma simples estrutura composta por 0ssos e atravessada por tecidos e nervos que
permitem acionar o movimento. Esta implicita no Homem uma complexidade que
determina uma variabilidade quase infinita dos seus esforcos. Existe uma
intencionalidade que vai para além dos seus requisitos basicos de sobrevivéncia e que
culmina na expressao da sua interioridade e de uma poética do movimento, inspirada
por aquilo que Laban (1978) denomina de “valores intangiveis” (p.19) e de onde a
danga também pode despontar. Embora Laban tenha desenvolvido um sistema de treino,
a sua visdo do corpo nédo enquadra uma perspetiva puramente mecanicista. Procura uma
forma de chegar a esséncia de cada individuo, observando o seu movimento e
disponibilizando-Ihe ferramentas que permitam um reconhecimento das expressoes
visiveis da sua interioridade e em simultaneo, agéncia sobre a sensibilidade
comunicativa de cada aspeto que constitui 0 mesmo movimento. Algo fundamental para
0 ator-bailarino na medida da importancia de identificar que “o fato de que tais atitudes
interiores habituais sdo as indicacdes basicas daquilo que chamamos de carater e
temperamento” (Laban, 1978, p.51). Esta afirmacdo tem implicita a formacao de uma
autonomia que atribui ao ator-bailarino a responsabilidade sobre a construgéo da sua

individualidade artistica.
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Enquanto discipula de Laban, Mary Wigman construiu um corpo com base na
sua capacidade exteriorizar as suas energias mais intimas, de tornar visiveis formas
interiores que fizessem parte de uma experiéncia do mundo e de uma experiéncia dos
outros. O corpo como uma substancia que transporta emocdes descarnadas que quando
ativadas transformam cada elemento da sua topologia. Tércio (2017), ao descrever a
relacdo de Wigman com a gravidade e com a queda diz que “a primeval energy was
beeing displayed, the force before the failure, before the separation between what is
above and what is below” (p.145) o que revela o carater mais cru, mais subterraneo da
sua danca. A respiracdo afigurava-se um elemento fundamental neste processo de
chegada ao interior do corpo na relagéo direta que estabelecia com o relaxamento e a
excitacdo e na sua capacidade de modular “a expressdo na sua cor ritmica ¢ melddica”
(Wigman, 1963, como citada por Louppe, 2012, p.91) A consciéncia sobre respiracédo
determina assim um dominio do movimento e das suas qualidades e que permitiam,
através do controlo de um processo organico, tornar a expressao do bailarino mais
profunda e em simultaneo mais aberta a relacdo. O centro dessa relacdo, para Wigman,
era 0 espaco, onde toda a acdo do bailarino se manifestava, ocupando e produzindo o
mesmo espago, em simultdneo com as tensdes interiores que conduziam o ritmo do
movimento. Tal como em Laban, 0 movimento era proveniente desse impulso interior
lancado para fora através de um corpo que fazia da sua expressdo uma marca da
individualidade. A derivacdo desta proposta seria o processo descoberta de uma outra
faceta dessa individualidade, desconhecida para o bailarino e que constituia a
exploracdo de uma figura que de alguma forma ja estaria presente. Um outro corpo
dentro do corpo, 0 outro- em-mim-que-eu-ignoro:

este trabalho do outro-em-mim-que-eu-ignoro constituiu um dos recursos da
Ausdrucktanz, aproximando o bailarino de um ser possuido, de uma criatura
com uma identidade dupla e sombria: um ser das trevas que o bailarino alimenta
e descobre em si na sinuosa improvisagao. (Louppe, 2012, p.273)

O corpo em Wigman multiplica-se, abre a possibilidade de se descobrir quando apenas
procura uma representacao que aparentava estar fora de si. A figura adensa-se na
confusdo entre a personagem e uma faceta desconhecida que se revela. O corpo é acesso
a outro ser, a outros seres que nunca estéo inertes mas que vao permanecendo em

siléncio. No percurso do expressionismo alemao, Wigman procura a manifestacao do
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que estd em movimento no interior do corpo. Para tornar isso possivel, sabe que precisa
criar ferramentas que permitam esse acesso e que quebrem as suas resisténcias
permanentes sempre alicercadas naquilo que ndo conhece ou nunca experienciou. O
corpo de Wigman é um corpo emocional em relagdo com um espaco que decidiu
conceber como ndo cartesiano. O espago é mais um bailarino, estruturado com as
mesmas tensdes da carne. Um espaco também emocional que se transfigura e €
construido com a presencga e movimento de ou dos bailarinos, tal como um bailarino se
transfigura na presenca e através dos movimentos de outro bailarino. Um bailarino que
por sua vez procura o seu interior através da respiracéo transformando o seu
automatismo mais vital no produtor intencional de estados e qualidades do espirito. Este
por sua vez revela-se enquanto multiplicidade, adquirindo, revelando as suas inimeras
facetas que habitavam o palco ndo como espectros ou representa¢fes mas como
presencas concretas.

Do outro lado do atlantico, sincronizadas com Mary Wigman (Louppe 2012;
Tércio, 2017), Doris Humphrey (Tércio, 2017) e Martha Graham (Graham, 2010;
Louppe, 2012) desenvolviam as suas proprias linguagens. A primeira focou-se
essencialmente na relacdo do corpo com a gravidade, mais especificamente na sua
queda e no processo de readquirir a verticalidade:

fall and recovery are thus the forces that in her system of movement, link these
two points, these two ‘deaths’. The fall is common to all mankind as, according
to Humphrey, the mastery of the dancer lies in the rythmic organization of the
connecting arc between the points of ‘death’. (Tércio, 2017, p.143)

Em Humphrey a relacdo com a gravidade é um jogo de extremos entre 0s quais 0
bailarino vai negociando graus de instabilidade. Todo 0 movimento é gerado no interior
do equilibrio precario situado entre duas “mortes” que servem de referéncias a dois
modos de definir uma extingdo, aquela onde o movimento deixou de estar presente.
Onde o movimento deixou de ser expressdo deixando o corpo e dancga, parafraseando
Martha Graham, incapazes de serem o0s simbolos da performance de viver.

Como coreografa da segunda geracgdo dos coredgrafos modernos Graham
inventou toda uma técnica de corpo que tinha como uma das suas caracteristicas a
relagcdo do corpo com a gravidade. A diferenca na abordagem de Graham quando

comparada com Humphrey reside, tal como € identificado por Daniel Tércio ao fazer
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referéncia as notas de Sylviane Pagés, sustentada na respiracdo, na ideia que “Doris
Humphrey falls to rise again, Martha Graham falls, rising. (Tércio, 2017, p.144) Deste
modo, também para Graham é fundamental o suporte do chdo no desenvolvimento da
sua linguagem onde a importancia do plexos solar, a mobilidade de toda a cadeia
espinal a que Graham se referia como a arvore da vida e o elementos complementares
contraction/release participam da iluséo de cair subindo e de todo um vocabulario
posterior desenvolvido quando o corpo se fortalece junto a terra. O foco do centro de
gravidade do corpo como origem das emogoes e assim como origem do movimento é
outra das caracteristicas fundamentais da técnica Graham em paralelo com a utilizacdo
da respiracdo que o acompanha. Forma-se assim o corpo-Graham, motor de “poderosas
variacdes de energia na sistole da respiragdao” (Louppe, 2012, p.80). Este poder so6 se
manifesta num corpo de intensidades e forjado pela pratica constante em que “there is
fatigue so great that the body cries, even in its sleep. There are times of complete
frustration, there are daily small deaths” (Graham, 2010, p.66). Mas é no processo
simbolico das pequenas mortes que as transformacdes vao acontecendo e que o corpo e
0 seu intérprete vao se vao fortalecendo, amadurecendo e aproximando de uma verdade.
“Movement never lies” (Ibidem), sendo neste lugar que o corpo se revitaliza e encontra
a sua subjetividade.

Bailarino de Graham, Cunningham, incorpora uma nova mudanca de paradigma
na danga. Concebe uma ideia de espaco sem centro, onde ndo existem lugares mais
importantes mas onde todos os lugares sdo centrais, tém potencial narrativo, estético e
uma poténcia especifica para albergar o corpo. Baseando-se no principio de Albert
Einstein (como citado em Cunningham, 1985, p.18) que afirmava, “there are no fixed
points in space”, Cunnigham imprime este principio ao seu processo coreografico
afirmando que “if there are no fixed points, then every point is equally interesting and
equally changing.” (Cunningham, 1985, p.18) Esta afirmacdo poderia ser também
aplicada aos corpos dos bailarinos de Cunningham. Assim, tal como cada canto de
espaco € unico, para Cunningham também cada corpo é Unico, atravessado pelas suas
peculiaridades, experiéncias e histdria. Desse modo, o Unico elemento central na danga
€ o proprio bailarino:

That is why you can’t describe a dance without talking about the dancer. You

can’t describe a dance that hasn’t been seen, and the way of seeing it has
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everything to do with the dancers, and that’s the trap. Personally, I find that
marvelous. How could one experience dance except through the dancer himself?
(Cunningham, 1985, p.27)

Deste modo € o corpo do bailarino que faz a mediacédo entre o publico e a danga nunca
deixando de ser um agente da sua propria singularidade. Isto quer dizer que a
acrescentar a dependéncia da obra coreografica de um publico catalisador, na sua
subjetividade, de multiplos significados, temos ainda a singularidade dos bailarinos que
abrem as possibilidades de significacdo da mesma obra coreografica. Estes corpos
individualizados, ndo jogam 0s seus movimentos num universo coreograficamente
estavel, uniforme e previsivel. Influenciado pelas suas colabora¢ées com John Cage e as
suas experiéncias na musica, Cunningham introduz o aleatério no seu processo. Os
corpos ficam expostos ao contingente, 0s seus movimentos afastam-se de um ritmo
organico e “natural” para se reorganizarem permanentemente em func¢éo de um
qualquer mecanismo ativado por Cunningham na vontade de desfazer uma diacronia
cinética. Esta relacdo com o aleat6rio permite abrir o movimento para novas
possibilidades algo que é da natureza da busca Cunninghamiana:

| started with the idea thar first of all any kind of movement could be dancing. |

didn’t express it that way at the time, but | thought that any kind of movement
could be used as dance movement, that there was no limit in that sense. (Ibidem,
p.39).

O acaso permite desfazer padrdes e ir ao encontro de novos padrdes, neste caso de
novos movimentos. Mas nesta afirmacdo, Cunningham refere-se também a introducgao
de movimentos quotidianos nas suas obras em que o seu caracter mundano adquire em
palco uma dimensao estética. Por sua vez, os corpos dos bailarinos de Cunningham,
apesar de uma possivel vulnerabilidade gerada pela contingéncia, mantém-se
impassiveis perante os eventos coreograficos em palco e adquirem uma postura “sem
julgamentos, nem emocGes, simples passageiro e espectador das visdes do mundo”
(Louppe, 2012, p.80). Um “corpo fenomenoldgico e objectal” (Ibidem), sustentado na
pesquisa de Eric Hawkins no interior dos principios da “kinetic awareness” e que
segundo Louppe serviu também de suporte ao desenvolvimento do corpo da Judson

Dance Theater. Assim, historicamente, passamos de um corpo expressivo no sentido

151



atribuido por Cynthia Novack referenciada pela mesma Louppe, que o define ndo como
um veiculo de narrativa mas como difusor de um “desejo, de uma qualidade intensa”
(Ibidem), para um corpo absolutamente centrado na sua fisicalidade.

O movimento da Judson Church (Banes,1980; Fazenda,1996) foi a procura desse corpo,
da sua consciéncia, do seu pensamento e da sua agéncia.

Rebecca Hilton, bailarina de Stephen Petronio, em conversa com Bryan Smith recorda
um encontro em Nova lorque no final dos anos 80, principio dos anos 90 (nao é
mencionado com precisdo) e que reunia alguns elementos do grupo da Judson Church
como Yvonne Rainner, Steve Paxton, Trisha Brown e Simone Forti. Estes em
determinado momento, no contexto de uma conversa sobre uma danga americana que
parecia estagnada por compara¢do a uma danca europeia que florescia, afirmaram que
para acontecer uma mudanca tem necessariamente que haver uma negacao de tudo o
que foi feito anteriormente.

They were saying something really interesting, that is, a new form comes when
you reject the old. That seems to be the pattern with dance, starting way back
with Isadora and then on down the track. This group of luminaries were
suggesting that as a community in New York we haven’t rejected the forms they
set up in the sixties. They had all these forms to break down, they just went for
it. (Hilton, 1998, como citada em Smith, 2010, p.77)

Nesta descricdo o que se revela surpreendente e até algo desconcertante sdo os pais da
danca p6s moderna a incitarem os seus herdeiros a ultrapassarem a sua heranca. Os
revolucionarios a promoverem uma revolugdo que resista a sua propria revolucdo. Na
verdade o que estes quatro iconicos elementos da Judson Church conseguiram foi
confirmar a sua esséncia intrinseca de inovadores deixando a mensagem de que a
inovacdo e algo que estd sempre a espera de acontecer. Que a heranca que deixam ndo
tem um caréater canénico mas que pode servir de degrau para se chegar a outra coisa.

O que néo é de todo surpreendente é a estratégia sugerida para assumir uma posicao de
critica que promova a busca de uma alternativa. Uma estratégia ja usada pelos dadaistas
no seu manifesto canibal cuja formula parece ter eco no manifesto de Yvone Rainner e
que simplesmente se baseava na afirmacdo da negacdo. O proposito de Rainner era

expor e interrogar a legitimidade de um certo funcionamento institucional e
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representacdo da danga que poderiam ja ndo ser adequados a um contexto social em
mudanca. A danga teria urgéncia em acompanhar esses movimentos de mudanca, sendo
essa mesma urgéncia que esta expressa no classico manifesto de Rainner.®

Esta recusa que parece assumir um carater absoluto é apenas mais uma forma de tentar
superar uma maneira de olhar para o corpo, 0 movimento, as suas relagdes com o palco
e com o universo do espetaculo. Assumir uma posicao radical é abrir novas vias para
gue uma outra visao possa aparecer. Por isso dizer ndo ao que é uma pratica corrente €
dizer sim a uma alternativa que pretendia afastar-se de outros modelos que mantinham a
danga restringida a parametros e contextos que continuavam a sublinhar a sua
autonomia enquanto arte. Sally Banes identifica Rainer e o seu Trio A criado em 1966
como o ponto de inflexdo em que a danca faz uma transicdo do modernismo para o pos-
modernismo.*® Esta obra fez emergir outras possibilidades de abordagem do corpo que
permitiram uma expansdo do seu vocabulario de movimento e suas possibilidades de
composicao. Para Rainer o corpo deveria assumir a sua condicéo objetiva afastando
deste modo 0 movimento de uma concecdo narrativa ou emocional em que qualquer
acao ndo tem que ser explicada e desse forma carregada de significado. Cada acdo, cada
movimento na sua simplicidade, tal como referido por Banes (1980) no comentério a
peca “Room Service” de Rainer, “became like an object, something to be examined
cooly without psychological, social, or even formal motives.” (p.43) e que desta forma
“Rainer proposed a new dance that would recognize the objective presence of things,
including movements and the human body” (Ibidem). “Trio A” foi criado considerando
estes principios e fundou um novo olhar sobre as possibilidades do corpo em
movimento assumindo a sua substancia objetal e fenomenoldgica referida
anteriormente. N&o serd feita aqui uma descrigdo exaustiva de “Trio A” tal como Banes
fez em “Terpsichore in Snickers”. Para o ambito desta tese interessa fazer referéncia a
uma mudanca paradigmatica que alterou a relagéo dos bailarinos com os seus corpos e

com a sua arte e que foi seminal no desenvolvimento de movimentos como a “Judson

58“N3o ao especticulo, ndo ao virtuosismo, ndo as transformagdes e 2 magia e ao uso de truques, ndo ao «glamour» e
a transcendéncia da imagem da star, ndo ao heroismo, ndo ao anti-heroismo, ndo as imaginarias de pechisbeque, nao
ao comprometimento do bailarino ou do espectador, ndo ao estilo, ndo as maneiras afectadas, ndo a seducdo do
espectador gracas aos estratagemas do bailarino, ndo a excentricidade, ndo ao facto de alguém se mover ou se fazer
mover” (Rainer, 1965, como citada por Gil, 2001, p.188-189)

59 Tal como Louppe, abdico de desenvolver a discussdo do que é danca moderna e pés-moderna e todas as
complicacdes que dai advém, ndo sendo esse o ambito da explanacdo que acima é desenvolvida. O fundamental é a
identificacdo de um momento de transicdo no interior da histéria da danga, o qual se afigura claro para Banes e que
permite indicar diferencas essenciais do que era um corpo em movimento, entre dois momentos: o antes da Judson
Church e Trio A e o depois.
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Church” e posteriormente o “Grand Union”. Assim, se a premissa passava por deixar
que o corpo fosse apenas corpo e que o movimento fosse considerado apenas pela sua
natureza essencial de movimento era fundamental para Rainer incluir no seu
vocabulario adquirido da danca moderna durante as suas aulas com Martha Graham e
Merce Cunningham, os movimentos de todos os dias, o quotidiano que parece sempre
ficar do lado de fora do movimento. Rainer retirou a relacdo direta com o publico
mantendo o olhar fora de seu alcance. Diluiu todos 0s movimentos passiveis de serem
reconhecidos enquanto vocabulario da danca atribuindo-lhes igualmente uma dindmica
quase quotidiana e fazendo com que as transi¢des fossem revestidas da mesma
importancia em relacdo aos movimentos a que ddo origem. Esta estratégia permitiu a
Rainer concretizar a sua vontade de retirar ao corpo e ao movimento uma leitura técnica
das suas a¢es, eliminando a ideia de um movimento treinado e executado para ser
virtuoso e espetacular e em simultdneo permitiu composicionalmente que nenhum
movimento fosse considerado mais relevante do que qualquer outro numa cadeia fluida
e sem paragens que tinha a duracdo de quatro minutos e meio. Com Ivonne Rainer todos
0s movimentos estdo finalmente abertos a arte da danca: “after Trio A, the
choreographic terrain looked diferent. The boundaries of dance had burst open. Certain
actions, certain postures, certain attitudes now became possible, and eventually familiar,
parts of the vocabulary” (Banes, 1980, p.44). Deste modo, temos movimentos
disponiveis para serem usados por um corpo que ha muito os procurava e que deixa de
estar limitado a uma técnica. Tal como Doris Humphrey, cujo corpo desce ao chdo para
reencontrar um novo vocabulario, com Rainer reencontra-se com todos 0s movimentos
possiveis, com a sua plasticidade infinita e ilimitada. Cessa uma hierarquia que
distinguia uma importancia adquirida dos movimentos na sua relevancia estética e com
eles cessa também uma hierarquia dos corpos. N&o existem movimentos artisticos e ndo
artisticos, ndo existem movimentos de danga e 0s outros que nao sao danca. Todos 0s
movimentos podem ser danga e assim 0s movimentos quotidianos passam a integrar o
vocabulério cinético do arquivo do dancavel germinando enquanto gestos de danca. As
implicacdes desta evolucdo também funcionam se pensarmos no que esta do outro lado
deste processo: a danga também passou a ser quotidiana. Construiu uma ligacéo direta
da arte da danca para a vida. Garantiu que a sua autonomia seria apenas uma escolha
por oposicdo a uma caracteristica fundamental. Aproximar a arte da vida era exatamente

uma das premissas essenciais do projeto da Judson Dance Theater (1962-64) que
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Yvonne Rainer, Steve Paxton e Trisha Brown fundaram e cujos principios se
materializavam na possibilidade de

transportar a danca para outros locais que ndo os teatros tradicionais como
ginasios, parques, jardins, galerias, questionando as divisdes entre espectador e
performer, trazer para o espa¢o do acontecimento objectos funcionais e
utilitarios; utilizar nas performances quer bailarinos quer pessoas nao treinadas
em danca; reforcar a rejeicdo quer da tradicional organizagéo social das
companhias de danca que dispde hierarquicamente os bailarinos, quer da
diferenciacéo social dos sexos, fazendo com que todos os participantes da danca
realizassem 0s mesmos movimentos, inde-pendentemente do género alargar o
Iéxico dos movimentos, introduzindo gestos e ac¢des realizados no quotidiano.
(Fazenda, 1996, p.145)

Os ndos transformavam-se em sins. Um projeto de reacdo que perturbou aquilo que
eram as ideias dominantes de uma estética da danca e das suas estruturas, incorporadas
principalmente nas companhias de Martha Graham e Merce Cunningham e que foi para
além da propria danca, sendo inevitavelmente politico e social. A técnica que germinou
deste movimento seria o reflexo dos seus principios e assumiria o nome de “Contact
improvisation” do qual Steve Paxton seria o principal dinamizador. Uma técnica para
todos os corpos, representados na sua individualidade, que procura a expressao da
fisicalidade Unica de cada individuo, que ndo distingue corpos e em que todos dangam
com todos, todos levantam e suportam todos em que as relacBes de género e suas
atribuicBes sdao completamente anuladas. Remete para uma consciéncia do corpo e dos
seus fluxos de energia, que se expde ao elemento fundamental da gravidade agindo na
direcdo da queda para se recordar dos seus instintos, de um corpo capaz de se adaptar e
proteger. Conhecer o corpo, ativa-lo a partir das suas capacidades essenciais,
recuperando o seu instinto para 0 movimento e deste modo fazendo emergir um vigor
atavico que se atualiza e que se insinua na “small dance”. O corpo nunca esta parado, ou
melhor, nunca esta quieto. Move-se na sua imobilidade e move-se na sua consciéncia.

Steve Paxton agudiza esta consciéncia do corpo, tornando-a presente para todos 0s
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corpos que queiram ouvir e observar a verdade do corpo. Democratizando-a e desse

modo aproximando-a a vida.

Derivagdes da Inovagéo

Tal como ja foi referido anteriormente, as grandes inovagdes ao nivel da danga
séo consideradas até ao final dos anos 70 tendo no movimento da Judson Dance Theater
e posteriormente no seu equivalente e sucedaneo The Grand Union (1970-76) os
ultimos grandes pioneiros. Possivelmente, tudo o que se segue assenta sobre o
conhecimento acumulado desde o principio do século XX até aos dias de hoje. Existem
no entanto alguns nomes que se destacaram e que ndo tendo inventado um corpo
conseguiram leva-lo para zonas inexploradas redefinindo os limites daquilo que pode
fazer. William Forsythe serd um exemplo incontornavel manobrando 0s seus corpos
“Hi-Fi %% para além de uma instabilidade ja reconhecida da danca. Forsythe conseguiu
desestabilizar o que ja era instavel reutilizando o vocabulario classico e instigando-lhe
uma radicalidade pds-moderna, onde todos 0s momentos sdo perigosos e onde cada
movimento é executado no limite do desastre iminente. Elaborou igualmente um
sistema de improvisacdo, as “Improvisation Technologies®! 0 que Ihe permitiu ir ao
encontro de um inesgotavel fildo de novos movimentos alargando o seu vocabulario
coreogréafico. Em simultaneo os corpos dos seus bailarinos transformavam-se numa
espécie mutante em que se reconfiguravam continuamente entre um corpo classico e um
corpo pés-moderno.

Uma outra técnica de improvisagao que conseguiu trazer outras propriedades ao
movimento do corpo vem de Israel e foi desenvolvida por Ohad Naharin. Gaga, o
método desenvolvido por Naharin, assume varias fun¢Ges na Companhia Batsheva
servindo como treino complementar aos seus bailarinos, servindo para construir o corpo
dos bailarinos, servindo como abordagem terapéutica e como ferramenta de
improvisagdo na procura de material para as suas coreografias. Este € um método que
parte de premissas simples, procura a subjetividade, conduzida no sentido de incitar a

uma exploracao da singularidade de cada corpo e pode ser feito por qualquer pessoa,

60 «“Florence Griffith-Joyner, as ginastas romenas, os bailarinos de William Forsythe ou os Lal.aLa Humas Steps sdo
corpos Hi-Fi. S&o corpos de alta fidelidade na execugdo das suas performances. Repare-se que a medida das suas
capacidades performaticas escapa aos 6rgdo sensoriais humanos e sé instrumentos de alta tecnologia e de alta
fidelidade podem medir estes corpos e registar as suas qualidades de execugdo.” (Pinto Ribeiro, 1994, p.10)

61 Nesta tendéncia para trazer o digital para o0 movimento ou 0 movimento para o digital fazer também referéncia a
Merce Cunningham e a Bill T. Jones que também contribuiram para o seu desenvolvimento com LifeForms e
Ghostcatching, respectivamente
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profissional de danca e ndo profissional de danca. Podemos reconhecer carateristicas
que vém da escola americana mas que produzem corpos muito diferentes, talvez ao
ponto de ser possivel dizer que ha uma escola Israelita. Os corpos dos bailarinos da
Batsheva s&o facilmente reconheciveis, tém caracteristicas Unicas, uma assinatura e tal
como os corpos de Forsythe sdo corpos levados a ultrapassar os seus préprios limites.

Wim Vanderkeybus, quando se fala de corpos no limite da sua habilidade é
incontornavel. Desde tijolos a sobrevoar o espaco a setas gigantes a cair do tecto, cada
corpo é confrontado em palco com a permanente ameaca de ser atingido pelo acidente.
Para néo ser apanhado desprevenido tem que estar em quase permanente em estado de
“fight or flight”, atento, presente porque disso depende a sua integridade fisica, a sua
sobrevivéncia. Corpos rapidos, fortes, 4geis que usam a relagdo com o chdo como se
estivessem na vertical. Sdo uma evolucdo radical em relacdo a Doris Humphrey, Isadora
Duncan, Martha Graham ou até, em menor grau, de Steve Paxton (embora 0s seus
principios estejam presentes), sendo praticamente irreconhecivel a origem da sua
heranca. Os corpos de Vanderkeybus ndo caem para o chdo mas voam para o chao e
guando 14 chegam fazem o precisam de fazer para se proteger tal como Paxton queria
que os seus alunos fizessem. Tudo é urgente, muscular, intenso, rapido e emocional.
Sao corpos que para dizerem coisas genuinas sdo levados a destruir todas as suas
barreiras onde no final ndo resta nada para além do que verdadeiramente interessa. Esta
subjetividade é um dos factores essenciais nos bailarinos de Wim Vanderkeybus,
procurados pelas suas caracteristicas especiais, por aquilo que podem acrescentar de
Unico ao seu exercicio coreografico.

Mais recentemente assistimos ao surgir de coredgrafos como Chrystal Pyte,
Hofesh Shechter, Sidi Larbi ou Akram Khan. A primeira, bailarina do Frankfurt Ballet
dirigido por William Forsythe, trouxe para a sua experiéncia de corpo e para a sua ja
muito particular subjetividade as dindmicas do Hip-Hop e criou um hibrido que resulta
numa assinatura instantaneamente reconhecivel. E possivel vislumbrar o espectro de
Forsythe mas em simultaneo percebemos que ja foi algo superado pela coredgrafa que
desenvolveu uma escrita coreografica que tem a sua marca.

Shechter por sua vez fez parte da companhia de Ohad Naharin e apesar de ser
identificavel a origem do seu movimento é também identificavel um modo muito
pessoal de o abordar em que se pode ver um corpo diferenciado e com um vocabulario

gue se pode considerar seu.
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Da companhia Ultima Vez, fez parte Sidi Larbi que prossegue 0 seu percurso
como coreografo independente e é o exemplo de um bailarino diferenciado, algo téo
procurado por Vanderkeybus mas onde se pode ver alguma da linguagem usada no
vocabulério deste ultimo.

Akram Khan é uma referéncia importante, que apesar de néo ter trabalhado com
Forsythe, Naharin ou VVanderkeybus, trabalhou com Sidi Larbi numa co criacdo que
resultou em Zero Degrees. O que tém em comum € que ndo partilham uma identidade
ocidental sendo Akram Khan, de origem bangladeshiana e Sidi Larbi marroquino.
Identidades culturais que trazem outras historias, outras experiéncias, outros corpos,
outras maneiras de olhar para o corpo e para 0 mundo e que sdo determinantes no
discurso coreografico de ambos os criadores. Referindo especificamente Akram Khan,
este traz na sua formacdo uma das 8 formas da danca classica indiana, o Kathak. A esta
técnica de corpo juntou-lhe as técnicas ocidentais o que resultou num vocabulario
coreografico hibrido, facilmente reconhecivel e que amplia a conce¢do de que a
linguagem do corpo poderéa estar em permanente evolucao.

Todos estes coredgrafos e o seu trabalho, apresentados de forma muito breve e
parcial, mostram como a danga contemporanea continua a fazer um percurso e que nao
tem limites em relacdo a um como esse percurso € feito. Existem outros coredgrafos que
tal como estes, fazem parte do meu universo tal como David Parsons, Daniel Ezralow,
Bill T. Jones, Phillipe Decouflé, Anne Therese de Keersmaker 0s quais contribuiram
para moldar uma relacdo corporal e estética com a danca e as multiplas possibilidades
do seu imaginario. Mas a estratégia definida passava por observar uma evolucéo e como
as derivacdes se podem tornar em inovagdes numa relagao direta com a subjetividade.
Isto implica dizer que ndo ha propriamente rupturas, mas ao invés, podemos observar
uma continuidade que apesar de tudo € sempre imprevisivel e que tem a capacidade de
produzir o novo. Cada um dos coreografos referidos ndo inventou um corpo mas
desenvolveu uma estética particular e identificavel que os notabilizou enquanto
criadores. Fazem parte de uma evolucgéo histdrica da danca que se sustenta num passado
essencial para que seja possivel existir um futuro de verdadeira inovagéo. Todos 0s
grandes inovadores estdo de alguma forma presentes nos corpos dos bailarinos
contemporaneos exatamente porque os Ultimos ndo se esgotam numa técnica particular.
Esta relacdo com o passado tem assim um aspeto rizoméatico em que as suas forcas se

multiplicam, subdividem e cruzam em vérias dire¢6es alimentando o presente e o futuro
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da danca contemporanea. Assim, os corpos de uma verdadeira danga contemporanea em
vez de se especializarem numa técnica pura atravessam a experiéncia de diferentes
técnicas no esforco de uma atualizacao e reconfiguracdo permanente. O resultado séo
corpos especializados em danga contemporanea por sua vez especializada na ndo
especializacdo. Especializada deste modo em ndo permitir que 0S Seus Corpos sejam
capturados por uma Unica técnica de corpo.

A Historia da evolucao de um corpo na danca contemporanea pode ser
compartimentalizado, permitindo identificar com maior facilidade os momentos de
rutura e dissencgdo que foram permitindo descobertas e apaziguando novos desejos do
que se pretendia de um corpo em movimento. No entanto, nessa genealogia é possivel
observar que essas mudancas nao sao cortes epistemologicos totais no sentido em que
algo de radicalmente novo surge do nada. Apesar de terem produzido novos principios
que deram origem a novas abordagens elas tém sempre por base 0 que existia
anteriormente, sempre num misto entre negagéo e evolugdo de um qualquer principio
estabelecido anteriormente. Os bragos e tronco de Cunningham inspirados na técnica
Graham (Banes, 1980, p.7) ou a ideia “that the purpose of making dances might be
simply to make a framework within which we look at movement for its own sake”, que
0s pds-modernistas, sustentados em Cunningham e Balanchine, continuaram a
desenvolver e que implica um corpo e movimentos neutros, sdo apenas dois exemplos
representativos da argumentacdo anterior. O que € fundamental referir € que nenhuma
destas revolugdes anula a revolucdo anterior. O que elas permitiram foi a possibilidade
de gerar diferentes maneiras de abordar o corpo e seu movimento sem que seja possivel
estabelecer uma hierarquia relativamente a sua importancia e consequentemente a uma
avaliacdo qualitativa das técnicas produzidas. Tornaram-se, todas elas, mundos
possiveis que podem coexistir dentro do mesmo corpo. Ora este corpo, onde coexistem
varias técnicas € o corpo do bailarino contemporaneo. Uma das grandes revolucdes da
dancga contemporénea ndo é a producdo de uma nova tecnica de corpo e assim de um
novo corpo mas a possibilidade de que todas possam coexistir na medida da vontade e
da escolha de cada bailarino. Estas técnicas ndo se limitam as propostas enquadradas
nos parametros da historia de toda a danca mas incluem também as chamadas técnicas
somaticas como Feldenkrais, Alexander Tecnique, loga, Técnica Bartenieff, técnica
Klein as quais podem ser feitas enquanto técnicas puras ou podem ser experienciadas

nas aulas de danga contemporanea numa relagdo mais hibrida, na medida em que podem
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surgir misturadas, mais ou menos representadas, dependendo daquilo que séo as opgdes
e crencas de cada professor.®? As técnicas circenses desde Schlemmer na Bauhaus que
tiveram uma presenca na estruturacéo dos corpos dancantes dos seus bailarinos. As artes
marciais, introduzidas de modo mais evidente na danca por Steve Paxton na forma da
técnica Aikido e que tiveram uma influéncia determinante no desenvolvimento do
Contact Improvisation, ou a influéncia de Tai Chi Chuan na filosofia de corpo e vida e
consequente simplificacdo do vocabulario coreogréfico de Deborah Hay, sdo técnicas de
corpo igualmente apropriadas pela danca contemporanea e que ganharam novo alento
talvez nos Gltimos dez anos. Técnicas como o Jiu Jitsu, a Capoeira ou o “Russian
Systema” comegaram a alimentar as aulas de danga contemporanea, usando nao os seus
principios de combate mas os seus principios de movimento. Ido Portal, capoeirista
Israelita e fundador do “Movement Ido Portal”, ¢ alguém que pode ser usado como o
exemplo por um percurso feito no sentido inverso. Através das artes marciais e da
formulacdo do movimento como o grande paradigma, afastando-se assim de qualquer
tipo de compartimentalizacdo, chegou a danca onde reconheceu padrdes de movimento
semelhantes aos usados nas artes marciais. A diferenca residia apenas no proposito para
que eram usados o que confirma a premissa de Laban que afirmava que o mais
importante ndo € a forma do movimento. O mais importante € o que esta no seu interior,
as suas intensidades.

Voltando assim a dan¢a contemporanea, esta ndo se contém na estabilizacdo de
uma ideia de corpo mas procura sempre 0 seu contrario absorvendo para o seu interior
todas as técnicas que permitam que todos 0s corpos continuem a expandir o seu
potencial. Deste modo ndo existindo uma estabilizacdo dos corpos, ndo existe também
uma estabilizagdo dos movimentos, o que implica que a danca contemporanea é a zona
ilimitada do movimento.

Inventiva e, certamente, ousada, a modernidade em danca é uma aventura. E
também uma abertura a todos 0s movimentos possiveis €, sem excep¢ao,

permitidos, uma amplitude no minimo téo revolucionaria em relacdo ao passado

62 Sem querer alongar-me muito sobre esta questdo uma vez que ndo é o &mbito desta tese, o ensino da danca
contemporanea é de uma imensa variedade uma vez que reflete as experiéncias que mediaram a construcédo do corpo
do professor que a administra. Por vezes a questdo e a problematizacéo passa por uma falta de especialistas que
possam lecionar aquilo que se considera serem as técnicas puras e 0s seus principios fundamentais. Isto para referir
que a nao especializacdo por vezes também é um problema.

63 O mesmo afirmou-o Yvonne Rainer (como citada por Louppe, 2012, p.167): “ O que diferencia um movimento de
outro ndo ¢ tanto as varias partes do corpo envolvidas, mas a diferenca de intensidade e energia.”
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da humanidade como os primeiros passos emancipadores ja referidos. (Louppe,
2012, p.119)

Assim, apesar de ser uma zona ilimitada de movimento ndo deixa de ter uma fronteira,
sendo o que esta fora dela se configura nos movimentos a que estamos circunscritos no
nosso quotidiano, sustentados num compromisso cultural e social, funcionais, utilitarios
e arredados de qualquer componente estética. A danga contemporanea evolui assim no
interior de si mesma, numa dimensao, conceito alicer¢cado no sentido a que Lepecki
(2006) se refere quando descreve a utilizacdo de La Ribot do espaco de museu e que ja
foi referido na representacdo do espaco de SIMO .Na mesma medida da proposta de La
Ribot em retirar o espaco museoldgico do convencional, inaugurando uma outra forma
de relagéo com o corpo e movimento dos espectadores, a danga contemporanea abre
uma zona de desterritorializacdo do movimento em que este cede a novas
possibilidades, resistente a uma ideia de tradicdo e periférico a uma certa regulacéo do
quotidiano circunscrito a um conjunto de movimentos social e culturalmente permitidos.
Tal como a dimensao temporaria e precaria do espaco, com que o espaco de SIMO se
identifica, também o movimento assume essa dimensio temporaria e precaria. E a zona
do desconhecido. Num lugar onde o movimento se multiplica indefinidamente e onde
nunca se fixa, algo que justificarei mais a frente, e sendo uma alternativa temporaria a
percepcao que “our bodies are also occupied territories” (Gomez- Pefia, 2007, p.24), a
sua poténcia e potencial abre-se para uma desterritorializacdo do espaco do corpo.
Constitui-se deste modo uma nova territorializacdo na figura abrangente e plastica da
danga contemporanea que constitui e se constitui no corpo pds moderno sendo este 0
territorio da expressédo individual em que cada um encontra 0 seu corpo e 0 seu
movimento.

Our bodies evolve in dialogue with a complex physical and social world, so
training systems which have informed postmodern dance are based on a
conceptualization of the body as an organism in flux. The postmodern body is
not a fixed, immutable entity, but a living structure which continually adapts and

transforms itself. It is body available to the play of many discourses. Postmodern
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dance directs attention away from any specific image of the body and towards
the process of constructing all bodies. (Dempster, 2010, p.229)

Esta caracteristica fundamental descrita por Dempster permite ndo sé a multiplicacéo
dos corpos mas também a multiplicacéo dos corpos dentro dos préprios corpos, no
sentido do corpo paradoxal descrito por José Gil® e assim a ja referida multiplicagio
infinita dos seus movimentos. A desterritorializacdo do corpo implica assim a
desterritorializacdo dos seus movimentos que no caso da danca p6s moderna reflete-se
na exploracdo sem limites de todos os territorios e no questionamento permanente dos
territorios que ocupa. “The postmodern is not a newly defined dance language but a
strategy and a method of inquiry which challenge and interrogate the process of
interrogation itself” (Dempster, 2010, p.226). Isto implica um processo permanente
irrigado por todos os intervenientes passados, presente e futuros de uma danga
contemporanea cuja condicdo serd sempre a de projeto. Este € um elemento intrinseco e
ndo negociavel que a ser anulado desvirtuara a sua natureza essencial. “Analysis,
questioning and manipulation of the codes and conventions which inscribe the body in
dance are distinguishing features of the postmodern mode” (Dempster, 2010, p.226). O
trabalho do coredgrafo e do intérprete atual passa por esta relacdo direta com a
realidade, a sua descodificacdo e a tentativa de perceber o que se encontra por detras.
Para conseguir fazer este exercicio ndo precisam de ir mais longe do que a distancia dos
seus proprios corpos onde a realidade assinala a sua presenca. A capacidade destes
corpos é Unica no sentido em que a sua zona de a¢do ndo esta limitada a convengéo.
Toda a sua rotina é formulada na recorréncia da auséncia de rotina em que o corpo é
constantemente exposto a novas técnicas, a outras formas de fazer, a outras formas de
pensar, a interrogacdes e experiéncias que o colocam sempre num lugar instavel. Por
este lugar instavel ser um lugar familiar advém a capacidade naturalizada de saber
melhor do que qualquer outro, que o corpo é territorio temporario de inscri¢des e
apagamentos, de construcdes e desconstrucdes, de véus e revelacdes. E deste saber que
é concebida uma relacdo exploratéria que segue estas premissas e que desse modo
constréi uma base de resisténcia a qualquer tentativa de cristalizar o corpo num

qualquer modelo paradigmatico. A danga contemporanea, num espacgo de tempo

64 “Um corpo que se abre e se fecha, que se conecta sem cessar com outros corpos e outors elementos, um corpo que
pode ser desertado, esvaziado, roubado, da sua alma e pode ser atravessado pelos fluxos mais exuberantes da vida.
Um corpo humano que pode devir animal, vegetal, devir atmosfera, buraco, oceano, devir puro movimento. Em
suma, um corpo paradoxal [énfase do autor]” (Gil, 2001, p.68-69)
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relativamente curto por comparacédo a todas as outras artes, conseguiu navegar na
sucessdo de mudancas na organizacgao conceptual do seu corpo. A sua Ultima evolugao
n&o foi criar um novo corpo como as anteriores mas garantir um espaco onde todas as
concecdes do passado, do presente e do futuro possam coexistir, comunicar, misturar-se
e finalmente continuarem-se a expandir de uma outra forma. O grande paradigma da
danca contemporanea € abdicar de um paradigma para que dai possa advir a variedade e
complexidade a gque assistimos hoje. O seu grande paradigma € a sua dindmica interna
que Ihe permite ser produtora de especialistas na ndo especializacéo e desse modo
garantir sempre a revelacdo de novas subjetividades. Podera assim concluir-se que a
danca contemporanea para se manter fiel a sua esséncia ndo é apenas produtora do
conhecido. A danga contemporanea na sua esséncia é a grande produtora do

desconhecido.

