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Firmando um intervalo de 18 meses, a nova 

edição de Atos de Fala aconteceu em maio de 

2016. O período pede um pensamento intenso. 

Muito se deu nas galerias do Oi Futuro Ipane-

ma, do Museu de Arte do Rio – MAR, no teatro 

de Arena do Espaço SESC e na sede da Turma 

Ok. Muita ação e supensão aconteceu fora 

desses espaços também. 

Quando propusemos o mote Volta à Futuri-

dade, tinhamos em mente essa necessidade 

de investigação e diagramação à resistência, 

a construção de linhas de fuga que ao mesmo 

tempo que não se deixam capturar, nem por 

isso se abstem de tensionar os poderes hege-

mônicos. Esse mote surge da noção de utopia 

concreta trazida por Ernst Bloch, ao defini-la 

como a capacidade de visionar disputas que 

de alguma maneira ressoem outras lutas his-

tóricas. Essa utopia portanto não é enraizada 

numa vontade pessoal, mas na propria cons-

tituição de coletivo. E portanto emanando um 

coletivo-ainda-por-vir. Uma produção deliran-

te até que não a seja, um devaneio que poten-

cializa a nossa presença e nossas relações no 

e com o mundo.

Lançamos o catálogo de nossa terceira edi-

ção, certos de que a luta é longa. E de que seu 

princípio é primordialmente o de qualificar as 

discussões. Por mais urgentes que as ques-

tões se apresentem é necessário o vigor, tanto 

quanto a prudência; a barragem de fluxos 

opressores, tanto quanto a prevalência de um 

circuito de pensamento e invenção. 

Este catálogo é uma continuação de AdF.16 

em outro suporte. De partida, ele reitera sua 

própria função de arquivo. E para isso revisi-

tamos as obras de Gustavo Ciríaco, Nathalia 

Viroga; da cia. Motus; de Simone Aughterlony, 

Hahn Howe, e Antonja Livingstone; de Manoel 

Ricardo de Lima; Flavia Naves; Alexandre Ve-

ras; de Luísa Nobrega, Julia Pombo e Helena 

Lessa. Mas além disso, contamos também com 

a presença no livro de artigos de outros artis-

tas e teóricos convidados. Se o mote Volta à 

Futuridade nos propoe a vislumbrar horizon-

tes, Pretitute e Governança, texto de Stefano 

Harney e Fred Moten, coloca o quilombo em 

nossa vista, intensificando, atualizando e com-

plexificando os mecanismos de fuga diante 

das formas de capturas contemporaneas. A 

tríade de textos se fecha com As Guerrilheiras, 

Feminário ou A Coisona…, um embarque na 

perspectiva ameríndio-feminista, feito pelo 

artista Leandro Nerefuh e tomado pela escrita 

radical de Monique Wittig. 

Fazemos votos de que esse conjunto de obras, 

palavras e ações potencializem os leitores e as 

leitoras no trabalho incessante de se construir 

em sociedade e negociar as liberdades.

Em luta,

Felipe Ribeiro & Cristina Becker

Curadores 

www.atosdefala.com.br



The new edition of AdF – Atos de Fala 

confirms its 18 month periodicity and 

happened in May 2016. That period asks 

for an intense thought. While too much has 

ensued in the galleries of Oi Futuro Ipanema, 

and of MAR – Rio Art Museum, at Espaço 

SESC’s Arena theater, and in the hadquarters 

of Turma Ok, a lot has undergone politic wise 

outside these spaces, as well. 

When we proposed the motto Turn to 

Futurity, we had in mind the need of both 

the investigation and the diagramming of 

resistance forms, through lines of flights that 

would skip arrests, and at the same time not 

refrain from frictioning the hegemonic powers. 

This motto rises from Ernst Bloch’s notion 

of concrete utopias, defined as the ability to 

envision struggles that in some sort of a way 

resonate other historical fights. Such utopia 

is, thus, less rooted in personal demands, and 

further embedded in the very constituion of 

colectivity. It, therefore, emanates a colective 

yet-to-come. It’s a delirious production until 

it comes true, a reverie that empowers our 

presence and relations into and with the world. 

We release this book of our AdF third edition 

aware that the struggle is enduring, and that 

our aim becomes primarily this, to qualify 

the discussions. As pressing as the matters 

are posed, vigorous responses spike as 

necessary as prudency; and the interruption of 

oppressing flows are as much needed as the 

convalescing circuit of thought and invention. 