Fechar o Circulo: O meu Corpo é um Lugar Comum da Danca Contemporanea

Como ja foi referido logo na introducéo a este capitulo o meu corpo faz parte
desta maquina produtora de subjetivacdes que é a danga contemporanea onde o
processo de aprendizagem nunca se completa. O meu percurso foi atravessado por
varias técnicas, varios professores e alguns coredgrafos que foram informando uma
relacdo de descoberta com 0 meu corpo e um ato continuo de pensar a danca e 0 meu
lugar na mesma. As minhas praticas desportivas ndo desapareceram completamente e
até aos dias de hoje continuam a alimentar e a enriquecer a minha linguagem corporal.
Tal como também ja foi referido, em muitos bailarinos, principalmente dentro da danca
contemporanea, podem ser identificados antecendentes desportivos que conferem ao seu
corpo e consequentemente, modo de dancar, intensidades e dindmicas diversas. Assim,
gostaria agora de aproveitar este percurso desportivo para propondo um exercicio
simples mas que num primeiro contacto pode parecer absurdo. Assim limitar-me-ei a
formular uma pergunta sempre com o sentido de a justificar para explica-la mais a
frente. A pergunta é: poderia, apenas como exemplo, um jogo de voleibol (que conhecgo
bem) utilizar deliberadamente padr6es de movimento utilizados na técnica
Cunningham? Parece ser uma ideia de dificil concretizacdo considerando que cada
modalidade desportiva organiza os seus padrdes de movimento em funcgdo de uma
eficacia postulada para atingir um objetivo. Reduz assim os seus movimentos basicos ao

minimo de modo a maximizar a sua eficacia. O voleibol tem trés movimentos basicos
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(manchete, passe e remate) com algumas derivacdes onde a verdadeira complexidade do
jogo reside no numero exponencial de situacbes em que podem ser aplicados. Na outra
extremidade deste espectro temos a danca contemporanea em que apenas no absurdo
poderiamos tentar fazer uma contagem dos seus movimentos. Esse nimero
simplesmente n&o existe e que continua a expandir-se exponencialmente. Um dos
reflexos desse processo € o projeto de arquivo aberto de William Forsythe que pretende
ser uma ferramenta de memoria e em simultaneo uma ferramenta que, tal como um
movimento, assenta no devir e assim, na tentativa de capturar 0s hovos movimentos que
ainda estdo por acontecer. Voltando a pergunta, uma modalidade desportiva para que
possa ser eficaz ndo se pode comprometer com uma permanente disrupcao dos seus
gestos com a possibilidade sempre em aberto de introducdo de novos gestos. Por outro
lado, se esta ideia for invertida, tem como resultado a absor¢do dos movimentos de
qualquer modalidade desportiva e até dos seus principios e sistemas de treino nos
processos de uma danga contemporanea completamente permeavel ao exterior. Um dos
exemplos é o “Contact Improvisation”, “a democratic duet format incorporating
elements of martial arts, social dancing, sports and child’s play” (Banes, 1980, p.57). A
hibridizacdo da danca € total pela simples razdo que ndo se submete a um plano de
eficadcia mas a uma condicgdo poética. Aqui comeca o trabalho do bailarino, na
construcdo de um corpo com poténcia suficiente para poder ser o veiculo dessa poética.
Isto implica uma preparacao que, tal com ja foi varias vezes referido, ndo pode ser
circunscrita a uma Unica técnica de corpo uma vez que seria uma estratégia que
reduziria a sua capacidade de expressdo no interior de um mundo complexo. Apesar de
todas as tentativas, um corpo dificilmente pode ser reduzido ou compartimentado em
caixas hermeticamente isoladas. Esse trabalho, como também ja vem sido referido, tem
que ser multidisciplinar:

It is by experimentation, an infinite practice or asceticism of performative body
techniques (theatre, dance, martial arts, etc.) that we are able to provoque the
catastrophe of the body — the subjected, normalized body, the idea-form that
imprisions Life — and reach the point where we become haecceities, a particular

kind of individuation.” (Silva, 2017, p.53)

164



Permanece subjacente uma exploragdo continua que permita o aprofundamento
permanente de uma consciéncia de si em paralelo com uma consciéncia de todas as
estagnac0es e todas as evolugdes do movimento do mundo. A catastrofe do corpo é
trazer a sua aparente estabilidade um pouco de caos que se vai acumulando todos 0s
dias até que finalmente se torne outra coisa. Este € um corpo sempre em (de)formacéo,
constante na sua aprendizagem e atualizacéo, sincronizado com o devir do mundo e em
simultaneo agente desse devir. Marina Abramovic é um exemplo de alguém vindo da
performance que, com o tempo, foi desenvolvendo uma pratica de corpo, agora
materializada em varias residéncias com o nome de “Cleaning the House”. Esta pratica,
inclui uma série de exercicios que tém como objetivo “eliminate distractions, training
participants in the concentration, self-control and willpower, required to endure the
rigours of durational performance” (Kaldor Public Art Project 30, 2015, p.5).%> Apesar
situar a sua abordagem num conjunto premissas com uma funcdo mais psicoldgica e
meditativa, a relacdo com o corpo é inequivoca sempre como o intuito de o levar para
além dos seus limites. Deste modo “learning becomes a physical and mental
transformation.” (Ibidem)

La Pocha Nostra, o grupo de Guillermo Gomez-Pefia sera um outro exemplo da
performance que mostra a importancia de desenvolver uma pratica que tem como um
dos seus objetivos “discover new ways of relating to our own bodies®®” (Gomez-Pefia,
2007, p.98). Nessa medida Gomez-Pefia descreve a metodologia como sendo eclética e
que inclui

performance exercises, rituals, and games which have been borrowed, “cut-and-
pasted,” and excerpted from several disciplines and cultures. Our interdisciplinar
methods engage from experimental theater, Suzuki training, dance, contact
improvisation, and ritual performance to shamanic practices, performance art,
and everywhere in between. (Gomez-Pefia, 2007, p.97)

Um exemplo vindo da performance da producdo de um corpo especialista na ndo
especializacdo. Um corpo de exploragdo de ideias na procura “[of] a new esthetic, truly

reflective of the spirit and tribulations of our times, and of the concerns of each

85 Os exercicios praticados nestas residéncias sio: “Counting Rice”, “Slow Walk”, “Platform”, “Mutual Gaze”,
“Looking at Colour” e “Beds”.
% Este ¢ apenas um de sete objetivos descritos no documento Aims and Objectives of a Performance Workshop.
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participant.” (Ibidem, p.98) Conseguir acompanhar este processo implica sempre a
auséncia de uma expectativa que efabula a idealizacdo do corpo que se pretende atingir.
Um corpo que atravessa 0 tempo e que por isso esta sujeito & mudanca e exposto ao
mundo cria a urgéncia de um conhecimento que Ihe permita navegar na contingéncia da
sua propria instabilidade. Nao se pode definir um fim porque nédo existe um fim, ndo
existe o preceito de um corpo finalizado. A sua condicdo observa-se no movimento
consecutivo de estados que nunca param de se suceder. Dai que

a matéria corporal, a «carcaca», como Ihe chama Jerome Andrews, é complexa e
dificil de conhecer e de integrar numa consciéncia integral do eu. A danca exige
um trabalho infinito a fim de aprofundar essa mesma consciéncia. A medida que
0 tempo avanca, iluminam-se zonas de saber, revelam-se possiveis orientacGes e
impdem-se escolhas.” (Louppe, 2012, p.69)

O trabalho nunca acaba num corpo que em momento algum pode procurar solugdes
instantaneas. Simplesmente ndo existem formulas para um corpo cuja caracteristica
mais fundamental € estar para além de qualquer resolucao considerando ainda assim que
“ 0 corpo ¢ ja em si uma possibilidade de construgao, ¢ ja uma solucéo escultorica
[énfase da autora] que apenas carece de uma forma especifica” (Rito, 2013, p.520).
Uma verdadeira consciéncia de corpo é aquela que tem conhecimento deste fator
irresoltvel e que desse modo se entrega a uma pratica que mais do que prevalecer sobre
o dominio de uma técnica é um ato continuo de compreenséo e autoconhecimento. E
por esta razdo que um verdadeiro bailarino ndo tem uma carreira e nunca se reforma,
dois conceitos completamente absurdos e so viaveis numa sociedade que valoriza o
instantaneo e o descartavel e onde o significado do que fazemos estd completamente
dissociado da maior parte das vidas que habitam este planeta. Como se a carreira fosse
algo distanciado da individualidade de cada um em que a reforma se define como a
meta onde cessa toda a atividade e isso fosse possivel fazer de um modo automatico.
Como se houvesse um antes e um depois de ser bailarino. Um bailarino é sempre um
bailarino, 0 seu corpo ndo o esquece e por isso quer se queira quer ndo mantéem-se
sempre em movimento. Pede para que esse movimento se manifeste e se nada acontece
associado a uma vontade, 0 movimento acontece por si proprio. E dificil a um bailarino

resistir a sua propria propensao para 0 movimento e para um conhecimento que atribui
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significado a sua presenca no mundo e talvez o mundo encontre também o seu proprio
significado ou significados num corpo que procura conhecimento. A sua préatica
permanente assenta sempre “em procurar compreender, apurar € aprofundar o seu corpo
e, sobretudo, fazer dele um projecto lucido e singular” (Ibidem, p.70). Desta forma
aquilo que ¢ a referida préatica de um bailarino ndo se restringe ao treino da sua
“carcaga” mas a um processo multidisciplinar que abrange todos os métodos e todas as
técnicas que sirvam de acesso a uma interioridade de onde se vao desprender outros
corpos, novos movimentos e novas qualidades de movimento. Como ja foi referido em
relacdo a todo o movimento da danca moderna e pés moderna € no alinhamento com
esta interioridade, mais metafisica ou mais centrada numa consciéncia da fisicalidade do
corpo, onde evolui toda a sua expressdo e multiplicidade cinética. Todos os seus
métodos e técnicas passam por providenciar ao corpo um conjunto de experiéncias que
permitam ir ao encontro de todas as suas propriedades orientadas para 0 movimento.
No caso especifico da minha experiéncia, atravessei varios tipos de aulas de
contemporaneo as quais sdo amiude alicercadas nas escolhas e nas ideias particulares de
cada um dos seus professores e onde o trabalho no chao, representado essencialmente
pelas técnicas Bartenieff e Fly Low de Robert Zambrano, é uma componente
fundamental. Fui exposto as chamadas técnicas puras como Graham, Cunningham,
Limdn, Release Tecnique, Contact Improvisation. Técnica Klein, loga e Feldenkrais,
este Ultimo numa abordagem autodidata séo as técnicas somaticas que experienciei em
que apenas continuo a praticar as ultimas duas. Também de forma autodidata fui
abordando os principios e padrées de movimento de Jiu Jitsu e Russian Systema onde
confirmei os padrdes semelhantes aos da danca contemporanea particularmente na
relagdo com o chdo, com as quedas e na qualidade das respetivas transi¢oes. A
componente de respiracao esta sempre incluida em cada uma destas técnicas mas
introduzi na minha pratica 0 método Wim Hof. Sera preciso ndo esquecer as dancas
tradicionais, nomeadamente os Pauliteiros de Miranda. A improvisagdo é um processo
fundamental na formacéo de cada bailarino e 0 método Laban, Contact Improvisation,
um laboratério de Butoh e de uma forma algo filtrada os métodos de William Forsythe
e Gaga fizeram parte das minhas aprendizagens . Natacdo, skate, surf, bicicleta, corrida
e alguns exercicios fundamentais de Calesthenics fazem igualmente parte de um
processo que esta sempre aberto a incluir novas abordagens a um corpo que procura

estar sempre a evoluir. Serd fundamental incluir todos os coredgrafos, bailarinos e
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alunos com que me fui cruzando e uns mais do que outros participaram no
enriquecimento e multiplicaces de perspetivas sobre a danga ja que o seu corpo vem
carregado de outras historias, de outras maneiras de fazer e de outras qualidades. Neste
ponto interessa referir que é sempre uma tarefa dificil fazer a cartografia de um percurso
de influéncias que por sua vez foram adquiridas através de pessoas que ja traziam a sua
experiéncia filtrada. Isto implica uma exposicao a hibridacdes de métodos e técnicas
que por vezes sao dificeis de identificar. Assim, é possivel que ja tenha sido exposto a
outras técnicas que ndo foram aqui referidas mas que de alguma forma se manifestam
subtilmente no movimento organico do meu corpo. Esta descri¢do customizada serve
apenas para demonstrar a complexidade em que se movem os corpos dos bailarinos
contemporaneos a qual é orientada e organizada na consisténcia de uma pratica
controlada pelas preferéncias de cada intérprete que no entanto mantém sempre a
relagdo com nova informacéo. Segundo Louppe (2012) “o mérito da danga
contemporanea e o seu «trabalho» consistirdo na formacéo de técnicas e de processos
que visem aceder ao proprio corpo vivo” (p.75). Muitas destas técnicas sdo viradas para
uma descoberta da interioridade do corpo partindo da assumpcao de que a topografia do
corpo nao se esgota nos limites da pele mas expande-se nos devires incessantes de
outras matérias internas orladas a movimento. Mas como ja vimos, muitas destas
técnicas sdo também focadas exclusivamente na fisicalidade do corpo. Assim em
contraste com um método como a Ideocinese de Ida Rolf teremos o Contact
Improvisation de Steve Paxton em que o0 que tém de mais importante nao € a sua
diferenca mas a possibilidade comum de producéo de subjetividades, participando do
grande projeto da danga contemporanea que nos liberta

da presenca de um corpo absoluto, universal e univoco, um verdadeiro fantasma
conceptual, cuja visdo essencialista permanece em algumas obras que tém a
danga como objeto. Todo o sentido da danga contemporéanea consiste, muito
pelo contrario, na libertacdo do fantasma de um corpo de origem, entendendo
em que medida o trabalho da danca implica uma longa procura de um corpo em

devir.” (Louppe, 2012, p.83)
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Assim, ndo ha o corpo referéncia instruido sobre canones de movimento pré-
determinados. Existem todos os corpos expandidos nas suas subjetividades especificas
que serdo sempre uma referéncia de si proprios e por isso

a danga empenha-se no advento de um corpo que nao € dado previamente. Por
outras palavras, a danca explora uma multiplicidade de corpos, cada um
contendo como que uma partitura secreta, um imenso leque de possibilidades e
de tonalidades poéticas, algo que Laban designa por «assinatura corporal»
[énfase adicionada]. (Ibidem, p.85).

O meu corpo € um resultado deste projeto de procura de uma subjetividade, de um
corpo que de alguma forma identifique uma historia pessoal. As minhas marcas estdo no
meu corpo e manifestam-se através do meu movimento. Este, idealmente sera sempre o
reflexo de uma memdria que se projeta para o presente para construir um movimento
gue manifeste o devir de um futuro que vai contribuir para novos conhecimentos, novas
memorias e assim novos movimentos. Voltando ao inicio do capitulo esta é a razdo pela
qual Keersmaker afirma que a danca é de todas as artes a mais contemporanea,
considerando a inevitabilidade do seu desaparecimento na medida em que “the tension
between the past, the present, and the future is considerable. You dance with your
history in your body, with your experience of the now and looking to the future”
(Rosas, 2021, para.1). Este € igualmente o processo de escrita deste capitulo. Um
movimento do passado para o presente o qual se alinha na dire¢do de um futuro que tem
a forma de SIMO O meu corpo e a sua historia culminam nesta performance que por

sua vez so pode ser percebida a partir do meu corpo.

Ligacdo ao Espacgo de SIMO e a Subjectivacdo de Agamben

Neste ponto chegamos ao culminar de uma estratégia que se espera ser
suficientemente coerente. O processo de producédo de multiplas subjetivacdes em
evolucgdo permanente do seu devir € a esséncia do grande projeto da danca
contemporanea. Como ja foi referido anteriormente em relagéo a conceptualizago
espaco de SIMO este é revelado através de uma acdo de limpeza simbdlica que permite
definir aquilo que tem de mais essencial: o seu carater potencial. A reconstitui¢do do

espaco virgem, indeterminado, sempre e apenas identificado com tudo o que pode ser.
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Com a possibilidade de ser todos os espacos é assim enquanto dispositivo produtor de
todas as subjetivacbes. Fundamentalmente a acdo simbdlica de limpeza restitui ao
espaco a possibilidade do seu devir, de todos os devires. Deste modo € um espago que
sO poderia produzir e ser produzido, considerando a inevitavel relacao dialogica, por um
corpo conceptualmente alinhado com os mesmos principios. O referido corpo é aquele
que desenvolvemos neste capitulo e que se constitui a partir dos padrdes da danca
contemporanea como produtora, tal como o espacgo de SIMO de todas as subjetivacdes.
Um corpo em permanente devir, que permanece aberto e consequentemente disponivel
para deixar emergir outros corpos. O espago tem essa poténcia transformadora que
acontece sempre considerando as fungdes atribuidas. As atribui¢des do espaco de SIMO
coincidem com as atribuicdes fundamentais que procuram responder a pergunta, que
corpo? da danc¢a contemporanea. Num espaco que nao define um espaco especifico mas
a possibilidade do advento de todos os espacos, temos um corpo que néo se fixa apenas
num corpo mas que pode ser varios corpos. E considerando que o fator fundamental no
modo como cada corpo se resolve no mundo é a sua propensdo para 0 movimento
mesmo, como ja foi demonstrado na préatica por Steve Paxton, na sua aparente
imobilidade, este ndo se fixa num padrdo de movimentos mas tem sempre acessivel a
possibilidade de todos 0s movimentos.

Talvez seja possivel afirmar, considerando que o corpo sempre foi a matéria
fundamental no trabalho da danca e pelo qual passaram todas as grandes inovacdes e
revolucdes, sobre o qual foram fundadas técnicas e métodos de modo a que fosse
sempre possivel compreende-lo com mais precisdo e sensibilidade, que este é o corpo
mais preparado e mais proximo de se ajustar e coincidir com dispositivo conceptual do
espaco de SIMO Para um espaco que ja se descreveu como movel, assente sobre
referéncias portateis, que néo territorializam, que ndo imprimem marca e que desse
modo néo foi construido para um unico lugar mas para ser feito em qualquer espaco,
temos um equivalente na sua representacdo de corpo. Este também é mével ndo sendo
restringido a padroes fixos de movimento, mas na exploragdo de todos os movimentos
possiveis, 0s quais considerando a sua natureza fundamental, néo territorializam, nao
imprimem marca. No seu permanente devir formula a pergunta do movimento que se
segue numa sucessdo interminavel de aparecimentos e desaparecimentos. O movimento
é assim a expressdo simbdlica do espago de SIMO de algo que nunca se fixa, que esta

em permanente questionamento e sobre o qual paira sempre a possibilidade de ser outra

170



coisa. Deste modo tal como acontece uma interrupgéo do espago convencional com a
colocacdo das marcas portateis e a limpeza do interior do espago demarcado pelas suas
fronteiras, o corpo também se demarca temporariamente do seu caracter convencional
para ser um outro corpo, um corpo gque, como ja foi mencionado varias vezes, é
representado pela possibilidade de ser varios corpos e deste modo varios movimentos. A
consequéncia desta conceptualizacao é que o corpo, tal como o espaco de SIMO
reveste-se das propriedades de uma dimenséo, definida pelo seu carater temporario e
que Ihe confere as atribuicdes de nao fixacao da percec¢éo e ndo fixacdo da perspetiva.
Corpo e espaco adquirem e produzem uma complexidade uma vez que ao estabelecerem
uma relagdo com varios observadores/espetadores exponenciam aquilo a que se
propdem inicialmente.

O resultado deste processo, como ja foi referido € o retorno a um espaco em
poténcia que propicia uma subjetivacdo que culmina num corpo em poténcia apenas
operacionalizavel conceptualmente com a aplicagdo do conceito de dispositivo de
Agamben. Deste modo chegamos a um corpo sempre em projeto, um corpo que se pode
desdobrar permanentemente e que se mantém sempre aberto as suas possibilidades e as
possibilidades do mundo. Um corpo especialista na ndo especializacdo que é o corpo da
danca contemporanea que parafraseando Louppe é a arte da liberdade extrema. O
dispositivo de espaco de SIMO é aquele que tem as propriedades necessarias para
albergar este corpo porque esta liberto das suas convenc@es para ser o lugar de todas as
possibilidades. Para uma arte de liberdade extrema é necessario um espaco de liberdade
extrema. Seré deste modo possivel que José Gil, apesar do cuidado com que inicia a
frase esteja proximo de uma verdade em relacdo a danga que confirma o que vem a ser
descrito.

Talvez a danca tenha mais ocasides para se tornar actual que outras artes. Porque
0 desejo do real no bailarino, o desejo de entrar em contacto imediato com um
espago e um tempo que a realidade presente com frequéncia recobre, ndo passa
por mediacdes, por dispositivos ou condi¢cdes que ndo sejam o proprio corpo. Se
libertarmos o corpo dos seus modelos habituais de movimento, se libertarmos o

corpo da sua realidade construida segundo sistemas reinantes e dominantes de
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subjetivacédo, oferecer-lhes-emos a ocasido — mais depressa talvez que noutras
artes — de apreender o real. (Gil, 2001, p.211)

Todo este paragrafo pode ser aplicado ao dispositivo performético de SIMO
resumindo-o na perfeicdo. Contudo, num desvio minimo ao que Gil afirma, sugiro que o
corpo precisa de um dispositivo para devir o corpo liberto referido o qual se apresenta
no constructo conceptual do espaco. O mesmo espaco que pela sua qualidade,
Cunnigham afirmava dever ser também uma preocupagdo da danca: “a prevalent feeling
among many painters that lets them make a space in which anything can happen is a
feeling dancers may have too” (Cunningham, 1997, como citado em Lepecki, 2006,
p.65). O espaco de SIMO representa essa tentativa de construir um lugar onde o corpo
se possa libertar “dos seus modelos habituais de movimento ” e desse modo onde tudo
pode acontecer. O corpo precisa de um lugar que possa garantir a sua existéncia para
além “de sistemas reinantes de subjetivacdo ” e possa desse modo chegar a um corpo
em permanente atualiza¢ao que lhe permita “apreender o real ”. Para que o corpo,
especificamente o corpo do bailarino possa cumprir o seu desejo de contacto com um
outro espago e um outro tempo tem que ser o produtor desse espago e desse tempo de
modo a que estes por sua vez possam ser 0 contexto onde o0 corpo permanece para
continuar a reproduzir o seu devir. Um espaco que esteja recetivo a receber um corpo e
0 seu movimento 0s quais pretendem ser a representacdo simbolica de uma substancia
que vai para além de uma realidade dominante e desse modo sempre redutora e parcial.
O espaco de SIMO apresenta-se como esse espaco, uma interrupcdo do espago urbano
convencional, uma “rachadura” que, como Lepecki descreve inspirado por Félix
Guatari, “ndo ¢ mais do que o chdo emergindo como forga coreopolitica:
desequilibrando e destabilizando subjetividades predeterminadas e corpos pré-
coreografados para beneficio de circulacBes que, apesar do agito, mantém tudo no
mesmissimo lugar” (Lepecki, 2012, p.57) que se abre assim para que outro corpo possa
existir, onde um outro corpo se possa tornar visivel e onde outro movimento possa
afirmar a sua intensidade. Para que possa confirmar uma progressédo em dire¢do a um
desconhecido que evolui para la do horizonte ao invés de se limitar a um movimento
circular frenético que mantém o horizonte sempre a mesma distancia. Ja vimos que esse
corpo e esse movimento ja existem e séo representados pela danca contemporanea e a

sua possibilidade de produzir novas subjetivaces que possam estabelecer essa ligagédo
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ao real. No entanto, o “desejo do real no bailarino” é apenas um desejo, o qual para
transbordar para a realidade tem que ser manifestado pela sua agéncia. E esta que funda
um espaco, que funda um corpo e que funda um movimento. Especificamente em SIMO
manifesta-se um espaco que pode ser todos 0s espacos huma légica que Sola-Morales
descreve como uma atengéo a uma qualidade de continuidade: “not the continuity of the
planned, efficient, and legitimated city but of the flows, the energies, the rhythms
established by the passing of time and the loss of limits” (Sola-Morales, 1995, p.123)
que abrem o potencial da sua transformacdo permanente. No ambito de uma
coreopolitica que “revela o entrelagamento profundo entre movimento, corpo e lugar”
(Lepecki, 2012, p.55) a relacdo trildgica manifesta-se também no processo da sua
continuidade como um corpo cujo fluxo, energia e ritmos sdo marcados pela passagem
do tempo e pela perda dos seus limites que permitem que se multiplique em sintonia
com todos os seus movimentos. O movimento liberto de todas as representacoes
dominantes funciona como a representacdo simbdlica de que as coisas podem ser
sempre de outra maneira e assim de que todos 0s mundos sdo possiveis. Que ndo
estamos circunscritos a uma realidade e que podemos ser agentes de outras realidades.
Todos 0s movimentos sdo possiveis desde que saibamos que todos 0s movimentos sdo
possiveis e esta ideia, apesar de ser um imenso lugar-comum, € sempre fécil de
esquecer. O movimento e a nossa relacdo consciente com o seu devir servem apenas
para relembrar que existem outras maneiras de ser corpo e outras maneiras de ser
movimento e que muitas delas nos séo ainda desconhecidas. Dizendo de outra maneira,
ainda esta tudo por dancar (Ibidem, p.57). Este avancar sobre aquilo que nao
conhecemos € 0 que nos mantém em movimento. Um movimento que se constroi a cada
momento na direcdo de algo que permanece sempre indefinido e que apenas se torna
visivel na medida certa de cada momento.

Por isso, de modo a iniciar a transicdo para a parte seguinte, sera importante
referir que o efeito simbodlico operado pelo movimento em SIMO ndo tem um carater
definitivo na medida em que se pretende afirmar como uma abstra¢do de uma solucéo.
Isso seria contradizer tudo 0 que vem a ser escrito até ao momento. Este nunca se fixa e
nunca desenha um padrdo que possa ser repetivel ou reconhecivel. O movimento que se
torna visivel desaparece para nunca mais ressurgir da mesma maneira. Pode voltar a
aparecer mas sera sempre diferente, porque consequéncia de outros encadeamentos de

movimento, de outras transi¢cdes e variando sempre no seu desenvolvimento e na sua
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intensidade. O que é fundamental é que nunca se estabilize de modo a que a ideia de
algo sempre em projeto e em permanente procura seja a ideia principal. Assim em
relacdo a SIMO e no interior das ferramentas da danca contemporanea, optou-se por
fazer uma abordagem de movimento a partir de uma estratégia de improvisacéo. Apenas
esta podera assinalar o momento do movimento que vai na dire¢do do que ainda ndo
conhece, onde 0 mesmo movimento nunca assumira um padréo repetivel porque se
propBe sempre na procura dos movimentos que ainda por conhecer. A improvisacdo em
SIMO, o seu corpo e a sua abordagem de movimento serdo os temas a desenvolver a

sequir.

Nas Margens da Improvisacéo: O Corpo de SIMO é o meu Corpo que € o Corpo
de SIMO Todo o SIMO é o0 meu Corpo, o0 meu Corpo é a Minha Assinatura, 0 meu
Corpo € a Assinatura de SIMO

Esta parte pode ser iniciada repetindo o seu titulo na medida em que o corpo de
SIMO é o meu corpo. E o reflexo de todas as minhas aprendizagens, influéncias,
pensamentos, filtragens, intuicdes acumuladas e sempre em processo de acumulacéo de
que a performance SIMO é também um agente. Tem sido o centro de novas
experiéncias de movimento ancoradas totalmente em principios de improvisacao que
libertam o corpo para uma aten¢do a um movimento urbano sempre em fluxo. Mas antes
de abordar essa ligagéo ao exterior que pode ter uma influéncia na forma e
desdobramento do movimento seré preciso olhar para a subjetividade de um corpo que é
o resultado de experiéncias que se foram sedimentando durante varios anos. A
ferramenta que se considerou para chegar a este corpo assume 0 imenso campo da
improvisagdo. Esta permite 0 acesso a zonas de experiéncia sem 0 recurso a uma
qualquer composicdo que de modo a que se deixe em aberto a possibilidade de surgirem
novos movimentos e em simultaneo que seja possibilitada uma manifestacdo mais
espontanea da referida subjectividade. Sendo a improvisacdo uma forma de trabalhar o
momento no tempo da sua imediaticidade, exige uma entrega que apenas pode refletir o
movimento daquele corpo especifico. Num tempo deferido esse corpo tera sempre a sua
disposicao a possibilidade de adulterar e editar o que pretende que seja visto. No agora,
tem que estar permanentemente presente observando as tendéncias do corpo, sentindo

as suas tensdes e intensidades, acompanhando-as, dirigindo-as ou contrariando-as. E
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neste processo aparentemente simples que aquilo que € inerente a cada corpo se torna
mais evidente. No agora, no momento, no instante infimo, os corpos reaparecem na sua
maxima visibilidade, inteiros como Eva Karczag (como citada por Tufnell & Crickmay,
2014, p.48) nos diz: “autour de moi le chant qui nait de I’instant dans lequel je suis tout
entiére.” A improvisacdo exige deles uma relacdo com o que estd mais perto que sao
todos os sedimentos da sua experiéncia e por isso, sendo esse um momento de
instabilidade, € também um momento de vulnerabilidade. Um corpo em improvisagdo
ndo estad seguro por movimentos pré-fabricados que definem um encadeamento
previsivel e, se tudo correr bem, sem acidentes. Uma sequenciacdo de movimento pré
definida ndo coloca o corpo em causa, ndo o coloca em risco e desse modo intensifica-o
s0 o suficiente para que se ponha em movimento. Navegando no que ja conhece 0
movimento remete apenas para uma superficie que pouco exige do corpo que o faz. Para
William Forsythe o ideal da danca e da improvisagdo é exactamente ndo conhecer,
navegar no desconhecido:

I would suggest you try the results of that which you don’t know, move on from
there, with no idea how it’s going to turn out. For me, that would be a truly
successful dance, because then the body would take over and dance at that point
where you had no more idea. | see that as an idealized form of dancing: just not
knowing and letting the body dance you around. (Forsythe, 2003, p.26)

Saber, antecipar, preparar encontra-se nos antipodas do que se pretende de uma
improvisacdo uma vez que lhe retira intensidade, risco, presenca, momento. Sem
presenca ndo ha subjetividade e deste modo aquilo que € o projeto da danca
contemporanea fica alheado dos seus principios e o corpo deixa de explorar as suas
possibilidades, o acesso a si e a outros sis. “A presenca absoluta da imediaticidade,
apreendido no momento da sua emergéncia, ndo serd o ndcleo da poética da danga
contemporanea?” (Louppe, 2012, p.238). Falando sobre improvisagéo, Louppe parece
sugerir que o formato que melhor representa as edificagcdes conceptuais da danca
contemporanea é concebido a partir da danca improvisada. Na sua relagdo com o
imediato e com a urgéncia de um movimento, a improvisacdo pretende manter esta
dindmica de exploragéo a pulsar num corpo que se encontra sempre em processo de

tensdo/atencdo. Um corpo que expde a sua subjetividade a um exterior em processo de
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acontecimento e com o qual entra em didlogo. Mas para que consiga sustentar um
verdadeiro didlogo como o que rodeia tem que se colocar no “ponto zero”, preparado
para um qualquer acontecimento imprevisivel. Esse lugar/estado mental que nos
descreve Peter Brook (como citado em Wiles, 2003, p.244) ao dizer que “[one] must
start from zero, clear an empty space in oneself.” Também Ana Rito referindo-se a
Cunningham estabelece contacto com este estado interno onde tal como em Brook se
pede ao

corpo que se esvazie dos seus sentimentos, dos seus 6rgaos (numa referéncia a
Deleuze), das suas emocgGes, em suma, que se silencie. Este corpo tem de partir
do zero, ser pura gramatica, focar-se no gesto, na sua repeticao e no seu
significado. (Rito, 2013, 535)

Mas sobre esta matéria podemos facilmente afastar-nos do territério da arte e perceber
como Rickson Gracie, “World Free Style Fighting Champion” no anos 80 e um dos
melhores lutadores de todos os tempos, se coloca num lugar de improvisagao quando se
refere a sua relacdo com o Jiu Jitsu e 0 modo como estabelece contacto com 0s seus
adversarios em combate.

The most interesting aspect of Jiu Jitsu is the... sensibility of [your] opponent,
the sense of touch, the weight, the momentum, the transition from one
movement to another, that’s the amazing thing about it. You must allow yourself
to go ... like an automatic pilot. You don’t know exactly where you are going
until the movement happens, because you can not anticipate what’s going to
happen. You must allow yourself to be in a zero point, in a neutral point and be
relaxed and connected with the variations. So you pretty much flow with the go.
And this is a point beyond the knowledge. Is years and years of playing around
this kind of sensibility. (Combat Life, 2017, 7:33)

O que Gracie descreve quase poderia reflectir alguns dos principios do “Contact
Improvisation” (Fazenda, 1996, pp.145-146). Estes equivalem-se e valem pela sua
relacdo direta com desconhecido. Como abordar o que permanece uma incognita mas

que inevitavelmente vai acontecer. Rickson fala de uma neutralidade que nos permite
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abordar o que vem na nossa direcdo com um sentido de aceitacdo, adaptacéao e
improvisagdo. O ponto exato é o ponto Zero a que José Gil também se refere quando faz
a descricdo de um exercicio de improvisagdo a que assistiu sustentado no método
Release.

The teacher [Mary Fulkerson] suggested a release exercise. It was about
deconstructing the body, focusing attention on the internal organs. The explicit
aim was to arrive at the zero state of bodily organization to get the best
conditions for the creation of a ‘personal language’, not dependent on known
patterns. The practical exercise was aimed at profound de-structuralizing. (Gil,
2017, p.XX)

Neste caso, aquilo que Gil refere como zero state, serve para criar as condi¢fes para que
um outro corpo possa aparecer. Uma neutralidade que serve de mediacéo entre dois
corpos e que de alguma forma facam a aproximacdo a um modo mais subjetivo de ser.
Para que tal aconteca € preciso criar um espaco de desconstrucdo para depois ser refeita
a partir de uma estrutura mais proxima de um eu. Neste ponto podemos facilmente
evocar o0 processo de dessubjetivacao/subjetivacdo de Agamben uma vez que ambos 0s
processos sdo semelhantes. Este ponto zero ou “zero state” serve em ambos 0s casos
para lidar com o desconhecido. A diferenca substancial € que em Gracie esse
desconhecido é composto por fatores exteriores e em Gil por fatores interiores onde esse
mesmo desconhecido é um eu representado por uma interioridade que ainda vai
aparecer, fazendo uma aproximagéo a um corpo que ainda néo se conhece mas que se
sabe que esta algures dentro. Talvez seja por esta razdo que ambos fazem referéncia a
um corpo not dependent on known patterns (Gil), que se coloca num lugar beyond a
knowledge (Gracie) sempre na linha entre aquilo que sabe e aquilo que néo sabe de
modo a estar mais preparado para a contingéncia.

O corpo de SIMO navega constantemente entre as duas abordagens referidas na
forma como lida com a contingéncia. Sendo o meu corpo gradualmente produzido por
uma danca contemporanea cujos principios fundamentais assentam na assercao de todas
as subjetividades, o corpo de SIMO assenta no mesmo corpo. Um corpo em acéo
continua, intensificado, que tenta situar-se no ponto zero, evocar o “zero state”, habitar

o lugar neutro para que possa ir para além dos seus padrées de movimento e daquilo que
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é conhecido de modo a que possa lidar simultaneamente com um desconhecido que vem
de fora e com um desconhecido que vem de dentro. Estes sdo lugares onde as
experiéncias corporais, como ja vimos, sdo absorvidas por uma arte que se distingue
pela sua condicao de projeto permanente. A sua grande proposta reside na construcéo de
um corpo singular que ndo é fixo mas esta exposto a possibilidade de devir outros
corpos. O corpo de SIMO s&o todos 0s meus corpos, totais ou parciais, completos,
incompletos ou por completar que foram colocados num espaco onde se podem
manifestar, expostos a contingéncia. O corpo de SIMO é o meu corpo, com limites que
procuro manter como temporarios, sabendo que na improvisacéao estes limites sdo
sintométicos da subjetividade que a danga contemporanea procura definir. “Factores
(pessoais, histdria do sujeito, a morfologia, as marcagdes funcionais) estabelecem os
limites na infinitude de movimentos possiveis” (Kent De Spain, 1993, como citado em
Louppe, 2012, p.239). No seguimento de fazer notar que o processo coreografico do
Frankfurt Ballet estava eminentemente dependente do seu proprio corpo, da sua
sensibilidade e do seu entendimento dessa sensibilidade, Forsythe (2003) diz que “my
own body as its particular history. It is an accumulation of dances and dancing, my own
and my teachers” (p.22) remetendo para uma ideia de construgéo fechada e pessoal.
Ainda assim, qualquer corpo da danga contemporanea podera estar sempre
salvaguardado de uma limitacdo que o restringe a uma espécie de inevitabilidade em
ficar circunscrito aos movimentos que sao a expressdo do universo pessoal, por mais
alargado que seja. Exatamente porque a danca contemporanea se proclama enquanto
projeto em construcdo definindo assim as condi¢fes para que tudo no seu interior se
mantenha também em projeto, teoricamente cada subjetividade criada mantém o
potencial do infinito. Deste modo, 0 mais importante é que cada corpo continue a
construir a sua subjectividade, continue a acrescentar camadas, sedimentos de
experiéncia e de movimento. Proponho que cada corpo terd sempre as condi¢des para
manter em aberto as possibilidades para aceder sempre a novos movimentos havendo
infinitos dentro do infinito. Cada subjetividade tem em si o potencial de um percurso de
movimento inesgotavel, de mudanca permanente, em que os fatores pessoais, a historia
do sujeito, a morfologia, as marcacdes funcionais ndo sdo limites mas particularidades
que definem uma determinada via de infinito. Um infinito onde, na assumpcao do risco,
existe sempre a probabilidade de se perder, numa relagdo constante com o desconhecido

onde outra coisa se revela. O potencial infinito pode ser o referente que se estabelece
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com a individualidade de cada um. Essa é a esséncia da condicdo de projeto da danca
contemporanea. Todos 0s seus corpos séo projetos sempre em construgdo com o sentido
de poderem evocar outros movimentos. O que se afigura como essencial € que cada
corpo continue sempre a elaborar a sua histdria e 0 seu movimento 0s quais nunca sao
estaticos desde que a configuracdo de projeto esteja sempre presente. Tudo o que urge
ao corpo fazer é manter-se em movimento tentando empurrar e alargar a zona dos seus
limites mais imediatos. Um corpo em movimento que, no caso de SIMO pretende
aparecer na sua maxima visibilidade navegando nas margens da improvisacao que
permite, tal como Ann Halprin afirma (como citada em Goldberg, 2007, p.175)
“descobrir o que os nossos corpos podem fazer.” Sempre na fronteira do que néo
conhece nunca se desvinculando da sua histéria mas sempre no limiar de se perder, o
que quer dizer que “quando estamos perdidos, temos de entrar em relagdo com o
desconhecido e com as condigdes flutuantes de um modo apropriado” (Paxton, 1995,
como citado em Louppe, 2012, p.238). Em condig¢des de perigo, instaveis e inéditas,
cada corpo tem que encontrar a disponibilidade para definir solu¢bes que poderdo estar
fora do que sdo os seus padrdes de movimento familiares. Em simultaneo, como nos diz
Eva Karczag, é na abertura @ mudanca que o corpo pode encontrar o seu equilibrio:
“disponible au flux et au changement incessants, je trouve mon equilibre, au bord de
I’inconnu, je me sens intrépide” (Karczag como citada em Tufnell & Crickmay, 2014,
p.48). Um novo movimento aparece porque foi criada a urgéncia para que aparecesse e
simultaneamente, reformulando ligeiramente a frase de Karczag, porque teve a coragem
de se colocar na situag@o geradora que o levaria a desencadear 0 mesmo movimento.
Numa posicao Unica para acrescentar a sua linguagem de movimento. Quando esse
momento imediato surge da relacdo com o desconhecido é quando a coreografia é
vencida: “the purpose of improvisation is to defeat choreography, to get to what is
primarily dancing.” (Forsythe, 2003, p.24) So derrotando o instalado, o pré-concebido é
que se comeca a dancar sendo apenas desse modo que 0 corpo em improvisagdo garante
uma presenca vivida, uma intensidade vibrante, equilibrado entre o conhecido e o
desconhecido, entre o visivel e o invisivel, instalado na velocidade de um milésimo de

um instante.
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A Anatomia de um Solo: O Comecar Antes de Comecar

A partir daqui sera necessario voltar ao principio e por isso recuar numa ordem
que considera que o solo de SIMO comega na procura de um espago onde se possa
desenvolver. Este sera um intervalo no que vinha a ser escrito relativamente ao corpo
ainda que esteja diretamente relacionado com o mesmo. Assim, antes de continuar a
abordar as caracteristicas do movimento de SIMO considerou-se fundamental tornar
visivel o processo que determina a instalacdo de um espaco que é fundador do mesmo
movimento. A relevancia desta procura por um espacgo onde a performance possa
acontecer € justificada exatamente por ser um processo que exige tempo, esforco e
atencdo e que por estas razfes esta rodeada de detalhes que parecem suficientemente
importantes para serem descritos. Ascendeu a condi¢do de uma prética que foi sendo
refinada a cada visita a novos lugares e desse modo foi naturalmente fazendo parte da
prépria performance. A sensibilidade desta dltima, o0 modo como acontece, depende do
lugar onde se instala e desse modo, encontrar algo parecido com o lugar certo ndo é
deixado totalmente ao acaso ou ao impulso do momento. Sendo SIMO uma
performance pensada para ser apresentada no espaco urbano, chegar a uma nova cidade
implica assim um exercicio de exploracdo que é sempre, sem exce¢do, mais demorado
que a propria performance. Isto porque implica caminhar pacientemente pela cidade,
observar as configuracdes urbanas e o fluxo particular de cada uma das suas ruas,
avenidas, pracas e em simultaneo tentar identificar os espa¢os onde a performance
poderia encaixar. Esta podera ser a palavra que pode descrever com maior grau de
aproximacdo aquilo que vai sendo procurado, uma espécie de espaco vazio cuja medida
pode ser variavel uma vez que o espaco de SIMO pode facilmente funcionar como uma
peca de puzzle variavel na sua dimens&o. Isto ndo quer dizer que o espago procurado
tem que estar perfeitamente circunscrito, rodeado por limites que definem a sua forma.
O que acontece a maioria das vezes € a identificacdo de uma superficie com limites
indefinidos e que séo circunscritos temporariamente pelos tapetes da performance.
Assim, como a superficie (chao) e as suas fronteiras tém sempre um carater vago sao
considerados outros elementos que facilitam e suportam a escolha de um espago. Pode
ser algo t&o simples como uma arvore, uma certa configuracdo imaginada na superficie
do chdo, um “grafitti” numa parede, um painel que tapa a montra de uma loja em obras
que sugere a horizontal do espaco performatico. Em combinacdo com estes elementos é

levada em consideragéo a atmosfera do lugar, o seu fluxo de pessoas e a dimenséo do
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sitio onde esta incluido. Andar numa cidade quando esta a ser preparada a performance
é uma experiéncia que difere dos modos habituais de o fazer porque solicita uma outra
consciéncia e um outro grau de observacao e dessa forma, embora ndo assuma um
caréater rigoroso implica algum método e a utilizacdo de ferramentas conceptuais como a
deriva e a psicogeografia.

Desenvolvido e implementado por Guy Débord, primeiro na Internacional
Letrista e depois na Internacional Situacionista e com uma base geneoldgica assente na
flanerie de Baudelaire, a deriva é definida como sendo‘“a technique of rapid passage
through varied ambiences. Dérives involve playful-constructive behaviour or awareness
of psychogeographical effects, and are thus quite different from journey or stroll”
(Débord, 1958, p.1). No entanto, a formulacdo da ideia do percurso citadino na deriva
como sendo uma passagem rapida pelos lugares por onde se anda ndo corresponde
totalmente ao propdsito a que esta acdo de pré-performance se propde. O
atravessamento de novos espagos urbanos implica um tempo desacelerado e atento que
permita abrir o olhar para algo que ainda ndo se conhece e que se pretende identificar.
Quando é encontrado um espaco com potencial para desenvolver a performance
acontece uma suspensdo do caminhar para imaginar todo o0 processo a acontecer: a
colocacgéo dos tapetes, 0 processo de varrer 0 espago e posteriormente, tudo o que
podera ser desenvolvido no seu interior com a respetiva reacdo do publico e
correspondente potencial de participacdo. Esta atencéo redobrada, amplificada por um
tempo voluntariamente distendido ndo se refere apenas a aspetos praticos da
performance também a uma ligacdo mais fundamental ao espaco na forma de uma
sensibilidade que tende para uma consideracao psicogeografica do mesmo na medida de
uma “observacao sistematica dos efeitos produzidos pelos diferentes ambientes urbanos
sobre o estado de espirito.” (Jappe, 2008, p.79). Deste modo o ritmo deste
reconhecimento € o ritmo variavel de uma imersao que se sintoniza com 0 modo como
um espaco especifico tem um efeito direto sobre a maneira como é sentido. O exemplo
oposto deste ritmo de imersdo é aquilo que Simmel descreve como sendo a produgao
hiper acelerada que a cidade tem sobre a percepcao de quem a habita:

O fundamento psicologico sobre o qual assentam as particularidades das grandes
cidades ¢ a intensificacdo da vida nervosa, que brota da mudanca acelerada e

ininterrupta das impressdes interiores e exteriores. Um homem é um ser da
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diferenga, isto €, sua consciéncia é espicagada por meio da distingdo da
impressdo momentanea em face da precedente; as impressdes persistentes, a
insignificancia das suas diferencas, a regularidade habitual do seu decurso e dos
seus contrastes desgastam, por assim dizer, menos a consciéncia do que a
apressada aglomeracdo de imagens mutaveis, a distancia brusca no interior
daquilo que se abarca com um olhar, o imprevisto das impressdes que se
impdem. (Simmel, 2015, p.94)

A cidade que Simmel descreve € aquela que condiciona a nossa percepgao
congestionando-a em permanéncia com um excesso de informacgéo que é
essencialmente a natureza do seu funcionamento e que coincide com “o espetaculo futil
de uma frenética e eterna agitacdo urbana, espetaculo esse que ndo é mais do que uma
cansativa performance sem fim de uma espécie de passividade hiperativa, poluente e
violenta ” (Lepecki, 2012, p.49) da cidade contemporanea. A consciéncia parece ser
usada como um espacgo que pode ser mais ou menos preenchido por estimulos que neste
caso especifico acontecem no exterior e que pela impossibilidade de os conseguir
abarcar todos numa experiéncia congruente, fragmenta-se juntamente com a informacéo
que ndo consegue gerir. Estar na cidade nunca é uma experiéncia imersiva mas uma
experiéncia de superficie. No mesmo texto Simmel estabelece a diferenca entre a vida
repleta de estimulos da cidade e a tranquilidade bucélica do campo, necessariamente
menos estimulante e por isso menos impositiva a uma consciéncia que assim esta menos
exposta a vibracgao constante de informagéo. O campo ou a pequena cidade sdo 0s
lugares onde o homem melhor expressa o carater “sensivel-espiritual da vida” (Simmel,
2015, p.95), talvez a imagem de uma Cidade Jardim®’. Por sua vez, a condigéo
psicoldgica das grande cidades é aquela distribui cada consciéncia pelas suas varias
partes sempre em movimento onde tudo é estimulo sem contorno. Uma consciéncia
fragmentada e hiperestimulada que para conseguir sobreviver ao assalto do excesso

procura voluntariamente uma certa alienacdo ao que a rodeia, uma certa dorméncia

67 Referéncia ao conto de Ballard, “A Derradeira Cidade”, que tem como contexto um mundo onde todas as cidades
se encontram praticamente vazias resultado de um éxodo em massa para 0 campo onde séo construidas as Cidades
Jardim, “aquele mundo elegante, mas de brinquedo, de velas solares e jardins cheios de flores, 0s serenos moinhos de
vento e engrenagens redutoras, a acenar docemente, das maquinas de aproveitamento da energia das marés” (Ballard,
1987, p.11).
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sensitiva que revela a tentativa de se abstrair de um mundo do presente que Sola-
Morales afirma caracterizar-se pela rapidez como muda. Aquilo a que Simmel descreve
como uma atitude “blasé”.%® As razbes para que uma cidade adquira estas
caracteristicas, para Simmel, tém origem na relacdo com o dinheiro e com o tempo em
que a intensidade das relagcdes econdmicas e a compartimentalizacdo das horas do dia
formam e deformam o ritmo de uma cidade. O tempo percorre deste modo toda a
organizacéo da cidade gerida pelo rigor do conceito de pontualidade numa tentativa
permanente de maximizar 0 mesmo tempo ao servi¢o da racionalizacdo do mercado.
Numa cidade racional onde a maioria das relagdes sdo cinzeladas ao minimo
denominador comum das trocas econémicas o tempo tem que ser igualmente
racionalizado.

Acrescente-se, de modo aparentemente ainda mais exterior, a grandeza das
distancias, que transforma toda a espera e viagem perdida num desperdicio de
tempo insuportavel. A técnica da vida na grande cidade ndo é concebivel sem
que todas as actividades e relacGes mutuas tenham sido coordenadas num
esquema temporal fixo e supra-subjetivo. (Simmel, 2015, p.98-99)

A viagem e a espera nao se enquadram numa légica de maximizacao do tempo em que
qualquer dimensdo produtiva deveria ser a Unica actividade a preenché-lo. Fazendo
referéncia ao livro a Filosofia do Dinheiro de Simmel, Barney et al. (2014) dizem que

the money economy required its subjects to become more calculating, to reduce
everything to a standard of utility and exchange, and therefore tended to dull
judgment and blunt aesthetic sensibilities, leading to a calculating, affectless
subject who replaced authentic feeling with the search for temporary and
replaceable sensations.” (P.XX)

Percorrer a cidade tem assim como principal objetivo chegar a algum sitio que contribua
para 0 seu continuo desenvolvimento econémico que pde a realidade em constante

estado de mudanca e cuja consequéncia, segundo Sola-Morales (1995) é um permanente

68 «“A esséncia do carater blasé é o embotamento perante as diferengas das coisas, niio no sentido de que elas nio
sejam percebidas, como no caso dos estlpidos, mas de um modo tal que o significado e o valor das diferencas das
coisas e, assim, das prdprias coisas sdo apreendidos como nulos. Elas aparecem ao blasé numa tonalidade
uniformemente esbatida e cinzenta, e ndo vale a pena preferir umas as outras.” (Simmel, 2015, p.101)
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estranhamento (p.121). Deste modo, onde nada consegue ser familiar e onde quase tudo
€ quase sempre estranho, todas as impressdes e afectos sdo reduzidos a sua forma mais
superficial. O mapa da maioria dos individuos de qualquer cidade é uma cartografia de
funcdo e muito menos uma cartografia de imersdo cuja consequéncia € uma “inability to
participate authentically in their own cultural and psychological lives” (Barney et al.,
2014, p.xx) e desse modo serem verdadeiramente subjetivantes .

A deriva e a psicogeografia permitem abordar a cidade ndo apenas como uma rede que
estabelece ligacGes entre focos de atividade mas um lugar que pode ser ocupado a partir
de um outra comparéncia cognitiva. Comparéncia porque é necessaria uma presenca e
uma consciéncia diversa daquela que é referida por Simmel. Cada participante tem que
aparecer por contraste a tentativa de reduzir e filtrar a exposicéo ao que o rodeia,
implicando-se numa abertura a atencao sobre o espaco no sentido de observar o efeito
no seu espirito (Jappe, 2008, p.79). Desfaz-se assim a relagéo racionalizada com a
cidade principalmente porque a deriva resolve-se na auséncia de um destino o que, por
sua vez, convida a diluicdo da urgéncia do tempo e a imposi¢cdo do imperativo do
chegar para produzir ou descansar. A cidade deixa de ser um conjunto de “coordenadas
num esquema temporal fixo e supra-subjetivo” (Simmel, 2015, p.99) para ser
potencialmente um lugar com incontaveis esquemas temporais e subjetivos. Na auséncia
de um sitio definido onde chegar cada um dos participantes na deriva deve estar
preparado para “let themselves be drawn by the atractions of the terrain and the
encounters they find there” (Débord, 1958, p.1).

O espaco onde a performance SIMO se desenvolve deve conter em si esta
energia atractiva, seja numa caracteristica que a coloca em contraste com outros lugares,
seja uma localizacdo que de alguma forma facilita os aspetos relacionais da mesma
performance. O aspeto qualitativo destes lugares implica a impossibilidade de um
percurso ser antecipado uma vez que aquilo que se procura ndo pode ser identificado
num mapa tradicional. Existe no entanto um vago estudo prévio que organiza um
posterior processo aleatdrio como acontece com Bertolino, Delsante e Haddadian as
quais aplicam a expressdo “consciously uncontrolled” (Bertolino et al. 2017, p.560) a
acao de caminhar no bairro p6s industrial de Holbeck em Leeds “where the term
“consciously” refers to the preparatory studies done before the urban exploration and
“uncontrolled” refers to the action of walking through an unknown place, with no site

maps or destinations” (Ibidem). No que se refere a SIMO aquilo que pode ser
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considerado preparacdo resume-se a um reconhecimento iniciado sempre a partir do
centro ou de centros da cidade e a uma exploracéo feita nos sitios que definem zonas de
passagem com um fluxo mais intenso de pessoas. A partir dessas premissas a busca
expande-se no sentido de revelar, sem um destino pre-definido, ruas, pracetas,
miradouros e outros recantos menos identificaveis e sempre desconhecidos que
possibilitem a performance existir. Neste percurso vdo aparecendo lugares mais
convidativos do que outros e que estdo mais preparados ou mais disponiveis para
receber a performance do que outros. A natureza desta exige um espaco urbano e
necessariamente pessoas que o0 atravessem mas a especificidade do primeiro € sempre
variavel e ndo esta dependente de nenhuma regra declarada. E preciso estar no lugar,
observar o lugar e sentir o lugar. Exigem uma presenca que possa identificar uma
possivel relacdo, uma garantia de visibilidade e uma atmosfera que tenha uma
frequéncia congruente com as intengdes da performance. A experiéncia suavizou a
dificuldade deste exercicio e tornou possivel definir algumas premissas que permitiram
poupar tempo na exploracdo de espacos potenciais. Assim, os lugares que melhor
recebem a performance sdo os que tém a configuracdo de uma rua porque esta limita a
direccionalidade da circulacédo e envolve a performance impedindo-a de desaparecer. A
contenc¢do da sua presenca entre duas faixas de edificios permite que a sua energia ndo
se disperse e em simultaneo promove uma maior proximidade com o publico o que quer
dizer que a performance esta dependente da forma e da escala do que a rodeia. A
morfologia de uma cidade comporta diferentes escalas, seja nas estruturas edificadas
que as compdem, seja nos espacos entre esses edificios na forma de ruas, avenidas e
pracas. Em espacos com maior escala onde a direccionalidade da circulacdo é mais
variavel e o olhar consequentemente mais disperso, como uma praca, a performance
torna-se quase invisivel. O mesmo acontece quando colocada em lugares de interesse
turistico em que é completamente absorvida pelo lugar.®® Deste modo a deriva ndo tem
um percurso definido mas tem uma limitacdo em relagdo ao que procura e por isso esta
circunscrita a zonas de circulacao intensa e onde a presenca de qualquer tipo de veiculos

seja limitada ou inexistente.

69 Quando a performance foi levada para o Porto e o lugar escolhido foi a Ponte D. Luis |, a sensagéo foi de completa
invisibilidade. As pessoas que passavam estavam de tal forma absorvidas na arquitetura da ponte e interessadas em
passar para 0 outro lado que pisavam os tapetes como se ndo estivessem ali e por vezes s6 no Gltimo momento é que
se apercebiam que havia um corpo a fazer uma qualquer coisa de diferente. Como € tudo feito em siléncio é neste tipo
de experiéncias que é perceptivel o quanto a masica ocupa espago.
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“The spacial field of a dérive may be precisely delimited or vague, depending on
whether the goal is to study a terrain or to emotionally disorient oneself. It
should not be forgotten that these two aspects of dérives overlap in so many

ways that it is impossible to isolate one of them in a pure state.” (Debord, 1958,

p-3)

A procura de um espaco esta preenchida por uma delimitagdo que define o que é
procurado. Deste modo, como o objetivo € estudar o terreno ndo se pretende ir no
sentido de uma completa desorientagdo embora esta ndo esteja dissociada da
componente mais racional da deriva porque tal como Débord em momento algum as
duas séo experienciadas em estado puro. Abdicar de uma certa desorientagdo pode ser
explicado pela necessidade de ir mapeando os pontos de passagem de modo a que seja
possivel repetir percursos e revisitar lugares. Esta estratégia permite confirmar uma
escolha ou relembrar os detalhes de um lugar cujo potencial podera ter ficado em
suspenso. Voltar atras é ver o lugar de novo revisitando uma primeira impressao que é
sempre necessariamente incompleta. No entanto é na impressdo que é colocada a
vontade de retornar ao mesmo sitio, exatamente porque algo nele ressaltou para a nossa
memoria ou para 0 nosso corpo e la ficou na forma de um espaco incorporado. Este
retorno é assim um processo que exige a construgcdo de um mapa interno, a “map of the
mind”’, um mapa de impressdes, um mapa de possibilidades que é possivel consultar
quando necessario, revendo ruas e permitindo a circulagéo a partir do sentido oposto ao
percurso inicial. Uma inverséo que promove uma variacdo de perspetiva do(s)
mesmo(s) sitio(s) e assim um outro olhar que necessariamente renova as suas imagens
tal como acontece na obra “Dawn till Dusk”, de Robert Irwin’t. Um percurso feito no
Seu reverso

it’s not as though you’re just repeating your steps. It’s a whole new kind of

unfolding thing where you have new discoveries, and so that’s where you get

70 «As noted by Jenks and Neves, the urban seen through the lenses of psychogeography takes on the characteristics
of a map of the mind” (Bertolino et al., 2017, p.561)

"1 Uma obra de 2016, produzida a partir de um edificio em ruinas, um antigo hospital militar (Fort D.A. Russel) em
Marfa no estado do Texas e que foi recuperado para capturar o acontecimento do movimento e qualidade da luz. A
experiéncia acontece durante o percurso feito no interior do edificio, possivel de fazer em ambos os sentidos e onde
se atravessam diferentes lugares que dependendo do movimento do sol vao variando no modo como se iluminam. Ver
em
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that opportunity to be the artist because for Irwin the art is not what you see
there. It’s what’s happening... in your experience as you move through it, and
you go this way, and then you move back the other way. It’s always different
even if only subtly. So that for Irwin moving back and forth in this building is a
constant forward stepping. (KCET, 2020, 49:53)

Esta revisdo dos espacgos percorridos permite confirmar uma certa qualidade de
visibilidade procurada para a performance mas em simultaneo complexifica a sua
identidade enquanto espago na sua variabilidade infinita como acontece em “Dawn til
Dusk”. Isto quer dizer que caminhar em ambas as diregdes nao confirma apenas o que ja
se viu mas, como jé foi referido revela outras facetas da sua configuragdo e estimula
outras maneiras de o observar e sentir porque de facto é sempre diferente. Possibilita
também, com as devidas limitacGes, antecipar a experiéncia do potencial espectador que
gravita em ambos os sentidos, partilhando e incorporando aquilo que podera vir a ser a
sua perspetiva ao atravessar a performance.

Fazer um reconhecimento do espago onde a performance vai acontecer adquire
também a funcdo de favorecer o desenvolvimento de uma certa familiaridade. Dizendo
0 6bvio, quando se vai uma primeira vez a um sitio esse lugar é novo. Quando se vai
uma segunda vez ao mesmo lugar deixa de ser novo para ser um pouco mais familiar.
Fazer um primeiro reconhecimento do espaco permite reduzir, ainda que de forma
muito residual, a novidade e assim a contingéncia. A estranheza de ocuparmos um sitio
desconhecido torna-se menos evidente possibilitando uma relacdo mais atenta com
outros desconhecidos. Mas como foi escrito anteriormente essa relagdo mais proxima
com um determinado lugar nunca se efetiva completamente, principalmente quando o
tempo de adaptagdo é limitado e se é confrontado com um fluxo continuo de pessoas
Estas alteram o espaco e alteram a sua atmosfera sendo muito diferente estar numa rua
vazia em contraste com uma rua plena de movimento. As relagcdes de espaco mudam a
cada segundo na medida em que a sua cartografia € um movimento dindmico de
maultiplas brevidades. Estar em fluxo implica a breve ocupacdo de um espago que estara
vazio no momento seguinte, para ser ocupado novamente por um outro corpo. Uma
alternancia constante entre espagos ocupados e espacos vazios. Corpos em fluxo que

também produzem uma atmosfera e uma energia que depende da hora e do lugar de
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circulacdo alterando a sensacdo do espaco que vai para além daquela produzida pela sua
componente arquitetonica. SIMO esta assim dependente de uma certa qualidade de
circulacdo na medida em que idealmente pede que seja mais atenta, mais ligada ao que a
rodeia de modo a que a performance possa adquirir um contorno e deste modo uma
dimensdo visivel. Assim, a qualidade de circulacao referida tem um efeito direto nas
trajetorias produzidas uma vez que sdo estas que interceptam a performance uma vez
que onde ha trajetdrias ha sempre a possibilidade de um encontro, de um
reconhecimento e finalmente de um contacto. Encontrar um lugar para a performance é
procurar zonas de contacto, zonas de reconhecimento que interceptam por sua vez as
multiplas trajetorias em fluxo e que possibilitam um momento de relacdo por mais breve
que seja. No entanto, e apesar da necessidade do lugar escolhido oferecer a condi¢éo da
sua visibilidade, a performance nunca impde 0 seu espaco ao espaco onde se instala
temporariamente. Idealmente coloca-se sempre nas suas margens de modo a que a sua
interferéncia nos movimentos no espaco publico sejam minimos garantindo que esta
disponivel a medida de uma distancia. A Gltima € apenas resultado de uma regra tacita
incorporada por quem cresceu na cidade e que diz que “ a vida urbana ¢ movida por
estranhos entre estranhos.” (Bauman, 2007, p.133) com tudo o que isso transporta
qualitativamente para a relacdo entre as pessoas.’? Ha um jogo de distancias que tem

72 Algumas das premissas ndo expressas da performance passam pela ideia de interferir sem interferir, ocupar sem
ocupar, apenas estar presente garantindo que cada pessoa pode manobrar as suas distancias de circulagdo sem que
sejam condicionadas a fazé-lo. Considero que possa ter encontrado em Bauman a explicagdo para um sentimento
difuso e que pode ajudar a explicar a nog¢ao de que a performance existe, é visivel na medida de uma presenca
sensivel enquanto corpo e espago no espaco publico mas que faz por ndo se impor. Dai a performance ndo ter misica
0 que contrapde qualquer ideia de reclamagéo do espaco: “David Garrioch reminds us, for example, that “whoever
controled sound commanded a vital medium of communication and power.” Making noise was (and remains) one
way to claim space and power: ritual insult and character assassination challenged early modern civic order, not least
when it involved the singing of lewd songs below Windows in the middle of the night.” (Eberhart, 2013, p.178)
Abdicando do som e colocando-se na margem do espago publico a performance apela de alguma forma a condi¢édo
inerente do estranho em cada um de nds que ndo quer ver interrompida abruptamente. Bauman refere que a
estranheza e o estranho séo definidos respetivamente por uma distancia e por uma separacéo e o espago de SIMO faz
por estabelecer a sua localizagéo referenciada por esses dois vectores. “A distancia entre aquilo que precisamos de
saber para navegar e aquilo que sabemos ou cremos saber dos movimentos efectivos e possiveis dos outros é
percebida como o «elemento de estranheza» dos outros, e a separagdo constitui-os como estranhos” (Bauman, 2007,
p-133). No entanto, apenas a partir destas coordenadas sera possivel haver uma aproximagao genuina a performance
no caso de ela acontecer uma vez que ““a distancia é um territorio extremamente ambivalente — lugar de perigo, e do
mesmo modo de liberdade” (Ibidem). Assim, porque ndo interessa forcar o contacto mas criar as condi¢des para que
possa acontecer de forma espontanea fazer uma aproximagcao a SIMO ¢ entrar livremente nesse territorio o que
implica encurtar a distancia e correr o risco de interagir com a estranheza do outro, com essa contingéncia que é ser
quem nédo conhecemos. A mesma contingéncia que se quer fazer irrelevante na vida urbana ao “fundir os movimentos
dos estranhos num plano de fundo ao qual ndo temos de prestar aten¢ao” (Ibidem, p.134) ou “em reduzir
drasticamente, ou eliminar por completo, o elemento de surpresa, e por isso a imprevisibilidade, no comportamento
dos estranhos” (Ibidem). SIMO é assim um duplo estranho: por atribui¢do natural, consequéncia da sua existéncia
urbana partilhada e coberta por territérios multiplicados de distancia e porque se constitui como um elemento
surpresa, de imprevisibilidade e destaque no espaco publico. Os seus movimentos ndo se diluem na paisagem de
todos os outros movimentos e desse modo a sua presenca na cidade ndo se enquadra “naquilo que Lyn Lofland
descreveu como o «mundo de rotina dos estranhos» (sendo um mundo de «rotina» um mundo de acontecimentos
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que ser mantido, uma separagdo que tem que ser respeitada para que as referidas
trajetorias ndo sejam rotas de colisdo entre o corpo de quem passa e 0 corpo expandido
da performance. Mais do que trajetdrias entre corpos sdo as trajetorias dos olhares que
intercetam a performance e que se podem manifestar numa aproximacéo, num desvio ou
um continuar a passar ao largo. Assim, como estratégia a performance apresenta-se e
esta presente sem se impor a quem passa. Ocupa espago mas tambeém da espago para
gue quem se cruza com ela possa optar pela sua invisibilidade numa escolha que esta
disponivel exatamente pelo modo como se dispde no lugar pablico. Sera possivel
afirmar que o espago que ocupa € um micro espaco no sentido em que Borden o
descreve no seu artigo sobre 0s modos de representagédo da cidade dos skateboarders. O
unico interesse nos seus edificios sdo as possibilidades que oferecem a um skater para
fazer as suas manobras e que assumem a forma de escadas, rampas, bancos e todas
superficies e texturas que podem facilitar a pratica do seu desporto. “Thus while many
conceive of cities as comprehensive urban plans, monuments or grand projets,
skateboarding suggests that cities can be thought of as a series of micro-spaces”
(Borden, 2004, p.293). Embora pareca uma relacdo improvavel, o modo como o
skateboarding explora o espaco urbano ajuda a compreender o modo como SIMO
também o faz. Ndo sendo um “site specific” mas “situation specific” o que garante a
possibilidade de se instalar em diversos espacos, a exploracdo da cidade tem como
tarefa encontrar os que mais se adequam. Neste processo de descoberta as
possibilidades vao sendo reduzidas até convergirem no lugar escolhido. Em simultaneo
vai sendo construida uma representacao da cidade na forma de uma cartografia de zonas
habitaveis para a performance uma vez que vao sendo identificados uma sucessao de
micro espagos que possam integrar quatro tapetes e um corpo no seu interior. Mesmo
quando Borden (2004) refere que os “skateboarders analyse architecture not for
historical, symbolic or authorial content but for how surfaces present themselves as
skatable surfaces” (p.294), poderd ser feita uma ligacdo a SIMO a partir da mesma

perspetiva pratica. Como ja vimos, a componente simbolica do espaco na sua vertente

repetitivos e cujos padrdes podem ser conhecidos — um mundo livre de contingéncia” (Ibidem). A performance
assume essa contingéncia em todos os seus elementos. Esta é inerente a todas as suas acdes e por isso é que mantém a
separacdo, para que o estranho tenha a liberdade de continuar a ser estranho. Se por outro lado quiser deixar de fazé-
lo essa escolha esta disponivel abolindo a separacéo e partilhando, a partir desse momento, o territorio da estranheza.
No entanto, mesmo quando essa relagdo acontece o estranho ndo deixa de ser estranho, a separagéo nao é
completamente ultrapassada. Nem poderia ser. O que fica é uma experiéncia do contacto entre duas estranhezas que
correram o risco de se aproximarem partilhando um momento. No final, e numa referéncia a Robert Heinlein,
continuam a ser estranhos numa terra estranha.

189



mais ontoldgica é essencial na fundamentagdo conceptual da performance. Mas esta
também se compde de elementos pragmaticos que materializam o aparato teorico e que
precisam de atencao constante. Um dos desses elementos é o chdo e a sua superficie
onde a concepgdo do espaco de SIMO se configura. Assim, mesma forma que € preciso
distinguir as superficies onde é possivel usar o skate também é preciso distinguir
superficies dancéveis. Pensando no espaco urbano podemos recuperar algumas das suas
maneiras de ser chdo: alcatrdo, pedra, cal¢ada, cimento, gravilha, terra, areia, relva, lixo,
grelhas, tampos metalicos. Estas superficies sdo inevitavelmente critérios de selecédo
considerando a natureza da performance e por defeito a superficie considerada mais
dancével € a calcada portuguesa. Todas as performances feitas até ao momento foram
apresentadas em calcada portuguesa destacando-se no entanto quatro excepcdes: junto
ao padrédo dos descobrimentos em Belém, debaixo da rosa-dos-ventos (marmore); junto
ao padrdo dos descobrimentos ao longo do passeio maritimo (alcatrdo/gravilha); em
frente a Torre de Belém (Pedra), no percurso para a Torre de Belém, no interior do
parque circundante (alcatrdo). A variacdo de densidade e textura destas superficies
dificulta o desenvolvimento da performance na sua componente de danca embora a
diferenca para a calgada portuguesa nao seja consideravel. Como jé foi referido, os
critérios para a escolha do espaco da performance definem uma aproximacéo a uma
espécie de condicdo ideal que nunca esta verdadeiramente presente sendo a luz outro
dos seus critérios. Nao sé contribui para a visibilidade da performance mas esta
diretamente associada & densidade do fluxo nas ruas num ciclo de luz que “changes all
day, every day, all year long” (Irwin, 2020,45:38) e deste modo atribui a cada lugar
multiplas variagcdes de tonalidade e ambiente. A luz altera o lugar e redefine a sua
cartografia. Foi referido anteriormente a importancia de construir um mapa mental de
modo a facilitar a reconstituicdo do caminho feito a partir do seu inverso, ndo sé para
que seja possivel rever os lugares por onde se passou mas também para experienciar 0S
mesmos lugares a partir de uma perspetiva renovada. Voltar para tras oferece novas
possibilidades para experimentar os espacos atravessados no primeiro percurso e desse
modo também nunca é um voltar atras mas um cnstante avancar. A obra de Irwin
representa um exercicio psicogeografico localizado que é quase inesgotavel
considerando todas as pequenas subtilezas que o0 movimento da luz vai produzindo
sobre 0 espaco e consequentemente sobre 0 modo como é sentido. Uma deriva que

apesar de estar contida a um edificio mantém a sua caracteristica essencial definida pela
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“rapid passage through varied ambiences ” (Débord, 1958, p.1). “Dawn till Dusk” pode
servir de referéncia material para ajudar a compreender, numa escala maior, o que
acontece nos estudos de SIMO no que se refere aos seus percursos pela cidade.
Assumindo apenas a presenca do movimento da luz natural cada pequeno recanto
urbano é também alterado constantemente ao longo de um dia ou de um ano. Sendo a
qualidade da luz um fator relevante na escolha dos espacos da performance existe um
outro fator diretamente associado a esta e que € decisivo: a temperatura. A performance
é desenvolvida principalmente no verdo em que o calor € mais intenso e tem
inevitavelmente um efeito direto num corpo em movimento o qual, por sua vez, exige
toda a sua energia. Deste modo as manhas, os finais de tarde e as noites sdo 0s periodos
do dia menos corrosivos e que permitem atenuar uma atividade ja em si desgastante. No
entanto, mesmo nos periodos de menor calor, fazer a performance implica enquadra-la
num lugar que tenha sombra a qual necessariamente se move em sintonia com a luz.
Considerando que a performance pode ter uma duragdo entre 60 e 75 minutos’®, a
sombra, dependendo da hora do dia, pode estar num lugar completamente diferente no
fim da performance por comparacao ao inicio. Foi exatamente o que aconteceu no Porto
tendo sido necessario mudar os tapetes de lugar de modo a que fosse possivel manter o
espaco ao resguardo do sol.

Encontrar um lugar para a performance numa cidade que ndo se conhece bem ou
ndo se conhece de todo é simplesmente um processo. Exige um estado de atencdo que
difere, tal como sugerido por Débord do passeio ou da viagem. O caso de SIMO é mais
especifico e implica uma representacédo da cidade feita a diferentes niveis exatamente
porque existe uma cartografia de superficies, uma cartografia de fluxos, uma cartografia
de luz, uma cartografia de temperaturas e aglutinando todas as anteriores, uma
cartografia de atmosferas. A deriva de SIMO tem que encontrar uma combinacao que
represente o ambiente ideal para que possa existir. Isto ndo quer dizer que nao possa
existir em condi¢des um pouco mais adversas. No entanto essa dificuldade ja esta
expressa em todo o0 processo de procura e posteriormente na propria performance em

que tudo € contingéncia. Os elementos estaveis podem apenas ser representados pelo

3 A duragéo da performance € algo que tem variado em funcéo de alguma experimentagdo. A contagem do tempo é
iniciada com a colocagdo dos tapetes e posterior limpeza do espago. A componente de movimento é dividida em 3 ou
4 partes de 8-10 minutos cada. O tempo entre cada uma das partes (2 a 5min.) serve para descansar.
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encadeamento de agGes que tem vindo a ser descrito.”* O que esta no interior dessa
organizacgao tem sempre um elevado grau de imprevisibilidade que é dificil de
antecipar. Esta observacao ilumina uma outra questéo relevante considerando a quase

impossibilidade de refrear o acaso.

Quando a Marina diz “No Reharsal” Entao nao ha Nada para Ensaiar

A ideia de ensaio, no seu sentido mais estrito, ndo pode ser aplicada a algo que
nas suas multiplas dimensdes é quase totalmente desconhecido. Assim, usar como
recurso uma pratica na forma de uma “repetition”, onde se repete a exaustdo material
pré-definido que possibilite um reforco continuo de um conjunto de padrdes pré-
determinados tentando minimizar os efeitos da contingéncia ndo €, neste caso, uma
abordagem particularmente eficaz. O principio subjacente a performance vai no sentido
oposto na medida em que ha uma preparacdo permanente que tem como base uma
relacdo com a inevitabilidade do desconhecido enquanto evento inevitavelmente a
acontecer. Guillermo GAmez-Pefia na sua tentativa pessoal de mapear as principais
caracteristicas que determinam a configuracdo sempre variavel do fenémeno da

performance’, faz a descri¢io deste processo de ndo ensaio:

74 Esta descricdo pode inclusivamente ser ampliada se considerarmos a preparagéo do corpo para a performance
(aquecimento) e a viagem se as cidades forem fora de Lisboa. No caso, por exemplo, de Coimbra e Setubal, foi tudo
feito num dia entre aquecer de manh@, viajar, fazer o reconhecimento dos espagos, aguecer novamente, fazer a
performance e fazer a viagem de regresso.

S Gomez-Pefia que levanta o problema de definicdo performance e nesse sentido recorre a uma conversa com
Richard Schechner: “ the “problem” is that the field “in general” is too big and encompassing. It can be, and is,
whatever those who are doing it say it is. At the same time, and for the same reason, the field “in specific” is too
small, too quirky, too much the thing of this or that individual (artist, scholar) who is doing the doing.”(Schechner
como citado em Gomez-Pefia, 2007, p.20). Esta foi uma questdo também colocada relativamente ao que seria a
classificacdo de SIMO na medida em que poderia ser enquadrado como ac¢do ou performance. Sem pretender
alongar muito este problema, classificar SIMO como performance parece ser o modo mais aproximado de chegar a
uma qualquer categorizacdo. Se considerarmos a sua complexidade e o modo todos o0s seus elementos se desdobram
na relacdo entre si e em que o corpo é o elemento central, s6 performance enquanto conceito parece ser
suficientemente abrangente para incluir tudo o que SIMO vai fazendo aparecer. Simplesmente porque tal como
Schechener afirma, performance é um conceito suficientemente plastico para permitir aos seus praticantes que seja
tudo aquilo que eles queiram que seja. Nesse sentido, tudo o que seja mais dificil de arrumar numa categoria
definitiva tem a performance como refugio. Goldberg (2007) também oferece uma definigdo que ndo sublinha
fronteiras perfeitamente delineadas: “Devido a sua natureza, a performance dificulta uma definicéo facil ou exacta,
que transcenda a simples afirmacdo de que se trata de uma arte feita ao vivo pelos artistas. Qualquer definicdo mais
rigida negaria de imediato a propria possibilidade da performance, pois os seus praticantes usam livremente quaisquer
disciplinas e quaisquer meios como material — literatura, poesia, teatro, musica, danga, arquitectura e pintura, assim
como video, pelicula, slides e narragdes, utilizando-os nas mais diversas combinagdes.” Goldberg termina com uma
afirmagdo semelhante a de Schechener dizendo que “de facto, nenhuma outra expressio artistica tem um programa
tdo ilimitado, uma vez que cada performer cria a sua propria definicdo através dos processos e modos de execucédo
adoptados” (p.10). Aqui nem se desenvolve a problematica que concerne uma ontologia da performance, da qual
Peggy Phellan talvez seja a maior representante versus uma fenomenologia da performance (Phillip Auslander,
Rebecca Schneider, Amelia Jones, Martha Buskirk, Erika Fisher-Lichte, entre outros) as quais divergem
relativamente a questdes de liveness, documentacdo, reprodutibilidade e deste modo relativamente a condigdo de
imaterialidade que inicialmente era inerente ao conceito de performance. Esta é uma discussao complexa que néo é o
ambito desta tese. Mais importante é o carater inclusivo da performance, “um meio de expressdo maleavel e
indeterminado, com infinitas variaveis” (Goldberg, 2007, p.10) e que desse modo pode apreender a indeterminagédo
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Reharsals in the traditional sense are not that important to us: in fact
performance artists spend more time researching the site and subject matter of
the Project, gathering props and objects, studying our audiences, brainstorming
with collaborators, writing obscure notes that no one will ever read, and
preparing ourselves psychologically, than “rehearsing” behind closed doors.
(Gémez-Pefia, 2007, p.35)

Com SIMO a dindmica de ensaios nédo se aplica na medida em que a
performance exige um tipo de abordagem expandida no tempo a partir da multiplicidade
de préticas descritas anteriormente e que permitem manter ativa a relagdo com a
contingéncia. Isto implica consisténcia e regularidade no trabalho que mantém corpo e
mente preparados para dar a resposta ou respostas necessarias ao que uma situacdo pede
no momento, no seguimento aproximado daquilo que é o conceito socioldgico de
“accio situada”’® que permite operacionalizar o conceito da arte contemporanea de
“situation-specific” o qual caracteriza a performance. Assim, para um modelo de agdo
centrado nas circunstancias é preciso um corpo de circunstancia, modelado para se
adaptar e isso exige uma outra maneira de abordar a sua preparacédo. Este tipo de
organizacdo mental e fisica advém de uma condicdo instavel que pela sua natureza nao
permite prever exatamente 0 que vai acontecer. Existe sempre um abismo entre o que se
consegue imaginar e a experiéncia direta da realidade e por isso tentar antecipar o que
vai acontecer e como vai acontecer revela-se sempre um exercicio pouco produtivo e
sem efeito pratico. A tendéncia é quase sempre projetar um futuro que provavelmente
ndo tera realidade que lhe corresponda. Frequentemente, quando esta finalmente se
manifesta, é resolvida na medida da antitese moderada de uma distopia privada: as
coisas acabam por correr bem e preenchidas com novas situa¢ées. Deste modo,

considerando o numero de vezes que a performance ja foi feita, instalou-se um

de SIMO Este s6 pode ser descrito a partir da hibridez de processos que lhe sdo préprios porque decorrentes daquilo
que a sua produgdo vai necessitando e que lhe permite por isso desenvolver-se numa crescente complexidade. Esta
complexidade sé pode ser abrangida por um conceito como performance.

76 “Nesta linha, levanta-se por exemplo, a teoria da acgdo situada, proposta por Suchman (1987) e outros autores, a
qual insiste no facto de que um curso de accao inteligente se desenrola em estreita ligagdo com as circunstancias
presentes na situacao e opera uma adaptacéo continua. Isto significa ndo sé que o individuo procura determinar na
situagdo os instrumentos mais adequados aos seus fins- que em geral sdo multiplos e nem sempre dotados de total
coeréncia - baseando-se nas informacdes de que dispde, mas também que esta disposto a negociar os proprios fins
com base nos estimulos provenientes da situagdo, modificando-os, precisando-os e até abandonando alguns e
«inventando» novos. Ao mesmo tempo, embora adaptando-se a situagdo, os individuos reactuam nela e depois
transformam-na” (Mela, 1999, p.209]
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conhecimento fluido que comprova a importancia de produzir apenas a ansiedade
suficiente para manter um certo grau de atencdo e alerta. Mas nada mais do que isso
uma vez que o que se encontra para além disso é exatamente o que néo é possivel
controlar e que por isso vai acontecer a sua maneira. Isto quer dizer que tentar ensaiar,
na tentativa de evitar o desconhecido € apenas contraproducente. Por sua vez, ndo
ensaiar regularmente € ir ao encontro de varios padrdes ou desconstrui-los onde se
acumulam gradativamente ferramentas que permitam lidar com o desconhecido e nesse
sentido aprender com a experiéncia de fazer cada performance. Numa quase auséncia de
qualquer coisa que seja pré, o corpo em vez de ser preparado apenas para repetir é
preparado também para ndo repetir e dessa forma a nunca se sentir preparado. Um corpo
que ¢ apenas mensuravel na ligacdo as circunstancias que o medem. Assim,
confirmando aquilo que Gomez-Pefia descreve relativamente aos artistas de
performance, o tempo de SIMO ¢ usado da mesma forma na medida em que se traduz
no aprofundamento da pesquisa dos seus conceitos, na procura de espagos, na
construcdo de objetos, na relacdo e interacdo com as pessoas que se vao cruzando com a
performance a partir dos seus objetos e igualmente num acondicionamento psicoldgico.
Esta ultima observacdo vem obviamente de alguém que compreende bem a prética e a
tensdo associada aos periodos que antecedem a performance onde estar
psicologicamente preparado ndo pode ser dissociado de estar fisicamente preparado.
Assim qualquer pratica de corpo de qualidade traz consigo uma préatica mental que
ajuda a encontrar essa espécie de equilibrio fluido e dindmico, gerador de aten¢do ao
imponderavel e assim preparado para o que ndo é possivel antecipar. Uma preparacéo
que serve apenas para reconhecer diariamente a impossibilidade de estar completamente
preparado. Apenas no momento dessa realiza¢do é que se pode estar preparado para
qualquer coisa, preparado para qualquer movimento. Ensaiar o qué e para qué? Ensaiar
tudo, para tudo. E por isso ndo ensaiar para que o tudo, seja possivel. Apenas assim,
idealmente, podemos deixar sempre em aberto as perguntas de Gongalo M.Tavares
(2017): “How can unpredictable, spontaneous gestures be prepared in the body? How
do you prepare the surprising? (p.118). Apenas as perguntas interessam uma vez que
sdo estas que pdem em movimento respostas tdo continuas, fluidas e multiplas quanto o

préprio movimento.
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Movimento em SIMO

Retornamos ao corpo, mais precisamente ao seu movimento. Durante a
performance ir ao encontro de novos movimentos, no caso de surgirem, ndo tem um
propdsito composicional no sentido em que o material desenvolvido € recolhido para
montar e fixar um qualquer discurso coreografico. A proposta de improvisacao tem um
outro foco que se situa nos antipodas de um registo. Sally Banes (1980), evocando o
trabalho dos coredgrafos fundadores da danga pds moderna reflete sobre as suas
estratégias de visibilidade:

Here Rainer clearly sets forth the two alternative solutions for the coreographer
concerned with surmounting the ultimate difficulty the ephemeral nature of
dance provokes: one can drastically simplify —as Lucinda Childs and Deborah
Hay, for example, have chosen to do — or one can complicate the dance so that
its instant disappearance become the subject of the coreography — as did Rainer
in Trio A, Steve Paxton in his solo improvisations, and Douglas Dunn in
Gestures in Red. (p.45)

Como ja foi referido anteriormente, 0 movimento em SIMO é uma representacao
simbdlica do potencial que inclui todas as possibilidades, na medida em que o que esta
para vir pode assumir muitas formas numa relagéo concreta com o desconhecido. Cada
movimento constitui-se como uma interrogacao que se desdobra numa nova
interrogacdo. Nao pretende fixar um discurso coreografico mas relembrar que todos o0s
discursos sdo possiveis e que a possibilidade permanente da constituicdo de outros
discursos, de outras formas € a Unica representacao de uma ideia de estabilidade, da
seguranga de uma garantia. O corpo de SIMO é um corpo da danga contemporanea,
instavel, volavel, agarrado a linguagem do seu movimento cuja Unica identificacéo é
com o devir e assim com o desconhecido. O corpo molda 0 movimento e 0 movimento
molda o corpo num processo que se pretende sempre em expansdo nao havendo tempo
nem sentido para o capturar. Desse modo, no momento em que um movimento aparece,
converte-se instantaneamente na substancia do seu desaparecimento, num processo
analogo ao dos Gltimos coredgrafos salientados por Banes. E uma danca da

complexidade, do excesso. O seu fendmeno coreografico apenas adquire sentido, no seu
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efeito simbdlico, com a extin¢do de cada um dos seus movimentos. Estes favorecem
uma ideia de continuidade, como de algo que nunca se esgota em paralelo com uma
ideia de potencial que partilha das mesmas caracteristicas. Como ja foi referido varias
vezes, é a expressao de uma subjetividade que estd em permanente estado de projeto e
que desse modo garante a abertura do seu movimento para lugares ainda por explorar. A
sua ndo fixacdo é o processo simbdlico de uma ndo cristalizacdo do tempo, do espaco e
do corpo. Assim, considerando todo o percurso feito para chegar aqui, concretizar o
corpo de SIMO ¢ deixa-lo aparecer gradualmente a partir de um algures do seu
movimento o que pressupde uma auséncia de principio e por isso uma auséncia de fim e
talvez, até de uma finalidade. Um corpo que é uma forma cinética, uma variacgdo infinita
de si mesmo numa articulacao constante da sua transformacéo. Temos assim um corpo
em transito, em transi¢do, constantemente no espaco entre movimentos onde o
movimento se encontra. Porque é o movimento que se faz entre movimentos que faz dos
movimentos, movimento. Por sua vez, 0 corpo é sempre presenca, imagem e
movimento, visivel num mundo onde reverbera a vitalidade invisivel de bilides de
pequenas dancas. E desse modo que 0 movimento se estende perpetuamente, sempre a
acontecer, sempre um acontecimento enredado num fluxo irrepreensivel. Um corpo
sempre a ir, que vai agora e vai sempre assumindo a forma das suas multiplas
intensidades interiores. “Deleuze diria: mapas de intensidades que percorrem o corpo do
bailarino” (Gil, 2001, p.95). Estamos sempre & procura de algo mais, de um acesso a
uma qualquer outra coisa que desconhecemos mas que intuimos estar la. Possivelmente
€ por essa razao que nao dangamos para fora mas dancamos para dentro “aproveitando
uma circulacdo de energia que vem do fundo (quer dizer do inconsciente do corpo) e vai
para a superficie (os musculos, a pele, as articulagdes visiveis do corpo); e o «fundo»
possui diferentes estratos, mais ou menos susceptiveis de emergir” (Ibidem, p.97). Mas
a direc¢do é o fundo e por isso dangamos sempre na direc¢do do fundo mais fundo que
conseguirmos e so paramos, como qualquer bom mergulhador, para vir a superficie
respirar ou quando o desconhecido se torna demasiado desconhecido. Talvez seja
possivel dizer, sem generalizar, que a danga contemporanea € arte dos introvertidos que
falam em soliléquio a procura de mundos paralelos dentro mundo. Cada movimento
trazido para a sua visibilidade é um pedaco dessa busca, fragmentos nao filtrados que
contam micro-histérias, enredos infinitesimais que duram até a espuma da onda

seguinte cobrir uma costa que ndo é feita de areia e pedra mas de pele, 0ssos e carne. E
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assim este corpo néo se fixa, ndo se distingue na singularidade de um momento
cristalizado no tempo como o corpo de David Parsons’’ capturado em sucess&o no
ponto mais alto dos seus multiplos saltos no instante de um “flash” maquinico que nos
remete para a ilusdo de uma imobilidade impossivel em tempo real. A condicdo de um
corpo em movimento é o da sua virtualidade tal como é entendida por Massumi,
referido por Portanova em que “a moving body coincides with its not being present in a
fixed position or point but only in passage, with that moment of instantaneous
emergence when infinite potentials arise and disappear, like the crest of a wave”
(Portanova, 2009, p.9). De todas as histdrias possiveis ha uma que se concretiza para
desaparecer logo a seguir entre muitas outras que poderdo emergir. Porque o corpo de
SIMO ¢é a representacdo da possibilidade, resolve-se apenas nesse potencial que vai
mostrando pequenas narrativas de movimento inacabadas e entrelacadas umas nas
outras, principios e meios que nunca conhecem uma resolugdo porque nao pretendem
ser narrativas do mundo. Sao apenas a ativacdo de uma ideia que esta sempre presente e
gue consiste no potencial infinito do aparecimento e desaparecimento de todas as
historias que podemos construir sobre 0 mundo. Assim temos um corpo e um
movimento que apesar de estarem no tempo ndo tém um horizonte cronolégico, ndo tém
onde chegar. Tudo € uma suspensao que contrasta com um espago que &, um corpo que
é e um tempo que é. Em SIMO temos um espago, um corpo e um tempo que podem ser
todas as outras coisas desviadas de uma realidade que sente sempre o murmario do
espacgo que SIMO pde a descoberto. Uma realidade que pressente sempre a sua
degradacéo e por isso estd permanentemente envolvida num processo em que aquilo que
aparece de novo é sempre mais uma tentativa de atualizar o mundo para que continue a
funcionar. Um corpo também pressente todos os dias a sua degradacdo continua e por
isso tem que imprimir mais energia para atrasar o avango de um movimento que é feito
em sentido oposto. Um movimento de resisténcia e uma vontade de resistir sendo assim
uma questdo de sobrevivéncia ndo deixar o corpo parar. E assim resiste através do
movimento. Gongalo M.Tavares (2018) diz que “cada osso e cada movimento tém a
intensidade que vem dos aniversarios/o 0sso envelhece e 0 movimento envelhece”
(p.127), explicando mais a frente que “no corpo possuimos Movimentos com idades

diferentes” (Ibidem) numa acumulacéo de cinéticas sedimentadas, com as propriedades

7 Referéncia a coreografia “Caught” de David Parsons, com musica de Robert Fripp e que foi produzida
em 1982. A proposta desta criagdo consistia em capturar em tempo real o0 movimento de um corpo em

palco (originalmente o do préprio Parsons) como se fosse uma imagem fotografica.
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adequadas a uma gradual reconfiguracdo do corpo. Mas no mesmo sentido podera ser
dito que se o corpo envelhece talvez 0 movimento ndo envelhega com o corpo. Talvez o
movimento ndo envelheca exatamente porque tem sempre a possibilidade de se
atualizar. O corpo transforma-se em movimento porque € a Unica maneira que tem de se
agarrar ao tempo que por sua vez € a Unica maneira como Tavares descreve, de
“colecionar... filhos de Centauros” (Ibidem). Seja em que sentido for cada movimento
tem na sua origem um devir onde se vislumbra o potencial para uma outra coisa surgir,
um mitico e imaginario desconhecido. Em SIMO a relagéo entre o espaco, corpo e
movimento ndo pretende representar uma utopia ou distopia, uma ideologia ou uma
ideia especifica de mundo.’® Pretende apenas resolver-se na esséncia do seu movimento
cujo simbolismo como vimos em Massumi € o seu infinito potencial e a inevitabilidade
de estar sempre a acontecer fazendo parte do mundo e construindo mundo. E deste
modo que um corpo em movimento assume um papel fundamental na performance em
que de alguma forma o primeiro procura atualizar-se no segundo, em que a realidade do
primeiro procura o real do segundo. Sé assim conseguira escapar a cristalizacao do
mundo, sufocado pela rotina e pelo habito e que seduziu 0 movimento para fora do
corpo num mundo paradoxalmente hiperacelerado e hipercinético. Atraiu 0 movimento
para tudo o que nos rodeia e deixou-0 esquecido de que pode ser outras coisas porque
reduzido a um fenémeno de superficie. Restam corpos ligados as suas maquinas, aos
seus ecras portateis que tornaram os telefoninos referidos por Agamben completamente
obsoletos e que projetam as imagens que compdem e atualizam a imanéncia. Nunca na
historia do mundo foi possivel medir e condensar a realidade com tanta preciséo que
mede exatamente o tamanho de um i-phone. Ja ndo circulamos na realidade, trazemo-la
no bolso juntamente com as chaves de casa. Tudo o0 que ndo € emitido por um ecra é
suspensdo temporaria, uma espécie de sono criogénico do qual somos despertados
sempre que nos ligamos a rede. O que quer dizer que tudo se inverteu. A realidade
tornou-se um lugar onde estamos a espera do préximo “upload”. E o limbo do digital
que se constitui como a representacdo de maltiplas terras prometidas com a
conveniéncia de estarem sempre, a todo 0 momento, acessiveis a quem la quiser ir. As

portas abrem-se com facilidade e acedemos a um reino ilimitado por onde 0 nosso corpo

78 Tal como Braganga de Miranda (2012) nos diz e que nunca é demais repetir, “as ideologias mais ndo sio do que
imagens controladas. A prdpria vontade de saber e dominar as imagens é errada e politicamente perigosa. Para serem
efectivamente fortes, tém de ser como que actos isolados, fora das cadeias do passado, uma espécie de actos sublimes
sempre a comegar.” (p.18)
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entra sem se aperceber que tem que morrer um pouco na realidade. Nesta fica apenas a
carne, suspensa e & espera, enquanto o corpo viaja numa outra dimensdo.”® O sonho
impossivel de Kurzweil e Moravec, a previsao absurda de Arthur C. Clarke manifesta-
se de forma subtil. Estamos no principio do futuro em que de alguma forma vamos
simulando a experiéncia do que é estar fora dos nossos corpos. Do que € esquecer que
temos um corpo, ou melhor, que temos carne, porque no lugar para onde nos langamos
nos todos os dias do nosso quotidiano ndo precisamos dela. Nada da sua materialidade é
util e até desejavel para se permanecer na atmosfera. Para isso necessitavamos de um
corpo também atmosférico que se pudesse adequar a sua nova casa. E o corpo, essa
multiplicidade de véus sobrepostos que repousam sobre a carne descrita por Braganca
de Miranda, é isso mesmo, uma atmosfera. Estamos prontos para ser apenas corpo
porque a realidade da carne sempre nos pareceu insuficiente. A nossa preocupacao cada
vez mais obsessiva com a carne talvez se justifiqgue com o facto de ser a estrutura que
suporta o corpo. O nosso desejo de permanecer corpo manifesta-se no cuidado
exponencialmente mais intenso que temos em relacédo a carne. Um cuidado excessivo
em nada diferente de uma pratica de auto flagelacdo se seguirmos a légica comum de
que os extremos de tocam. Um corpo hiper bem tratado ndo é diferente de um corpo
hiper mal tratado porque concorrem para 0 mesmo objetivo: relembrar que somos mais
gue um pedaco de carne, de que a todos 0s momentos estamos a tentar dizer para n6s
Mesmos que 0 NOSSO corpo é sagrado e que a carne é a via para o sublime. Por isso ndo
admite medidas intermédias.