This book unfolds AdF.16 in another support. 

At first, it reiterates its own means of archive. 

We revisit the works of Gustavo Ciríaco, 

and Nathalia Viroga; of Motus company; of 

Simone Aughterlony, Hahn Howe, and Antonja 

Livingstone; of Manoel Ricardo de Lima; Flavia 

Naves; Alexandre Veras; of Luísa Nobrega, Julia 

Pombo and Helena Lessa. We, furthermore, 

hold in the book other texts by invited artists 

and theoreticians. If Turn to Futurity entails 

the visioning of horizons, Blackness and 

Governance, by Stefano Harney and Fred 

Moten, poses the Quilombo settlements 

of scaping slaves back to our scope, while 

intesifying, actualizing, and complexifying the 

engines of flight in the face of contemporary 

apparatuses of arrest. The triad of texts come 

to a closure with The Guerrila Girls, Feminary 

or the Big Thing…, an amerindian feminist 

perspective of Leandro Nerefuh’s aproach to 

Monique Wittig’s radical writing.

We hope this group of artworks, words, and 

actions inspire the readers in their restless 

work of creating themselves within society, as 

well as of negociating freedom. 

In Struggle,

Felipe Ribeiro & Cristina Becker

Curators 

www.atosdefala.com.br



Em mais esse volume da Coleção Arte e Tecno-

logia Oi Futuro, estão os registros da terceira 

edição do Atos de Fala, que aconteceu entre os 

dias 13 e 22 de maio de 2016. O festival tem em 

seu DNA a inquietação que move, desde sem-

pre, a nossa instituição e vem apontando, de 

modo mais radical, através do trabalho de artis-

tas brasileiros e estrangeiros, para o novo, para 

o ainda não conceituado, para o inclassificável.

Com programação que se derrama por ou-

tros espaços da cidade, além do Oi Futuro 

Ipanema, o Atos da Fala vem ressignificando 

a performance, estendendo os limites da lin-

guagem artística para muito além do que vem 

sendo praticado nas últimas décadas no Brasil 

e no mundo. Derivações e alargamentos dos 

– procedimentos e suportes do ato performá-

tico, como, por exemplo, os vídeo-ensaios e as 

esculturas-arquivos, vêm alterando até mesmo 

o que lhe era considerado, até pouco tempo, 

indissociável, o caráter live.

Com o provocativo mote Volta à Futuridade, 

o AdF.16 mirou um futuro próximo, com os 

pés – corpos, imagens, pensamentos e, princi-

palmente, com a força política e poética das 

palavras – bem fincados no presente. Um pou-

co do que foi vivido e experimentado com o 

festival nesses dez dias tão especiais pode ser 

relembrado aqui.

Boa leitura.

Roberto Guimarães

Gestor de Cultura Oi Futuro

Inside this new issue of Oi Futuro’s Art and 

Technology collection, are the records of the 

third edition of Atos de Fala (Speech Acts), 

which took place between May 13th to 22nd, 2016. 

The festival has in its DNA the restlessness that 

moves, always, our institution, pointing in a more 

radical way, through the work of Brazilian and 

foreign artists, towards the new, towards what is 

not yet conceptualized, the unclassifiable.

In addition to Oi Futuro Ipanema, with a 

program that poured out into other areas 

of the city, Atos de Fala comes to redefine 

performance, extending the limits of artis-

tic language to far beyond what has been 

practiced in the recent decades in Brazil and 

worldwide. Derivations and enlargements of 

the procedures and supports to the performa-

tive act, as for example, the video-essays and 

sculptures-archives, are changing even what 

was considered, until recently, inseparable, the 

live character.

With the provocative motto Turn to Futurity, 

AdF.16 targeted the near future, with the feet - 

bodies, images, thoughts, and especially with 

the political and poetic power of words - well 

rooted in the present. A little of what was li-

ved and experienced throughout the festival, 

along these very special ten days, can be re-

called here.

Enjoy the reading.