Hoje o corpo humano é o objecto mais sagrado de todos os objectos. Ele é o
objecto das interdicdes e das obrigatoriedades comuns aos objetos sagrados. E
interdito comer para ndo engordar, € higienizado, esta sujeito a accéo de
milhares de produtos purificadores, deve prevenir-se dos contagios que
funcionam como uma tentacao constante, ¢ modelado por corpos-anuncios e é
também o mais privilegiado objecto de metaforizacdo do real; para ele

conduzem todos os discursos contemporaneos. (Pinto Ribeiro, 1994, p.86)

9 De resto McLuhan (como citado em Dixon, 2007, p.214) ja tinha feito o aviso quando a televisio comegou a ser o
foco de entretenimento: “As electric media proliferate, whole societies at time become discarnate, detached from
mere bodily or physical “reality” and relieved of any allegiance to or a sense of responsability for it.”
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Se usarmos a estratégia de Braganca de Miranda e substituirmos a palavra corpo por
carne o significado do que Pinto Ribeiro escreve talvez se amplie. Basta afirmar que
hoje a carne é o0 objecto mais sagrado de todos os objectos. Porque é ela que suporta
todas as interdi¢des e todas as obrigatoriedades a partir das quais se constréi um corpo.
Ambos implicam um contacto direto, uma ac¢ao sobre a carne que a exorciza, a faz
desaparecer e permite criar a ilusdo do nosso dominio sobre ela. E é nessa ilusdo de
dominio que achamos que vamos ao encontro do que temos de mais humano.
Conquistdmos a carne e por isso estamos acima dela, estamos para além dela. Mas néo
conguistdmos nada e por isso se estamos alguma coisa é de saida. Estamos de saida para
outro mundo e deixamos a carne para tras talvez sem nunca a ter percebido
verdadeiramente. Possivelmente até deixamos o corpo para tras, uma parte dele, filtrado
maultiplas vezes por uma realidade virtual que alterou o seu estatuto para a Realidade.
Tornou-se o “local” onde todos preferimos estar e onde queremos viver a grande parte
das nossas vidas. Um fendmeno de participacao, de escolha, de voto sem urna. O virtual
ganhou por sufragio universal e de forma unanime. E assim ndo olhamos para nada nem
para ninguém, nem somos olhados por nada nem por ninguém. Como se nada estivesse
14, ali, apenas ao alcance de um togue que apenas necessita de um levantar da cabeca, de
um projetar o olhar para fora. A intensidade ou as intensidades do corpo séo trazidas
para o olhar quando este mostra interesse pelo que o rodeia ao ponto de quase o poder
transformar. E 0 nosso interesse e a nossa agéncia que determinam de que forma o
mundo é mundo. No entanto, o mundo parece ter perdido o interesse em si proprio e por
isso alimenta a urgéncia constante de ser contornado e dominado pela moldura de um
ecrd onde as intensidades do corpo desaparecem. A nossa mente esta nas nuvens, na
nuvem, na “cloud” onde ¢ entretida em permanéncia sendo tinico lugar onde podemos
encontrar as nuvens olhando para baixo. Esta possivelmente ndo era a maquina de céu
que Yoko Ono®® tinha em mente. Uma “mdaquina de céu” onde corpos em suspensio sio
capturados pelo olho da méaquina que transportam consigo para que possa finalmente
ganhar consisténcia. Uma “selfie” atesta a visibilidade daquele corpo afirmando a sua
existéncia que apenas pode ser consagrada no virtual. Numa estranha inverséo a
realidade é atravessada por uma densidade virtual e o virtual é atravessado por uma

densidade real. Ver e ser visto s6 pode ser confirmado no momento em que se faz o

80 «I would like to see the sky machine on every corner of the street instead of the coke machine. We need more skies
than coke” (Ono, 2018, p.36)
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“upload” da fotografia ou do video para a “cloud”. A realidade tornou-se apenas uma
geografia localizada e fragmentada que o corpo manifesta ao construir uma histéria no
seu “feed”, perfeitamente higienizada, artificial ¢ desprovida de qualquer contingéncia.
Mais um paradoxo, a Unica coisa que ainda vai confirmando a nossa humanidade: no
Ver e ser visto no virtual paga-se o preco de nunca se ver verdadeiramente e nunca se ser
visto verdadeiramente. Que lindo é o mar, sem cheiro, sem &gua, sem energia, sem
horizonte, sem totalidade, sem intensidade. Que maravilha... Desviamos o olhar da
experiéncia e a consequéncia disso é que 0s proprios corpos sdo esquecidos pelo olhar e
perdem a sua imagem, a pele que Ihes imprime existéncia. Sao fluxos de existéncia
“enfraquecidos e insipidos” 8! que dessa forma védo perdendo o seu lugar no movimento
das coisas. Deixam de ser um “ecra para a projeccao de imagens potentes” (Braganga de
Miranda, 2012, p.96) porque a percecdo ndo confirma o seu lugar na realidade e por isso
desaparecem enquanto fixam o olhar em imagens atmosféricas e cristalizam o
movimento na repeti¢do constante dos mesmos gestos comuns. Porque o gesto comum é
tudo o que tém disponibilidade para oferecer, 0 automatismo é tudo o que conseguem
reproduzir no espaco da realidade. Esquerda, direita, incapaz de vislumbrar um outro
lado, uma outra combinacdo, uma outra articulacdo com o seu préprio corpo. Uma
desarticulagdo. Talvez um “Silly Walk”®? ou um “Nauman Walk”, onde a normalidade é
uma sucessdo de movimentos fora do ritmo e onde cada um encontra o seu ritmo. No
entanto, o que fica, é a perfei¢do de todos os movimentos articulados entre si até que
seja possivel ir onde a sua determinacdo nos leva. Sem acidentes, limpo, absolutamente
higienizado de qualquer possibilidade de desequilibrio, perfeitamente organizados no
seu coreopoliciamento cujo fim

é o de desmobilizar acéo politica por via da implementagéo de certo movimento
gue, a0 mover-se, cega e, consensualmente, é incapaz de mobilizar discordia;
um movimento incapaz de romper com a reproducdo de uma circulagdo imposta

(e reificada como natural a imagem propria da cidade como espago para 0

81“Nos nossos dias a imagem atingiu a sua coisidade absoluta, e sio controladas como gifs, tiffs, bmps,
etc. E, em contrapartida, as coisas ficaram elas proprias enfraquecidas. Como diz Francis Ponge: “Que
espantoso servilismo! As coisas andam insipidas como imagens. Literalmente, como imagens!”
Infelizmente as imagens estdo a tornar-se tdo “doceis” como as coisas.” (Miranda, 2012, p.37)

82 Referéncia a uma rabula comica criada pelos “Monty Phyton” com o nome de “Ministry of silly
walks.”
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espetaculo permanente do movimento supostamente livre). (Lepecki, 2012,
p.54)

Assistimos assim a um imperturbavel equilibrio pendular que coordena todos os seus
membros onde nada desorganiza esta maquina de gestos contidos segredados por uma
realidade que esconde os outros movimentos em caixas fechadas. Define parametros
rigidos que reduzem o movimento a sua unidade minima para que 0S COrpos possam
continuar limitados a circularidade infinita dos movimentos que se permitem fazer nao
sendo assim possivel desequilibrar e destabilizar “subjetividades predeterminadas e
corpos pré-coreografados para beneficio de circulacbes que, apesar do agito, mantém
tudo no mesmissimo lugar.” (Ibidem, p.57) A perspetiva de que 0 movimento pode ser
multiplicado vai sendo gradualmente esquecida até ser apenas um indicio estranho de
algo que parece ndo ser possivel existir. O corpo, a medida da passagem do tempo fixa-
se na ideia de que pode ser apenas uma coisa. Um corpo é apenas um corpo. O corpo é
apenas um.

No entanto a unidade fundamental ndo € o corpo é a carne que tentamos manter
a distancia e que dificilmente satisfaz o sonho eterno de uma danga anacronica na
procura de um quase movimento atmosférico, uma nuvem que atravessa 0 Corpo sem
que este precise de contrair um tnico musculo. De facto o corpo ndo contrai um Unico
musculo uma vez que, como Braganca de Miranda comenta, podera ser abordado
enquanto uma representacdo secularizada da alma (Braganca de Miranda, 2012, p.119).
Apenas a partir desta perspetiva é que é possivel dizer que um corpo pode ser movido
pela energia do mundo sem nunca se desgastar criando a urgéncia de ser movimento em
vez de fazer movimento. SO enquanto alma secularizada é que o corpo pode participar
da fabula encantatéria de que o movimento simplesmente acontece como se emergisse
de outra dimenséo levando consigo uma matéria que paira acima das constri¢es do seu
préprio peso. No entanto, como ja vimos anteriormente, o corpo é um lugar em processo
que ha muito tempo fez a sua descida a terra e cuja economia se resolve nas inimeras
intensidades do seu esforco. Esta é a condicdo essencial para que cada corpo aceda as
suas multiplas formas: um esforgo que procura ser eficaz mas que nunca o0 é em
absoluto porque j& é em si esforco. E este é 0 excesso do corpo, pelo menos do corpo de
SIMO. O seu excesso de movimento € o seu esfor¢o, é a producéo sobrecarregada sobre

a sua fisicalidade. Um corpo que para ir para além de si, para se afastar da sua carne tem
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que colocar a consciéncia e 0 pensamento na mesma carne. Tem que “meter na danga
carne. ... Meter carne na danca. Deixar a danga ser primeiro do que o corpo” (Tavares,
2018, p.46). Tem que contrair 0s seus musculos, tem que acelerar o batimento do seu
coracdo, tem que aquecer 0 sangue no interior das suas veias, tem que colocar pressao
na estrutura dos seus ligamentos e dos seus 0ssos. Unica maneira de o fazer é retornar
ao mais essencial para que esqueca brevemente que € corpo. Para que dissipe
brevemente o0s seus véus e se ligue a sua matéria fundamental. Um esforco que néo seria
necessario se ndo se determinasse a coexistir com um horizonte de formas infinitas e
manter-se para sempre atualizado. Assim, paradoxalmente, manter-se alinhado com a
possibilidade de devir outro corpo € restaurar constantemente a inevitabilidade de voltar
ao principio, ao que o suporta, a carne que o suporta, exatamente porque o devir contém
em si 0 que ainda esta por conhecer. A carne € a porta de entrada, a Unica matéria capaz
de se alinhar com o devir e decidir no momento da indeterminacao porque ndo esta
dominada, intervencionada, domesticada, equivocada por outras coisas que néo ela
prépria. Todas as interferéncias acontecem no devir quando a carne precisa de ser o que
0 devir pede e desse modo ndo precisa de conhecer 0 que ainda ndo conhece para
melhor se ajustar ao que esta para vir. Adapta-se no momento quando o que esta para
vir finalmente chega. Aceder ao que ja conhece para chegar a uma resposta sera sempre
um movimento mecanico e desajustado. Assim, 0 que conhece ndo é estatico mas algo
gue esta sempre disponivel a ser uma variacao cujos contornos se alteram em funcéo do
que é proposto pelo momento. Um conhecimento plastico definido pela prética
essencial de navegar no desconhecido. E € a magnifica e assustadora constancia do
desconhecido que devolve a carne ao corpo. “Quando o «corpoy falha, ¢ ele falha
guando a carne cai doente ou € tocada pelo desconhecido, tudo se volta para reinstaurar
0 Ccorpo, para 0 impor a carne, que regressa a sua «caverna», nas profundezas da
«natureza»” (Braganga de Miranda, 2012, p.119). Mas ndo interessa devolver o corpo a
carne porque a carne sabe sempre ser corpo quando precisa como também nao interessa
disfarcar ou camuflar a carne como se fosse algo a manter fora do alcance da nossa
percecdo. Esquecida e soterrada entre camadas de sublimagdes que Ihe pretendem
disfarcar o cheiro a sangue que corre desenfreadamente no tempo para que 0 movimento
seja corpo. Interessa manter a carne visivel e a pulsar, sempre acessivel, concedendo ao
desconhecido o reconhecimento da sua inevitabilidade. A carne é a Gnica matéria que

tem a capacidade de ouvir cada batimento vital do imediato, perfeitamente sintonizada
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com o presente, tanto do seu interior como em relacdo ao que Ihe é periférico e que
permite ajustar-se sem restri¢cdes a cada movimento do mundo e deste modo ser
infinitamente plastica.®® Proponho inclusivamente fazer a combinagdo das duas
possibilidades que Braganca de Miranda propde dizendo que s6 um retorno da carne na
sua maxima materialidade sustenta a leveza das suas imagens que concedem ao corpo a
sua plasticidade. Esta permite finalmente uma adaptacéo constante aos movimentos do
mundo, navegar em permanéncia em territorio desconhecido onde o corpo nao é
suficiente porque se constitui enquanto construcdo limitada que podera nao conseguir
corresponder as exigéncias do que ndo conhece. Parece essencial relembrar que o corpo
de SIMO ocupa uma dimensdo temporaria de espago o qual enquanto dispositivo
captura a esséncia e o potencial do que se atravessa no seu interior e em simultaneo esta
exposta ao risco. Navegar no desconhecido é sempre um risco considerando que como
ja vimos com Steve Paxton acontece quando nos perdemos, quando avangamos para la
do mapa. Porém estamos de tal maneira envolvidos no quotidiano que esquecemos o
“acto heroico”® a que corresponde nunca sabermos o que se segue porque ausentes de
uma atencdo permanente de que tudo pode mudar num infimo instante. Vivemos numa
relagdo difusa com o tempo onde 0 momento parece sempre involuntariamente adiado.
Como se o quotidiano funcionasse como uma barreira protetora contra o tempo e a
contingéncia e dessa forma impedisse que o acontecimento acontecesse. Uma inércia
com qualidades de rotina que nos protege do imponderavel do movimento natural do
mundo. Que nos protege do imponderavel do movimento natural do mundo reduzindo-o
ao movimento hermético da nossa rotina. Mas qualquer corpo esta exposto e implicado
no mundo, inevitavelmente e para sempre, até que a morte nos separe, em ligacdo com o
imponderavel e por isso esta em naturalmente risco. O corpo estd no mundo e por isso
tem que correr riscos para se manter no mundo, cuja natureza, como todos sabemos, é a
permanente mudanca. Se considerarmos o risco como uma forma voluntaria de
desconhecido a verdadeira agéncia € uma fungéo da carne.

Se fizermos a analise da perspetiva da improvisagcdo quem estd mais preparado

para lidar com o desconhecido no imediato, 0 corpo ou a carne? Aqui podemos apenas

8 «“Q corpo ndo é pléastico em si, ao contrério, esteve sempre na base de uma «rigidez» politica e juridica que ainda
sobrevive, embora em colapso acelerado. Recobrar a sua plasticidade s6 pode ocorrer na leveza das suas imagens ou
no retorno da carne, na sua maxima materialidade.” (Braganga de Miranda, 2012, p. 96)

84 “Sans carte ni guide d’otl nous vivons, I’aveugle enterprise quotidienne est conduit avec héroisme; mais pour pas
devenir fou, il me faut dessiner, essiner, ssiner, et ner, r.” (Matta como citado em Domec, 1985, p.75)
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acompanhar Gongalo M. Tavares (2018) quando diz que devemos “deixar a danga ser
naturalmente carne.” (p.46). Resolvida (temporariamente) esta questdo interessa dizer
que a improvisacao implica uma relacdo com o tempo e com a agéncia antipoda a
experiéncia do quotidiano, recuperando o momento, tornando-o visivel, vivido e
inevitavelmente vivido. Tufnell e Crickmay (2014) afirmam que “I’improvisation
solicite toute une gamme de compétences qu’elle permet en méme temps de développer,
la plus importante etant la capacite a s’arréter pour ouvrir son attention a 1’instant
présent” (p.46), “un moyen d’explorer toujours plus en profondeur I’instant toujours
vaste et changeant” (Ibidem). Ambos identificam a componente fundamental da
improvisacao que acontece “dés que nous cessons de savoir ce qui va arriver” (Ibidem)
e que por isso obriga a uma presenca presente que age/reage no imediato tentando
acompanhar o processo infindavel da passagem do tempo com os seus efeitos sobre 0s
deslocamento das coisas. Do tempo expandido do quotidiano, passamos para o tempo
instantaneo da improvisagdo. Da presenca ausente do quotidiano passamos para a
presenca agente de uma certa imediaticidade que deixa a carne aparecer investida dos
corpos que melhor fazem a cartografia da necessidade de acdo. “Je me léve pour fermer
la porte, je me léve...ou, qui, porquoi...Suis-je?” (Ibidem). Esse eu dificil de definir
quando a situacao desconhecida pede um desconhecido. Talvez nos possamos relacionar
com a experiéncia de Susan Kozel (como citada por Dixon, 2007, p.217) quando
descreve “a hipnotic feeling of not knowing what is coming next but letting the strong
flow of movement carry you onward.” Um outro eu, um outro corpo, possivelmente um
corpo estranho produzido por um instante onde se abre a “Brecha”® sugerida por Nancy
Stark Smith, que suspendem temporariamente todas as referéncias e “qui permettent le
surgissement d’une matiére originale, inattendue et trés recherchée (Smith, 1987,
Tufnell & Crickmay, 2014, p.64) Manifestam uma subjetivacao instantanea que flutua e
paira sobre a carne cobrindo-a com o veéu que mais Ihe convém sempre que néo sabe
onde estd, a partir de corpos feitos a medida que tém ndo de emergir mas de imergir em
permanéncia e gerir a complexidade do mundo. Corpo imediatamente desmontavel,
num quase “deitar o corpo fora depois de cada corpo/nao repetir o corpo” (Tavares,
2018, p.71), abrindo espaco a varios corpos interdependentes que se relacionam e

intercalam entre si empurrados para uma existéncia perene porque apenas se abre para

85 «Ou est-on lorsqu’on ne sait pas oli on est? Voila I’un des territoires les plus precieux offerts par 1’improvisation.
Plus qu’aucun autre, il est source d’une infinité de directions possibles. J’appelle ce lieu la Bréche” (Smith, 1987,
como citada por Tufnell & Crickmay, 2014 [1990], p.64).
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horizontes imprevisiveis. Avancos e retornos a medida da agéncia de compreender o
que ¢ verdadeiramente um corpo atual e que forma deve assumir®. Desse modo, talvez
seja um corpo em excesso, uma dancga excessiva, saturada de movimento que transborda
sempre no sentido de procurar outras formas. Impede-se de seguir uma estratégia de
simplicidade como Banes descreveu relativamente a Lucinda Childs ou Deborah Hay
mas uma estratégia de méaxima complicacdo como acontecia com Yvonne Rainer em
“Trio A”, Paxton nos seus solos improvisado ou Dunn no seu “Gestures in Red”. Nestes
ultimos a complexidade é uma danca do desaparecimento que abre imediatamente
espago para o aparecimento de outros gestos e de outros movimentos. Do corpo
invadem o exterior e do exterior invadem o corpo. Movimento que se propaga, que se
expande e choca de frente com a rotina num embate contra a parede de todos os dias
que sé pode ser renovada através das brechas de Nancy Stark Smith, das rachaduras de
Lepecki cujo bom senso do movimento é aquele que é total, desenquadrado, que vai
sempre para além daquilo que julgamos ser. Deste modo 0 “movimento que importa”
(Lepecki, 2012, p.55) articulado num devir coreopolitico, possivelmente é algo que pela
sua natureza é sempre variavel. ldentifica-lo e implementéa-lo num determinado
momento € apenas e sempre uma resposta ao mesmo momento. Sera fazer do bailarino
um coveiro®’ cujo movimento que importa surge de uma necessidade de contrapor um
conjunto de outros movimentos que perderam a sua poténcia por via da sua
imutabilidade e que refletem apenas a concepcdo de chéo liso avancgada por Lepecki.
Por outro lado o chdo sempre movente da histéria € um ch@o em situacdo, € um chéo
que interpela a reorientacdo permanente dos corpos e dos seus movimentos. Por isso a
improvisagdo em danca é a ferramenta que melhor se adequa a esta constante
indeterminagéo considerando que “involves literally giving shape to oneself by deciding
how to move in relation to an unsteady landscape” (Goldman, 2010, p.5). Assim, se nos
permitirmos dizer que “o corpo ¢ o filho dependente do espacgo” (Tavares, 2018, p.106)
chegamos a um corpo em permanente situacdo. Um corpo em projeto hum espago em
projeto, linhas comuns, mais interdependentes que dependentes e que mantém sempre 0

aberto em aberto.

8 Atual é 0 que uma agdo necessaria determina que seja atual? Um momento dispde sempre de varias agdes
necessarias. Resta saber se o corpo age na medida do que ja sabe ou se age de modo absolutamente novo.

87 “Pergunta: o que ¢ a danga que ja nio se deve dangar?/ E ajuizar os movimentos, cada movimento, como imortal./
O que é o bom corpo, o que danca bem? O que é o dancarino?/ E o0 COVEIRO! E 0 COVEIRO!” (Tavares, 2018,
p.96)
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Consideracdes Intermédias: Corpo de SIMO

Este capitulo completa uma trilogia onde se incluiram os temas espaco e
dinheiro. No entanto, no &mbito desta tese, 0 mais importante era justificar a sua
utilizacdo na performance SIMO e perceber o que tém em comum e como dialogam
entre si. O que se verifica é que apesar das suas diferentes naturezas, corpo, espaco e
dinheiro estdo em permanente situacéo e nessa medida todos sdo vérias coisas em
simultaneo. As formas que assumem serdo sempre temporérias e ajustadas a um
momento historico e a um lugar. Isto implica observar que ndo se cristalizam enquanto
conceito absolutos mas constituem-se como propostas abertas que garantem a sua
condicgéo de permanente de projecto. Nessa medida Mike Featherstone (2010)
inspirando-se em Bergson diz que “bodies should also be seen as more processual,
indeterminate and multiple. Bodies are not stable, pre-formed entities, they are always
extending beyond themselves, and bodies can be seen as ‘centres of indetermination’”
(p.205). Chegar a realizacdo desta qualidade fundamental tem uma importancia bastante
relevante. Dizer que qualquer coisa € um processo ou um projeto sublinhando o seu
inacabamento € apelar a um sentido de agéncia que permite dar seguimento ao que
ainda ndo se completou (e possivelmente nunca se vai completar) decidindo o que deve
ser a medida que se avanca. O inacabado nédo precisa de ser acabado mas pede para que
seja continuado. Corpo, espaco e dinheiro manterdo o seu processo de evolugdo mas nao
de forma compartimentada. Todos sdo interdependentes na medida em que a forma de
um influencia a forma de outro, em que o projeto de um influencia o projeto de outro.
Aquilo que queremos que o dinheiro seja tera um efeito sobre 0s n0ssos corpos e sobre
0S nossos espacos. Podemos reformular a frase anterior apenas trocando 0s seus
elementos fundamentais. Assim também € possivel dizer que aquilo que queremos que
0S N0ssos espagos sejam tera um efeito sobre 0s nossos corpos e no dinheiro. Ou ainda,
para retomar o tema deste capitulo, que aquilo que queremos que 0S NOSSOS COrpos
sejam terd um efeito sobre 0s nossos espacos e no dinheiro. Embora saibamos que o
dinheiro nesta relacdo a trés tem uma posicao dominante (ou pelo menos achamos que
tem, 0 que acaba por ser a mesma coisa) corpo e espago na sua condic¢ao de projecto
também podem e devem ajudar a decidir o modo em que a mais elementar e
fundamental condicdo de existir expandem o seu sentido. Assim talvez seja mais
simples e mais importante mantermo-nos mais proximos dos nossos corpos e decidir o

que queremos que sejam juntamente com 0s NOSSOS espacos sendo esse 0 processo de
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SIMO. Em simultaneo, teremos sempre que partir do principio que um corpo enquanto
projecto pode sempre continuar a ser imaginado, € um corpo que assenta no futuro e
assim sera sempre um corpo politico com capacidade para modificar aquilo para que
estende a sua energia. Podemos assim acrescentar ao que Bergson ja disse onde para
além do corpo ser um centro de indeterminacdo é também um centro de imaginacao. Se
decidirmos que nao queremos um corpo simplificado o dinheiro ndo podera refletir essa
simplificacéo capturando apenas a sua propenséao para a ac¢do. Se, como ja vimos,
existe uma tendéncia prevalente na economia para a abstracizacao, 0S N0SS0S COrpos
serdo sempre um elemento a simplificar para que melhor encaixe nos elegantes modelos
matematicos. O que € capturado é apenas o0 seu movimento superficial e assim o
dinheiro passa a ser também a representacdo desse movimento enquanto pura ac¢ao
paradoxalmente atuando sobre 0 nosso movimento num ciclo sem fim. Aquilo que
poderia ser apenas uma construcdo abstrata tem um efeito direto na realidade e assim, a
simplificagdo idealizada dos nossos movimentos passam a Ser 0S N0SS0S Movimentos.
Mas isso s6 acontece porque a nossa relacdo com o dinheiro assume a ilusao de que é
algo autdbnomo a nossa vontade e que atua numa espécie de dimensédo paralela.
Abdicamos da nossa agéncia deixando que o dinheiro capture 0 nosso movimento
substituindo-o pela sua idealizagcdo de movimento. No entanto, quando sabemos que a
sua condicdo essencial é a de um projecto do qual podemos participar, a nossa agéncia
liberta-se e nesse momento podemos retomar a histdria do nosso corpo que € a da sua
imensa complexidade. Quando a assumpcao dos nossos corpos € a da sua complexidade
0S seus movimentos serdo igualmente movimentos complexos que apenas podem
contribuir para que uma ferramenta como o dinheiro seja a sua representacdo. Aqui
comecaremos a ter uma verdadeira sinergia onde corpo, dinheiro, espaco evoluem em
conjunto, propondo e influenciado a direcéo de cada um em relagéo a todos e de todos
em relacdo a cada um. Parece que sO desta maneira é possivel deixarmos de executar as
coreografias pré definidas e empobrecidas descritas por Lepecki para sermos 0s
criadores das nossas proprias coreografias. Que estas podem ser tudo o que quisermos
porque “ha tudo ainda a ser visto, sim; ha tudo ainda a ser percebido, sim; tudo ainda a
ser dancado” (Lepecki, 2012, p.57). Ao comecarmos a atender a importancia e ao
trabalho dos corpos e dos espagos no nosso quotidiano e da complexidade dos seus
movimentos e formagdes, poderemos encontrar uma orientacao para o queremos fazer

do dinheiro. O corpo da danga contemporénea, referéncia neste capitulo, é o Unico que
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se propde enquanto projecto, o qual sé é possivel se houver uma prética alargada que
permita o desenvolvimento do mesmo corpo. Possivelmente, uma pratica de liberdade
como descreve Danielle Goldman no seu livro, | Want to be Ready: Improvised Dance
as a Practice of Freedom, referindo-se a Michel Foucalt. Uma prética que nédo se esgota
no tempo mas € um processo continuo, nunca concluido e sempre em evolucao que ndo
permite que 0S COrpos e 0s seus movimentos cristalizem mas que se projectem para um
futuro onde podem ser outra coisa idealmente melhor, seja la o que isso for. Sera
sempre, quer queiramos quer ndo, um projecto politico porque implica sempre uma
confrontacgdo daquilo que sdo 0s nossos corpos num determinado contexto cultural e
politico e o seu permanente potencial de ser outras coisas e de explorar e agir outras
intensidades. Sera sempre um pensar para onde queremos ir, Como gqueremos ir e que
movimentos nos permitem um qualquer la chegar. A danga contemporanea é eximia na
procura desses outros lugares onde os corpos se reconfiguram para aceder a outras
experiéncias que vao para além daquelas que os organizam e o tornam organismo. Tal
como Ravn (2017) afirma “the artistic domain of dance is also characterised by the
practitioners’ ability to challenge, break and confront habitual ways of conceiving
themselves, sensing and beeing with others and the environment” (p.60). Fazendo uso
das suas multiplas ferramentas cada vez mais ramificadas e sofisticadas, a danca
contemporanea esta em busca constante do “Silly Walk”, da possibilidade de
desorganizar o corpo para voltar a organiza-lo de outra maneira, de ir para além de
todos os estratos que constituem o corpo para conseguir chegar as suas multiplas
intensidades e assim as suas multiplicidades. Mas esta € uma pratica do quotidiano feita
um pouco cada dia onde por vezes é apenas rotina, onde outras vezes temos pequenos
vislumbres de uma outra coisa e outras ainda, muito raras, onde acontece algo de
extraordinario. Como ja foi referido, ndo deixa de ser um projecto orientado para o
futuro e nessa medida politico e por isso sera essencial ndo perdermos a noc¢ao de que
podemos estar permanentemente a crescer e que desse modo estarmos inacabados é a
condig&o essencial que abre as possibilidades do nosso agenciamento.

Estar em projecto é estar em construgédo e nessa medida corpo, espaco e dinheiro tém
condicdes para se desenvolver em conjunto e ndo separadamente onde o0 mais
importante € a sinergia entre as trés. Se a nossa vida fisica e emocional for rica,
possivelmente o dinheiro seré o reflexo dessa riqueza tendo o potencial para expandi-la

ndo podendo escapar ao facto de ser, no limite, a representacéo da nossa vida interior.
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Entender que o dinheiro faz parte dessa multiplicidade que sdo os nossas vidas, 0s
NOSSOS espagos e 0s N0SSOS corpos altera completamente a percepgdo que temos sobre o
mesmo porgue percebemos que de muitas maneiras é completamente inseparavel de
guem somos. Na verdade confundem-se e abrem um conjunto infinito de novas
possibilidades. Quando a nossa vida interior vem a superficie e continua a participar da
vida ndo esté separada da substancia monetaria, ndo se constitui autonomamente mas
projeta-se directamente para ela usando-a, como qualquer outra ferramenta, enquanto
extensdo de si propria. Deste modo mais do que procurar essa vida interior do dinheiro
atribuindo-lhe uma vitalidade intrinseca, este projecto vai a procura das percep¢des
individuais que insuflam o dinheiro com o quer que ele seja. Porque finalmente,
constitui-se enquanto 7 bilides de percepcdes, todas elas com experiéncias diferentes.
Todas elas participam para construir uma ideia do dinheiro. Sendo a participacéo o
efeito da agéncia que todas coisas em processo solicitam, a sua utilizacdo confirma o
carater inacabado do dinheiro que como j& vimos torna possivel a formulacdo de todas
as questdes. Estas circulam e procuram respostas. O préximo capitulo sera a descricao

do tema e do processo.
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4° Capitulo: Participacdo em SIMO

Figuras6e7

Participacdo walk_with_yas e Participacdo walk_with_yas traduzido

¢

walk_with_yas
Comboio Linha de Cascais *

¢

QY W

Gostos: novissimo.pt e outras pessoas
walk_with_yas Free doubts on street.
What would you answer to @_s._i._m._o._no_w_here ?
@ g S g 48 S aS agy axaliS Jaio g 9y 918 ol yUd oo
23 Do idlgu
S lads y35 65 humd by S 0 35 698 9y las oy 1al Jlgws
P 9319y s 9 Dglaze glaien b o 5l e
& 351 pysle Jgi
&) posS wdliys 0auS Hlgaml alo @
) oS llgws Joriua 9y psS8 Jsa U digi e & )5 > o
& i 93 S glx 4 pye pyls @l

walk_with_yas
Comboio Linha de Cascais

QY W

Gostos: novissimo.pt e outras pessoas

walk_with_yas Duvidas gratis na rua. O que responderias

_S._i._m._o._no_w_here? No comboio ele colocou este
cartao na cadeira para encontrar alguém e responder a
sua pergunta. A pergunta é: O dinheiro te torna mais forte
ou mais fraco? O que vocé acha? Encontrei coisas
diferentes e doces desde manha: era o aniversario da
minha mae & Recebi uma mensagem promissora & e
agora este cartdo pode manter a minha mente ocupada
por um tempo. ¢ Vou ver um lugar lindo agora &®
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Com o advento do digital assistimos a uma répida deslocalizacéo e atomizagdo
da arte que deixou de ser um exclusivo das instituicdes especializadas. A sua fungéo de
mediadora da visibilidade dos artistas foi em parte substituida ou transferida para
plataformas tecnoldgicas que, sem substituirem as galerias e 0s museus, se tornaram
definitivamente uma alternativa. A internet enquanto rede que permite uma
hiperconectividade tornou-se naturalmente um espaco de exposicédo, divulgacao e
relacdo que disponibilizou aos artistas novas ferramentas e um novo alcance. Com o
surgimento das redes sociais, a chamada WEB 2.0, a qualidade do alcance e da relacao
determinaram por sua vez um conceito de publico mais alargado e potencialmente mais
interativo, no entanto, simultaneamente mais disperso e desterritorializado tal como a
arte de que sao espectadores. A sua presenca, enquanto entidade fisica, deixou de ser
necessaria e 0 que se constitui como a arte e publico desmaterializou-se. A
performatividade de um objeto artistico passou a ter a possibilidade de ser constituida
num lugar que ndo exige uma coexisténcia da sua materia fisica o que significa que um
acontecimento pode ser sempre mais amplo do que um fenémeno local. Assim, 0s
media digitais, para além de alterarem as audiéncias p6s modernas, garantindo-lhes um
modo mais autdnomo de acesso a contetidos, alteraram também o modo como a arte
chega ao publico sendo desse modo também produzida em funcdo destas novas
possibilidades de mediacdo. Uma arte que se organiza em funcdo de uma rede cada vez
mais interligada e cada vez mais vasta. Assim, quando, em Janeiro de 2017, a pagina de
SIMO foi criada no Instagram existia uma expectativa indefinida mas algo otimista
relativamente ao potencial de participacéo que o seu alcance enquanto rede social fazia
intuir. Com o avangar do processo ¢ a medida que os contetidos na forma de “free
money cards” se comegaram a multiplicar no “feed” foi-se tornando cada vez mais
evidente que o envolvimento do publico seria sempre residual. Esta dindmica de
participacdo ndo se circunscreve a natureza das publicacfes mas esta também
relacionada com a arquitetura da plataforma. Desde a sua criagdo a 6 de Outubro de
2010 que tem vindo continuamente a evoluir, uma tendéncia que se devera manter
considerando que a época do digital exige uma atualizacdo constante e como
consequéncia traz consigo uma necessidade permanente de adaptacéo por parte do
utilizador. Uma das alterac6es mais significativas foi verificada na reconfiguragcdo do
funcionamento do “feed” que produziu uma outra maneira de difundir as publicagdes

guando de cronolégico passou a ser algoritmico. Também os hHashtag, enquanto
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funcionalidade essencial para distribuir as publicacdes pela rede, fizeram uma transicao
de possibilidade de utilizacdo ilimitada para uma utilizagao circunscrita a 30 “tags”.
Estas alteracOes trazem consigo uma consequéncia fundamental a qual tem algum
impacto nos processos de SIMO: as publica¢des tém uma difusdo mais reduzida. Os
utilizadores que menos beneficiam com estas alteragdes séo aqueles que dependem das
caracteristicas de difusdo da plataforma de que sdo exemplo os artistas e o seu trabalho.
Deste modo, escrever sobre SIMO no Instagram implica fazer referéncia a ambos em
simultaneo e a sua evolugdo em paralelo. Como é evidente, a performance esta
dependente das ferramentas que o Instagram tem para oferecer o que determina uma
relacdo de causa-efeito sempre que acontece uma mudanca. Se o Instagram muda de
estratégia®® a performance tem que mudar de tatica o que nio significa que esta Gltima
seja assumida no sentido de uma resisténcia mas, em vez disso, uma desisténcia, algo
que sera explicado com mais pormenor durante o desenvolvimento deste capitulo.
Considerando que o projeto adotou dois modos de participacao distintos foi possivel
contornar as contingéncias relacionadas com as mudancas na plataforma. Assim, a
organizacao deste capitulo é baseada nos dois tipos de abordagem definidos para
estimular a participacdo: utilizacdo do espaco digital e utilizacdo do espaco publico.
Globalmente a estratégia passa por separar as respostas dadas as publicacdes feitas
diretamente no Instagram das respostas aos cartdes colocados em espacos publicos
considerando que tém naturezas distintas. O objetivo ndo é fazer exclusivamente uma
discussdo destes resultados mas fundamentalmente uma avaliacéo das préaticas
desenvolvidas para ir ao encontro do publico. Isto implica conhecer com maior grau de
profundidade o que é o Instagram enquanto rede social, quais sdo as suas ferramentas e
de que modo é que SIMO, considerando as suas caracteristicas e opcOes particulares
para se constituir enquanto performance tentou e continua a tentar aproveitar o que tem
para oferecer. Posteriormente é feita uma descrigdo das respostas obtidas até ao
momento em que séo consideradas as publicagdes feitas diretamente da plataforma onde

proponho uma divisdo das mesmas em correlagdo com o tempo que levam a definir.

8 Estratégia e tatica sdo usados do mesmo modo que Michel DeCertau os desenvolveu e que sdo
explicados por Manovich (2008): “De Certeau makes a distinction between the “strategies” used by
institutions and power structures and the “tactics” used by modern subjects in their everyday lives.
Tactics are ways in which in which individuals negotiate strategies that were set for them. For instance, to
take one example discussed by de Certeau, a city’s layout, signage, driving and parking rules, and official
maps are strategies created by the government and corporations. The ways an individual moves through
the city — taking shortcuts, wandering aimlessly, or navigating favorite routes — are tactics” (p.71)
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Assim temos, numa hierarquia organizada em 5 tipos de resposta que se desdobram da
mais rapida para a mais demorada ou seja, respostas por Likes, respostas por Emojis,
Comentarios e Respostas Diretas. Este constitui-se apenas como um modo possivel de
estruturar os materiais e que serve como indicador nao s6 da quantidade das respostas
mas também da qualidade das respostas. A participacgdo feita a partir dos Free Money
Cards colocados no espaco publico e a utilizacdo dominante da funcionalidade
“Instagram Direct” é 0 aspeto seguinte a ser tratado onde sdo analisadas as opc¢des dos
participantes e as respostas obtidas. Neste processo € incluida uma discusséo, ainda que
superficial, relativa aos pontos de contacto e contrastes entre a performance e rede
social considerando os objetivos de ambas e suas respetivas dindmicas sendo o foco
principal a sua relagdo com o tempo. Identificar o que as distingue e o que as aproxima
podera permitir perceber a relacdo com o publico e a sua motivacédo para fazer parte da
performance. Em linha com esta analise ser& desenvolvido um argumento para situar
todo universo participativo de SIMO no campo da dadiva onde se dara destaque ao
trabalho de Marcel Mauss e Lewis Hyde. Esta exposi¢do sera seguida de uma breve
contextualizacdo histdrica da arte participativa de modo a localizar as caracteristicas
fundamentais das estratégias de participacdo em SIMO relacionando-as com o tema que
foi desenvolvido no inicio desta tese. Terminaremos com algumas consideragdes que

terdo como funcdo principal fazer um resumo de todo o capitulo.

SIMO no Instagram

Os free money cards sdo 0 objeto mais representado na conta de Instagram,
multiplicado em vérias perguntas que come¢am sempre da mesma forma: Is money...?
Este € 0 momento da performance em que é pedida diretamente a participacéo do
publico onde existem duas estratégias que tém sempre a mesma finalidade: obter
respostas a questdes relacionadas com dinheiro utilizando o Instagram como medium. A
primeira estratégia passa por langar os cartdes no espaco publico, os quais, tendo a
morada da conta, permitem estabelecer contacto para quem queira responder. A segunda
estratégia passa por fazer publicacbes dos Free Money Cards na conta de instagram
antes de serem langados no espaco publico. As respostas tém assumido varias formas
mas ndo tém sido em grande quantidade. No entanto, a interagcdo que existiu e continua

a existir deixa sempre em aberto o potencial de uma participagdo mais representativa.
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A conta de instagram de SIMO é um reflexo da sua construgdo enquanto performance.
A fotografia de perfil ¢ uma imagem do flyer e 0 nome da conta é
_S._i._m._o._no_w_here. A descricdo do mesmo perfil foi feita da seguinte maneira:
“I invite you to share your opinions, thoughts, feelings, doubts, choices on any posted
card that you like. Move with the questions if they move you.”

Com este convite o &mbito da pagina fica definido, onde a performance procura
estabelecer relacdo com um publico necessariamente alargado e heterogéneo.

Criado em 2010, o Instagram é um dispositivo com uma utilizacdo crescente e
enquadra-se no conjunto de redes sociais que formam a chamada Web 2.0, onde se
incluem também o Facebook, Youtube, Twitter, Tik Tok ou Wikipédia, apenas para
nomear alguns.

“Social media are often discussed today in relation to Web 2.0, a term coined by
Tim O’Reilly in 2004. Web 2.0 refers to a number of technical, economic, and
social developments: besides social media, other important related concepts are
user-generated content, network as platform, folksonomy, syndication, and mass
collaboration.” (Manovich, 2008, p.67)

A performance, ao ser colocada numa plataforma como o Instagram beneficia das
caracteristicas referidas por Manovich que permitem cada um a sua maneira, dar
visibilidade ao seu trabalho e permitir que se continue a desenvolver. Por razdes 6bvias
a mais relevante é sua configuracdo feita a medida dos contetdos do utilizador.“Social
media platforms give users unlimited storage and plenty of tools to organize, promote,
and broadcast their thoughts, opinions, behavior, and media to others” (Ibidem p.74). A
performance aproveita um espaco digital que foi construido para ser customizado
através de publicagdes que podem ser vistas por uma rede alargada de outros
utilizadores. Segundo Manovich, o numero de utilizadores subiu de 30 milhGes em 2012
para 300 milhdes no final de 2014. No ano seguinte os nimeros voltaram a aumentar
chegando aos 400 milhdes de utilizadores, 75% dos quais fora dos E.U.A., onde o
Instagram foi criado, 0 que mostra que se tornou num fenémeno global quase
instantaneamente. Manovich ainda refere que este sucesso também pode ser explicado
pelo facto de ser uma aplicagdo desenvolvida para “iphones” criando uma alternativa

mais acessivel as plataformas para “desktop” como o Flickr e aproveitando o
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crescimento exponencial de um mercado que procura cada vez mais uma tecnologia
como o referido “iphone”. Numa estimativa feita pela Erikson, em 2021 esperava-se
que o numero de subscricdes feitas para 0 smartphone cresca até a um espantoso
numero de 6,4 bilides, 70% da populacdo total do planeta. Numa nota pessoal posso
reforcar esta estimativa dizendo que a unica razdo que justificou adquirir um “iphone”
se deveu a utilizacdo do Instagram como plataforma para os cartGes. De qualquer modo
seria sempre uma questdo de tempo, independentemente da razao, tornar-me um
utilizador.®® Os nimeros da Erikson parecem assim ser uma aproximacao inevitavel a
realidade, para onde todos seremos arrastados por razfes diferentes até chegar o
momento em que apontar aos graficos e as previsdes serd uma tarefa sem sentido
perante uma tecnologia completamente incorporada nos habitos do planeta. De qualquer
modo, estes sdo dados importantes na medida em que permitem, pelo menos em
abstrato, considerar que o Instagram enquanto plataforma de partilha de contetidos
retine condic@es bastante relevantes para gerar participacdo. No caso de SIMO, essa
participacdo, por comparacdo ao numero de publicacdes feitas e na relacdo com a
imensa popularidade da plataforma tem sido residual tal como o0 nimero de seguidores.
O feed de instagram da performance pode ser incluido naquilo a que se chama o
fenémeno “long tail”, um termo criado por Chris Anderson em 2004 e que Manovich
(2008) descreve suncitamente:

Yet at the same time we have seen the emergence of the so called long tail
phenomenon, which refers to the fact that most of the content available online —
including that produced by nonprofessionals — succeeds in finding an audience.
These audiences may be tiny but they do exist. (p.68)

Esta passagem de Manovich revela uma outra forma de pensar e interpretar os nimeros
reduzidos do feed de SIMO embora fazer uma avaliacdo quantitativa ndo seja relevante.
Interessa apenas sublinhar que a perspetiva ndo esta em fazer a comparacdo entre 0s
nimeros massivos de utilizadores da plataforma e os nimeros reduzidos da pagina de
SIMO considerando que isso podera ser um problema. A perspetiva deve ser colocada

sobre o facto do sucesso do Instagram permitir a performance angariar uma parte dessa

8 De qualquer modo parece existir neste momento um movimento em sentido oposto no sentido de regressar aos
antigos telemoveis que servem apenas para fazer chamadas. Sem internet, sem notificages. O que este movimento
significa, ndo é uma discusséo para ter aqui, mas é demonstrativo de um excesso a que alguns de nés ja sentimos a
necessidade de escapar.
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audiéncia, mesmo sendo uma fragéo infinitesimal do total de utilizadores. De outra
forma muitos dos seguidores da pagina, provavelmente, nunca teriam acesso a mesma.
Por isso, ndo é relevante dizer que a performance tem um nimero reduzido de
audiéncia, mas que simplesmente tem audiéncia, a qual sem o Instagram seria
praticamente inexistente. Em relacéo a participagdo parece ndo ser possivel fazer o
mesmo exercicio de argumentacdo uma vez que, como referido no inicio deste capitulo
esta € uma componente desenvolvida de dois modos diferentes. Ainda assim a
participacdo gerada diretamente na plataforma apenas existe porque o Instagram esta
configurado para permitir essa participagdo sendo essa uma das principais
caracteristicas da Web 2.0.:

If the web of the 1990s was primarily a publishing medium, in the 2000s has
increasingly became a communication medium. Communication between users,
including conversations around user-generated content, can take place in a
variety of forms besides email, including “posts, comments, reviews, ratings,
gestures and tokens, votes, links, badges, video. (Ibidem)

Seré preciso, no entanto, acrescentar um detalhe decisivo ao que diz Manovich. Nessa
medida é quem Frieling relembra que a comunicacéo entre utilizadores é feita em tempo
real.%°
O Instagram inclui praticamente todas as caracteristicas referidas (tanto por

Manovich como por Frieling), as quais permitem diferentes tipos de participacao as
publicacdes. Esta mudanca operada no mundo digital em que é possivel comunicar com
um numero alargado de utilizadores em tempo real e obter retorno aos materiais
publicados esta no cerne da estratégia de participacdo delineada pela performance.
Embora, como referido anteriormente, o material gerado pelo publico seja residual é
possivel colocar alguma atencdo nas respostas dadas. Optou-se por organizar as mesmas
em pequenas categorias, ferramentas de comunicacéo, identificando também as
perguntas a que se referem. Assim temos:

1) Likes

2) Emojis

9 “What has changed since the 1960s and 1970s — as was made clear in 1997 by Geert Lovink and Pit Schultz’s
Hybrid Workspace project at Documenta 10 — is the fact that our contemporary media society has developed a global
network of real-time communication that would once have been impossible to imagine.” (Frieling, 2008, p.14)
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3) Comentarios
4) OQutros

5) Respostas diretas as perguntas

“Like”, o Simbolo da Economia Instagramista

O gosto, traduzido para portugués, ou o curtir, traduzido para portugués do
Brazil, € uma forma de interacdo possivel no Instagram e também a mais utilizada. E
comum a outras plataformas como o Facebook e € 0 modo mais rapido de resposta e
possivelmente o mais superficial. Implica apenas um Gnico clique, a acdo mais repetida
numa rede social onde foram partilhadas em 2015, como referido por Manovich, 80
milhGes de imagens diariamente. O fluxo é esmagador para qualquer utilizador o que
implica um tempo de atencédo reduzido para cada imagem enfatizado por um gesto de
scroll que a espacos se detém para focar a mesma atencdo apenas por um momento.
Este ritual executado todos os dias por um nimero cada vez mais amplo da populagéo
mundial justifica a recorréncia do “like”. O excesso de informacgdo motiva respostas
rapidas feitas, paradoxalmente, clicando num icone que simboliza afeto®®. Na relagéo
com a plataforma, a minha experiéncia como utilizador reflete 0 mesmo
comportamento. A esmagadora maioria das reac@es as imagens sdo feitas apenas com
um toque certeiro no coracdo. Assim, 0 que quase todas as publica¢es tém em comum
na conta de SIMO é o facto de terem pelo menos um gosto havendo apenas uma
exceg¢do relativa a publica¢do “Is Money a Feeling? ” Neste caso especifico é dificil dar
significado ao facto da questdo ter zero likes. A razdo pela qual algumas perguntas séo
mais populares e outras quase ndo tém cliques ndo é compreendida acontecendo muitas
vezes contrariarem qualquer expectativa. A publicagdo mais popular chegou aos 57
gostos e formulava a pergunta “Is Money Circus and Theater?” numa tentativa de
comentar um acontecimento desportivo de “mixed marcial arts” que foi acompanhado
globalmente. A explicag@o dbvia e plausivel para o “sucesso” da publicagdo serd

exatamente a dimensdo massiva do acontecimento e o reflexo que tem na dindmica dos

%1 Parece ser a maioria das vezes um gesto incongruente porque o tempo do afeto ndo é o tempo do like,
uma vez que o primeiro exige uma historia e uma experiéncia compartilhada. De que modo é que esta
confusdo ndo altera 0 modo com tratamos e interpretamos os nossos afetos, quando a percecéo reforcada
e permanentemente atualizada, considerando o tempo que passamos nas redes sociais, € a da sua
superficialidade e artificialidade. Parece-me que um afeto rapido e automatico nao é um afeto definido
para uma inteligéncia humana mas para uma inteligéncia artificial. O afeto rapido e automatico ndo se
encontra no dominio da relagdo mas no dominio da transacao.
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Hashtag. Considerando, no entanto, o universo do Instagram e a comparagéo direta com
outras publicagdes que chegam as dezenas de milhar € um somatorio bastante reduzido.