Roberto Guimarães

Head of Culture Oi Futuro
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Volta à Futuridade 
Por Felipe Ribeiro

Os últimos três anos têm sido marcados por 

uma crescente radicalização de embates no 

nosso país. Apesar dos fortes laços com a po-

lítica governamental, esse sentimento nem por 

isso se restringe à macropolítica e interfere 

diretamente em como os cidadãos entendem 

o governo de si, e as suas perspectivas. Situ-

ações como essa se tornam tão importantes 

quanto perigosas, pois refundamentam como 

cada cidadã/o se percebe em sociedade e 

nas diferentes esferas de coletividade. Diante 

de dificuldades sociopolíticas, a tendência à 

imersão em grupos homogêneos se torna uma 

resposta tão fácil quando ineficiente e é ne-

cessário justamente atuar de maneira vigorosa 

contra esta redução do coletivo à noção de 

uma festa entre os seus. Do anti-Édipo à ética 

da amizade, alguns autores propõem, há tem-

pos, alternativas à tradicional crença de que 

a família é um núcleo a ser espelhado como 

modelo de sociedade. Esta afirmação parece 

ganhar contornos ainda mais densos quando 

nos voltamos à nossa formação, de caráter co-

lonial, na qual não apenas a heterogeneidade 

cultural, mas as hierarquias políticas e a de-

sigualdade social sedimentam-se como mar-

cas históricas entranhadas em nosso corpo e 

constituintes da geografia nacional. 

Essa situação de impasse fez com que a edi-

ção AdF.16 de Atos de Fala buscasse inspira-

ção no flerte utópico de José Esteban Muñoz. 

Para o teórico queer a força performativa da 

utopia reside justamente em ser uma potência 

e não uma possibilidade. Sob esse viés, seus 

apontamentos não são algo a ser conquista-

do, mas justamente uma força de condução 

de nossas ações, e que nos chega como um 

bloco abrangente do que ainda não está aqui, 

e mesmo do que ainda está por ser imaginado 

(2009: 21). A utopia se faz presente, mas nem 

por isso é meramente otimista ou fantasiosa. 

Sua visão surge do colapso de temporalida-

des, como um retrovisor que enquadra lutas 

passadas ao horizonte que nos circunda. Esses 

precedentes, presentes, mesmo que de forma 

não consciente, são importantes ingredientes 

MDLSX da Cia. Motus.
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de sua consistência (ibid:21). A noção de uto-

pia é crítica, seu ímpeto é performativo e in-

tercede pela concepção de outros imaginários 

sociais em detrimento de qualquer redução 

pragmática que pense o futuro alcançável na 

progressividade do aqui e agora. É essa tríade 

que a torna uma potência tonificadora do pre-

sente, e não uma possibilidade a ser atingida 

no futuro. Há uma dimensão de sonho na uto-

pia que compõe radicalmente a própria forma 

como vivemos, e que não se basta a qualquer 

dimensão ilusória, na medida em que nos 

move, comove e abre novas frentes de pen-

samento. Sua intangibilidade não é um marco 

de sua ausência, mas antes uma persuasão a 

revermos os nossos próprios parâmetros de 

acesso e de conquista. Daí a imagem do hori-

zonte proposta por Muñoz. Sempre presente, 

porém distante, a utopia assume localizações 

móveis e impreterivelmente indexadas por 

quais posições assumimos, e para onde olha-

mos. É neste sentido que, a cada vez que nos 

relacionamos com o aqui e agora através dos 

horizontes que vislumbramos, estamos experi-

mentando um estado de futuridade. 

Este termo e as irradiações a que Muñoz se 

refere formaram o arcabouço da edição AdF.16 

do Festival Atos de Fala – Volta à Futuridade. A 

vida política do país pressiona e se impressiona 

com os encontros e ocupações populares dos 

mais diversos estratos, que ora magnetizam 

relações distópicas, ora revertem o que parecia 

sem saída de volta em força utópica, resistindo 

às críticas mais pragmáticas que clamam por 

metas concretas. No entanto, a produção de 

discurso no país nos fez chegar a um ponto em 

que esse binômio utopia/distopia amalgama 

de tal forma essas duas forças que demandas 

populares inclusivas e amplas na formulação se 

confundem com estratégias parcas de esvazia-

mento de sentidos das palavras. Muito dessa 

confusão se dá por vias de um performativo 

perverso que borra as distinções entre fato e 

boato, e capturam de forma recorrente instru-

mentos e procedimentos democráticos inver-

tendo seus propósitos sob o intuito de mera 

manutenção de poder. Dos estúdios e gráficas 

de jornais, aos compartilhamentos robóticos 

das redes sociais, das ruas dos centros finan-

ceiros e das periferias da cidade às casas do 

legislativo, do executivo e do judiciário, a dis-

puta constante se faz sob o viés de liberdade 

do discurso, mas coloca mesmo em xeque o 

discurso do que é liberdade. 