#Hashtag

“Hashtag are words or multi-word phrases that categorize content and track topics
on Twitter, Facebook, Instagram, Pinterest, and other social media outlets.”
(Liveaboutdotcom, 2022, para.3)

No ato da publicacdo no Instagram os #hashtag sdo a funcionalidade disponivel
para todos os utilizadores para que possam expandir o alcance dos seus conteddos num
contacto rizomatico que faz em simultaneo a identificacdo a grupos de pessoas que
partilhem os mesmos interesses. Este foi um elemento que na minha inexperiéncia ndo
compreendi imediatamente. Por essa razdo as primeiras publicagdes ndo se projetaram
tanto quanto podiam uma vez que tinham e tém apenas dois ou trés #. Como foi
considerado essencial que a pagina de Instagram contasse a histéria de uma
aprendizagem e da evolucdo da performance essas publica¢fes ndo foram retiradas.
Sera sempre fundamental limitar as alteracGes ao minimo possivel embora outros
utilizadores tenham a pratica contraria na medida em que “they may also remove some
older photos from their galleries if they do not work in a larger sequence or received
few likes” (Manovich, 2017, p.103). Existe assim uma estreita relagdo entre “hashtag” e
os “likes” o que pode determinar a disposi¢ao das publica¢des no “feed”, o seu
contetido e a sua durabilidade. No entanto os “likes” nunca foram a reacédo as
publicacbes mais representativa para a performance embora seja a mais comum.
Considerando a natureza do projeto em conjunto com o seu modo de apresentacdo pode-
se afirmar que n&o esta dependente de nenhuma descri¢do quantitativa para ser valido.
A escala, 0s nimeros associados a um vago pressuposto de eficacia ndo sdo
fundamentais para descrever os resultados de SIMO Este opera no movimento continuo
do processo e dessa forma ndo se contém numa possivel conclusdo mas no efeito do seu
impacto simbdlico, uma ideia refor¢cada em Suzanne Lacey (2019):

E possivel que a arte pablica baseada na ideia de processo atinja a sua dimens&o
mais poderosa quando, de forma semelhante ao que acontece com a maioria das

formas artisticas visuais, opere simbolicamente. A relacdo entre efeitos
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demonstraveis e o impacto de uma metafora devem ser confrontados todas as
vezes que esta obra tenciona funcionar simultaneamente dentro de tradi¢des
sociais e estéticas. (p.41)

A tensdo que Lacy refere entre “efeitos demonstraveis e o0 impacto de uma metafora” no
exemplo de SIMO cedem a forga da metéfora. Sera razoavel imaginar que as respostas,
fazendo parte da categoria dos efeitos demonstraveis das publicacdes, sdo mais
reduzidas por comparacao a imagem difundida dos cartdes que remetem para diferentes
maneiras de abordar o dinheiro simbolicamente. Podera especular-se que havera sempre
um maior nimero de pessoas que Vé as publicacdes do que aquelas que respondem. O
impacto da metafora, sempre parcialmente desconhecido € a sua capacidade de
circulacdo e a sua difusao de carater mais subterraneo que sao demonstrativas de uma
pratica fraca, termo utilizado por Teresa Cruz e que desenvolveremos mais a frente. A
metafora nunca deixa de estar presente embora ndo adquira contornos visiveis na forma
de uma qualquer interacdo. Podera deste modo dizer-se que a eficicia esta no processo
de construcdo e divulgacéo das perguntas e ndo na demonstracdo de um resultado que
remete para uma ideia de fechamento e conclusio®. Elaborar esta performance a partir
uma ideia de sucesso e eficicia € um constructo estéril uma vez que ndo séo facilmente
representaveis e por isso nao podem ser associados a uma obra que vai encontrando a
sua definicdo em modo de percurso. O mais importante é que seja um ato continuo de
colocagdo de coisas do mundo para depois observar como é que sio recebidas®,
refletindo sempre a sua componente experimental. Os efeitos que SIMO poderé ter ao
nivel da sua dimens&o e da sua capacidade de mobilizacdo sdo apenas mensuraveis em
simultdneo com a sua permanente atualizacao, sendo possivel definir uma premissa
simples: quanto mais tempo permanecer no mundo a fazer e a difundir os seus objetos
mais relagdes se estabelecerdo. Deste modo medir e tentar colocar nimeros nas coisas
para que parecam mais impressionantes tem sempre algo de redutor. Até porque a arte
participativa é guiada por outras premissas que nao o de uma suposta eficacia como nos

diz Frieling:

92 Ou seja, SIMO enquadra-se na designacdo de obra aberta.

93 George Brecht (como citado por Pellico, 2008, The Art of Participation from 1950 to Now, p.86)

descreve a simplicidade subjacente ao modo como representa a sua relagdo com o pUblico quando em interagdo com
os seus “event cards”: “It’s just to see what happens when things come together”, he noted. ”The search comes into
the making of them, and once they’re made, the research continues in the process of discovering how people interact
with them; how | interact with them.”
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It is a beautiful and sometimes irritating moment when we come to understand
that a participatory event cannot “fail” in the traditional sense. Participatory art
IS an open invitation: the viewers’ refusal to participate, or the participation of
only a small number of people, counts as much as total physical engagement.
(Frieling, 2008, p.13)

Existem assim outras escalas, outras bussolas, outros nortes que nada medem mas que
também orientam. Como ja foi referido anteriormente o projeto SIMO sustenta-se na
sua poténcia simbolica, na tentativa de abrir a discussao a volta de outro simbolo: o
dinheiro. Uma ficcdo construida para tentar compreender outra ficgio®* através de
testemunhos que por mais reduzidos que sejam em ndmero serdo sempre 0s mais
importantes e 0s mais relevantes exatamente porque sao o resultado de uma interacao
que sé poderia ter acontecido na relacdo com a performance e que por sua vez também a
constréi. “Resulta interessante atermo-nos ndo simplesmente a composi¢éo ou a
identidade da audiéncia, mas também até que ponto a participacdo dessa audiéncia
forma e informa a obra — como funciona enquanto parte integral na estrutura da obra.”
(Lacy, 2019, p.34). Fazer esta analise também implica descrever as relacoes e as
potenciais relacdes como constituidas em percurso e ndo como um fim garantindo assim
a sua permanente permeabilidade. Isto quer dizer que todas as publicacdes feitas,
independentemente da sua data mantém indefinidamente o seu potencial de interacéo e
que todos os contactos e comentarios as publicaces que ja aconteceram ndo se esgotam
numa conversa. Esta, em principio, pode ser sempre retomada no ponto onde foi
deixada, enquadrando-se no conceito de Isidore Isou de arte super temporal e que é
possibilitado por uma infraestrutura como a web, especificamente o Instagram:
“however, web infrastructure and software allow these conversations to be distributed in
space and time — people can respond to one another regardless of their respective
locations, and the conversation can, in theory, go on forever” (Manovich, 2008, p.76).

Por sua vez, novos contactos com novos participantes sdo sempre uma possibilidade no

% E possivel que para compreender a ficcdo do dinheiro seja preciso introduzi-la noutra ficgio. Num contexto cujas
qualidades inrinsecas tém o potencial de revelar a sua complexidade. Uma ficgcdo colocada na realidade sera sempre
uma expressao parcial daquilo que a mesma realidade representa. Serd sempre uma ficgdo editada para encaixar numa
realidade que por sua vez é também uma ficcdo editada. Mas se “ ndo existe um mundo real que fosse o lado de fora
da arte” (Ranciére, 2010, p.112) entdo o dinheiro, como todas as coisas, pode facilmente circular entre duas
realidades. Entre duas ficgdes.
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limiar de acontecer. Assim, a performance desdobra-se num tempo expandido abrindo o
potencial para uma maior participacdo. Organizar, neste caso, uma obra sustentada num
pressuposto de prazo e sucesso remete para a expectativa de um resultado criando o
risco de impedir que a obra seja o que pode ser de modo a encaixar num formato preé-
definido. No Instagram, tal como Manovich referiu, essa ideia de sucesso é facilmente
convertida em nimero de “likes” e se as publicagdes nao correspondem a essa
expectativa podem ser retiradas do “feed”. No caso de SIMO 0 seu percurso deve
permanecer visivel e ndo estar dependente de uma economia de “likes” ou qualquer
outra economia Instagramista que altere os seus contetdos e 0 modo como sao
apresentados. Devo reconhecer que é muito facil ser influenciado e envolvido por essa
economia, a qual, sendo totalmente assumida por muitos dos seus utilizadores no uso de
“#likeforlike” e “#followforfollow” , na grande maioria das interagdes o comportamento
de “reciprocidade” ¢ mais subtil e talvez subentendido. Os ahstags referidos, na sua
evidéncia declarada, subvertem as inteng0es que deveriam caracterizar os gestos de
gostar e de seguir pelo facto de frequentemente estarem dependentes de uma
negociacdo. O seu carater expressivo de uma preferéncia auténtica e de uma escolha
autonoma aparece muitas vezes enfraquecido pela presenca em ruido de fundo de uma
expectativa de compensacao. Kari Paul descreve este fenémeno num artigo de opinido
titulado ““ Does the ‘like” Mean Anything Anymore?” através das estratégias de Laura
Haijek para promover a sua pagina de Instagram enquanto musica e actriz e 0 modo
como o sucesso desse esforgo revelou uma realidade superficial.

But in the past year or so, she’s found herself putting less effort into bolstering

‘likes’, after seeing a major shift in what she calls the “’like’ exchange rate”.
Many users, especially younger fans of hers, scroll through their feeds liking
nearly every post. With many people handing out likes indiscriminately, or in
hopes of receiving likes back, she as seen more engagement but it doesn’t feel
genuine. “The value of a ‘like’ is definitely decreasing — there is less thought
involved,” she said. “Nowadays, a ‘like’ says more ‘information received’ or ‘I

saw this’ than ‘I like this.” I’ve been getting more likes on Instagram, but it
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seems like the pool of people is larger and they are liking posts more, not that
they actually like me or my work. (Intelligencer, 2016, para.2)

Assim, partindo do principio que a expressdo de uma preferéncia pode estar enviesada
por um mercado interno formado pelos utilizadores a solugéo passa por ndo permitir que
tenha um efeito demasiado efectivo no feed da performance. Como referido por Haijek
um like, muitas vezes, ndo esta diretamente relacionado com a apreciacédo da
publicacdo. Tornou-se numa espécie de acdo reflexa que tem como subjacente a
intencdo de receber likes de volta. As publicagdes sdo olhadas superficialmente uma vez
que servem apenas como mediadoras de um mercado de likes. Deste modo quando
Haijek afirma que “o valor de um like esta definitivamente a decrescer”, reflete um
entendimento do “like” como sendo uma referéncia de valor qualitativa. O gostar ¢ um
afeto, € uma reacdo emocional a algo que nos atrai a atencdo. Que nos fixa, que nos
prende. Quando os likes do Instagram sdo distribuidos indiscriminadamente, sem que as
imagens tenham necessariamente um afeto sobre quem as vé deixa de exprimir um
sentido de preferéncia genuino para ser apenas uma unidade de conta, um meio de troca,
uma referéncia de valor, um modo de pagamento. Soa familiar? Como é que algo
aparentemente inofensivo como um icone de um coragdo adotou as caracteristicas que
0s economistas usam para definir dinheiro? Estara relacionado com uma estratégia de
mercado mais cerrada da plataforma ou com algo menos localizado? Estaremos de tal
forma rotinados a um estilo de relacdo econémica que a mesma contamina todas as
interacOes, até aquelas potencialmente desinteressadas? Talvez Zygmunt Bauman
(2007) possa dar algumas pistas a estes problemas quando diz que “os contactos
humanos, a semelhanca das aquisic¢des feitas nos supermercados, sdo estabelecidos e
descartados com a mesma facilidade, motivados e sustentados por ndo mais do que uma
atencdo e um desejo instaveis” (p.141). As redes sociais apenas vieram acrescentar a
esta instabilidade. A componente mais interessante dos problemas colocados pode ser
identificada numa economia de likes que ndo procura necessariamente um retorno
financeiro mas apenas o retorno do mesmo like, como referido por Haijek. Este
fendmeno tem contornos assumidamente mais absurdos. Gostar mais para obter mais
gostos. O volume de gostos redunda numa métrica que cumpre apenas a funcéo de
apaziguar uma necessidade de validagéo. Validacdo instantanea, que em muitos casos

nada fez para ser merecida e que tem o potencial de imprimir nos utilizadores, a grande
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maioria jovens, a ideia de que ser validado é uma negocia¢do e ndo um compromisso de
esforgo e dedicacdo reconhecido pelos outros. Que sera preciso produzir alguma coisa
de valor para obter essa validagédo. E que mesmo fazendo algo extraordinario essa
validacao nunca é garantida. Mas esta seria outra discussdo. O que interessa concretizar
¢ que o valor do “like” esta apenas relacionado com uma ideia de volume
independentemente da tatica assumida para o conseguir. Quanto mais likes forem
investidos, em principio mais likes véo ser recebidos, premissas de um contracto tacito
que se estabelece entre os utilizadores. Desse modo qualquer utilizador demite-se de
uma escolha, de uma preferéncia e de um afeto. O que capta a sua atencdo ndo é a
possibilidade de relagdo com algo que possa considerar especial e que o motive a agir
sobre a sua emocdo. N&o interessa do que se gosta, gosta-se apenas em grandes
quantidades. E assim preferindo tudo, ndo se prefere nada e por isso nada interessa e
tem um valor intrinseco. Frieling referindo-se & “media art” diz que “no true interaction
is possible when one must select from a predefined set of options.” (Frieling, 2008,
p.35) O “like” no instagram é uma dessas op¢des pré-definidas que como ja vimos nao
conduzem a verdadeira participacdo mas a uma economia que para quem ndo a conheca
apenas podem gerar multiplos equivocos.

Existe ainda uma outra questao que alterou esta relagdo com os likes. Na sua
evolucdo enquanto plataforma o Instagram mudou o sistema de apresentacdo das
publicacGes. Passou de um esquema de feed cronoldgico para um esquema de feed
algoritmico. Isto quer dizer que as publica¢des das contas que com que um utilizador
mais interage sdo as que atingem imediatamente o topo do feed. Todas as outras podem
surgir horas ou dias depois de serem publicadas o que pode até implicar nunca serem
vistas.

Considerando assim os likes como nao sendo uma referéncia de valor a partir da
qual se possa fazer uma avaliagédo das publicacdes, o feed de SIMO deve manter a
integridade da sua evolucdo. Nenhuma alteracdo é feita em funcéo do nimero de likes.
Se uma publicacdo recebe um ntimero reduzido de “likes”, tendo este numero que ser
considerado no universo do feed de SIMO, ndo € retirada porque faz parte de um
processo. As tentativas, as ideias que pareciam boas ideias no momento da publicacéo e
agora sdo consideradas tentativas, os bons e maus resultados, tudo deve fazer parte de
uma narrativa que tem uma evolucdo organica. Esta abordagem evita uma higienizacao

que possa fazer desaparecer aquilo que se aproxima a um carater, uma personalidade,
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uma identidade. De qualquer modo, o que a performance procura é uma participagao
que va para além do simples “like”. A utilizagdo do “hashtag”, no caso de SIMO, serve
0 proposito de encontrar pessoas e ndo utilizadores. Arrisco em fazer esta distingéo
apenas para reforcar uma qualidade de participacao sustentada idealmente no dialogo.
Desse modo foram feitas algumas experiéncias com os “hashtag” de modo a deixa-los
cumprir a sua funcéo identificando pessoas que poderiam interagir com as perguntas das

publicacoes.
A Evolucgéo dos “Hashtags” nas Publicagées de SIMO

Num processo que foi sempre sofrendo algumas modificacdes chegou-se a um
modelo aproximado no modo de definir os # para cada publicacdo seguindo quase
sempre a mesma ordem:

#art #arte #money #dinheiro #palavras relacionadas especificamente com a pergunta
feita em cada cartdo #coin #icon #logo #brand (menos comum) #free #freedom
#freemoney #artandmoney #participation

Assim o #com palavras relacionadas especificamente com a pergunta feita em cada
cartdo € criadora de variacdo uma vez que é contingente ao contetdo de cada
publicacdo. Todas as publicac6es, considerando a sua diversidade, podem chegar a
utilizadores com interesses diametralmente diferentes daquele que é o ambito do feed.
Isto quer dizer que utilizacdo de “hashtag” no “feed” de SIMO para além de cumprir a
sua funcdo de conectar autores com interesses comuns ao tema central da performance,
utiliza palavras-chave que permitem chegar a utilizadores com outro tipo de
preferéncias. De alguma forma, os “hashtag” tornam-se também a expressdo da
complexidade do tema com o potencial de chegar a todos. Reflete fundamentalmente a
possibilidade de ser um tema com interesse intrinseco para todos e cada um e
relacionado com todas as coisas. Na formulacdo deste modelo, o nimero de likes e
participacdo feita atraveés emojis, comentarios e respostas diretas as perguntas aumentou
mas foi um crescimento que aconteceu de modo gradual e sempre reduzido.

Ainda no sentido de estender o alcance das publicaces foi feita pesquisa que
permitisse ter acesso a novas palavras-chave que tivessem uma utilizacdo mais
recorrente. No seguimento do processo de pesquisa referido, o formato dos #s das

publicacGes foi reescrito. Os #s mais populares que se enquadravam na publicagéo e no
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contexto do feed como #photooftheday #look #picoftheday #style #bestoftheday #photo
#comment foram incluidos e utilizados com bastante frequéncia.

“Hashtag” populares especificos da categoria de Fotografia e Arte: #picture
#pictures #artist #instaart #artoftheday #creative #instaartist #color #composition
#simple #simplicity #keepitsimple #lessismore. Destes #s apenas alguns foram
utilizados e com pouca frequéncia.

“Hashtag” populares especificos da categoria de Dinheiro: #bills #crisp
#benjamin #benjamins #franklin #franklins #bank #payday #hundreds #twentys #fives
#ones #100s #20s #greens #instarich #instagood #capital #stacks #stack #bread #paid
#success #entrepreneur #business #motivation #wealth #marketing #millionaire
#entrepreneurship #grind #startup #rich #ambition #inspiration #hustle #businessman
#startuplife #businessowner #luxury #mindset #successquotes #motivated #billionaire
#entrepreneurs #follow #motivationalquotes #htfls. Dos #s referidos da categoria de
dinheiro, muito poucos foram utilizados e com muito pouca frequéncia.

A necessidade de fazer uma selecéo dos # esta relacionada com o facto de haver
uma limitacdo do nimero de # que podem ser colocados na edi¢do da publicacdo. Ao
ser ultrapassado o limite de 30 os #s ndo sdo reconhecidos e a publicacdo é concretizada
com esse espaco em branco. Os “hashtag” nem sempre tiveram esta limitacdo que foi
implementada com o argumento feito em torno de um suposto abuso na sua utilizagdo.*®
Com a referida alteracdo de um feed cronoldgico para um feed algoritmico “that would
prioritize ‘the moments you care about” (Barnhart, 2021, para.8) argumento usado pelo
Instagram, os “hashtag” comecaram a revelar-se menos eficazes. Esta redugéo no
alcance das publicacOes teve uma reacdo generalizada dos utilizadores que obrigaram o
Instagram em 2019 a fazer um esclarecimento relativamente ao novo funcionamento do
feed. Em 2021 foi constituida pelo Instagram a pagina “Shedding more light on how
Instagram works” que como o titulo descreve serve a fungao de explicar em maior
detalhe os processos da plataforma.

Considerando tudo o que foi descrito anteriormente seguem-se as publicagdes
que obtiveram um numero igual ou superior a 50 likes. Esta avaliacdo quantitativa serve

apenas o propasito de demonstrar o quanto o like é irrelevante enquanto modelo de

% A Wikipédia é a fonte de onde deriva esta informacéo que por sua vez faz uma hiperligagéo para o sitio
do instagram de apoio ao cliente onde essa informagéo nao esta disponivel. Fica por saber em que
consistia o abuso dos “hashtag”.
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resposta para a performance. Aparecem apenas enquanto representacdo de um ndmero o
qual se torna mais evidente com a passagem do tempo. Uma vez esquecida a sensacéo
desse reconhecimento fugaz, os “likes” transformam-se rapidamente em estatistica.
Nada mais resta do que uma quantidade amorfa de cliques dificeis de interpretar porque
séo apenas uma resposta padréo. Nesta categoria dos 50 likes incluem-se apenas 4
publicacdes, todas feitas em 2017 ou seja, antes da referida mudanca algoritmica do

“feed”.

Figura 8

Is money a perception or a deception?

_S._i._m._o._no_w_here #art #arte #money
o«  *dinheiro #cash #argent #geld #perception

#understanding #sense #senses #insight

#deception #trick #fake #performance

#performanceart #improv #public

#publicart #coins #symbol #logo #visualart

#free #freemoney

friendly_motivator cool!!!

freeformed_co &

tom.herck Aww cool

| promensch stark @

' goldpfeil_investments WoW :) Sieht
gut aus ;) Warde mich freuen, wenn du
auch mal bei mir vorbeischauen

{  wirdest:)

patojack Definitely a deception

" sven_ngl Weiter so:)

oQud

(/ﬂ, Curtido por u.klothes e
outras 49 pessoas

Nota. “Free Money Card” com 51 “likes”. Numa actualizacéo feita a 26 de Novembro

de 2022 verificou-se que o numero “likes” foi reduzido para 48.

227



Figura 9
Is money a franchise?

_s._i._m._o._no_w_here #art #arte #kunst
#money #dinheiro #dinero #argent #geld
#franchise #business #goods #services
#sell #owner #trade #commerce
#commercial #organization #company
#performanceart #publicart #globalart
#coin #icon #symbol #logo #gestalt #free
#freemoney

centrallounge Wow!
styleinlima @

mrfunfacts @ @

erik_kaemper Servus, ich baue grade
ein Internationales Business auf. Ich
suche nach motivierten Leuten, die
sich nebenbei gerne etwas aufbauen
wollen. Schreib mir doch am besten
mal eine Nachricht §

hicinacs and mare Siicha 10 | aite mit

oQd

()8'P Gostos: uklothes
50 outras pessoas

Adiciona um comentario.

Nota. “Free Money Card” com 51 likes. Numa actualizagéo feita a 26 de Novembro de

2022 verificou-se que o numero “likes” foi reduzido para 49.

Figura 10
Black Friday

_S._i._m._o._no_w_here #art #arte #kunst
#money #dinheiro #geld #argent #blackfriday
#wednesday #friday #sales #discount #cheap
#sell #buy #run #runfast #buymore
#buyalways #stuff #stuffed #need #desire
#notenough #goforit #freeyourmoney #logo
#design

Iv_don_ Like it

oa W

) Curtido por jacomedavid &
outras 52 pessoas

Nota. Numa actualizacdo feita a 26 de Novembro de 2022 verificou-se que 0 nimero
“likes” foi reduzido de 53 para 49.
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Figura 11

Is money circus and theater?

Nota. “Free Money Card” referente ao combate entre Floyd Mayweather e Conor

Mcgregor com 57 “likes”. Numa actualizacdo feita a 26 de Novembro de 2022

. _s._i._m._o._no_w_here

_S._i._m._o._no_w_here #art #arte #kunst

#money #dinheiro #argent #geld #circus

#theater #combat #fight #moneyfight #ufc
tialarts #boxe

#mcgregor #arena #match #real #fake
| #actors #fighters #coin #icon #logo #free
#globalart

i ©Quo N

’ ;‘ Curtido por jacomedavid &
7
outras 56 pessoas

verificou-se que o niimero “likes” foi reduzido para 49.

Figura 12

Is money a feeling?

Nota. Free money card com 0 “likes”

. _s._i._m._o._no_w_here

_s._i._m._o._no_w_here #art #money #feelings

oQd W

S& a primeira pessoa a gostar disto.

Adiciona um comentario..

229



Emojis

Esta € talvez a segunda forma mais répida de participacdo e também a que
aparece com mais frequéncia. Considerando o numero alargado de publicacbes em que
esta ferramenta de comunicacao foi utilizada e a sua pouca relevancia qualitativa
enguanto tipo de resposta ndo tem representatividade na componente participatoria da
performance. Existe no entanto uma excepc¢éo assinalada pelos utilizadores australianos
east9thbrewing, proprietéarios de uma cervejaria. Em vérias publica¢des SIMO
expressaram as suas respostas com representacoes diversificadas de emojis de canecas

de cerveja. Este € o Unico caso em que 0 emoji € considerado enquanto resposta.

Comentarios

O gue se convencionou como comentario para este trabalho foram as interacfes
curtas usadas na forma verbal, para fazer referéncia a algo relacionado com a
publicacdo ou a sua producdo mas que nao se referem especificamente a pergunta
formulada. Assim interpelagdes como “great” ou “awesome” sao considerados
comentarios feitos a algum aspeto do cartdo mas que nao tém como objetivo responder
a pergunta. Esta é a terceira forma mais rapida de resposta e tem praticamente a mesma
popularidade dos emojis embora implique um pouco mais de tempo a definir. Sdo
respostas genéricas e que nao necessitam de muita ponderagdo e por isso sdo sempre,

por defeito, um dos modos mais comuns na relacdo com as publica¢des da performance.

Respostas as Perguntas na Plataforma

Estas, como ja foi referido, sdo em nimero muito reduzido. As respostas variam
num espectro que vai de interacdo rapida até ao desenvolvimento de uma conversa. O
exemplo do que acabo de referir pode ser verificado na comparacao da publicagdo “Is
money the master of your choices? ” onde a Unica resposta se limitou a um yeah seguido
de um ©, com a publicagao “Is money the meaning of life?”” em que pela primeira vez
foi possivel estabelecer uma conversa. Nesta Gltima, considerando a extenséo e
conviccao da resposta a uma publicacdo anterior dada pela mesma pessoa, percebi que
havia espago para alongar a interacdo. Percebi também que havia um limite a atencao
gue me podia ser disponibilizada e a terceira pergunta que fiz nessa conversa ja nao foi

respondida. Misshorne80, a autora das respostas referidas anteriormente foi seguidora
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da conta durante aproximadamente trés anos e respondeu ainda as perguntas “Is Money
Control?” e “Is Money Neymar?”

Outro seguidor, pato.jack, também respondeu a mais de uma pergunta embora de forma
mais direta e sintética. Um dos exemplos foi a resposta a pergunta “Is Money a
Perception or a Deception? ”, em que pato.jack simplesmente escreveu: “definitely a
deception”. As outras perguntas a que respondeu foram “Is Money a Target?” que era
de resposta maltipla e por isso sintética por natureza, e “Is Money Consumption?” A
introducao de perguntas com resposta multipla foi apenas mais uma tactica que tinha
como objetivo conseguir lidar com as caracteristicas de interacdo rapida da plataforma.
Refira-se que o resultado néo foi melhor do que aquele conseguido com perguntas
abertas. Uma outra observacdo relativa a pato.jack, que ndo interessa diretamente a
performance mas que talvez possa reforcar a ideia de uma rede que se podera ramificar
a partir dos seus elementos mais proximos, esta relacionada com o facto de uma relacdo
sua ter comecado a seguir a conta antes dele a qual continua a ser uma seguidora.
Comecou a fazé-lo a partir de uma revista de arte criada por si que ja nao existe e depois
a partir da sua conta pessoal. E facil especular que provavelmente pato.jack chegou &
conta de SIMO através de llaria_y. Entretanto, pato.jack deixou de ser seguidor. Os ja
referidos East9thbrewing sdo outros dos seguidores da conta. Quatro amigos e sécios
que abriram a conta de instagram quase em simultdneo com a de SIMO para promover a
sua cervejaria que ainda estava a comecar. Neste momento parece ser um caso de
sucesso. Continuam a ser seguidores e uma das suas respostas foi dada a publicagdo “Is
money, money? ” depois da qual era langada uma sugestédo no sentido de especificar a
resposta pretendida: tell me what money is supposed to be. Os east9thbrewings
deixaram um emoji com uma caneca de cerveja. Decidi interpretar a sua participagao

como uma resposta afirmando que o dinheiro deveria ser cerveja
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Figura 13

Is money, money?

’ _S._i._m._o._no_w_here : (— Comentarios

] V _S._i._m._0._no_w_here #art #money
#moneyismoney #moneynotmoney #what
ey J I #be #tobe #performance #performanceart

#public #publicart #globalart #participation
#engagement #logo #coin #symbol #free
#freemoney

274 sem

g _S._i._m._0._no_w_here @east9thbrewing

thank you! great answer

274sem  Responder
0\> 22\  eastIthbrewing 1

w‘g 274sem 1gosto  Responder

- o——
‘ “

IS MONEY, MONEY?

TELL ME WHAT MONEY IS SUPPOSED TO
BEIN...
www.instagram.com/_s. I._m._o. no_w_here/

Q Responder a east9thbrewing...

Nota. Cartao “Is money, money?” e a resposta dos east9thbrewing

Por outro lado, posso também admitir que pode ser apenas uma reacao genérica a
pergunta ja que houve uma outra pergunta em que se expressaram também com uma
caneca de cerveja e ainda outra com quatro canecas de cerveja o que pode significar que
estas funcionam como um sistema de pontuacdo. Nesta ambivaléncia preciso de ceder
ao meu desejo de analisar aquela interacdo enquanto contetdo aberto a outras leituras
gue remeteria para a ideia dos east9thbrewings de que a verdadeira economia teria como
moeda a cerveja. No entanto o desejo dos produtores de cerveja australianos esta mais
perto da realidade do que possivelmente pensam. Existe uma economia baseada na
cerveja na tribo mexicana dos Tarahumara que Artaud visitou nos anos 30 nas
inacessiveis Ravinas do Cobre em busca da sua sabedoria xamanica. Esta tribo tornou-
se conhecida pela sua tranquilidade, longevidade e as longas distancias que fazem a
correr:

Na terra dos Tarahumara, ndo havia crime, guerra nem assaltos. Ndo havia
corrupgdo, obesidade, toxicodependéncia, ganancia, violéncia domestica,
pedofilia, tensdo arterial ou emissdes de carbono. N&o tinham diabetes,

depressdes, nem sequer velhice: homens de 50 anos conseguiam correr mais que
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adolescentes, e bisavos de 80 anos subiam distancias de maratona nas
montanhas. Os geniais tarahumaras tinham até chegado a economia, criando um
sistema financeiro Unico, baseado no alcool e em actos arbitrarios de gentileza:
em vez de dinheiro, a sua moeda de troca consistia em favores e grandes baldes
de cerveja de milho. (McDougall, 2013, p.22)

O sonho dos east9brewings é uma realidade.

Podemos ainda estabelecer um outro paralelo tendo a cerveja como tema, agora
no dominio da arte, destacando a obra de Tom Marioni, Free Beer (The Act of Drinking
Beer with Friends is the Highest Form of Art). Esta € uma referéncia da histéria da arte
participativa a partir da qual se podera fazer também uma aproximac&o ao que 0s
east9brewings sugerem. Marioni conseguiu monetizar ndo a cerveja mas o acto de beber
cerveja e respectivos dejetos. Um exercicio dificil de fazer mas que poderia cumprir
uma parte do desejo dos east9brewings: ser pago para beber, fazer lixo e ficar para
histéria como resultado.

O ultimo conjunto de respostas dadas directamente aos cartdes colocados na
plataforma tiveram cdboil4 como protagonista. Esta respondeu a pergunta “What is
Money or Do I Have Enough Money: Which Question Do You Ask Yourself the Most?”
Para além de ter sido possivel estabelecer uma conversa como aconteceu com
misshorne80 esta interacdo foi diferenciada porque pela primeira vez alguém do outro
lado também colocou uma pergunta. Esta vinha no seguimento do que estava a ser
falado e explorava a ideia do que é que significa ter dinheiro suficiente. Como é que
pode ser representado ter dinheiro suficiente. Posso apenas observar que apesar de ter
respondido a pergunta senti-me um pouco exposto e por isso limitei-me a dizer coisas
simples e inconsequentes. Embora pudesse imaginar e criar empatia com o que é estar
do lado de quem responde certificando-me de que cada aproximagéo seria cuidada e
sensivel, é diferente quando se inverte a posi¢cdo. Existe sempre uma hesitacdo e uma
ponderacao no que se vai dizer que podem ser exemplo do que acontece com algumas
das pessoas que participam do projecto. Esta experiéncia tornou ainda mais evidente a
importancia de criar uma atmostera através das palavras que se usam que conduza a um
maior conforto para quem participa. Dai a utilizacdo reiterada do “responde apenas se

quiseres/se fizer sentido para ti” que reforga a agéncia e o controlo de quem esta do
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outro lado e que ndo sabe quem esté deste lado. De qualquer modo esta foi uma
experiéncia importante e significativa. Cdboil ja ndo é seguidora do projeto.

Todas as outras respostas feitas as publica¢fes no Instagram sdo de outros utilizadores
que ndo sdo seguidores e cuja participacdo ficou circunscrita apenas a uma publicacéo.
A excecdo é cesarfsdias cujas respostas as perguntas “Is Money Kryptonite?” e “Is
Money a Superpower?” s80 vagas e genéricas. Cellcynergynutrition respondeu a
pergunta “Is Money Important to You?”’; Luxurylifestandards respondeu a pergunta “Is
Money Life?”’; Themidosaid respondeu a pergunta “Is Money Wearing You Out?” e
Angelikahedenstrom respondeu a ja referida pergunta “Is Money the Master of Your
Choices?”

Com esta descricdo da participacdo feita na relacdo direta com as publicacbes na
plataforma é possivel confirmar o seu caracter residual. A pouca adesao as perguntas
colocadas no feed de SIMO ficam ainda mais vincadas se considerarmos que as
interagOes para cada publicagdo no Instagram néo tém limite e podem ser feitas em
qualquer ponto no tempo numa logica de participacdo que tem como paralelo a ja
referida arte super temporal de Isidore Isou. O instagram enquanto plataforma e SIMO
enquanto dispositivo performativo permitem esta abordagem estendida no tempo. No
entanto, € muito raro ser feito um comentario ou dada resposta a uma publicacdo mais
antiga. Podemos ainda incluir as intervencdes de utilizadores que em nada se
relacionavam com a publicacdo. Neste ambito incluem-se ofertas para trabalhar a partir
de casa, ofertas para fazer mais dinheiro, ofertas para trabalhar no mercado de valores,
utilizadores que apenas pretendem promover a sua conta de instagram, comentarios
aparentemente sem contexto ou sentido.

Considerando o que foi descrito em relacdo a pouca adesdo participativa na
plataforma a que se acrescentou a também a ja referida mudanca do algoritmo optou-se
por fazer uma mudanga de tactica. Esta implicou uma auséncia voluntaria de “ahstags”
nas publicacdes considerando a sua eficacia residual numa plataforma que tem uma
pratica de mercado que envolve um investimento monetario da parte dos utilizadores
para obterem mais seguidores e mais gostos. Como esta pratica nao corresponde a da
performance optou-se deliberadamente por abdicar dos “ahstags”. Este primeiro
movimento conduziu a outros que incluiram visitas muito mais breves e menos assiduas
a plataforma. N&o hé reaces a notificagdes (a ndo ser em caso de haver uma resposta ao

cartdes colocados no espaco publico) e ndo se acedem a contetdos sugeridos. As perdas
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de tempo a fazer “scroll” foram minimizadas (cujo facto de ser infinito é uma estratégia
de mercado inventada pelo instagram) para ver as publicaces de quem se é seguidor
(havendo excepcdes). Neste momento o Instagram é usado para colocar as novas
perguntas produzidas e para comunicar com as pessoas que encontram os cartdes no
espaco publico. Deste modo o Instagram Direct comegou gradualmente a ser a
funcionalidade mais relevante para a performance constituindo-se como o principal
espaco onde a participacdo acontece. No entanto, antes de avancarmos para uma analise
da participacdo no espaco publico deixo-vos com um mini manifesto inspirado no

Manifesto Canibal dos Dadaistas.

MANIFESTO INSTAGRAMISTA
Hashtags: Nada
Conteudos sugeridos: Nada
Reagir as notificacdes: Nada
Fazer scroll: Nada
Publicar as novas perguntas produzidas: Tudo

Comunicar com as pessoas que respondem aos cartdes no espa¢o publico: Tudo

Instagram Direct: Tudo, Mesmo Tudo e Mais Nada

“What interests me, rather, is something approaching true interactivity — an opening up
to conditions, locations, and participants who contribute actively to the realization of a a
participatory work.” (Frieling, 2008, p.35)

Quando os cartBes sdo postos a circular nos espaco publico esta é a ferramenta
utilizada por quem os encontra e decide responder. O comportamento mais comum
traduz-se no envio de uma fotografia ou Gif do cartdo encontrado para a conta de
instagram de SIMO onde ficam registadas. Das pessoas que responderam algumas
tornaram-se seguidoras e destas, poucas desistiram. Refiro que se mantém como
seguidoras porque uma das acdes mais comuns, pelo menos na pagina de SIMO, traduz-
se num carrossel permanente de perfis que se tornam seguidores apenas durante um
curto espaco de tempo. Posso dizer com seguranga, embora ndo tenha registado esse
movimento, que ja desistiram de seguir a pagina de SIMO mais pessoas do que aquelas

que a seguem neste momento. Nao conseguindo explicar a totalidade das motivacdes a
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volta destas alternancias, algumas resumem-se ao popular e ja referido anteriormente
#followforfollow ou ao #likeforlike. Outras querem apenas divulgar a sua pagina e o
seu produto. Mesmo sendo ac¢des que ndo tém uma influéncia direta na performance sédo
reveladoras de uma certa maneira de utilizar o instagram a que a pagina de SIMO
também é permeavel.

O instagram direct € a ferramenta que considero mais interessante e mais
reveladora da vontade de participar. Exige todo um processo da parte de quem encontra
os cartdes. Leram o seu contelido, decidiram participar, fotografaram o objeto, abriram
0 seu instagram, colocaram a morada um pouco dificil de SIMO, enviaram a fotografia
e ainda responderam a pergunta. Esta sucessdo de a¢des parece contra intuitiva se
mantivermos presente que a relacdo com uma rede social como o Instagram € permeada
pela rapidez da interacdo. Ha uma imensiddo de imagens postadas todos os dias
facilitadas pela ideia do “on-the-go” s6 possivel porque associada a uma tecnologia com
a portabilidade do smartphone. N&o ha tempo para ver tudo e o que se Vé recebe quase
sempre uma atencao superficial. Os Free Money Cards ndo sdo exce¢do como
comprovam os dados descritos. Enquanto objeto digital ou digitalizado no interior de
uma rede social € quase irrelevante. Esta sujeito a processos de decisdo binaria que
variam entre gostar e ndo gostar, participar e ignorar que se resumem a poucos segundos
e por isso sempre em ritmo acelerado.

No entanto, aquilo que é uma das principais propriedades da plataforma e o fator
de acelerada producao de conteudos gerados na possibilidade de tirar fotografias “on-
the-go”® surge como uma ferramenta com o potencial de ser usada de modo inverso. A
componente fundamental da plataforma aproveitada pela performance € o seu foco na
relagéo direta com o mundo real em tempo real. Assim, quando um “free money card”
se materializa na realidade e esta ao alcance nao de um cliqgue mas de um togque, em que
se estabelece uma relagdo, ausente de mediagdes, com o corpo, o tempo de interacao
muda. Passa a existir uma presenca que ocupa o quotidiano com a sua fisicalidade e
interrompe esse fluxo uniforme de acontecimentos medianos. Atravessa-se a frente de

todas as rotinas e altera por alguns momentos os seus gestos e seus ritmos®’. O tempo

% “Instagram, at it’s core, is about seeing and taking photos on-the-go... We do not offer the ability to upload from
the web as Instagram is about producing photos on the go, in the real world, in real time” (Systrom como citado por
Manovich, 2017, p.12)

97 Neste caso so criadas as condicBes para que o quotidiano do criador também seja interrompido sempre que
acontece alguém dar uma resposta. Numa nota mais pessoal, as primeiras respostas foram uma surpresa. O que
parecia improvavel, realizou-se. Cada resposta recebida por muito simples que fosse parecia e ainda parece um
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distende-se para além da urgéncia de um scroll, de um clique, de um emoji, de um
comentério inconsequente. Quem tem vontade de participar desacelera os gestos,
modera a sua velocidade e encontra um espaco de reflexdo na mesma rede social onde o
instante domina, onde o “on-the-go” permeia cada ac¢do.% Um conceito que representa
fundamentalmente a permanente ansiedade em agarrar um presente que envelhece
também cada vez mais depressa. Atualizamos constantemente onde estamos, 0 que
fazemos, como fazemos, com quem estamos. Atualizar algo significa desatualizar outra
coisa, relega-la para o passado, torna-la memoria. A crescente velocidade com que
atualizamos o presente estd na mesma relagdo com que produzimos passado e esse rasto
exponencial de coisas que se acumulam j& ndo € memadria, € esquecimento. A obra de
Hans Hacke, News, de 1969, € um dos exemplos de projeto que refletem sobre esta
velocidade com a sua maquina de telex sitiada no museu a imprimir sem parar noticias
atras de noticias. “News does not analyse news content but simply delivers it,
spewingout stories upon stories. The sheer volume of paper, growing as a sculpture over
time, gives form to the constant cycle of processing and discarding information”
(Zimbardo em The art of participation: 1950 to now, 2008, p.126). O tempo para refletir
é acambarcado pelos acontecimentos e pelas histérias que sucedem sem fim. Nao existe
intervalo que faca uma configuracdo do tempo porque s6 existe acontecimento, excesso
de acontecimento. Da mesma forma que o papel marcado por noticias sucessivas se
acumula no chdo também as imagens se acumulam exponencialmente a um ritmo
infinitamente mais acelerado no mundo virtual. Assim, porque ndo conseguimos abarcar
0 excesso agora, permanece a amnésia do que fica para trds como se nunca tivesse
existido. Na era do digital esta afirmacéo talvez seja ainda mais verdadeira uma vez que
ao contrario do papel de Hans Haacke, o excesso digital ndo deixa vestigios. Deste
modo, se ndo abrandarmos, o presente sera inconfundivel com o passado. Andaremos
para sempre a correr atras. E correr atras do presente é apenas isso, correr atras, estar

atras, estar permanentemente no passado. Onde o hoje serd sempre ontem. Desacelerar,

acontecimento extraordinario. E por isso fiquei logo viciado neste processo com a primeira resposta. O que reconhego
agora como verdadeiramente improvavel € que estas respostas, por mais que se multipliquem, venham a ser sentidas
como rotineiras. Serdo sempre acontecimentos extraordinarios que me deixardo sempre na expectativa.

% Manovich (2017) contrapde a percep¢do do tempo instantaneo no Instagram fazendo uso do conceito de
Instagramismo considerando o modo como alguns utilizadores exploram a plataforma. Instagramismo, muito
sucintamente, define-se enquanto cultura visual hibrida que mistura design, cinematografia e fotografia combinado
com um conteldo particular que lhe confere uma determinada sensibilidade e atitude. Ndo se preocupa com a
narrativa criando as suas imagens a volta de um conceito que Manovich (2017) define como “poética do design”
(p-85) criando atmosferas proximas da estética da revista Kinfolk , a qual promove o “slow lifestyle” com alto nivel
de sofisticacéo.
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por outro lado, permite alargar as fronteiras do presente mitigando essa voragem que
desintegra tudo. Porque ndo ha presente suficiente para incluir tudo. O presente ndo tem
espaco para abarcar uma cersceente totalidade e por isso € preciso ir mais devagar para
se estar no fluxo do tempo. Acelerar implica tentar ocupar, tentar agarrar, condensar,
fixar, situar, aqui e agora. Parece que quanto mais aceleramos mais nos escapa.
E praticamente tudo nos escapa, principalmente na era da Web 2.0. Talvez por isso a
utilizacdo do Free Money Card no espaco publico seja uma estratégia mais adequada
que a publicacdo no Instagram. Enquanto objeto ganha uma existéncia localizada no
mundo fisico por oposicéo a fluidez reticular e globalizada do seu contraponto digital na
matriz da internet. Estabelece relacdo com uma pessoa de cada vez a quem se pede que
foque a sua atencdo num Unico objeto. Colocando a hip6tese de ignorar ndo podera
incluir a agdo de um “scroll” para o fazer desaparecer. Conceder-lhe um momento de
atencdo nao permite a acdo de um like. Existir enquanto realidade no mundo fisico
implica uma atengédo que requer tempo. Outro tempo. O da contemplagéo, o da reflexéo,
0 da comunicacao.

Uma vez oferecido esse tempo e feita essa reflexdo, a resposta a pergunta escrita
do cartdo encontrado tem que ter um destino: a internet, especificamente o Instagram,
especificamente o Instagram Direct da morada

www.instagram.com/ s. i. m. 0. no w here/. O mundo fisico estabelece novamente

contacto com o mundo eletrénico a partir de uma localizacéo definida por baixo da
pergunta. Esta morada ndo identifica apenas um local mas é uma via de contacto em
primeiro lugar entre duas pessoas. “An electronic adress does not simply indicate a
location within cyberspace (I am @ anyplace) but also a possible movement of a direct
line between two points” (Terranova, 2014, p.92). A possibilidade de contacto néo se
esgota na relacdo entre duas pessoas mas € estabelecida também entre uma realidade
fisica e uma realidade virtual, entre um espaco incorporado e um espaco desincorporado
em gue ambos ndo se excluem mas séo interdependentes. A performance cria a
possibilidade de operar momentaneamente a conciliacdo de uma discussdo que tem 0s
dois mundos como opostos.“The debate on a transcendental cyberspace in opposition to
the world of the flesh has developed its counterpart in a political discourse that opposed
the homogeneous pull of the global to the heterogeneous world of locality.” (Ibidem,
p.89)
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Os cartdes estabelecem a ligagéo entre 0 mundo da carne e o ciberespago e em
simultaneo habitam ambos os mundos na medida em que a sua versao material tem uma
correspondente digital. Esta simultaneidade permite também estabelecer uma ligacao
entre o carater local da relacédo direta com o objeto e o carater global representado pela
sua presenca numa rede social de alcance planetario. Numa primeira instancia foi
imaginado que esta estratégia poderia produzir respostas mais significativas mesmo
existindo a probabilidade de serem em menor nimero. Neste momento ja se pode
afirmar, considerando a qualidade da participacédo até ao momento que as interacfes
decorrentes da utilizacdo do espaco publico tém um carater mais relacional. Apesar de
algumas respostas se resumirem ao envio da foto do cartdo encontrado esta iniciativa
exige um conjunto de ac@es cuja intencionalidade € muito diferente de um like. O
mesmo se aplica de um modo mais evidente aos que efetivamente reagiram a pergunta,
dando-lhe uma resposta ou mantendo um dialogo. Talvez esta diferenca na participacéo,
refletida na relagdo entre um objeto e a sua projecao digital possa ser explicado por
Stallabrass (1997) quando diz que “the experience of the aesthetic may, then, partly be
an appreciation of the non-instrumental manipulation of the material, and, when that
material is simulated, something of the experience is lost” (p.14). Apenas se podera
especular a volta desta justificacdo, mas é incontornavel que a presenca fisica do cartdo
abre a possibilidade para uma interacdo e para uma experiéncia diversa daquela que é
proporcionada pelo seu complemento digital a comecar pela possibilidade de ser, por
acaso, encontrada no mundo por alguém que nunca o procurou. O que também é
significativo é que a resposta é dada sem que haja uma obrigatoriedade em fazé-lo
embora se possa admitir uma qualquer expectativa de retorno. Independentemente das
diferentes motivagdes das pessoas que responderam o que ha de comum entre todas elas
¢ a espontaneidade do gesto que destaca a motivacao intrinseca de participar. Podemos
considerar o que Frieling (2008) nos diz, na medida em que “to engage with a work
requires a willingness to be intrigued or challenged by its implicit and explicit rules of
behavior” (p.40), 0 que ainda assim ndo clarifica as razdes que pautam o envolvimento
com a performance. Desde a simples curiosidade até a identificagdo com algum
elemento do cartdo, seja este uma pergunta especifica, o tema ou até o carater ladico
subjacente a acdo de responder poderdo ser razdes para que as interagdes se
concretizem. Em todo o caso é oferecida uma resposta e deste modo, quem participa

revela algo sobre si sem a certeza de que haverd uma reacdo vinda do outro lado da
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morada eletronica. Aqui a participacdo pode ser considerada uma forma de dadiva da
mesma forma que os cartdes podem ser considerados uma forma de dadiva. Para ir ao
encontro da espontaneidade e da expressdo individual de quem participa na forma de
uma resposta que se pretende voluntéria, o cartdo tem necessariamente que adquirir a
forma de um presente. A questdo passa por saber que caracteristicas poderiam descrever

os “free money cards” enquanto presente.

Free Money Cards e Dadiva

Algumas caracteristicas que compdem os Free Money Cards enquanto objetos
tém sofrido uma evolugdo sendo muitos deles praticamente irreconheciveis quando
comparados com o modelo original. Embora os materiais onde as perguntas sao
formuladas sejam cumulativamente mais variados mantém-se o modelo inicial que
recorre ao papel como matéria para fazer as perguntas circular no espago publico e em
que todos os cartBes sdo feitos a mdo. Algumas producgdes passaram a ter um carater
mais exploratdrio, considerando os materiais em que séo feitas, aparecendo apenas na
conta de Instagram.®® No entanto a pergunta ndo se perde, sendo recuperada e posta a
circular em formato de papel. Séo feitos em grandes quantidades, varias vezes
replicados, numa sequéncia de gestos que ja foi repetida inlmeras vezes e que se
sucedem consecutivamente na acédo de cortar o papel quase sempre pela mesma
medida’®, na aplicacdo do “stencil”, na colagem da moeda de 0,10€, na aplicacdo da
pergunta dactilografada ou na sua variagdo feita a mao e finalmente na incluséo das
instrugdes que convidam a participacdo. Os mesmos gestos contactam os materiais e
pdem os objetos a circular. A insisténcia em fazer todos os cartdes a mao tem como
justificacdo a relacéo direta de quem cria com o objeto criado 0 que permite, da parte de
guem o encontra, estabelecer relacdo com uma presenca e uma autenticidade que ficam
impressas no objeto. Apesar de cada cartdo apresentar um conjunto de elementos
padrdo, estes assumem uma composic¢éo ligeiramente diferente na comparagéo com

todos os outros ja feitos, seja na quantidade de acrilico, seja na posi¢éo e alteracdo

9 Os exemplos que demonstram estas excepcdes encontram-se documentados na conta de instagram. Algumas das
perguntas foram colocadas na praia fazendo uso dos materiais que podem ser encontrados nesse lugar como areia,
pedras de grandes dimensdes e até ruinas. Estes objetos por razdes 6bvias ndo podem ser postos a circular a ndo ser
em formato digital.

100 23cm de comprimento por 17,5¢cm de largura. Chegou-se a esta medida de modo intuitivo. Fazer os cartdes numa
medida A5 parecia muito pequeno e numa medida A4 parecia muito grande. Foi encontrada uma medida intermédia
onde o stencil poderia encaixar de uma forma natural. Esta medida, por vezes, tende a variar. No entanto evita-se
fazer muitas modificagdes de modo a agilizar a produgéo dos cartdes.
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natural do “stencil”%!, seja a pergunta formulada ou a configuragdo das letras que a
compdem. Cada cartdo, mesmo que assente num padréo reproduzido centenas de vezes,
sublima qualquer elemento mecanico, o qual é suportado por uma espécie de
automatismo criativo que de forma orgéanica produz variacdes na repeticdo. Dito de
outra forma, temos uma mao humana que faz uma coisa varias vezes mas nunca a faz
exatamente igual a anterior. Neste processo aquilo que mais de destaca ndo € o carater
unico do objeto mas o tempo e trabalho implicados com o sentido de aumentar as
possibilidades de estabelecer contacto com alguém. Assim produzir a mesma coisa em
grandes quantidades (& escala da performance) tem como Unico objetivo criar condi¢des
para que descubram e sejam descobertos pelas pessoas dispostas a dar uma resposta.
Considerando que, geralmente, a tatica passa pela utilizacdo do acaso na distribuicédo
dos cartdes, muitos deles (a grande maioria) perdem-se nao sendo evidente o que lIhes
acontece. Sera no entanto possivel imaginar varios cenarios, todos eles, sendo reais,
muito proximos da realidade: podem n&o ser encontrados, ou podem ser encontrados e
ignorados, ou ser encontrados e postos no lixo, ou ser encontrados e levados sem que
seja dada uma resposta, ou ser encontrados mas deixados para que outras pessoas 0S

vejam como ja foi confirmado por um dos participantes.

101 O stencil é o dos elementos da producdo dos cartdes que permite que estes se distingam entre eles. Como é sempre
0 mesmo ha vérios anos (ndo consigo precisar porque existiram outros antes deste) tem vindo a acumular camadas de
acrilico que comegaram a alterar a forma das letras. Neste momento praticamente a cada 10 cartdes produzidos é
preciso esculpir o stencil de modo tirar a tinta que se vai solidificando e tapando as mesmas letras. Isto quer dizer que
uma ferramenta que permite a repeticdo ja ndo o consegue fazer de forma consecutiva. Mesmo no processo de fazer
10 ou 15 cartdes, a partir do 4° ou 5° comegam a aparecer zonas ndo impressas que reforcam o carater Unico de cada
cartdo. O stencil com o uso e com o tempo foi adquirindo propriedades que apenas a si pertencem imprimindo uma
fonte que tem sempre algo de orgénico nas variages que se desdobram naturalmente. Em simultaneo séo
suficientemente graduais e subtis para se perceber que tém a mesma origem. Deste modo o stencil garante ndo s6 o
carater Unico de cartdo mas a autenticidade de todos os cartdes impressos com o seu desenho. Se trouxermos estas
caracteristicas para 0 campo da arte e dinheiro o stencil funciona como as placas metalicas autenticadas que permitem
a impressao do dinheiro. Mas a autenticidade do stencil de SIMO vem da sua capacidade para produzir infinitas
variagdes na repeticao.
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Figura 14
Is money the search?

‘ _s._i._m._o._no_w_here : starshadow398 | saw the card ¢ it was in
. the place where i sat Q&

95sem 1gosto Responder

‘ _5.i._m._0._no_w_here

(@starshadow398 Hello! It's great
that you answered. But you kept the
card or you kept the address?

95sem 1gosto  Responder

@ starshadow398 @_s._i._m._o._no_w
_here the address "

95sem 1gosto  Responder

@ starshadow398 @_s._i._m._o._no
_W_here i Left the card so that
someone else could see

95sem 1gosto  Responder

Ver mais 1 resposta

Nota. Cartao“Is money the search?”” deixado no banco da estagdo de comboio
da Portela de Sintra e a conversa com Starshadow398. Esta viu o cartdo, retirou

apenas a morada e deixou-0 no mesmo lugar.

Também confirmado por alguns participantes, o cartdo acaba por ter um carater mais
utilitario, na medida em que a moeda de 0,10€ ¢ retirada/descolada e o cartdo ndo ¢
levado, sendo posteriormente encontrado por outra pessoa. Gabriel_palhais_silva
chegou a brincar com o assunto enviando um video com os cartdes “desmoedados”
junto a maquina de café especulando que o dinheiro foi provavelmente usado na mesma
maquina. Na Escola Superior de Teatro o café custava a modica quantia de 0,20€. Em
vez de Free Money Cards gabriel_palhais_silva rebatiza-os de Free Coffee Cards.
Serve esta enumeracgdo apenas para mostrar que sao mais as situacdes em que ndo ha
retorno aos cartdes colocados no espaco publico do que as respostas estimuladas pela
sua presenca. Este resultado era de alguma forma esperado, nunca havendo a
expectativa de uma participacdo em grande niumero onde cada resposta adquire assim
uma dimensdo que vai para além da prépria resposta. No entanto é exatamente este
movimento de colocar os cartdes no espaco publico sem a certeza de um retorno que
permite comecar a falar dos Free Money Cards enquanto dadiva. Assim é preciso
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comecar por dizer que “a gift that cannot be given away ceases to be a gift. The spirit of
a gift is kept alive by its constant donation” (Hyde, 2019, p.XXXV) e que assim sendo
“a gift is consumed when it moves from one hand to another with no assurance of
anything in return” (Ibidem, p.11). Os cartdes da performance enquadram-se nesta
descri¢do que Hyde faz de uma dadiva com a diferenca subtil de que 0s mesmos cartdes
ndo passam de mdo em mao, mas passam da mao para mundo e dai possivelmente para
uma mao onde sdo consumidos em ambos o0s casos. Sao oferecidos ao mundo para que a
forca do acaso encontre quem 0s queira aceitar. Receber é tudo o que quem encontra
tem que fazer na medida em que ““a gift is a thing we do not get by our own efforts. We
can not buy it; we can not acquire it through an act of will. It is bestowed upon us”
(Ibidem, p.XXXII). Este aceitar pode assumir as formas que ja foram discutidas antes
(Gif do cartéo, fotografia do cartdo, resposta a pergunta, conversa) mas o que todas tém
em comum € o facto de serem vias para estabelecer uma ligacdo. Gregory (como citado
por Sansi Roca, 2019, p.117) diz que “a troca de mercadorias estabelece uma relagéo
entre 0s objetos trocados, enquanto que a troca de dadivas estabelece uma relagéo entre
os sujeitos que trocam.” No entanto, antes de esta acontecer é preciso esperar que
qualquer um dos cartdes chegue ao seu destino de onde parta uma qualquer resposta, 0
que é sempre uma incognita.

the gift must be a gift. It is as if you give a part of your substance to your gift
partner and then wait in silence until he gives you a part of his. You put yourself
in his hands. (Hyde, 2019, p.19)

Aquilo de que se abdica no momento da dadiva é controlo e por isso, na performance,
esta espera sem garantia de retribuicdo é incontornavel e intrinseca ao processo. A
ordem dos acontecimentos é distribuir os cartdes e aguardar. Como ficar a espera em
siléncio e esperar a quebra do siléncio do outro, os cartdes sdo carregados com uma
parte da substancia de quem os cria de modo a que sejam suficientemente potentes para
abrir um espago onde um desconhecido se sinta impelido a dar uma qualquer coisa de
si. Por minima que seja. Este podera ser um modo de tentar operacionalizar a pergunta
central que Marcel Mauss pretende responder no desenvolvimento do seu livro “O
Ensaio Sobre a Dadiva” e que consistia na tentativa de perceber “que forga existe na

coisa que se da que faz com que o donatéario a retribua? (Mauss, 2019, p.56) Roger
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Meunier resume da seguinte maneira as conclusdes de Mauss sustentadas no conceito
maori de “hau”:

0 hau € «o espirito das coisas». «Todas as propriedades pessoais possuem um
hau, um poder espiritual. O senhor da-me uma, eu dou-a a um terceiro; este da-
me uma outra, porque se sente obrigado pelo hau do meu presente; e eu sinto-me
obrigado a dar-lhe a coisa a si, porque devo restituir-lhe o que é, na realidade, o
produto do hau.» A coisa dada vai carregada de uma forca, consubstancial a
pessoa do dador: ndo a restituir significa expor-se a um perigo de carater
mistico. Esta explicacdo «pela forca das coisas» constitui o fundamento da
analise de Mauss: o carater compulsivo da reciprocidade, que é a conclusdo mais
universalmente admitida.” (Meunier,1976, p.221-222)

Podemos recorrer a Hyde para reforgar este resumo quando afirma que “Mauss’s
explication of the spirit of the gift (the hau) makes it clear that gift contract requires the
spirit, and that the spirit of the gift is not well reproduced in law or derived from
reason” (Hyde, 2019, p.119). Para concluir podemos ir directamente a origem onde
Mauss (2019) diz ser

liquido que, em direito maori, o vinculo de direito, a ligacdo pelas coisas, é uma
ligacdo de almas, porque a propria coisa tem uma alma, € alma. Donde se segue
que apresentar qualquer coisa a alguém é apresentar qualquer coisa de si. (p.70)

Possivelmente a intencdo da producdo manual dos cartBes tenha este carater
fundamental de transformar a coisa em pessoa em que “as coisas podem ser pessoas, ou
parte de pessoas, ndo s objetos de acumulagdo” (Sansi Roca 2019, p.116). O fazer a
mdo (para além da presenca da moeda que faz a associacao directa ao corpo do criador e
aos participantes que a deram) é algo que todas as pessoas podem identificar, facilitando
deste modo a relagcdo com um objeto que surge personalizado, carregado com a pessoa
que o fez. E precisamente neste ponto que o sentido de dadiva em SIMO difere
subtilmente do “hau” descrito por Mauss. Aqui, oferecer “qualquer coisa de si” na
medida em que “uma pessoa se pode oferecer a si mesma, a sua pessoa ao dar alguma

coisa” (Ibidem), ndo procede de uma obrigagdo de retorno, uma vez que nédo é dado a
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ninguém especificamente mas posto no mundo para que seja encontrado. Quem o
encontra ndo tem necessariamente que retribuir a ndo ser que decida fazé-lo. O que
motiva o fazer a médo dos cartBes é tentar fazer pender esta decisdo na direcdo de uma
resposta criando o sentido de presenca do objeto. Se “«as coisas» podem ser pessoas, OU
partes de pessoas, ndo s objectos de acumulagdo”(Ibidem) é possivel identificar o
carater de dadiva de cada cartdo onde “o intercambio adopta a forma de uma
«personificacdo» dos objectos” (Ibidem, p.117). A partir desse momento gosto de
imaginar que tudo acontece como um encontro entre dois estranhos onde ha ou ndo ha
“quimica” numa espécie de equivaléncia de substancias que neste caso t€ém que se
equiparar no dominio do subjetivo para que haja um principio comum de comunicagéo.
Se houver aparece uma mensagem no instagram direct.

A difusdo dos objetos pode ser vista a partir do conceito que Mauss utilizou para as
praticas dos Kula de expansao da pessoa distribuida que é descrita por Sansi Roca da
seguinte forma:

A fama do Kula ndo implica um movimento de acumulacdo de objetos, ou
controlo sobre outras pessoas, mas uma expansao da pessoa. A fama implica que
0 teu nome, as tuas histdrias, as tuas coisas, viajem longe no tempo e no espaco,
tornando-se conhecidas. A pessoa viaja com elas, ja que, através dessas
historias, as coisas incorporam uma parte dessa pessoa. (Sansi Roca, 2019,
p.115)

O que é ainda dificil de conciliar com esta defini¢do é a questdo do anonimato da
performance. Esta qualifica uma relagdo entre desconhecidos que dependem do acaso
para se encontrarem numa sociedade pos-moderna globalizada em contraste com a
geografia limitada de um conjunto de ilhas do Pacifico Ocidental. Os cartfes viajam no
tempo e espaco dando-se a conhecer e incorporam uma presenca, expandindo-a. No
entanto essa presenca surge apenas na forma de uma pulsacdo que encontra o seu ritmo
e parte do seu contorno visivel (a outra parte efetiva-se com a presenca do corpo do
performer/criador durante a performance no espago publico) nos objetos colocados no
mundo permitindo que sejam apropriados pelo mesmo mundo. Poderiamos trazer para a
discussao o conceito de dadiva pura de Derrida, a qual (como citado em Sansi Roca,

2019, p.121 “deve ser dada sem expectativas de devolucéo, sem intencionalidade; de

245



facto, deve ser esquecida no proprio acto de dar, porque qualquer memoria ou rasto do
acto da dadiva pode transforma-la numa divida.” Contudo, embora o acaso e o
anonimato anulem a obrigatoriedade da reciprocidade, ha uma espera que impede um
remeter para o esquecimento do préprio ato de dar, tal como proposto por Derrida.
Existe no entanto uma pratica aproximada a dadiva pura que pode ser encontrada na
cultura dos Tarahumara, na instituicdo do Korima, que ajuda a construir a concepcao de
dadiva em SIMO e que consiste na “obrigagdo de um homem partilhar o que possa dar,
imediatamente e sem expectativas: assim que o presente sai das suas maos, € como se
nunca tivesse sido seu” (McDougall, 2013, p.49). A Gltima parte da descri¢do de
McDougall, porque ndo h&a uma obrigagdo em dar, ajusta-se a estratégia de distribuicéo
dos cartdes. A partir do momento em que saem das méos do criador deixam de ser seus
como se nunca tivessem sido seus de um modo ainda mais evidente do que no Korima
porque foram propositadamente produzidos para serem do mundo e de quem 0s
encontrar. VVoltamos a Derrida em que este traz para a mesa a importancia do acaso na
participacdo que é inerente a SIMO e que pode aproxima-la do jogo pelo jogo defendido
pelos Situacionistas. De qualquer modo a correspondéncia ndo € total em nenhum dos
trés, mas talvez possa resolver o problema levantado por Roca (2019) quando diz que

as dadivas em arte nao respondem apenas a uma «cultura da amizade», ndo se
resumem simplesmente a trocas espontaneas e livres entre pares, mas podem
gerar relagOes desiguais e hierarquicas: podem resultar na producéo de artistas
famosos, através da sua «pessoa distribuida», e de obras de arte de valor
inestimavel, «possessdes inalienaveis»” (p.119)

Em primeiro lugar pode-se aqui propor que a dadiva em SIMO na forma das suas
perguntas tem também o potencial de gerar Antagonismo Relacional (Claire Bishop)
por oposicdo a Estética Relacional (Nicolas Bourriaud) numa discussao que néo sera
desenvolvida aqui e que opde os “infernos artificiais” e as “microutopias”%2. Interessa
clarificar que o processo participativo de SIMO a ser classificado, nunca o poderia fazer
através da estética relacional uma vez que é feito no espaco publico e como, ja foi

assinalado no capitulo sobre o corpo da performance, ndo pretende ser produtor de uma

102 Nesse sentido consultar: Bishop, C. (2019). Antagonismo e estética relacional. In C.G. Castellano & P.Raposo

(Orgs.), Textos para uma Histdria da Arte Socialmente Comprometida (pp.43-76). Documenta
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utopia ou microutopia. O seu potencial esta também associado a uma Idgica de
dissensso que pode ser potencialmente desencadeada por quem participa ao expressar a
sua subjetividade. Por sua vez, 0 anonimato, 0 acaso e a auséncia de controlo sobre 0s
objetos distribuidos podem ajudar a colmatar estas limitaces nomeadas por Roca. No
sentido inverso, tal como defendido por Derrida, pode ajudar a reforcar a ideia de que a
“a dadiva € um evento exposto ao acaso. Essa imprevisibilidade é precisamente o que
situa a dadiva no centro da pratica artistica moderna e contemporanea, «na sua rejei¢ao
implacavel da agéncia»” (Derrida, 1992, como citado por Sansi Roca, 2019, p.131).
Aqui, e para terminar, é apenas preciso reforcar que apenas a agéncia do criador é
diluida para que possa aparecer a agéncia do participante. Tal como Sansi Roca (2019)
afirma

tentar controlar e encaminhar esta «participacdo» para a tornar igualitaria e justa
para todos 0s seus participantes, fazé-la resultar num bem comum que todos eles
possam usufruir autonomamente, poderia amputar o elemento de acaso que é
central ao préprio processo [participativo]. De facto, é precisamente a partir
desta relacdo estreita entre dadiva, participacdo e acaso, 0s seus elementos
imprevisiveis, inesperados e talvez transgressivos, que sera mais interessante
considerar a relacdo entre arte e dadiva. (p.121).

Deste modo poderéa ser possivel dizer que so através do acaso se pode determinar a
agéncia que quem encontra os cartdes da performance, abrindo a possibilidade de uma
verdadeira escolha e como consequéncia de verdadeira participagao.

A partir daqui poderemos retornar a uma referéncia de Hyde de um modo ligeiramente
diferente embora, parece-me, para dizer a mesma coisa. Oferecemos uma parte da nossa
substancia porque procuramos uma parte da substancia do outro. Oferecemos porque
procuramos e queremos aprofundar o que conhecemos ou 0 que ndo conhecemos.
Assim, talvez se possa dizer que a dadiva também é uma forma de busca, de exploracéo
apontada para um chegar. Ao outro, aos outros ou a coisas ainda por descobrir. No
entanto é preciso correr um risco, € preciso projetar uma parte da nossa substancia no
mundo de modo a que ressoe nos corpos que habitam o seu interior e os faca vibrar em
sentido contrario. Por os cartdes a circular € correr o risco de oferecer o que nao se sabe

se quer ser recebido. O ato ndo é intimo mas pressupde a ja referida tentativa de
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estabelecer uma ligagdo. Quando estas ligagdes acontecem permitem dizer que “a gift
makes a connection” (Hyde, 2019, p.72) e que desse modo a gift establishes a feeling
bond between two people” (Ibidem), “gifts bespeak relationship” (Ibidem, p.89)
concluindo assim que “gifts do have the power to join people together” (Ibidem, p.92).
Os cartdes de SIMO enquanto forma de dadiva permitem estabelecer diferentes
qualidades de relacdo com pessoas diferentes as quais, quando respondem, de uma
forma ou de outra, foram movidas pelo objeto ou pela pergunta ou ambos. Hyde (2019)
escreve que “to begin with, gifts do not bring us attachment unless they move us.
Manners or social pressure may oblige us to those for whom we feel no true affection,
but neither obligation nor civility leads to lasting unions” (p.89). “Move with the
questions if they move you” é o que se pede no inicio do feed da pagina de Instagram da
performance. O sentido deste pedido € tentar assegurar que a vontade para responder
vem de dentro e ndo é condicionada por um qualquer tipo de obrigacdo tal como Hyde
refere. Inicialmente, do lado de quem participa, a relagdo nao ¢ estabelecida diretamente
com alguém mas com uma ideia e um objeto onde a substancia desse alguém tem uma
pulsacdo. Imagina-se que isso seria suficiente para sugerir uma presenca que pela sua
natureza nao pretende conduzir a um comportamento controlado e dirigido mas livre e
espontaneo. Um outro fator que pode desmontar a intencdo de um comportamento pré-
definido é o facto da situacao ser nova e desconhecida a qual pede comportamentos
desenquadrados do saber comportar-se, das “maneiras” e da pressdo social. A uma
situacdo desconhecida tem que estar associada a uma intui¢do, um sentir. Pede-se assim
introspeccgéo sobre um sentir e por isso pede-se indiretamente que em caso desse sentir
ndo estar la que ndo se dé resposta alguma. Na procura de um tipo de resposta que
venha de uma motivacdo intrinseca e deste modo seja espontaneo, abre-se para uma
participacdo que também pode assumir a forma de uma dadiva exatamente porque
estando implicito em tudo o que foi descrito até aqui “every gift calls for a return
gift”(Hyde, 2019, p.23).

A Participacdo Como Déadiva

Em nenhum momento deste processo esta subjacente uma obrigacao para dar,
para receber ou para retribuir como acontece nos potlach do noroeste americano ou das
ja abordadas préticas dos Kula do Pacifico Ocidental descritos por Mauss como foi

explicado anteriormente. Um dos fatores fundamentais para que assim seja é a relacéo
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da performance com o acaso partindo do principio que “in fact the hole world is based
on chance, or at least chance is a definition of what happens in the world we live in and
know more than any causality” (Duchamp, 1968, como citado em Molderings, 2010,
p.124), abdicando deste modo de controlo sobre os objetos que séo postos a circular.
Outro fator importante é o anonimato do feed de instagram que nao define a
singularidade da pessoa que cria mas da criacdo que por sua vez incorpora a energia do
criador concedendo-lhe uma identidade e uma presenca. A eficacia desta diluicéo da
autoria sera discutida mais a frente quando chegarmos a George Brecht e os seus “event
cards”.

A primeira observacao que se pode fazer é que quem participa estabelece uma
relacdo com o desconhecido colocando-se de alguma forma em “perigo”. A relagao com
0 perigo ndo define a participacdo da mesma maneira quando comparada com obras
como “El Espectador e Y La Obra” (1998) de Lazaro Saavedra cujo espacgo expositivo é
preenchido com facas penduradas no teto e pregos a sairem do ch&o, ou como as
esculturas de Arnaldo Morales'®® que tém como objetivo bem definido a exploragdo do
medo e a invasao deliberada do sentido de seguranca do espectador. Para o espectador
de SIMO a participacdo também pode ser entendida como um desafio da parte de
encontra as perguntas, aceitando a “provocacgdo” quando da as suas respostas. Ainda
assim a ideia de perigo € mais subtil e consiste num entrar voluntariamente no territério
da estranheza quando se manifesta a deciséo de responder ao que 0 acaso propde.
Duchamp (como citado em Molderings, 2010, p.2) coloca esta questdo de outra maneira
quando diz que “pure chance interested me as a way of going against logical reality.” A
estranheza manifestada através do acaso nem sempre pode ser abordada a partir do seu
caracter logico e racional e desse modo a realidade, usando novamente uma expressao
de Lepecki pode ser uma coisa outra. Nesta situacdo, onde a realidade se abre e
reconfigura ligeiramente, nada é imposto sendo uma escolha que pode sempre ser feita
em sentido contrario. No entanto quem participa e responde a uma pergunta deixada por
um estranho no espaco publico opta por expor-se dando seguimento ao que o que 0
acaso ou 0 mundo, onde nem sempre se distingue a diferenca entre os dois, colocam a

sua disposicéo.

108 “Humorously contravening the generally accepted view of art as generous, improving or otherwise wholesome,
Arnaldo Morales’ electrobjetos — kinetic sculptures made of industrial materials and utilitarian items such as
speculums, electric knives and baseball bats — attack the viewer with squirts of water, bright lights or mild electric
shocks. Morales as engaged in an exploration of danger since he was the victim of a gun assault, and these sculptures
are like a dare, inciting us to provoke them and pre-empt their mechanisms.” (O’Reilly, 2009, p.206)
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Esta dependéncia na agéncia do acaso assume uma importancia fundamental uma vez
que sublinha o carater espontaneo e Unico das respostas, essencial para que sejam
genuinas na sua motivacdo para responder. Constitui-se como uma maneira de garantir
que € criada uma situacdo em que a pessoa que participa ndo sinta a pressdo, mesmo que
subtil, de o fazer. Como Margaret Atwood afirma no seu “Forward” a Hyde (2019), “a
gift is a gift when the giver exercises his or her own choice” (p.XX). Assim, os cartdes
ao serem distribuidos aleatoriamente no espaco publico ndo produzem qualquer
obrigacdo a participacdo, ndo criam urgéncia na producao de respostas e desse modo
sugerem um espago em que ha algo aproximado a uma verdadeira escolha. A
representacdo de presente que interessa a performance € aquela que é descrita por Hyde
em que este diz:

I am not concerned with gifts given in spite of fear, nor those gifts we accept out
of servility or obligation; my concern is the gift we long for, the gift that, when
it comes, speaks commandingly to the soul and irresistibly moves us. (Hyde,
2019, p.XXXIV)

Mais uma vez, “move with the questions if they move you ”. Reforcando o que ja foi
descrito anteriormente, o que esta implicito neste pedido é apelar a uma resposta que
seja dada em funcéo de uma necessidade ativada pelo objeto ou pela pergunta os quais
idelamente apelariam a inevitabilidade da resposta. Deseja-se que a participacdo
aconteca levada por uma componente erotica enquanto “principle of attraction, union,
involvement which binds together” (Hyde, 2019, p.XXXVI) por oposi¢do a uma
participacdo motivada apenas por um qualquer factor externo, abordada como tarefa,
sublinhando nesse processo o seu carater superficial e sem verdadeira entrega. Esta
entrega da parte de quem participa é que determina que o que € entregue se insere na
categoria de presente. Foi Duchamp (1997) quem afirmou que “o ato criativo ndo ¢
desempenhado apenas pelo artista; o espectador pde a obra em contacto com o mundo
exterior ao decifrar e interpretar as suas qualidades internas e, acrescentando, assim, a
sua contribuicdo ao ato criativo” (O acto criativo). Sendo o espectador que completa a
obra de arte ou pelo menos Ihe concede o carater subjetivo de quem olha, implica dizer
que este também faz parte da sua criacdo. De resto é isso que dizem Roberto Matta
Echaurren e Katherine S.Dreir (como citados em Girst, 2014, p.51) apoiados nas ideias

de Duchamp:
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the image is not a thing. It is an act that must be completed by the spectator. In
order to be fully conscious of the phenomenon which the image describes, we
ourselves must first of all fulfill the act of dynamic perception.

De outra maneira Dewey (como citado por babo, 2015, p.85) reitera esta ideia quando o
segundo diz que ““a obra de arte ndo esta completa sendo quando ela age na experiéncia
de um outro para além daquele que a criou.” As obras que fazem depender as suas
estratégias deliberadamente na participacdo do publico procuram e estimulam esta
componente criadora e introduzem-na na sua experiéncia enquanto agdes e actos
dindmicos de percepc¢éo. Julido Sarmento, como curador da exposicdo “Potlach”,
descreve a relacdo do artista com o publico a partir de uma dindmica de dadiva em que
ambos os lados sdo envolvidos num circulo de reciprocidade. Deste modo “o artista
oferece, 0 espectador recebe (vé e aprecia), e consequentemente, dignifica assim o seu
trabalho de artista” (Sarmento, 2019, p.6), fazendo com que a exposic¢ao seja “uma festa
em que os artistas oferecem os seus trabalhos a apreciacéo de quem o0s Vvé e cuja
generosidade é retribuida pela consequente apreciacdo e fruicdo de quem aprecia”
(Ibidem). Sarmento aqui propde que a retribuicdo do espectador pode ter um caréater
mais simples do que aquele descrito até ao momento ativando-se na elegéncia da
presenca, no reconhecimento da presenca do outro (neste caso através da obra) e na sua
desapegada fruicdo. Mas é também neste ato de fruicdo que cada participante acrescenta
a uma obra em construgdo um pouco de si mesmo, aproximando-se do que o artista faz
quando coloca uma parte de si na obra. Assim a arte participativa inaugura
deliberadamente este espaco onde o0 espectador pode compreender a sua relagdo com a
obra continuando a cria-la, assumindo desta forma o papel do artista e fundando aquilo
a que Cruz (2016) chama de “espetador-artista” (p.43). Se considerarmos que é verdade,
tal como Hyde (2019) o faz que ““a gift is carried by the work from the artist to his
audience, if | am right to say that where there is no gift there is no art (p.xxxiv) ndo sé
esta pode ser remetida para a condigdo de comodidade como conclui 0 mesmo Hyde,
mas no mesmo sentido pode alterar a qualidade da propria participacdo. Esta, adoptando
as carateristicas da producdo artistica e dando “a sua contribuicdo ao ato criativo” nao
pode funcionar sendo no espaco da dadiva correndo o risco da transubstanciacdo a que
se refere Duchamp ndo se concretizar. O participante enquanto artista temporario

contribui entregando espontaneamente a sua percepgao ao que é proposto. Aquilo que

251



contribui, idealmente, manifesta-se exteriormente como resultado de um impulso
interno que o impele a participar apenas por participar. Ao participar cria, ao criar da. O
que da é a sua entrega ao que esta a experienciar mergulhando no processo de interacao
com a obra.

A participagcdo em SIMO tem sempre 0 potencial de se enquadrar na
qualificacdo do bom presente® tal como € descrito por James Carrier. Tendo ja
observado que a colocacdo dos cartdes esta dependente do acaso, do anonimato e de
uma auséncia de controlo sobre a sua circulacdo e deste modo a quem chegam, pode-se
considerar que as respostas tém na sua génese a qualidade da expressao espontanea. A
obrigatoriedade ndo é intrinseca ao processo de estimular a participacao e desse modo a
reciprocidade tem sempre subjacente a possibilidade de fazer ou ndo fazer parte da
relacdo que se estabelece com o objeto.A expressdo esponténea usada por Carrier é
assim uma componente essencial das respostas dadas aos cartfes que refletem uma
reflexdo pessoal em relagdo a pergunta encontrada. O bom presente é incondicional
porque por principio tem um sentido Unico e define-se enquanto expressao singular e
irrepetivel. Sera sempre uma manifestacdo e uma extensao da sua individualidade.
Retribuir, por vezes, pode destruir um gesto que sé faz sentido quando existe por si so.
No entanto a mesma retribui¢do pode fazer parte do processo de dar sem que tenha
necessariamente uma conotacdo utilitaria. Por isso, pode ndo ser absolutamente puro na
linha de Derrida para quem “uma dadiva pura ndo pode ser devolvida, ja que se
esperarmos uma retribuicdo, a dadiva implicara sempre 0 seu oposto: interesse,
beneficio, utilidade, contabilidade, mercantiliza¢do.” (Sansi Roca, 2019, p.121). Mas a
divida ndo neutraliza o presente quando este é retribuido. A retribuicdo pode ser uma
resposta intrinseca a vontade de fazer o percurso inverso ao presente recebido. Essa
vontade intrinseca € ativada pela interpretacao positiva do que consideramos um bom
presente. Isto quer dizer que um bom presente pode gerar um bom presente e assim
sucessivamente em que o que fica é o desdobramento de varios atos de comunicacéo
espontanea. Assim, o que se afigura como fundamental é que o presente apele a um

qualquer desejo interior e desperte a mesma espontaneidade que Ihe esta subjacente

104 «O bom presente ¢ a expressdo esponténea e irrestrita do verdadeiro ser interior e sentimento intimo. Deste modo,
a nocgdo do «bom presente» tem dois significados. O bom presente é aquele que reflecte ou expressa quem da, e se for
bom nesse sentido o presente tambhém sera moralmente bom. Em contrapartida, o presente que é forgado e interessado
¢ repulsivo, porque a obrigagdo e o interesse entram em conflito com o bem que é expressdo espontinea.” (Carrier,
1995, como citado em Sansi Roca, 2019, p.112)
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emergindo de um sentimento que vai para além do mero ato de saldar uma divida. Isto
de alguma forma implica dar a partir do mesmo lugar que o outro nos deu anulando a
intencdo de restabelecer um equilibrio a partir de uma logica transacional. Ao inveés,
sustentado no simples prazer da dadiva para que o outro participe da mesma experiéncia
de receber e permitindo que o didlogo assuma outra dimensdo. No entanto, para
complicar um pouco mais as coisas, Julido Sarmento levanta um problema sobre esta
questdo do prazer da dadiva que de vez em quando surge em SIMO e que obriga a uma
revisao interior sobre as intenc6es subjacentes a mesma dadiva:

O acto de dar ou de oferecer contém quase sempre 0 amargo da desconfiancga no
altruismo do doador. Por tras da atitude aparentemente desinteressada deste,
esconde-se o alimentar da sua auto-estima pelo puro prazer da oferenda. Ao
oferecer, para além do prazer que eventualmente se d& a quem recebe, esta-se
sobretudo a dar prazer a si proprio ao satisfazer o seu ego alimentado pelos
simples acto da oferenda. O acto de oferecer, torna-se portanto puro prazer e
satisfacdo para quem oferece. Logo, no limite, a oferta é entdo uma espécie de
onanismo habilmente disfarcado de generosidade. (Sarmento, 2019, p.5)

Comentar este paragrafo de Sarmento implica comecar por dizer que é dificil ndo
admitir uma certa componente egoica no ato de oferecer. Fazer uma anélise sobre a
razéo pela qual oferecemos alguma coisa tem necessariamente que ser revista, numa
espécie de dever epistémico, analisando o alcance do nosso beneficio pessoal quando
damos e desse modo avaliar as inten¢fes de um ato que se pretende genuino. Assim, 0
dar corre sempre o risco de se tornar uma instituicdo, na inversao da sua natureza,
fundamentada apenas num exercicio narcisista e numa procura de auto satisfacdo. O
exercicio em SIMO passa por tentar perceber o que é que no seu interior pode a todo o
momento contradizer esta ideia de modo a conseguir renovar a convicgao de que a sua
concecdo de dadiva ndo se resume a superficialidade de uma préatica egocéntrica. A
resposta é sempre relembrada pelo processo de construcdo do cartdo, mais
especificamente na moeda que aparece em cada um deles. Nenhum dos cartdes se pode
dar por terminado até a moeda ser colocada. Por sua vez esta moeda so se materializa

depois de todo o conjunto de agdes que acontecem durante a performance no espaco
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publico e em que o corpo e o seu esforco tém um papel fundamental. Para efeitos de
contraste aquele dinheiro ndo sai diretamente da minha carteira para o cartdo. O
dinheiro tem que ser dado por alguém, num processo de troca de presentes, de modo a
que ndo so se reconfigure o seu conceito mas também legitime a sua circulacéo
enquanto “dinheiro da performance”. A acrescentar a isto, sendo algo que
possivelmente est& subjacente a criacdo de todo este “protocolo” é que o dinheiro tem
que ser merecido. Tem que ser resultado de uma interagdo e por isso é que representa
simultaneamente o corpo do performer e o corpo de quem deu o dinheiro. Como
resultado desta interacdo ganha novas propriedades que restringem o seu uso numa
aplicacdo do ja descrito conceito de “earmarking” de Zelizer: ao atravessar 0 espaco da
performance sé pode ser usado para a construcdo dos cartes. Por isso, quando 0s
cartdes sao postos a circular no espaco publico, deixa-los em qualquer lugar é
acompanhado pelo sentimento de uma certa perda, desconforto e sacrificio
principalmente por saber que apenas alguns véao ter uma resposta enquanto todos os
outros desaparecem. Aqui volto a confirmar que procuro uma retribuicdo na forma de
uma resposta mas nao de qualquer maneira uma vez que o que € dado nao tem um
carater superficial. EXigiu um processo, com o tempo e trabalho que esse processo
implica de modo a que quem encontre os cartdes considere que vale a pena também dar
do seu tempo e trabalho e assegurando deste modo que é dado de forma genuina. Que €
dado com vontade. Assim oferecer os cartdes ndo é um ato de generosidade oca e
onanista mas um processo de comunicagéo e interacdo com o intuito de chegar ao outro
e ao que tem para dizer. Dar um presente, um verdadeiro presente, € sempre um ato que
pressupde esforgo e entrega o que implica sempre vencer uma certa inércia. Sendo
assim, sO na concretizacdo deste esforgo é que as respostas aos cartdes ganham uma
dimensdo que vai para além do que aparece escrito o que garante que a participacao em
SIMO possa ser descrita a partir de um conjunto de premissas que definem o seu
processo. No entanto sera preciso, em primeiro lugar compara-las com outros modos de

abordar o processo participativo em contexto artistico.
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Contextualizacdo da Participacdo em SIMO a Partir de uma Reviséo Historica da
Arte da Participagao

O que se pretende aqui determinar € como a componente de participagéo da
performance adquire qualidades especificas que sdo diretamente influenciadas pelo
modo como é concebida. Assim, apesar de partilhar do mesmo conceito com muitas
outras obras € também diferenciada pelas estratégias utilizadas que tém como premissa
uma certa emancipacao do espectador, a possibilidade deste agir sobre o que vé
expandindo a sua individualidade na medida da sua expressao espontanea. Podemos
assim comecar por colocar esta abordagem em perspetiva com aquilo que era a préatica
enraizada na europa do século XVIII onde a relagdo com o objeto artistico era de pura
contemplacéo e a sua percegéo era inteiramente controlada pelo criador. Uma
interpretacdo do significado da obra estava subjacente a sua criacdo, fazendo com que o
seu conteido pudesse apenas obter uma Unica leitura. As escolhas deixadas ao
espectador resumiam-se a uma possivel identificacdo ou a uma renincia em relacdo ao
que presenciava. Estabelecia-se uma relacdo univoca que representava a expectativa de
um afeto controlado pelo autor da obra sobre o espectador. Ranciére (2010) nomeou
esta relagdo de “modelo pedagogico da eficacia da arte” (p.80). Este modo de definir a
relacdo espectador/objeto artistico, que subsiste na dependéncia de uma certa visdo
estavel dos signos do mundo permitindo ao autor ter total controlo sobre a mensagem
que pretende comunicar. O regime estético'® veio inverter esta tendéncia colocando “o
valor da arte na experiéncia do seu acolhimento e no papel que este processo detém para
a constru¢ao de uma comunidade de gosto” (Cruz, 2016, p.42) e deste modo “a
experiéncia subjetiva ¢ o territorio onde a arte pode ser entendida” (Ibidem). As obras
adquirem a possibilidade de serem interpretadas a partir de diferentes discursos que séo
indissociaveis da sua forma e assim garantem que o publico aborda o que vé a partir da
sua perspetiva. No processo de evolucdo da arte participativa, as vanguardas historicas
basearam toda a sua pratica na recusa da autonomia da arte em contraponto com uma
aproximacdo ao publico que fosse generativa, colocando a rece¢do no centro das suas
estratégias “o que implica uma ideia de obra e do sentido da obra como algo que

acontece, se conclui ou negoceia nessa experiéncia de rece¢do.” (Ibidem, p.41)

105 “Following Ranciére’s definition, the aesthetic regime is a regulated system of visibility and invisibility in art , as
well as “a mode of interpretative discourse that itself belongs to the forms” of that system, whose main novelty is its
principle of equality” (Barney et al, 2016, p.XV)
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Os futuristas, atacando, provocando e escandalizando, com as armas sempre apontadas
a destruicdo do Solene e do Sublime, pretendem quebrar os comportamentos
codificados que fazem do publico uma massa homogénea e inerte. Groys (2008),
referindo-se a um livro de Karien Wieland sobre Margherita Sarfatti, cita a primeira,
resumindo a esséncia das apresentagdes Futuristas: “War on a nightly basis” (p.25). Isto
reflete também o espirito de uma época situada no advento dos fascismos e da | Grande
Guerra. Assim, numa era de agitacdo politica, fazia parte do breviario do performer
futurista liderado por Marinneti, tirar o pablico do seu sono catatonico de modo a que
também fizesse parte da acdo do que acontecia em palco. O modelo do teatro de
variedades foi o escolhido por Marinneti como a forma perfeita de apresentar as suas
performances uma vez que ndo seguia um guido e “obrigava o publico a participar,
libertando-o do seu papel passivo de “voyeur estipido”. E, visto que o publico “coopera
desse modo com a fantasia dos actores, a ac¢do desenvolve-se simultaneamente no
palco, nos camarotes e no fosso de orquestra” (Goldberg, 2007, p.22). Um publico
domesticado a ser um recetor inativo seria colocado no centro dos acontecimentos de
modo a tornar manifesta a sua relacdo com o que estava ver acrescentando ao conteddo
da performance. Estava no interior da sua defini¢do ser uma via de provocagéo de modo
a assegurar “ que o publico estava vivo” (Ibidem, p.21). A performance seria o antidoto
que produzia a vitalidade da assisténcia porque “garantia o desconcerto de um publico
acomodado” (Ibidem, p.20). Suportado pela influéncia do teatro de variedades, a sua
mistura de géneros, a sua componente aversa a academia e a uma forma estabelecida de
pensar a Arte, Marinneti e os Futuristas tinham uma estratégia simples e eficaz:
confrontacdo e provocacgéo, “which served as catalyst to activate and expose the
concealed energies of the masses” (Groys, 2008, p.25). A plateia deixou de ser um lugar
seguro e anénimo para ser a zona de perigo onde o publico é exposto e testa a sua
natureza. As luzes ja ndo apontam apenas para o palco. A Arte é tirada do seu pedestal e
é arrastada para o campo de batalha onde pode explodir. Deixa de ser o discurso do
sublime para se tornar agéo de trincheira onde tudo é permitido. E assim no inicio do
século XX, porque a autonomia da arte precisava de dar lugar a consubstanciacao da
arte e da vida, a arte, passa a ser guerra em quase tempo de guerra. Um espago com
adversarios e razodes suficientes para entrarem em conflito. Uma separacéo e dois lados
em contenda testando os limites e fronteiras de cada um. O publico contra os performers

que sdo instigados por Marinetti no seu manifesto “O Prazer de Ser Vaiado™ a criar
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desprezo pelo publico.“O aplauso indicava apenas uma coisa mediocre, enfadonha,
vomitada ou excessivamente bem digerida” A vaia assegurava ao actor que o publico
estava vivo, e ndo completamente cego por “intoxicacdo intelectual” (Goldberg, 2007,
p.21). O consenso, a ordem, a tradicdo ndo fazem da agenda futurista. Pretendem apenas
ajustar as suas performances a multiplos actos politicos que visam passar a sua
mensagem nacionalista, belicista e de uma viséo da arte alternativa. Assim, tirar o
publico do seu marasmo num espetaculo de provocacao e transforma-lo num produto
reagente que lanca tudo aos performers menos ideias'® era a sua estratégia de eleic&o.
Marinneti “sugeria varios artificios para enfurecer o publico: vender o mesmo bilhete a
duas pessoas, pbr cola nos assentos. Também incentivava os seus amigos a fazerem no
palco a primeira coisa que lhes passasse pela cabega” (Ibidem). Os idiotas de Carlo
Carra seguem apenas a sua indignacdo perante uma forma de fazer arte que nédo
entendem e da qual sdo também produtores induzidos a passar os limites do decoro no
espetaculo da sua prdpria revolta. Esta era a intencdo dos pintores futuristas recrutados
por Marinneti, movendo o publico através da performance porque acreditavam ser “o
meio mais directo de obrigar o publico a conhecer as suas ideias” (Ibidem, p.20). Os
performers impunham-se ao publico e incitavam a acdo através da confuséo porque
sabiam que tudo o que emana de uma sensacéo familiar deixa de ter um efeito sobre a
atencdo. Dilui- se na realidade até desaparecer. A previsibilidade da rotina e de todas as
coisas abre espaco apenas ao automatismo dos gestos e do olhar. A novidade por sua
vez € temporaria uma vez que segue 0 mesmo ritmo das coisas na sua presenca na
realidade. Uma vez conhecidas véo-se desgastando, vao sofrendo a erosdo da percepgéo
até desaparecerem por excesso de uso.

Hugo Ball que trocava correspondéncia com Marinneti e mantinha um interesse
na Gesamtkunstwerk de Wagner no que tocava a interdisciplinaridade das formas
artisticas procurava uma outra forma de fazer teatro que acreditava,“era capaz de criar
uma nova sociedade” (Ibidem, p.68) Juntamente com Tristan Tzara, centraram o seu
esforgo na elaboragéo de espetaculos continuamente mais complexos de modo a que

tivessem sempre o factor surpresa necessario a manter o desconforto do publico.%’

106 Referéncia a uma famosa frase de Carlo Carra citada por Goldberg e que pretendia ser uma reacgo a atitude do
publico que lancava para a plateia tudo que lhe viesse a mao.

107« Sob a pressdo de ter que entreter um publico diversificado, os artistas viam-se obrigados a “ estar
incessantemente entusiasmados, receptivos as novidades e abertos as manifestagdes artisticas mais
espontaneas. E uma corrida contra as expectativas do publico, e essa corrida exige muito de toda a nossa
capacidade de invengdo e debate”. (Goldberg, 2007, p. 72)
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Tudo o que o publico vé é exatamente o0 que ndo espera e quando V€& 0 que nao espera
reage ao que ndo entende. Participa. E este o procedimento dominante de Dada. Nada ¢
codificado e imediatamente reconhecivel. O publico é colocado num lugar periférico as
suas experiéncias familiares. Sem a possibilidade de estabelecer comparac@es que lhe
permitam enquadrar 0 comportamento mais adequado para o que esta a viver, tem
necessariamente que redefinir o modo de olhar fazendo-o de forma auténoma e
individual. Esta relacdo com o publico vai de encontro a uma tentativa constante de
valoracdo da subjetividade em contraste critico com as estéticas e escolas suas
contemporaneas “naquilo que elas t€ém de fossilizado, no facto de sempre procurarem
codificar a reagdo do espectador” (Béhar & Carassou, 2015, p.117). O mesmo Béhar e
Carassou fazem referéncia ao manifesto Dada de 1918 onde Tzara afirma que “Dada
nao ¢ moderno” marcando deste modo uma posi¢ao afastamento em relagao ao que era
criado naquele momento e a sua ligagdo a um estilo e uma escola fechados dentro dos
seus parametros de como é que arte devia ser produzida e vista. O que é fundamental
para os Dadaistas na relacdo com uma obra é “o efeito que ela produz sobre o individuo
no momento em que este a percepciona.” (Ibidem). A evidéncia de ser uma forma
classica ou moderna limita para os Dadaistas a percepcao subjetiva na medida em que a
sua representacao exige um modo de olhar condicionada as exigéncias conceptuais que
formam uma escola ou um estilo. A solucdo é partir do Nada. E para partir do nada é
essencial construir o mesmo nada tornando tudo em nada*®®. Nada é o Gnico codigo, o
unico signo que os Dadaistas acreditam estar preenchido de significado potente. N&o s6
porgue marca um fim mas porque marca um inicio. Deste modo, uma atitude que em
alguns momentos foi interpretada como niilista tem como fundamento definir uma base
para construir algo novo, ou pelo menos diferente, a0 mesmo tempo que “pde em
evidéncia aquilo que quer combater” (Béhar, Carassou, 2015, p.51) e que assume a
forma da sociedade burguesa e dos seus projectos.

Se a sociedade burguesa - como Dada constata com muita frequéncia — ndo
venera outro Deus gque ndo seja o dinheiro, para induzir em erro, para assegurar

a respeitabilidade dos seus empreendimentos mais repugnantes, para obter

108 E assim surge o Manifesto Canibal: “Dada ndo sente nada, ndo é nada, nada,nada/ E como as vossas esperangas:
nada/ Como 0s vossos paraisos: nada/ Como os vossos idolos: nada/ Como os vossos politicos: nada /Como 0s vossos
herdis: nada/ Como os vossos artistas: nada/ Como as vossas religides: nada” (Behar & Carassou, 2015. P.51)
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consentimento da maioria, tinha necessidade de projectar sobre 0 mundo a
assombra de um deus todo-poderoso. (Ibidem)

O Cabaret Voltaire, montado num pais neutro onde os seus fundadores se abrigaram da
guerra, passou a ser o lugar onde essa participacgdo era o centro das performances cujo
conteddo e sucesso dependia do mesmo publico. Até que a novidade deixe de ser
novidade. A tarefa constante de manter o pablico envolvido requer grandes recursos
criativos e uma procura constante de novas abordagens por parte dos Dadaistas.

O teatro de Bertold Brecht dos anos 30, tal como as performances dos Dadaistas,
“aimed to jolt the audience from its complacent bourgeois reverie and immersion in
narrative through what he termed processes of ‘alienation’” (O’Reilly, 2009, p.194).
Estes processos encontram-se multiplicados por varias estratégias:

dropping the convention of the theatrical “fourth wall”’; using the principle of
montage as a structuring element, and including frequent interruptions as well as
contradictory elements within the primary narrative asking actors to rehearse
their dialogues in the third person or in the past tense in order to reinforce their
distance from the characters portrayed; having the stage directions spoken aloud;
using placards to announce the action in scenes to come; and further devices,
such as the use of nonillusionistic sets and the inclusion of music so as to disrupt
any sense of naturalism that might be conveyed onstage. (Barney et al., 2016, p.
XXXV)

A estas abordagens podemos ainda acrescentar, como é descrito por O"Reilly, a
utilizacdo de uma placa translucida que servia de ecré ao ser colocado em toda a
extensdo do palco e que mantinha o pablico consciente de que estava perante uma
ficcdo. A utilizacdo destes métodos “were intended to provoque the audience into
discussion and encourage them to judge the acts or dialogue they were witnessing.
(O’Reilly, 2009, p.194) Neste ambito também Augusto Boal definia o seu “Theater of
the Opressed” a partir da interpelagdo de um publico activo, em torno do qual

organizava duas premissas fundamentais e absolutamente interligadas:
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(a) to help the spect-actor transform himself into a protagonist of the dramatic
action and rehearse alternatives for his situation, so that he may be than able (b)
to extrapolate into his real life the actions he has rehearsed in the practice of
theatre.” (Augusto Boal in Barney et al, p.xxxv).

O publico torna-se o centro da a¢do, o ponto de fuga a partir do qual qualquer obra
estrutura as suas linhas dramaturgicas. No entanto as abordagens artisticas anteriores
aos anos 60 procuravam essencialmente acordar o espectador para a vida ou ensina-lo a
viver. A arte descia a terra para ser provocadora ou pedagogica. Desenvolve-se assim
um paradoxo que no caso das vanguardas artisticas, na tentativa de destruirem a
autonomia da arte introduzindo-a na vida ndo transferiram essa autonomia para o
publico. Uma autonomia que fosse verdadeiramente criadora e ndo apenas reactiva. E
assim, de alguma forma, parecia operar-se uma distancia mais acentuada entre
artistas/obra e o publico.

Os anos 60 e 70 trazem outras propostas que estimulam outras maneiras de
participar, de que os “Happenings” de Allan Kaprow e as performances desenvolvidas
pelos varios artistas do movimento Fluxus sdo exemplos determinantes. Recuperando a
heranga deixada em suspenso pelos futuristas e dadaistas, a “performance art” readquire
uma posicao fundamental nos modos de producdo artisticos e revitaliza a relacdo com o
espectador. Pais (2017) comenta que“a performance arte desafia a relacdo com o
espectador, os limites do objecto artistico e a prdpria ideia de artista, extremando a
premissa modernista da fusdo arte-vida” (p.7). Entre as imensas estratégias usadas para
“criar formas de estar com o espectador conviviais e reflexivas, na realidade do aqui-
agora” (Ibidem) a que é mais relevante para o desenvolvimento de SIMO ¢ a utilizagéo
de instrucdes que tinham implicagdes imediatas no modo de rececdo da obra. Estas
apelam a uma ligacdo mais atomizada com o espectador estabelecendo-se
imediatamente uma relagdo de oposicdo com as vanguardas histéricas. Assim, cada
pessoa € interpelada pela obra participando da sua construgdo através da subjetividade
do seu contributo. Segundo Frieling, a abertura do modelo de instrucdo vai permitir uma
atualizagdo no modo como o espectador intervém na obra considerando a contingéncia

109

intrinseca a propria participacdo". A agéncia da subjetividade de cada espectador

109 “participation is one of the most prominent means by which individuals and publics (at least in the contemporary
west) become subjects and inscribe themselves in the social order. We participate in the process of becoming
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define 0 modo como o ato participativo acontece tornando visivel imponderabilidade da
arte participativa onde “a badly worded or misused instruction, a misinterpreted or
disillusioning event, an artist’s changing or obscuring attitude, or even the catastrophic
end of the entire exhibition” (Frieling, 2008, p.39) podem ser as consequéncias a
esperar. Quem participa tem assim um grau de liberdade que se sobrepde a qualquer
tentativa da parte do artista de controlar o desenrolar da sua proposta. A obra é
construida em processo aberto, na relagdo com o imprevisivel e com a subjetividade o
que permite, como Frieling afirma, verdadeira participacéo.

O movimento Fluxus e o eclético conjunto de artistas que o compdem incorpora
totalmente este principio de trabalho em processo e producédo de interatividade. O
conceito formulado por Dick Higgins, Intermedia, demonstra esta relacdo com uma
pratica em desenvolvimento continuo na medida em que “the developing paradigm to
which fluxus performance contributes is one in Flux and between media” (Stiles,1993,
p.65).

A construgdo de “event scores” foi um dos processos adoptados pelos artistas da
Fluxus influenciados pelos métodos composicionais de John Cage e que tiveram em
George Brecht o seu criador mais prolifico. Foi este de resto que cunhou o termo
evento: “Brecht as written that the word event described his interest in “the total,
multisensory experience” that could emerge from a “situation”, the “event” being the
smallest unit of a “situation” (Ibidem, p.66). O que acontecia no decorrer do evento
“was the function of Brecht’s score and the participant’s interpretations of the text.
Merely reading the score, he claimed, represented a performance.” (Pellico, 2008, Art of
Participation: From 1950 to Now, p.86). Pellico continua, dizendo que Brecht pretendia
dissolver a sua autoria, aproximando o participante da sua componente criadora ao
interpretar subjetivamente as instrugdes dos “event cards”. O score € assim “the agent
that engages the reader-performer in the theater of the act” (Stiles, 1993, p.66)
permitindo desta forma activar o seu lado da autoria na abordagem a proposta artistica.
Assim, confirmando o que Pellico descreve, “due largely to their conceptual format,
these text-scores leave performance open to as many complex or simple means of
realization as respondents can imagine” (Ibidem, p.66-67) nao havendo limites para o

modo como se atualizam em performance na medida em que “scores may be performed

participatory subjects, but an element of contingency persists in any situation where human agency is at play. This is
another sense in which participation is conditional: what it means depends upon what we become as participatory
subjects, and this is not simply given in advance.” (Barney et al, 2016, p.X)
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in public or private, by an individual or collective.” (Ibidem, p.67). O espectador, ao
contrario do que acontecia com os Futuristas e Dadaistas encontra a sua autonomia na
possibilidade concedida pelo artista de interpretar livremente e agir sobre as propostas
que sao feitas. A obra é fundamental pela rede de interac6es e producGes que agencia na
relacdo com o publico e ndo pela obra em si. Uma instrugdo ou premissa simples podem
gerar multiplas respostas, solucdes e possibilidades como acontecia, por exemplo, como
Yoko Ono em 1970 (trés anos apos Sol LeWitt ter lancado as fundacdes para uma arte
conceptual que segundo Frieling exponenciou a utilizacdo de instru¢es na producéo de
obras). No ambito da exposic¢do “Information” no Museu de Arte Moderna de Nova
lorque, Ono pedia a cada elemento do publico para fazer um esbogo de um mapa
imaginario para de seguida sugerir que esse mesmo mapa fosse activado numa qualquer
rua de Nova lorque. De um unico ponto de partida surgem multiplas formas que tém a

sua origem em quem interpreta a premissa original.

Perguntar? Ou ndo Perguntar? Sao Essas as Questdes?

O mesmo acontecia com as perguntas de James Lee Byars que se estendiam nas
respostas que eram dadas individualmente por cada elemento do publico. Uma pergunta
parece transferir de um modo mais 6bvio a agéncia para o espectador diluindo a
separacdo para o artista. Remete para uma davida, para a expressdo de uma incerteza
que cabe a cada elemento do publico tentar abordar acedendo a sua subjetividade na
tentativa de resolver uma aparente indeterminacao. Néo lhe é pedida, sugerida ou
comandada uma certa ac¢éo que dependendo dos referidos graus de interpelagdo podem
ser executados com mais ou menos precisdo. Uma pergunta parece ter sempre uma
carater mais aberto na medida em ndo convida para uma solu¢édo mas para uma
permanente dindmica dialdgica. Nos parametros de uma instrucéo o artista, embora néo
defina como uma ideia pode ser desenvolvida, define ainda assim a ideia a ser
desenvolvida existindo sempre uma diferencia¢do no bindémio criador/artista. Formular
uma pergunta implica imediatamente trazer o publico para um lugar que pode ser fragil,
desconhecido para ambos os lados e que pode permanecer irresolivel. Com Byars,
estender as perguntas ao publico implicava expor este carater irresolivel na mesma
medida do absurdo das questdes colocadas que “dependendo da pessoa escolhida,
podiam suceder-se interminavelmente” (Goldberg, 2007, p.197).
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Bernar Venet, em Relativity’s Track de 1968 aborda o publico a partir do que Goldberg
descreve como perguntas por implicacdo e procuracdo em que coloca o publico na
trajetdria de conhecimento vindo de outras areas de conhecimento, nomeadamente
Fisica e Medicina e que assumiam o formato de palestras. Goldberg explica esta
formato proposto por Venet dizendo que “essas demonstra¢des sugeriam que a “arte”
ndo visava necessaria e apenas a arte, a0 mesmo tempo que apresentavam ao publico
questdes correntes de outras disciplinas” (Ibidem).

A intencdo de Venet em trazer outras disciplinas para o campo da arte foi
também expressa por Hans Haacke quando trouxe as noticias para o espa¢o do museu
no ja mencionado “ News”. Mas ¢ em MOMA-Poll que introduz o método de
abordagem do publico através de perguntas que neste caso especifico se reduzia a uma
que se destacava pelo seu carater e atualidade politica na medida em que “asked visitors
whether New York Governor (and MoMA board member) Nelson Rockefeller’s refusal
to denounce President Richard Nixon’s Indochina policy would be reason not to vote
for Rockefeler in the coming November election.” (Zambrano, 2008, The art of
participation: from 1950 to now, p.126) O resultado foi sim votado no interior da galeria
do Museu de Arte Moderna de Nova lorque. Aparentemente, o dominio da politica
sobrepBe-se ao dominio da arte por breves momentos, no maximo exercicio
democratico, na medida em que o visado do questionario é o proprio Rockefeller. No
confuso exercicio de tentar fazer uma aproximacao a obra de Haacke que seja inteligivel
do ponto de vista da legitimacao do seu exercicio democratico fica apenas a ddvida
sobre o que podera ter facilitado a prossecucdo da obra neste contexto. Sera a logica do
eterno mantém os amigos por perto e 0s inimigos ainda mais perto? Uma forma de
ganhar simpatia a partir da facilitacdo de um escrutinio direto e consentido numa
demonstracdo de magnanimidade invulneravel a critica? Ou apenas uma manobra de
publicidade em que um dos membros mais poderosos do museu é exposto e chamado as
consequéncias das suas manobras politicas? Seja qual for a razdo parece razoavel pensar
gue é uma boa maneira de vender entradas e promover o0 museu, ndo sé a partir dos seus
conteudos artisticos mas também numa aparente ética politica. Apesar destas
observacdes cinicas, o que é fundamental nesta obra de Haacke é a producéo da
pergunta que permitiu aceder ao que cada um dos elementos do publico pensava sobre
um assunto importante que pairava nas suas vidas. Embora sem resultados préaticos, na

medida em que a votacdo é uma simulacdo, ainda assim ndo deixa de ser participativa e
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o reflexo de um sentir e de um pensar feito a partir de uma situacédo atual e real. Neste
caso a vida entra no museu ou 0 museu puxa a vida para o seu interior e convida as
pessoas a partilhar aquilo que pensam. A pergunta € suficientemente importante, apesar
do ambiente ludico do contexto, para que cada um dos participantes se sinta motivado a
interagir e a assumir uma posicgéo.

A pergunta tem assim sempre essa poténcia de pelo menos, levar a tentativa de
nos situar perante o que é perguntado. “What is it that makes you happy?” ¢ a pergunta
com que Nicephor Errantes um pseudénimo de Marios Chatziprokopiou, interpela as
pessoas que passam nas ruas de Thessaloniki. As respostas ficam registadas num recibo,
juntamente com a identidade de quem respondeu e ao lado citagdes de Epicuro sobre a
busca da felicidade. Em “Odes to the Elementary/Translating” Marios/Nicephor
percorre todos o0s espacos, intervém em todos 0s contextos onde parece ser possivel
obter respostas a sua simples, eterna e para sempre irresoltvel pergunta. Como tal, ndo
sera surpreendente que 0 que cada um imagina como o possivel acesso a uma abstracao
ilusiva como felicidade se apresente com variacGes completamente dispares e dificeis de
prever. “I would like to be on the mountain amidst wild animals and play the
saxophone” (Avgitidou, 2015, p.104) responde 0 dono de uma livraria, enquanto outros
respondem com uma pergunta: “What is that that you are doing?” ou “Are you mocking
me?” N&o deixam de ser respostas, ndo deixam de ser um reconhecimento da presenga
de quem procura vida no outro e a sua maneira de experienciar o mundo e assim uns
abrem-se completamente e outros desconfiam do que tem para dar. Ficamos com um fio
da pergunta que se desdobra imediatamente na qualidade das reacdes: fico feliz por me
perguntar sobre a ilusdo que penso nunca poder concretizar feita de notas de musica a
ecoar nas paredes escarpadas de uma montanha ou; a infelicidade ¢ feita de uma
intensidade demasiado fragil para aguentar a eminéncia de uma humilhac&o ou, um
entre os dois, na zona intermédia da desconfianga ou do cinismo que olha para 0 mundo
como um sitio onde ninguém quer saber da felicidade de ninguém. Perguntar sobre
felicidade a desconhecidos reflete um pensar que concluiu que é preciso continuar a
lancar essa pergunta na atmosfera, que ndo perdeu a sua poténcia num mundo cada vez
mais polarizado em todos os dominios que interessam e que contaminam todas as
nossas relacdes. Serve assim para atualizar aquilo que muitas vezes deixamos de lado,
por vezes para tras e demasiadas vezes langamos bem |4 para a frente, para um futuro

onde tudo finalmente se vai concertar. Nestes encontros provocados por
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Marios/Nicephor, 0 momento torna-se visivel, o presente fixa-se momentaneamente
enquanto dois desconhecidos abrem a possibilidade de estabelecer uma ligacéo:

For Marios, the tension that is created during a street performance, when he
approaches a stranger and engages in conversation is of high importance. He
talks about the “bang of life” in contrast to “the deadly silence of normality”” and
of the histories he listens to “the performer is in the end the other person”.
Marios is excited about the walk in the city as a potential meeting and potential
conversation between two persons unknown to each other. This meeting
according to him grounds you in the present. (Avgitidou, 2015, p.105)

Mas ndo € apenas as pessoas que se encontram que € restituido o presente mas também
aquilo de que falam ¢ atualizado. A pergunta,“What makes you happy?” traz a
superficie uma experiéncia e uma ilusdo que no processo de serem partilhados repdem a
sua presenca. O gque une, 0 que aproxima, o que abre na performance de
Marios/Nicephor € a pergunta, porque € através dela que as pessoas se revém a elas
préprias e atualizam atraves do dialogo qualquer coisa cuja natureza é incerta,
transitoria e que varia em funcdo do momento e da visdao do mundo de cada um. Viajar,
tranquilidade, satde dos filhos, amor sdo algumas das respostas identificadas e que
situam a singularidade da percecdo sobre felicidade. Assim o que esta em jogo na
performance de Nicephor/Marios néo é a felicidade mas “the dialogue for the pursuit of
happiness in our meeting in public space. This meeting may perhaps force us to
recognize parts of our identity that we were not able to realize, think about or negotiate”
(Ibidem, p.106). E assim o encontro € multiplo em que no processo do outro chegar a
nos, chegamos nds a nds. Avancamos para aquilo que possa ter ficado adormecido ou
nunca foi verbalizado articulando o desconhecido que qualquer pergunta traz consigo.
Um dialogo revestido a incdgnita na tentativa de distinguir e situar o que é
verdadeiramente pessoal e aquilo que mundo nos diz que deve ser. Nesse caminho
somos confrontados com o essencial ou com aquilo que achamos que é essencial e desse
modo as respostas que todos conhecemos véo-se sucedendo. A resposta mais comum

aparece com uma frequéncia que nao surpreende. What is it that makes happy? : Money
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Is Money Happiness?

Parece sempre dificil de decidir sobre que perguntas é que devemos fazer para
que continuemos a pensar 0 mundo mas estas ndo deixam de desempenhar um papel
importante no sentido de pdr em movimento um saber que damos como garantido. Cada
pergunta formulada até ao momento sobre dinheiro tem a funcdo de desafiar os limites
do seu conceito partindo do pressuposto que mais importante do que a resposta € a
qualidade da interrogacéo. Apenas assim se pode esticar um conceito que ja observdmos
ser elastico e cujo desdobramento podera ter um efeito directo na participacao e
respectivo conteddo, produzido na forma das respostas dadas. Assim, a ideia
fundamental pode ser resumida na premissa que descreve a possibilidade de novas
perguntas poderem gerar novas respostas. A esta possibilidade acrescenta-se a ideia de
que as velhas perguntas, como aquela que da o titulo a esta parte, em novos contextos e
feitas a partir de outras 4reas de conhecimento, outros “mediums” e num outro tempo
podem estimular outras abordagens por parte do publico. No entanto, o problema com
que se depara cada obra com estratégias participativas passa por definir o como fazer
uma aproximacao ao publico. Como vimos essa aproximacgdo nao so varia de época para
época mas também desde os anos 60 até a contemporaneidade, de artista para artista. Se
na arte participativa o centro da obra é colocado na recec¢do “em que se convida o
espectador para uma experiéncia empoderadora, posto que participa activamente no
fazer da obra” (Pais, 2017, p.7), interessa organizar o modo como se recebe. Assim, ao
comecar a contextualizar as estratégias de participacdo de SIMO sera seguro afirmar
que esta se coloca nos antipodas das estratégias das vanguardas historicas. Ndo ha uma
confrontacéo directa, belicosa com o publico e simultaneamente ndo ha uma intencéo
pedagdgica que pretende ensinar alguma coisa ou ajudar a pensar'®. Isto reflete a
convicgédo de que o publico é suficientemente emancipado para ponderar e desenvolver
0 que lhes é proposto de maneira auténoma. Assim, quando se deparam com 0s cartdes

de SIMO exercem a sua autonomia em dois momentos diferentes mas complementares:

110 Na verdade n#o é dificil ser apanhado nesta armadilha e embora néo se possa dizer que tenha sido ostensivo vai
acontecendo por vezes durante algumas conversas. Podera sempre existir um meio-termo calibrado em funcéo da
situacdo que podera ajudar a manter o dialogo. Mas nédo pode haver um sentido de que quem tem o conhecimento é
quem faz as perguntas. Nesse caso, perguntar deixa de fazer sentido. O propdsito do projecto é explorar um tema e
deixar que naturalmente se ramifique, onde as perguntas sdo abertas para que se cheguem a diferentes percepcdes. A
minha posicéo esta mais alinhada com o mitico comediante George Carlin: “Sometimes people say, do I try to make
audiences think? I say: No no no, because that really would be the kiss of death. But what | want them to know is that
I’m thinking” (Psychology Today, 2008, para.18). Assim, a ideia base passa por fazer saber que estou a pensar o que
pressupde um contra movimento na forma dos outros me fazerem saber que também estdo a pensar. Talvez assim seja
possivel jogar no espaco da verdadeira autonomia do publico.
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quando decidem responder ou ndo responder e, quando respondem, a forma que essa
resposta vai assumir. Interessa reforcar que ndo est&o circunscritos a um conjunto de
instrucdes que limitam o modo como procedem considerando que a arte participativa
estd sempre perante a possibilidade de se tornar “a highly ideologized convention in it’s
own right, one by wich the viewer in turn is manipulated in order to complete the work
‘correctly’” (Bishop, 2012, como citada em Frieling, 2016, p.253). Rudolf Frieling
continua dizendo que “she goes on to call this phenomenon “pseudo-participation,” that
is, a kind of participation that simply conditions the public.” (Frieling, 2016, p.253). A
participacdo em SIMO faz por tentar ultrapassar esta concepg¢éo de pseudo- participacao
na medida em que néo restringe o participante a um conjunto de procedimentos mas
convida a ponderar sobre uma pergunta cuja resposta podera ser enderecada a quem
perguntou. A acrescentar a sua natureza essencialmente aberta, temos o contexto
publico onde as perguntas sdo colocadas a circular. A relacdo é estabelecida num
primeiro momento com o objeto e ndo com o criador o que retira ao Ultimo qualquer
controlo sobre o que acontece inicialmente. Um objeto isolado num contexto publico
(por oposicdo ao lugar definido por uma galeria ou um museu onde o publico,
independentemente do grau de participacdo vai para ser publico e onde tudo pode ser
mais controlado) e simultaneamente exposto ao acaso em momento algum pode ser
produtor de uma pseudo-participacdo como Bishop a define. Quem participa, participa
porque quer e como quer tendo total controlo no processo. Thomas Hirschhorn (como
citado em Bishop, 2019, p.70) comenta com um sentido semelhante a relagéo do seu
trabalho com o publico:

Né&o quero convidar ou obrigar os espectadores a interagir com aquilo que faco;
ndo quero activar o publico. Quero dar-me, comprometer-me a tal grau que 0s
espectadores confrontados com a obra possam fazer parte e implicar-se, mas ndo
como actores.

Proponho pdr em paralelo o que Hirschhorn descreve como “dar-se” e “comprometer-
se” com o que ja foi escrito relativamente ao processo de criacdo dos cartdes que séo
postos a circular e que pretendem igualmente ter como consequéncia uma possivel
implicacdo dos espectadores em detrimento de uma obrigacdo. Deste modo a estratégia
passa apenas por disponibilizar a pergunta, introduzi-la no mundo e esperar que haja

uma resposta que pode assumir todas as formas possiveis. Esta indeterminacéo do
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contetdo de uma resposta sé € possivel porque vem no seguimento de um questionar
aberto a subjetividade. N&o existe certo nem errado, apenas uma pessoa que responde.
Os cartdes sdo assim introduzidos e diluidos no quotidiano, no que pode ser
caracterizado por préticas fracas e que Cruz fazendo referéncia a Boris Groys descreve
como “«uma pratica quotidianay, feita de «gestos fracos» que procuram operar uma
espécie de «reducdo artistica» da obra de arte, de «resisténcia a imagens fortes» em
favor de «um nivel fraco e quotidiano da arte»” (Cruz, 2016, p.45). O grande numero de
cartbes produzidos e a sua circulacdo no quotidiano no formato de pergunta durante
estes ultimos cinco anos, contando sempre com as devidas intermiténcias, parecem
encaixar na descri¢do que Cruz faz de uma prética fraca. Considero que para além da
referida diluicdo de gestos minimos e de obras que operam a um nivel mais subterraneo
e coincidente com o dia-a-dia, o facto de permitir, pelo menos no caso de SIMO, que
seja prolongado no tempo, pode reforcar a ideia da designada pratica fraca. O gesto que
produz cada cartdo e o coloca no espaco publico é estruturado e multiplicado de modo a
que o enfase seja colocado num processo que se confunde com uma rotina diéria.
Assim, tal como o quotidiano, opera na sucessao dos dias, intercalando a sua rotina na
rotina do mundo. Mas, tal como acontece na performance de Marios/Nicephor e como
também ja& foi mencionado neste capitulo a cada resposta dada para o Instagram Direct,
o tempo vago do quotidiano, reconstitui-se num presente que é recuperado atraves de
um dialogo entre dois desconhecidos. Cria uma tensdo que retesa os musculos do agora,
necessarios para lidar com um momento incerto, fora da normalidade do todos os dias.
Embora, seja sustentada na referida préatica fraca, sdo as possibilidades desta ultima que
podem introduzir o “bang of life” descrito por Marios/Nicephor, ou podem reacender
uma certa “inquietude de si” como escreve Quilici, onde reencontramos o que €
estranho e novo e em simultaneo escapamos ao automatismo do ritmo da vida de cada
um. Cada cartdo tem assim o potencial de representar um fora do ritmo, uma matéria
dissonante no tecido da realidade e abrir temporariamente 0 acesso a uma outra
experiéncia. Esta, no entanto, tudo dependente da vontade do participante em decidir
entrar, em decidir continuar um didlogo que ja foi iniciado pela pergunta. Este dialogo,
mais do que a questdo sobre dinheiro e a revitalizacao do conceito, € o0 que
verdadeiramente interessa porque tal como Avitgou identificou em relacdo a pergunta
sobre felicidade de Marios/Nicephor, é resultado de um encontro onde somos

confrontados ndo s6 com o outro mas também com nos préprios. A tomada de
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consciéncia deste pressuposto é fundamental para orientar o sentido da participagao.
Nada € imposto e nesse sentido ndo tem um sentido provocatdrio ou pedagdgico mas
interpela quem participa a pensar para si, sobre si, de modo a poder situar-se em relagédo
ao que é perguntado. “Nao quero fazer uma obra interactiva. Quero fazer uma obra
activa... Uma obra activa requer em primeiro lugar que me dé a mim proprio.”
(Hirschhorn como citado em Bishop, 2019, p.72). Esta componente activa da obra em
que no caso de SIMO existem varios momentos distintos em que o criador se da a si
préprio (sendo esta tese um desses momentos) € o que € procurado através dos seus
métodos. O que se pretende realizar com cada abordagem ao publico sera idealmente
um processo de descoberta sugerindo apenas caminhos cujo “ponto de partida é o
estranhamento em relacdo a um envolvimento automatico com a existéncia” (Quilici,
2010, p.68). Deste modo a dindmica de didlogo pode permitir a construcdo de uma
posicao subjetiva, de uma identidade insuspeitada sobre o problema e nesse percurso, de
uma possivel negociacao que reflete a dificuldade do que é discutido que é sempre
sustentada no modelo de subjetividade tal com Hirschhorn a entende e que “néo é 0
ficticio sujeito total de uma comunidade em harmonia, mas um sujeito dividido, de
identificacOes parciais, aberto a um fluxo constante” (Bishop, 2019, p.76). Para que haja
esta disponibilidade é essencial que aconteca um movimento deliberado no sentido de
participar em que “o espectador ja ndo ¢ for¢ado a satisfazer as solicitagdes interactivas
dos artistas, mas € pressuposto como sujeito de pensamento independente, que é o pré-
requisito essencial para a accao politica” (Ibidem, p.73). Hirschhorn (como citado por
Bishop, 2019, p.73) afirma que‘ter reflexdes e pensamentos criticos é tornar-se activo,
colocar questdes ¢ viver.” Perguntar tem assim uma componente vital, remexe sobre o
que pode estar estagnado porque é simplesmente produtor de movimento. A sua
natureza é ser resistente a inércia desafiando o estado de repouso em tudo ao seu redor.
No entanto, idealmente deve haver uma certa correlagdo e aproximagao a processos
espontaneos. Quaisquer condigdes artificiais colocam uma presséo adicional em quem
responde e como responde e por essa razao a estratégia recaiu num processo organico
baseado na forca do acaso e assim, recuperando a perspectiva de Duchamp, da for¢a do
mundo. Uma vez estabelecida a disponibilidade com a ocorréncia de um contacto por
parte de quem decidiu participar, é possivel na maioria dos casos, estabelecer um
dialogo e colocar outras perguntas em sucessao, as quais sdo formuladas como

consequéncia das respostas dadas. Algo semelhante ao que acontecia com James Lee
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Byars com a diferenga importante das perguntas ndo serem feitas com um sentido
absurdo, desligado de uma conversa até a paciéncia dos participantes estar esgotada. A
possibilidade de atingir esse limite, no caso de SIMO, esta no entanto sempre presente e
desse modo recorre-se com frequéncia a estratégia de deixar claro que apés cada
questdo o participante tem sempre disponivel a possibilidade de ndo responder. Foi
observado que, naturalmente, cada pessoa tem um nivel de tolerdncia singular e nessa
medida existem dialogos mais longos, outros mais curtos e outros ainda que séo
equivocados. Ndo obstante, a tentativa de deixar a todo 0 momento um espaco aberto
para que seja o participante a decidir o que fazer é fundamental para que este sinta que
esta numa posicdo de controlo. O facto de se ter colocado voluntariamente numa
situacdo que o pbe em contacto com um estranho através de uma rede social é
suficientemente contingente. Desse modo interessa demonstrar a cada instante que do
outro lado esté alguém curioso e disponivel a uma outra subjetividade mas em
simultdneo que este projeto € um entre muitos onde “as relagdes intersubjetivas ndo
constituem um fim em si proprias, mas servem para explorar e desatar um né mais
complexo de preocupacfes sociais sobre compromisso politico, afectos, desigualdade,
narcisismo, disrupcao e protocolos sociais” (Bishop, 2017, p.85). Deste modo € também
fundamental reforcar que a perspetiva pessoal sobre a pergunta que se encontrou é o
verdadeiro valor do encontro. O que se pretende com a circulacao dos cartdes com
perguntas sobre dinheiro é abrir a conversa sobre um tema cuja natureza aberta, tal
como ja foi referido no final do capitulo sobre 0 mesmo tema, se expde a um processo
de transubstanciacdo do qual depende a sua percepc¢éo. Esta s6 se completa com o olhar
e a interpretacdo de quem o usa. Nesta medida a participacdo em SIMO vai a procura
dos multiplos olhares que podem de alguma forma ajudar a completar um conceito que
sera sempre incompleto. A existir alguma coisa de estavel no dinheiro € a sua condi¢ao
permanente de pergunta o que sugere que “Is Money a Question?”, ¢ possivelmente a
Unica pergunta que nao interessa fazer. Paradoxalmente parece ser aquela que se assume
como a menos problematica. Assim é essencial que a participacdo em SIMO assuma
algumas das caracteristicas que foram descritas ao longo deste capitulo de modo a que o
foco esteja sempre na agéncia de quem participa e num processo de escuta de quem

solicita essa participacao.
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Consideraces Intermédias: Participagdo em SIMO

Nada como comegar algo parecido com uma conclusédo de capitulo dizendo que
tudo o que foi escrito pode constituir um falhanco enquanto analise porque existe
sempre a possibilidade da interpretacdo da participacao enquanto dadiva estar enviesada
pela experiéncia de quem ja estd hd muito tempo envolvido neste processo. Nessa
medida é preciso deixar em aberto um espaco para novas interpretacdes que poderao
enriquecer o contetdo conceptual da performance. Como nada é fechado em SIMO tera
que haver uma permanente hesitacao em definir conclusdes. As ac¢des e
acontecimentos que fazem agora parte da sua historia podem ser sempre qualificados de
muitas maneiras e por isso sdo muito mais complexos do que qualquer anélise que este
capitulo possa oferecer. Falando de arte participativa serd sempre um risco avaliar as
motivacdes de quem responde como também sera sempre um risco avaliar as
motivacdes para quem cria porque muitas vezes estranhas ao proprio criador.
Considerando esta ultima observacdo colocar em perspetiva um caminho escolhido é
tentar recuperar alguma lucidez sobre tudo o que foi feito e vivido e por isso é
necessario reviver nao s a experiéncia mas a sensacdo da experiéncia. Assim, porqué
descrever a participacdo enquanto dadiva para além de tudo o que foi escrito? Porqué
seguir numa direcdo que podera ser equivocada? A resposta podera estar na primeira
interacdo dos cartdes no espaco publico cuja experiéncia foi remetida para uma nota de
rodapé no processo de escrita deste capitulo. No entanto esta interacdo € mais
importante do que uma nota de rodapé porque redefiniu o que era possivel para esta
performance e iluminou a qualidade de um sentir. Receber a primeira resposta a algo
que ¢ colocado no mundo sem a certeza de que haja reciprocidade é sentir que algo foi
oferecido. Que alguém estabeleceu uma relacdo com o objeto que encontrou e
decidiu/sentiu dar um pouco do seu tempo e uma parte de si propria para manter o
mesmo objeto vivo. A partir desse momento passa a integrar a energia/hau de quem
participou expandindo-se para além da sua configuracdo original. O cartdo é o
acontecimento extraordinario, num quase paralelo aos “event cards” de George Brecht;
séo a coisa mais importante que interrompe o quotidiano de quem participa mas
igualmente de quem cria quando quando sdo enviadas as respostas. Abre-se novamente
um terceiro espaco, espaco liminar, onde ambos se encontram brevemente. Assim quem
participa abre a porta a esse espaco e traz quem cria para dentro dele. Para o criador o

espaco também é novo e precisa de duas pessoas para que se constitua. O cartdo é

271



apenas uma porta que da acesso a essa estranheza, a esse real, a essa brecha se abre
brevemente para voltar a desaparecer no fim de cada conversa. Essa € a emocao deste
processo de participacédo, o reconhecimento de que esse espaco de facto existe e que
guem participa ndo oferece apenas a sua resposta mas abre a porta, oferecendo também
0 acesso a essa dimensdo. Em cada um desses momentos, a cada resposta dada, sinto
sempre a necessidade de agradecer a possibilidade de poder voltar a habitar esse espaco
e 0 tempo que é concedido por quem se disp6s a falar com um desconhecido apenas
baseado em algo que encontrou algures. Muitas das respostas ndo consigo deixar de
sentir que sdo oferecidas em que inclusivamente algumas delas me emocionaram pela
forma como foram dadas. Como ja foi referido no inicio destas consideracGes existe um
grau incontornavel de subjetividade que impede uma analise racional deste processo.
Mas este € um projeto artistico e por isso ndo foi desenvolvido para ter a elegancia de
um modelo cientifico. Na sua relagdo com o espago publico, assume voluntariamente a
contingéncia do caracter organico do acaso na medida em que, como Duchamp ja nos
disse, essa é uma condi¢do natural do mundo. Por isso, quando os cartdes sdo colocados
no mundo entram imediatamente na sua dindmica em que cada resposta sera sempre um
reflexo desta organicidade. As respostas desdobram-se assim enquanto producéo da
agéncia do mundo e agéncia de quem encontra os cartdes. Aquilo que se evita é aquilo
que Bishop ja identificou como pseudo participacdo. Nada € forcado, nada € feito no
sentido de orientar as respostas no sentido “certo” porque ndo existe um “certo” e por
isso ndo tem uma intencdo pedagodgica ou provocatoria. Existe sim o potencial de
multiplas percepgdes que podem ser expressas livremente considerando que esta criada
uma situacdo que elimina qualquer tipo de obrigacéo e expande um sentido de
subjetividade. Isto permite a quem participa formar e informar a obra numa
comunicacéo que é feita sempre em tempo real e idealmente dirigida a uma pessoa de
cada vez. Este pressuposto implica a utilizagdo do que Teresa Cruz denomina como
pratica fraca na forma de uma distribuicdo de cartdes pelos assentos individuais dos
transportes publicos que funcionam paradoxalmente enquanto espago atomizado. Num
seguimento logico parte-se sempre do principio que um cartdo sera dirigido a uma
pessoa reforcando a componente individual da participacdo. Chega-se ao espectador-
artista (Cruz, 2016) envolvido espontaneamente num acto de reciprocidade ao cartéo
recebido que assume a forma de uma resposta que completa/continua a performance

através do processo de transubstanciacdo Duchampiano. A acrescentar a isto, se Hyde
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tiver razdo ao dizer que toda a arte € uma dadiva entdo a contribuicdo do espectador-
artista também é naturalmente do dominio da dadiva como Sarmento também sugeriu.
A performance mantém deste modo a sua condi¢do permanente de projecto em que a
participacdo € enquadrada num regime de exploracdo continua, em que cada resposta
apenas contribui para abrir ainda mais o trabalho e onde cada pergunta introduzida no
espaco digital pode ser respondida num tempo expandido. O Instagram é o ponto de
encontro, o lugar desmaterializado que permite a intermediacéo entre duas
subjectividades que se comprometeram durante uns breves instantes a pensar em
conjunto. A questdo do dinheiro nunca ficaré resolvida porque, como ja vimos, da
mesma maneira que a obra é completada/continuada pela percep¢do do espectador
também o dinheiro é completado/continuado pela percepcao de quem o usa. Se
Stallabrass ja tinha identificado as varias maneiras que fazem com que arte e o dinheiro
sejam cada vez mais semelhantes podemos acrescentar esta sua relagdo com a
transubstanciagdo, ou seja, que tudo o que cada uma delas é depende da percepcéo de
guem observa/usa. Nessa medida sera possivel afirmar que de facto ndo ha matéria que
melhor encaixe nos processos da arte do que o préprio dinheiro. E o contrario, também
é verdade? Se tiver uma opinido acerca deste assunto deixe o0 seu comentério em baixo

ou entdo mande a sua resposta para www.instagram.com/_s. i._m._0. no_w_here/.

A (e ndo as) PPP (Prética de Participagdo em Processo) de SIMO

Publicacdes

A tese ndo termina na parte anterior porque este € um processo aberto e por isso
esta permanentemente a ser reconfigurado a medida de um sempre presente principio de
experimentacdo. Esta Gltima requer uma pratica constante que Andrea Phillips descreve
da seguinte forma: “to be practice-based is to be more flexilble; more imbedded in the
immanence of operations; more responsive to material and conceptual change; more
reflexive” (Phillips, 2018, p.71-72). Toda a componente evolutiva do projecto depende
desta capacidade para observar e reflectir sobre o que esta a ser produzido
materialmente e conceptualmente de modo a criar a possibilidade para que acontecam
sucessivos avangos. Tal como Mingwei pede aos seus bailarinos para deixarem que as
formas que aparecem no chéo influenciem os seus movimentos, esse processo de escuta

também é transferivel para os objetos que vao sendo criados em SIMO numa estratégia
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hibrida que implica uma agéncia e uma escuta. Por vezes é preciso mover uma intencao
para que alguma coisa apareca, outras vezes é preciso escutar o que € preciso que venha
a seguir, o que quer dizer ndo ha controlo total sobre o que se faz como também aquilo
que se faz ndo esta entregue a si mesmo. Todo o trabalho € sustentado num
didlogo/escuta organicos que ndo se focam apenas na relacéo de quem cria e do que é
criado mas também como é que mundo pede para ser incluido. Este € o grau de
flexibilidade necessario para que uma pratica possa ser considerada como tal. Fazer
SIMO, principalmente no ultimo ano e meio é estar envolvido numa préatica que requer
participar num

flow of process that is both immanent and interdisciplinary, through which we
develop an event-based and ongoing improvisory state of productivity. We also
repeat ourselves, in the sense that we work at this productivity every day, every
week, and get better at it (we can always work harder to get better but there is
never a final state of achievement). If we are artists, we produce objects that do
not summarize this process but rather embody states in the level flow. (Ibidem)

O projecto enquanto pratica do quotidiano ocupa os dias de diferentes maneiras
considerando tudo o que € preciso fazer para que se mantenha a acontecer num processo
que ¢ absolutamente interdisciplinar. Como tal, os seus contetudos transformam-se
inevitavelmente acompanhando uma relagdo permanente com a imprevisibilidade de
guem néo sabe 0 que vem a seguir. Apenas se pressente um futuro onde aguardam
novos materiais em que a Unica certeza que existe é expressa na possibilidade de os
ultimos surgirem a partir daqueles que ja foram criados/encontrados ou a partir de uma
relacdo consistente com o trabalho. “Aparecer todos os dias” ¢ uma parte fundamental
deste processo porque é a consisténcia no “meter a mao nas coisas” que muitas vezes
faz com elas aparecam. Todos os que fazem/criam coisas sabem o que é comegar com
uma ideia e acabar com uma coisa completamente diferente quando comparada com o
que se comecou. O que é estar atento, ser flexivel, escutar aquilo que esta a acontecer,
deixar que nos guie sempre que nos pede, abdicar do controlo porque é preciso saber
que aquilo que se cria tem vida propria, que se desdobra de maneiras que nao estamos a
espera onde muitas vezes a nossa fungdo é simplesmente deixar que as nossas maos ou

0 nNosso corpo sejam guiados. Também sabemos que muito do que foi descrito esta
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relacionado com simples resolugéo de problemas que véo aparecendo e nessa medida
colocam perguntas que reorientam um fazer. Este é o didlogo que acontece quando nos
encontramos no fluxo de criacdo a que se refere Phillips. Apenas seguindo estes
principios é possivel tudo evoluir indefinidamente. Se houver o grau certo de liberdade
e controlo nada tem limites. Mas é preciso estar em processo, € preciso estar envolvido
numa pratica em que tudo se cruza num tempo alargado e indefinido. O projecto tem
sempre tentado seguir estas premissas com graus variaveis de sucesso em que todos 0s
seus elementos foram sofrendo algum tipo de mudanca.

Os “Free Money Cards” sdo os elementos da performance onde a evolugéo é
mais visivel os quais foram alterados gradualmente desde que foram introduzidos no
instagram influenciados pela observagdo do funcionamento da plataforma que
tendencialmente gera participacdo de clique Unico. As perguntas comecaram a ser
produzidas para que pudessem ser respondidas rapidamente dando-lhes um formato
binério ou de escolha multipla. Atualmente, este processo de construcdo da pergunta

mantém-se apesar de ndo representar um modelo rigido.

Figuras 15e 16

Is money in need? e Is money social or anti-social?

‘ s._i._m._0._no_w_here H . _S._i._m._o._no_w_here

REE M

Nota. Exemplos de perguntas de resposta multipla ou com estrutura binaria
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Considerando que o Instagram é uma plataforma essencialmente visual surgiu
naturalmente a necessidade de trabalhar de forma mais intensa a componente plastica
dos cartdes de modo a ampliar ndo apenas a sua complexidade mas também a torna-los
mais apelativos. O grafismo de cada cartdo esta sempre de alguma forma relacionado
com a questdo formulada na publicacéo, reforgcando-a ou dando-lhe outra dimenséo
ampliando o espectro da sua percec¢do. Para além da componente grafica foram
explorados diferentes materiais e objectos na relacdo com as perguntas procurando a
tensdo dessas ligaces enquanto produtoras de participacao. Isto implica um fazer mais
lento, muitas vezes com um maior intervalo entre publicacGes onde o tempo de

XA

producdo de cada “cartdo” (ndo de todos) se tornou mais demorado. Inclusivamente
aquelas gue sdo agora consideradas as publicacdes mais simples implicam um maior
investimento de tempo e de recursos considerando que a pergunta é desenhada a mao, o
que ndo acontecia no inicio, como é possivel observar no feed da performance. Este
trabalho adicional para além de ser uma fonte de imenso prazer e uma maneira de
expandir o significado das perguntas era também uma estratégia para gerar mais
participacdo na plataforma. No entanto era preciso ultrapassar a dificuldade do maior
espacamento entre publicacfes que passou por alternar entre publicagfes mais simples e
publicacdes que fossem mais exigentes em termos de produgdo promovendo uma maior
consisténcia da relacdo com a plataforma. A regularidade pretendida foi conseguida
durante periodos alternados e prolongados. No entanto nao foi geradora de mais
participa¢do. Como ja foi explicado ao longo deste capitulo esta foi uma das razdes
mais importantes que justificaram uma mudanca de tactica. A personalizacdo dos
cartdes mantém-se, feitos com todo o cuidado e sempre a mao, mas agora com o
proposito de gerar mais participagdo no espacgo publico. Este processo vai manter-se

embora ndo seja possivel avaliar a sua eficacia.

Fotografias

“The much quoted study by Curalate published in 11/2013 that analyzed 8 million
Instagram photos also found that the photos that are lighter, have large background area

and use a single dominant color generate more likes” (Manovich, 2017, p.103).

Este foi um aspecto considerado na escrita do trabalho de Metodologias e

apresentado enquanto elemento a explorar. Sugeria-se apelar mais a qualidade da
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fotografia para que também fosse um convite a participacdo onde a pergunta seria
naturalmente sempre o foco. No entanto especulava-se sobre a possibilidade de esta ser
complementada e destacada ndo s6 com diferentes op¢des de design do cartdo onde €
formulada mas também nas opcdes que sdo feitas a nivel do contexto onde é
apresentada. Os principios descritos por Manovich poderiam servir como coordenadas
de um padréo estético de preferéncias que poderia também ajudar a repensar o espago
onde a fotografia poderia ser tirada. Assim as perguntas colocadas foram:

e Podera haver um novo background no fotografar dos Free Money Cards?

eTerd a pergunta que ser adequada a ideia de um background alargado?

eQue perguntas seriam essas?

O que se segue foram algumas tentativas de dar resposta as perguntas anteriores

Figuras 17,18 e 19

Is Money More Important than the Ocean?, Sand Bank e Is Money an Emptiness
You Need to Fill?

' _5.i._m._o._no_w_here : . -S..i..m._o._no_w_here : ‘ _S.i._m._0,_no_w_here

Nota. Exemplos de perguntas feitas no e para o exterior
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Figuras 20, 21 e 22
Is Money Made to Last?, Is Money Shapeless? e Is Money Taking You to the

edge?

. _8.i_m._o,_no_w_here : ‘ _s._i._m._o._no_w_here : . S| m. 0. no w here

Nota. Exemplos de perguntas feitas no e para o exterior

Figuras 23, 24 e 25
The Shaper, Is Money lost in Translation? e Is money Invisible or Making You

Invisible?

. s Lm_o_po,w_hare : : . _S._i._m._o._no_w_here
‘ _S._i._m._o._no_w_here :

Nota. Exemplos de perguntas feitas no e para o exterior
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“Feed”

“It shows that the meaning of a particular photo in Instagram changes depending what

photos are around it in the user’s gallery.” (Manovich, 2017, p.77)

Esta preocupacdo com a composicao das fotografias publicadas na relacao entre
si, sO é possivel porque assente em caracteristicas especificas da configuracdo da
plataforma. A sua componente estética assente na representacao visual dos seus
contetdos é um fator determinante para que o feed tenha sucesso tal como Manovich
(2017) refere:

At the same time, Instagram Ul also has (at least until now) certain unique
ways or organizing images different from, for example, Facebook or Twitter—a
photo grid with three columns across. All these features make Instagram
medium sufficiently different from 20t century common platform for presenting
photos such as newspapers, magazines, books or exhibitions. Although the
sequencing of photos was important to all of them, it becomes a single most
crucial strategy for creating successful Instagram feeds. (p.115)

Esta organizacdo em grelha coloca cada publicacdo em relacdo com a publicacéo
anterior e em relacdo com a publicacéo posterior. A contiguidade das suas posicdes abre
a possibilidade de construcao de micronarrativas ou de colocar em tensdo duas imagens
situadas uma ao lado da outra ampliando a leitura isolada do seu contetido. Existem
também exemplos de “feeds” em que € construida uma Gnica imagem a partir dos
mosaicos que funcionam assim como pecas de um puzzle.

No caso de SIMO, embora as publica¢fes fossem em alguns casos planeadas enquanto
conjunto de modo a reforgarem, complementarem ou completarem uma ideia foi
sugerido que esta abordagem poderia ter uma utilizagdo mais consistente. Interessa
relembrar que estas ideias eram uma projecdo para o futuro onde ainda se considerava
que o sucesso do “feed” poderia contribuir para uma participagdo relevante na
plataforma. Apesar dessa ideia de sucesso estar excluida dos objetivos da performance a
relagdo entre publicagdes continua a ser usada porque partilham o mesmo tema ou

ajudam a fazer a transicdo para outra coisa. Assim, os cartdes podem ser produzidos,
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acumulados e organizados em véarias combinacdes antes de serem publicados. Existem
vérios exemplos 6bvios no “feed” da performance!!! que demonstram este método de
trabalho mas existe um que € mais subtil e que por isso passa despercebido. O ano de
2019 foi bissexto e por isso, considerando a raridade do acontecimento, na manha do
dia 29 de Fevereiro foram feitas 29 publicac6es diferentes entre si que incluiam
pequenas séries como as “Love Series” ou perguntas isoladas.

Este processo permite avaliar se a particularidade de um cartdo, principalmente quando
ndo esta inserido em nenhum pressuposto de construcdo de uma série, pode produzir
novas ideias e interpretagdes quando composto numa determinada ordem com outros
cartBes. A aplicagdo deste principio mantém-se enquanto prética na tentativa constante
de producéo de significado. Ampliar o que os cartdes podem dizer quando colocados
em relacdo uns com os outros é uma forma de sucesso que vai um pouco mais além do
que a ideia de sucesso referido por Manovich. Procurar construir um “feed” que seja
visualmente atraente e em simultaneo seja coerente na construcdo dos seus contetidos é
apenas relevante na medida em que pode expandir as formulages relativas ao tema
dinheiro. Considerava-se também que poderia gerar participacdo mas com a evolucgédo
da performance a relacdo participativa com a plataforma, como ja foi explicado foi
perdendo importancia.

11 Alguns destes exemplos sdo as “Measure Series”, “Frame Series”, “Hashtag Series”, “Dream Series”, entre outras.
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O Futuro da Estratégia de Participacédo no Instagram néo Depende Apenas do
Instagram

Figuras 26, 27 e 28
Participacaol, Participacéo?2 e Participacao3

6 de setembro de 2020 01:34
~ Do arquivo

) tavares.photography 1!
&>’ @ Vertradugio

* | nigro.photography

gabriel_palhais_silva
Instagram

mil seguidores - 19 publicagdes

I'think: '
money is the fear!

@_s._i_m_o._no_u_here
Def wasted!

6 Algumas vezes infelizmente sim Adicionar Isto & Tua Histéria 3

Nota. Da esquerda para a direita, fotografia e participacéo de nigro.photography,
grabriel_palhais_silva e tavares.photography

Figuras 29, 30 e 31
Participacéao4, Participacéo5 e Participacao6

Kika Lima Caruso §%
kikalimac - Instagram

Jupli 0es

Ver perfil

FREE WONEY
)

P

Nota. Fotografia e participacdo de renasyldz, kikalimac e gy_psysoul
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Mais importante do que as publica¢des no “feed” sdo as tacticas utilizadas na
difusdo das perguntas no espaco publico. Assim, para além dos “tradicionais” cartdes
em papel dourados ja discutidos foram introduzidos objectos de maior dimenséo que
tivessem o potencial de ser vistos por varias pessoas e simultaneamente mais dificil de
serem transportados. A producédo destes objectos contradiz a relagdo mais intima de um
cartdo para uma pessoa mas as conversas resultantes da tentativa de responder a
pergunta serdo sempre individuais. O mesmo acontece em relacdo a pergunta que apesar
de ser a mesma para varias pessoas sera sempre abordada em funcdo da subjetividade de
cada um dos participantes. O primeiro deste objetos a ser colocado no espaco publico
foi um segmento de um tronco de pinheiro com a pergunta gravada a mdo “Is Money
Burning the World?” e com a morada escrita num pedaco de contraplacado que foi
encaixado junto a pergunta. O tronco foi deixado no passeio pedonal junto ao rio Tejo
que liga o Cais do Sodré a Praga do Comeércio durante todo o dia. Para além da natural
expectativa em relacdo a participacdo havia também a curiosidade de saber se o0 tronco
se manteria no mesmo sitio ao final da tarde. Ninguém participou mas o tronco voltou

para casa.

Figuras 32 e 33

Is Money Burning the World? e Sem titulo

‘ _s._i._m._o._no_w_here : ‘ _s._i._m._o._no_w_here
RN e 4 w3 - N

Nota. O tronco esculpido com a morada para onde as pessoas podem
participar é deixado & margem do rio.
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No longo muro da Quinta do Ingleses em Carcavelos foram colocadas duas telas com as
perguntas “Is Money to Be or Not to Be?” e “Is Money the Problem or the Solution?”.
A tela desta ultima estava em mau estado e por isso foi virada ao contrario o que
acabou, como vamos ver, por ser uma vantagem. No caso de ambos 0s objetos repetia-
se a expectativa em torno da participacdo ndo havendo a intencdo, no entanto, de 0s
recuperar. Em ambos os casos foram dadas respostas e as telas acabaram por ser

levadas.

Figuras 34, 35e 36

Nota. Participacdo de theeternaldate a esquerda e ao centro. Na imagem a direita mostra
a tela virada ao contrario onde um anénimo escreveu directamente na moldura.

Do outro lado deste muro foi esculpida a pergunta “Is Money Absolute or Obsolete?”
em cima de massa de preenchimento que se usa para tapar os buracos das paredes
interiores de casa. Uma parte do muro foi coberta com esta massa que apesar de ser
muito mais facil de esculpir permitindo acelerar todo o processo ndo havia a certeza se
iria resistir durante muito tempo. De qualquer modo o risco de ser levado era eliminado
mas também ndo havia nenhuma possibilidade de participacdo considerando que nédo foi
associada a morada da plataforma. Isto ndo impediu algumas pessoas de manifestarem a
sua opinido que parece tdo aberta quanto a pergunta. Como é um tipo de participacdo
diferente de todas as outras foi baptizada de participagéo coloquial.
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Figura 37

Participacdo Coloquial

Nota. Pergunta esculpida no muro da Quinta do Ingleses, Carcavelos. Podera
assumir-se que quem participou com a linguagem colorida que podemos
observar acha que o dinheiro é absoluto. Possivelmente sera a versdo

vernacular do polegar para cima.

Como ultimo exemplo fica a placa em contraplacado onde foi esculpida a pergunta “Is
Money Waste or Wasted?” e foi colocada num antigo muro junto a Fabrica da Polvora
em Barcarena. Este pode ser um exemplo de arte supertemporal ja que a primeira
resposta foi dada passado oito meses da placa ter sido encaixada a pregos e a cimento. A
expectativa era que as chuvas de inverno expandissem o contraplacado até este se
deteriorar a tal ponto que a pergunta ficaria ilegivel. Os 10 céntimos como sempre

desapareceram mas a placa mantém-se em optimas condicdes de uso.
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Figura 38

Participacéo9

Ontem 22:17

Nota. Fotografia enviada fernandovazdias que também deu a primeira resposta a

pergunta representada na imagem.

Foi também experimentada uma outra utilizacdo dos cartdes de modo a perceber se
resultaria numa maior participagdo. Isto implicou a utilizagdo de materais mais fortes e
desse modo, a0 mesmo tempo que ganharam em espessura, foram revestidos de tinta
plastica para paredes de modo a beneficiarem de alguma impermeabilidade e rigidez.
No topo e na base do cartdo foram feitos dois furos por onde passa um pedaco de

cordel. Todo este processo culminou naquilo que as imagens mostram.
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Figuras 39, 40 e 41
Participacéol0, Participacdoll e Participagdol2

B faiyina

% kessymori para ti 46 min

@_si_m._o._no_w_here

Nota. Da esquerda para a direita, participacdo a nova versao da difusdo dos
cartdes por kaky ina, adrianapgomesc e kessymori

Figuras 42, 43 e 44
Participacéol3, Participacdol4 e Participacdols

Adicionar Isto a Tua Histéria >

Nota: da esquerda para a direita, fotografia e participagao de steffiheid,

_max_iz_lost_ e ohdxniellx
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Figuras 45, 46 e 47
Participacédol6, Participacdol7 e Participacdol8

j4% loane_poirot parati

Nota. Da esquerda para a direita, fotografia e participacdo de _inesrossetti,

loane_poirot e albafrancob

Figuras 48, 49 e 50
Participacéol9, Participacdo20 e Sem Titulo

@Cjendevours : ®qemvws . - E o O V ' N

cjendevours Up onto the Sintra mountains to explore this
hugely magical place.

Astunning walk through some gardens down to the main
road.

Spotted the horse and carriage and thought the trees. So
storybook. | half expect the characters of my childhood to
suddenly appear from the forest.

Then followed some breadcrumbs to a very quaint hidden
away gem for a sundowner cocktall..wild berry mojto.

INIL 9 And onthe way back... found some interesting posters by
oQYvY W @.5.1.m._0_now here

cjendevours Up onto the Sintra mountains to explore this Wh|Ch made me ponde[
hugely magical place.

Nota. Fotografias e participagéo de cjendevours
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Esta utilizag&o dos cartdes ampliou as possibilidades do uso da cidade para estimular
uma maior participacdo. Mais lugares, mais pessoas logo mais respostas. De facto o
numero de respostas aumentou um pouco o gque para uma performance da natureza de
SIMO é significativo. Assim, este € um método que vai continuar a ser usado em
simultdneo com os outros j& descritos.

Entretanto, com acumulagdo de materiais ndo usados, consequéncia da evolucéo natural
dos cartdes, comecaram a ser utilizadas as perguntas impressas através do computador
que integravam os cartdes originais. Estas foram guardadas para o caso de virem a ser
reutilizadas considerando que todo o processo passou a ser manual. A sua reciclagem
resultou num pequeno cartdo-de-visita com o logotipo na face oposta e que pode ser

colocado em qualquer lado.

Figuras 51, 52 e 53
Participacdo2l, Participacdo22 e Participacao23

alicinhatram para ti 2t @ sorrow_mortis parati 1/

Its matter of the mind £ 0 DINIEIRO 04K DOR DE CABEGH o0 ik i b Cartvii
You only control and have money Send 0 yoir anense
because of the mind | - Anstagren con/ . i n 0. v here/
The mind let you decide what to do
with the money, as long as you are
openminded |

Uma dor é de
l certeza

Adicionar Isto & Tua Historia >

Nota. Da esquerda para a direita, fotografia e participacdo a versao simplificada

dos cartbes por cristiana.dcb, alicinhatram e sorrow_mortis.
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Figuras 54, 55 e 56
Participacdo24, Participacdo25 e Participacdo26

475 ytitasotero 5h

3P lycene.cldt parati 6 h

. TURE2
TG OF THE U
: ok THE PAST OR A
1S NONEY A THING

Sernd mo, your AANEE S0
instagron. con/. l‘—‘--":“'ﬁ"‘w'“
A e

Adicionar Isto & Tua Histéria >

Nota. Da esquerda para a direita, fotografia e participacdo a verséo fiduciaria dos

cartdes por lycene.cldt, ritasotero e paula_oronoz, respectivament

Figuras 57, 58 e 59
Participacdo27, Participacdo28 e Participacdo29

’ v 4% corazon.floreciente 1h
a 31T = ana.nar ra ti 39 min =
? always_the_same68 para ti n " ; a.naret para i @ Vertradiicio

A MATTER OF T1E MIND O A W

JI1CA DIFICT

Adicionar Isto & Tua Histéria >

Nota. Da esquerda para a direita, fotografias e respostas e participacdo de

always_the same68, ana.naret e corazon.floreciente
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Figuras 60, 61 e 62
Participacao30, Participacdo31l e Participacdo32

-

— — .
o

¥ 3 marina_lmba para ti

Comboio Lisboa-Cascais

Matter of the mind because if you
dont have mind to care de money you
dont have nothing

Nota. Da esquerda para a direita, fotografias e participacdo de gui_cmartins,
fabio 2645 e marina_Imba

Figuras 63, 64 e 65
Participacdo33, Participacdo34 e Participacao35

#%  samel_spirit 4

" A jaimalpala parati 2 h 7? @ Ver tradugso

I believe money is always a concern of
the mind. The heart is guided by what it
aspires to without thinking about how it
will be achieved. However, we are forced
to accept that money is a consequence
of our actions, and that it can lead us to
more actions like giving, traveling, or
forgetting to stay humble.

For your own use, it helps to
some scars and personal des
Heart

The heart only seeks the experience
of being aligned with what it feels
whether itis giving back or not.

Adicionar Isto & Tua Histéela >

Nota. Da esquerda para a direita, respostas a pergunta “is money a matter of the

mind or a matter of the heart?” de jaimalpala, guilhermepaixim e samel_spirit
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Figuras 66, 67 e 68
Participacéo36, Participacdo37 e Participacdo38

/v;'“\ leila._.pf parati 51 min ol A babysdeviil_ para ti 7 F e -
= ‘; ’
At ’

Mind
v £

Money is money, no doubt

i do think money is a matter of

mind, we care about it to much
because we live in a society but
truly it has no worth to us as
individuals, it's just paper that
we, as a society, decided that is
an important and worthy shit,
but itisn't

Nota. Da esquerda para a direita, fotografias e participacao de Leila._.pf,

babysdeviil e joao.scoelho

Figuras 69, 70e 71
Participacdo39, Participacd40 e Participagdo4l

%', anaritalourenco parati 8 h

n rodrigo.galva0 para ti 26 min

S i
) W e

Dinheiro é uma questio do
seu ¥ ou da sua mente ?

Nota. Da esquerda para a direita, fotografias e participacdo de rodrigo.galvaoO,

ajulierush e anaritalourenco
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Figuras 72, 73 e 74
Participacdo42, Participacdo43 e Participacdo44

‘t;}snonve_ruas parati 9h 5 {{} wtv.pipaa parati 4h

Nota. Da direita para a esquerda, fotografia e partcipacdo de constancmelo,

snoove_ruas e wtv.pipaa

Figuras 75, 76 e 77
Participacao45, Participacdo46 e Participacdo47

%‘3 wokgraff parati 18 h \ A uiperdrix parati 19 v i 4‘»'; nmﬂo&é“ parati 4 h a‘

¢

Nota. Da direita para esquerda, fotografia e participacdo de wokgraff, guiperdrix

e naomidegroot656
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Figuras 78, 79 e 80
Participacédo48, Participacdo49 e Participacdo50

A Matter of the mind !

05 ey 4T o i SN ¢ ) NATTER OF TR TEGTT
B ¥ e e o 1

| v instagren con/ s L a o o e here/

Matter of the mind

Adicionar Isto & Tua Histéria >

Nota. Da esquerda para a direita, fotografias e participacéo de joaocazalta,
liloudebus e unknowing.gateways

Figuras 81, 82 e 83
Participacédo51, Participacdo52 e Participagdo53

#%. margaridapelaio 141 . ) vixethalita 2h

"= @ Vertradugio ) 3 Wild de eusougabriela

Adicionar Isto & Tua Histéria >

Nota. Da esquerda para a direita, fotografias e participagédo de margaridapelaio,
vixethalita e _apolo.santos_
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Como € evidente, este é um formato que infringe tudo o que foi descrito até
aqui, principalmente porque ndo tem a moeda e por isso ndo tem corpo, nem espaco.
Serviu inicialmente para reaproveitar materiais mas como desbloqueou a participagédo
em funcéo do maior nimero de cartBes que era possivel distribuir passaram a ser mais
uma ferramenta disponivel. Toda a argumentagdo desenvolvida a volta da ideia de uma
participacao residual foi alterada pela concretizacdo de 211 respostas, o que € bastante
significativo para um projecto desta natureza. Respostas que continuam a chegar. Foi
assim fundamental seguir um processo que permitisse chegar a uma versao mais
reduzida e com o conteldo mais essencial: a pergunta. Poderemos assim olhar para
estes cartBes-de-visita como uma espécie de versao fiduciaria da performance
sustentados no seu valor por todo o trabalho apresentado na conta de Instagram. Parece
ser legitimo especular que aceder ao “feed” de instagram de SIMO e confirmar a
dimensdo do seu contetdo pode ajudar a criar a confiancga para responder. Assim em
vez de cartBes-de-visita podemos aborda-los como uma espécie de notas s6 possiveis de
criar porque toda a performance ja fez um percurso que justifica a sua existéncia. Talvez
possamos descrever estas notas SIMO como dinheiro ontoldgico. N&o deixa de ser
igualmente interessante verificar (0 que s6 aconteceu no acto de escrever esta parte) que
0s objectos se vao reduzindo e se vao simplificando ao ponto de restar apenas a
pergunta. Considerando esta inesperada evolucdo poderemos especular, no sentido de
fazer uma projeccéo do futuro, se os objectos de SIMO véo seguir o mesmo destino do
dinheiro e desaparecer no espaco digital. O que € que seria esse objecto? Um algoritmo
gerador de perguntas? Uma inteligéncia artificial produtora de questfes sobre dinheiro
que podem surgir em qualquer ecrd em forma de pop-up? Seria possivel fazer perguntas
em funcdo daquilo que sdo os gostos e o perfil de cada pessoa usando 0s mesmos
métodos que nos sdo aplicados para nos venderem coisas? Poderia ser 0 processo de
fazer uma pergunta semelhante a uma estratégia de marketing invertida em que a cada
anuncio sobre um qualquer produto haveria imediatamente um anuncio correspondente
com uma questdo sobre dinheiro? Seria esta mais uma maneira de tentar que a ontologia
do dinheiro consiga acompanhar a sua fenomenologia? Talvez... Mas neste momento,
Nno momento em que escrevo sO consigo pensar e sentir que gosto dos objectos. Gosto
da sua presenca fisica, gosto de 0s manusear, gosto do processo de os conceber, gosto
do siléncio, do isolamento e da meditacdo da pratica, gosto do desafio, gosto da

exaustdo, gosto de sentir o peso das coisas, gosto de sentir a sua resisténcia, gosto que o
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meu corpo esteja completamente envolvido em tudo o que faco, gosto que a
concretizacdo de qualquer coisa seja a extensdo do meu esforco, da minha vontade, da
minha imaginacdo e da minha sensibilidade. Assim, muito provavelmente o futuro de
SIMO passara sempre pela producéo de novos objectos. Se sera dado algum salto no

sentido do digital € algo a ponderar. Mas sem duvida que ainda ha um caminho a fazer.
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Concluséao

O problema que se coloca nesta conclusdo € como terminar uma coisa que ndo
tem fim. Deveria ser suficiente dizé-lo, afirmando simplesmente que este projecto nunca
vai terminar. Mas o futuro, organizado em torno da sua infinita indeterminacgéo
mantem-nos sempre humildes em relacéo a grandes afirmacdes decisivas. Prever o
futuro nunca foi para n6és. Podemos talvez senti-lo em alguns momentos, onde o mundo
se abre ligeiramente, diferente do mundo ha um segundo atrés, mas sempre sem saber
exactamente o que estamos a vislumbrar. Por isso ndo é possivel dizer que este projecto
nunca vai terminar porque entre as maltiplas razdes que podemos considerar, a mais
importante, seria a sua obsolescéncia. Amanhd, todo este trabalho podera ser
completamente irrelevante se é que alguma vez foi relevante. Possivelmente, até neste
preciso momento ele sera apenas um conjunto fragmentos desatualizados. Nessa
medida, conhecendo a natureza imponderavel das coisas, o desafio foi sempre mais
pessoal, ajustando os principios de um desportista/bailarino a producéo solitaria de um
trabalho artistico em simultdneo com uma tese de doutoramento que o justificasse. O
teste principal passou por saber onde estavam os limites e que tipo de trabalho
conseguiria produzir em determinado momento o que deu origem a uma constante
necessidade de colocar pequenas metas e desafios que me permitissem continuar
motivado. Esse desconhecido sobre nés proprios e aquilo de que somos capazes pode
ser sempre um bom condimento a tarefa que nos comprometemos a produzir. Por isso,
antes de ser um trabalho para os outros apresenta-se primeiro como um processo de auto
conhecimento que se vai desenrolando a cada palavra escrita, a cada palavra apagada, a
cada traco desenhado, a cada batida de maco, a cada publicacdo no Instagram. A
pergunta passa sempre por saber quais as situacdes onde me posso colocar para que
mais de mim possa aparecer, ao estilo do que Jordan Peterson ensina. E
surpreendentemente, aquilo que néo tinha certeza de conseguir concretizar também foi
aparecendo, sendo esta tese de doutoramento um dos maiores exemplos. Evidentemente,
ndo deixo de fazer parte do mundo da arte e por essa razdo, um certo sentimento que é
prevalente nos escritos de Lewis Hyde também ajuda a que prossiga um projecto que ja
dura h& dez anos. Que a magia acontece quando sentimos/achamos/imaginamos que
alguma coisa se quer dar a ver, que alguma coisa quer aparecer e precisa de cada um de
nos para o fazer. Mas € preciso encontrar formas de a descobrir. Por isso, apesar do

espectro constante da sua obsolescéncia ainda sinto que ha uma histéria que tem que ser

296



continuada e que a cada dia hd uma exploracéo a ser feita de modo a sentir a direccao da
narrativa a desenvolver. O projecto pode vir a terminar, mas ndo agora, ndo engquanto
existir a intui¢do de que ha algo mais para contar, de que ainda existem lugares onde
chegar. Assim, o caracter inacabado de SIMO estad em primeiro lugar ligado a uma
intuicdo pessoal que deverei assumir, poderd ndo estar completamente isolada de um
desejo de que o projecto continue a crescer.

No entanto, partindo de um conjunto de principios mais técnicos, os conteudos
da performance, na forma dos seus elementos fundamentais, séo favorecidos com
caracteristicas que tém o potencial de inserir SIMO no universo dos projectos
permanentes. J& vimos que corpo, espaco e dinheiro ndo estdo cristalizados no tempo o
que € demonstravel na sua evolucdo individual. Do dinheiro em forma de conchas, sal,
pedras gigantes, madeira de sobreiro, moedas notas e tudo 0 mais que nos possamos
lembrar e que Simmel e outros ja tdo bem identificaram estamos a chegar ao momento
da sua méxima abstracdo enquanto um conjunto infinito de nimeros representados no
universo do digital. Por sua vez podemos dizer que 0s nossos espacos, especificamente
aqueles gue habitamos ndo sdo 0os mesmos que tinhamos ha 100 anos e 0 n0sso corpo
também ndo escapa a essa mudanca com toda uma histéria universal, biologia e
antropologia para comprova-lo. Este projecto sustentou-se assim na exploragéo de trés
temas que por si so ja incluem uma larga porcéo daquilo que sao as fundagdes que
orientam a nossa vida a qual gira a volta de uma constante sinergia entre espaco, corpo e
dinheiro. Por isso, SIMO tem sempre o potencial de ndo ter fim porque os elementos
que o constituem nado tém fim. Estes, para além de uma organicidade inerente ao seu
processo de crescimento estdo permanentemente a ser negociados e reavaliados ndo sé
individualmente mas também entre si onde em momento algum € possivel estabelecer
uma separacdo que Ihes garanta autonomia total. Os economistas neoliberais tentaram-
no e continuam a tenta-lo dando preferéncia aos seus modelos que parcializam a
realidade e a uma filosofia de eficiéncia que inevitavelmente deixa de fora o que essa
mesma eficiéncia significa. Dar significado as coisas € um exercicio humano e por isso
complexo o que ndo emparelha com uma maneira de olhar para 0 mundo que o deseja
simplificado. Ser humano é ter corpo, é experienciar o mundo através dele, € viver com
0s outros e com um conjunto de conceitos que vamos negociando pelo caminho de
modo a permitir, idealmente, que nos relacionemos com alguma harmonia. Como peca

fundamental na persecucdo dessa desejada harmonia temos o dinheiro sobre o qual a
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insisténcia na sua qualidade neutra e fungivel em nada reflecte os nossos contextos
culturais, estados emocionais, principios morais e éticos. Atribuir-lhe estas qualidades
sera criar uma ideia a volta das nossas escolhas, quando fazemos uma transacao
econdmica, como absolutamente racionais. Jonathan Morduch diz-nos que esta
presuncédo parece estar quase completamente ultrapassada e que “most economists no
longer rigidly adhere to the assumption that individuals are fully rational, calculating
beings” (Morduch, 2017, p.33). Parece até algo absurdo pensar que o dinheiro teria essa
capacidade magica de aquando da sua utilizacdo transformar-nos em agentes em
perfeito equilibrio; uma espécie de harmonia instantanea que apontasse sempre no
sentido da optimizacdo de todas as nossas ac¢des. Se assim fosse, nunca gastariamos
dinheiro em presentes e teriamos sempre a resposta mais eficiente na utilizacéo dos
N0Ss0s recursos econdmicos. Sabemos que nada disso é verdade e que o dinheiro
reflecte sempre 0s nossos estados sejam eles racionais ou irracionais sendo igualmente
um reflexo das nossas experiéncias, da nossa bagagem cultural, das nossas emogoes,
dos nossos valores. De resto ¢ isso que nos dizem conceitos como “mental accounting”,
“relational accounting systems” ou “earmaking”. Nao estamos separados das nossas
necessidades, das nossas vontades ou do nosso desejo como ja nos disse Simmel e
também nao estamos separados dos outros. O dinheiro participa de tudo isto em que
para além de ser um objeto caracterizado por uma certa eficiéncia esta também
envolvido num processo de atribuicao de significado como revelou Zelizer. Isto implica
uma outra percepcao sobre 0 modo como o dinheiro € integrado nas nossas vidas, qual a
sua funcdo e em que direc¢do circula. Como seres de significado nunca sera possivel
criar um distanciamento de uma matéria sempre entrelacada e misturada em tudo o que
fazemos. Entender exactamente o que isso quer dizer e como nos afecta sera sempre um
exercicio que teremos que continuar a fazer em conjunto mas também um exercicio que
temos que continuar a fazer individualmente.

SIMO enquanto performance vai essencialmente a procura dessas percepgoes
mais atomizadas atraveés do estimulo a uma participagdo que acaba por se manifestar de
varias maneiras. Se todo o seu processo de construcdo de perguntas e recolha de
respostas acrescenta a uma discussdo mais abrangente sobre dinheiro é dificil de avaliar.
Talvez o mais importante seja confirmar que essa discussdo acontece, com maior ou
menor sucesso, numa morada de instagram que abre um espaco onde decorrem

conversas exclusivamente sobre dinheiro. Se o conteddo destas conversas € significativo
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ndo parece ser uma questdo importante mas ao inves que elas estéo de facto a acontecer
mesmo considerando o micro universo de adesdo. Também importante assinalar que
cada uma destas conversas ndo sdo uma tentativa de fazer uma andlise fria e neutra do
estado da economia mas perspetivas pessoais e por isso naturalmente parciais e por
vezes emocionais da relacdo que tém com o dinheiro. Nada é cientifico, tudo é
opinativo e resultado de uma percec¢éo discorrida no momento. No mesmo sentido, as
perguntas vdo-se multiplicando, acrescentando também a discussédo e deste modo o
projecto vai-se estendendo no tempo. Neste longo processo, de entre todas as perguntas
que ja foram publicadas e todas as outras ainda por publicar existe uma, que de modo
mais ou menos presente tem acompanhado toda a performance e que sera apenas
formulada aqui. Se estamos no dominio das questfes individuais esta € uma delas mas
que esta directamente relacionada comigo. Porqué fazer um trabalho onde um dos temas
principais é dinheiro? A resposta continua até hoje a ndo ser completamente clara mas
de entre todas as hipoteses que fui colocando durante a construcdo deste projecto, muito
poucas sao aquelas que ndo sdo pessoais. Por isso chego a esta fase do projecto com
uma quase certeza de que a abordagem mais alinhada com as minhas proprias
motivacOes foi aquela j& descrita. Zelizer teria razdo em dizer que muito do que o
dinheiro é e o seu significado

becomes a way to gain insight into our relationships with others and our self-
understandings; our views of what is permissible, regrettable, and admirable; our
anxieties and aspirations; our biases and blindnesses; and where lines are drawn
between necessities and luxuries. (Morduch, 2017, p.25)

Que possivelmente esta relacéo é variavel em funcao da situacéo e por isso tem sempre
o0 potencial de se modificar. Por esta razdo é que foi determinante construir um espaco
conceptualmente especifico para a performance que pudesse servir de contexto para que
um corpo e 0 seu movimento pudessem ser libertados. Onde a improvisagao pudesse
surgir “as a vital technology of the self — an ongoing, critical, physical, and anticipatory
readiness that, while grounded in the individual, is necessary for a vibrant sociality and
vital civil society.” (Goldman, 2010, p.22) Onde o dinheiro pudesse assumir a sua
forma mais essencial enquanto era simultaneamente representado enquanto matéria
artistica. Ou melhor dizendo, a sua utilizacdo enquanto matéria artistica esta dependente

da sua natureza informe. Mas qual a raz&o para fazer uma performance que envolve
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todos estes elementos quando apenas a componente sobre dinheiro e participagéo seria
suficiente para se fazer uma abordagem ao primeiro? Para além de tudo o que foi
escrito, separar o dinheiro do corpo e do espaco apenas reforcaria a ideia de que é
sempre uma substancia isolada, autbnoma, em torno da qual tudo gira. SIMO parte da
premissa oposta em que aquilo que o dinheiro se torna acontece em fungdo do espaco
criado e do corpo que o ocupa. Transforma-se em algo muito especifico, abrindo-se a
sua verdadeira natureza porgque um espaco e um corpo o permitiram. Esta dependéncia
entre todos os seus elementos é fundamental reforcar. SIMO néo é um trabalho sobre
espaco, ou um trabalho sobre corpo, ou um trabalho sobre dinheiro ou um trabalho
sobre participagdo. SIMO é uma performance que necessita da dindmica e do entrelacar
entre todos esses elementos para fazer sentido. SO o conjunto integrado permite que a
performance tenha significado porque finalmente, como ja vimos, nenhum destes
elementos se constitui autonomamente. Sobre o signo do seu potencial ilimitado o
espaco liberta o corpo e o dinheiro, o corpo liberta o dinheiro e o espaco, o dinheiro
liberta 0 espaco e o corpo. Compreendermos a complexidade desta relacdo € abrirmos
um conjunto de possibilidades que sem esta interdependéncia poderiam nunca surgir.
Conceder total autonomia a uma substancia como o dinheiro é permitir que tenha um
efeito directo nos nossos espagos e Nos N0SS0S COrpos cuja consequéncia € uma
resignacdo a ideia que nada no dinheiro é por n6s produzido. Ja percebemos que na
realidade ndo € bem assim. A cada dia que passa, moldamos o dinheiro em funcéo nédo
sO daquilo que desejamos mas também em funcdo das nossas emogdes, dos n0ssos
valores, da nossa visdo do mundo e da nossa sensibilidade. Sdo exemplo as experiéncias
relatadas por Bandelj et al que mostram o quanto as relagdes emocionais que temos com
as coisas que possuimos fazem diferenca quando temos que Ihes colocar um preco por
oposicao aquelas que ndo possuimos (Daniel Kahneman, Amos Tversky, Richard
Thaler); ou que quando fazemos uma categorizacdo do dinheiro (mental accounting)
esta ndo é ausente de julgamentos morais e coloragdes emocionais. Neste sentido,
Stellar e Willer demonstraram que dinheiro de origem considerada imoral tem um efeito
directo na percepcao que temos do seu valor. O seu estudo demonstrou que achamos
que podemos comprar menos coisas com 50 délares de origem duvidosa do que com 50
doléres de origem moralmente aceitavel apesar de nominalmente serem completamente
idénticos. Contudo em determinadas situagdes ndo sdo considerados como tendo o

mesmo valor. Psic6logos comportamentais também identificaram a nossa tendéncia
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para oferecer dinheiro sujo a institui¢fes de caridade ou a usé-lo de forma diferenciada
“to compensate the negative emotions and feelings generated by its possession” (Bandel
jetal, 2017, p.42). Raiva, tristeza, nojo, sdo outras emogdes negativas através das quais
foi demonstrado haver uma correlagdo com o modo como gerimos e fazemos escolhas
com o dinheiro, tal como emocdes positivas como gratiddo. Assim, num primeiro
momento, pode ser estranho descrever o dinheiro enquanto matéria que pode carregar a
nossa sensibilidade e no entanto nada parece fazer mais sentido. Enquanto valor
determinado por uma referéncia humana seria absurdo ndo observar um qualquer efeito
especular no modo como circula no mundo. Isto implica a possibilidade de considerar
sempre a nossa agéncia numa relacdo que é muatua se pensarmos que o poder que 0
dinheiro tem, até um determinado ponto, € o poder que Ihe concedemos. Quanto mais
cedermos a nossa agéncia, mais agéncia tera o dinheiro nas nossas vidas. No final é
preciso reconhecer uma parte da nossa responsabilidade naquilo que o dinheiro
representa mesmo admitindo que existem coisas que pela sua dimenséo simplesmente
saem fora do nosso controlo. Por isso, talvez uma parte da solucdo seja atomizar essa
relacdo. Reduzi-la para que seja manejavel. Pequenos gestos, pequenos desafios a nossa
percepcao de modo a que possamos compreender a medida do nosso alcance enquanto
individuos. Formular uma pergunta sobre dinheiro pode ser uma forma de avaliar esse
alcance mas o responder a mesma pergunta pode igualmente ajudar a determinar a
dimensdo de um campo de acgdo. Os “free money cards”, como vimos No primeiro
capitulo, apelam a expressdo da agéncia de quem participa. Apesar das varia¢fes no
modo como a participacgao acontecia no decurso do projecto foram identificados trés
comportamentos que tiveram a qualidade de confirmar tanto a natureza ontolégica como
a natureza fenomenoldgica do dinheiro e foi o pablico que decidiu qual das duas mais
lhe interessava. Fazendo parte da composi¢ao do cartdo uma moeda de 0,10 €,
simbolicamente transformada pelo processo de construcdo de um espaco e de um corpo,
sempre que esta era arrancada do cartdo voltava ao seu estado inicial enquanto valor de
troca. Reintegra-se no sistema e readquire as suas caracteristicas associadas a um puro
fazer. Por outro lado, quem responde a pergunta e mantém o cartao intacto estara a
confirmar o seu valor simbdlico e a afirmar que o0s 0,10 € ja ndo sao exactamente 0,10
€. O seu valor nominal é ultrapassado em fun¢édo da importancia dada a pergunta sobre
dinheiro e ndo a matéria que a representa, ou seja, o enfase é dado ao seu carater

ontoldgico. Nas perguntas e nas respostas, esse lado invisivel do dinheiro comeca a
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aparecer em que as suas diversas percepc¢des comecam a ser manifestas e por isso 0
dinheiro é também todas as ideias e argumentos que podemos desenvolver sobre o
mesmo. Mesmo assim foi possivel especular que a sua fenomenologia e a sua ontologia
ndo sdo figuras opostas mas que se complementam e confundem entre si, ou seja, 0
fazer do dinheiro é também a sua esséncia e sua esséncia participa na qualidade de uma
accédo. Na verdade parece ndo haver outra maneira de olhar para o problema uma vez
gue € na sua separacdo, como vimos com Agamben que a confusdo acontece.
Nesta possibilidade de conciliacdo sera interessante imaginar a possibilidade de um
quarto comportamento que seria a mistura dos dois anteriores. Um dos participantes,
depois de responder a pergunta que teria encontrado, separaria a moeda do cartdo para a
usar em funcédo de um outro significado que lhe seria atribuido como consequéncia da
interaccdo. Este jogo de significados poderia decorrer indefinidamente porque a sua
multiplicidade seré quase infinitamente variavel.

De qualquer modo, o que ¢ assinalavel num objeto como o “free money card” é
a sua capacidade para revelar através da participacdo o caracter fenomenologico e
ontoldgico do dinheiro e que por essa razdo demonstram que estas caracteristicas nao
estdo dependentes do dinheiro. S&o produto de uma percepgéo em que o dinheiro
assume o seu carater utilitario ou o seu carater simbdlico, ou ambos em simultaneo.
Demonstra que existe o potencial para que cada um de nos, individualmente, olhe para o
dinheiro de forma mais atenta e alargada. Cada um de nos é capaz de considerar um
espaco onde pode ser revisto e pensado o que imediatamente implica um ceder a
possibilidade de ser um conceito em evolucdo. Se recuperarmos a sua relacéo dinamica,
interdependente e especular com 0S NOSSOS espagos e 0S N0SS0S Corpos saberemos que
sobre estes pende a mesma incompletude que apela a um sentido de evolugdo. Espaco,
corpo e dinheiro séo processos, projectos que, até ao surgimento de outras alternativas,
se desenvolvem em conjunto. Assim, até que se determine o contrario, SIMO sera

sempre um projecto inacabado.
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Silva, J. [_s._i._m._o._no_w_here]. (2019, Setembro 2019). Is money burning the world?
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wokgraff [_s._i._m._o._no_w_here]. (2022, Setembro 4). Participacédo45. [Fotografia].
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Figura 81
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Figura 82
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Figura 83
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nortesultt
ohdxniellx
oi.design.di
ollivonderwolke
omgitsdivaa
paula_oronoz
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pink.humming.bird
primetimelewis
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reis.ricardo81
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snoove_ruas
sonia_elvas
sorrow_mortis
starshadow398

steffiheid

streborylime

stummebog
susanatorrinha.hatha
tainarodriguesoliveira
tavares.photography
telma_monteirol5
tg_goncalves_
thaismara.1
the_man_from_the_midwest
theeternaldate
themidosaid
tiagoa.marques
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unknowing.gateways
unstable_name_changer
victoreduardofm
vixethalita
walk_with_yas
waves/5art

wokgraff

wtv.pipaa

xico.s.soares'?

112 Os 223 nomes acima indicados incluem as participagdes “online”, no espaco puiblico e também 8 que
ndo foram consideradas para o nimero final. Em 7 delas foi perdida informacédo. A participacédo de Maria
Jodo Marques aconteceu num dia e num contexto que revestiram a interac¢cdo com um teor mais pessoal
para ambas as partes e por isso optou-se por ndo divulgar a conversa. Pelas mesmas razdes o seu nome
ndo podia deixar de ser incluido. O mesmo acontecendo com os outros 7 participantes que também deram
a sua contribuicdo. Inclusivamente alguns deles foram os primeiros a fazé-lo e nessa medida teriam que

ser referidos. Como é evidente as 3 participagfes andnimas néo estéo incluidas nesta lista.
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