Neste contexto, trabalhar sob a emanação 

do horizonte se tornou um desdobramento 

fundamental da pesquisa topológica que Atos 

de Fala desenvolve desde sua edição anterior, 

Adf.14 – Geografias da Diáspora. Naquele ano, 

nosso mote curatorial partia da proposta de 

Nigel Thrift de pensar uma “geografia do que 

acontece” (2008:13). Elaboramos aquela edi-

ção para endereçar o estranhamento de ter 

um espaço radicalmente modificado ao ponto 

de suscitar em seus habitantes uma diáspo-

ra às avessas, em que não somos nós quem 

saímos do espaço, mas o espaço que muda a 

ponto de não sabermos mais onde estamos. 

Agora, Volta à Futuridade se desdobra como 

uma pesquisa curatorial da força do horizonte. 

Situado no limite da visão, a existência desse 

horizonte é por excelência paradoxal, ao mes-

mo tempo a construção de bordas e a consta-

tação de sua elasticidade; interessante não só 

pelo que vemos, mas principalmente pelo que 

ainda não somos capazes de imaginar. 

Há na visão de mundo uma inflexão de como 

se age sobre ele e com ele. Daí a futuridade 

“ser vivida no Presente” (2009:28). Essa con-

cepção deriva ainda dos estudos de Ernst 

Bloch e fortalece a interlocução do marxismo 

com os estudos culturais, e em interseção com 

a arte. Ao pensarmos futuridade como mote 

de AdF.16, estamos também propondo um 

traço que se desenha a partir desse campo de 

coletividade diversa, onde cada obra convida-

da nos reverbera seus ímpetos multitudinários. 

Do ponto de vista curatorial, entendemos ainda 

que AdF.16 deveria formular uma nova propos-

ta de escolha de espaço. O festival mantém as 
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parcerias com galerias e teatros na cidade, mas 

deveria também tencionar espaços indepen-

dentes e que são usinas de experimentação de 

modos de vida enviesados, que escapam às 

normas. Espaços que constituam comunidade 

e nos quais a noção de produção e exibição se 

confundam de tal maneira, que nosso próprio 

entendimento de duração e recepção da obra 

fique em suspenso. 

Propusemos isso, ainda que de forma modesta, 

ao incluirmos como encerramento do festival 

a programação da Turma OK, em sua sede na 

região central do Rio. A Turma Ok é um clube 

de sócios das mais diversas idades que há 55 

anos fazem shows musicais de transformismo 

e dublagens. Ao invés de comissionar ou in-

terferir diretamente na proposta do grupo, o 

festival insere sua apresentação de domingo 

como programação de encerramento, numa 

espécie de performance readymade. O convite 

do AdF a eles se dá sob a crença de que a per-

formatividade da Turma Ok não é sintetizada 

nas apresentações de palco, mas também na 

composição de sua plateia, no espaço prepara-

do, em como seus números musicais reafirmam 

a capacidade de experimentação de subjeti-

vidades, de gêneros e interseção de alianças 

comunitárias. Esta ação curatorial, que insere 

a Turma Ok na programação e no orçamento 

de AdF.16, garante tanto à Turma quanto ao 

festival outros enquadramentos percebidos por 

circuitos de visibilidade e legitimidade diferen-

tes dos que já estão inseridos. 

Além da sede da Turma Ok, AdF.16 aconteceu 

nos dois espaços de galeria do Oi Futuro Ipane-

ma, no MAR – Museu de Arte do Rio, e no Tea-

tro de Arena do Espaço SESC, em Copacabana. 

A futuridade cerca o acontecimento da visão 

mais do que a previsão de acontecimentos. 

Se fosse tomado apenas como possibilidade, 

ela arriscaria se tornar um mecanismo de cap-

tura, enquanto sua força é justamente a de 

ser um gatilho na negociação de liberdades. 

Sua função não é a de resolver as agruras do 

presente, mas fomentar os escapes que tor-

nam possível a vida. É justo nesta natureza 

desviante que Muñoz se detém, e elabora via 

política queer a formação da sociedade como 

uma que está ainda por vir (2009:20). 

A futuridade queer
A proposição de Muñoz para futuridade deriva 

de seus estudos de O Princípio da Esperança, 

de Ernst Bloch. Por um lado, Muñoz olha para 

situação atual afirmando que ainda não so-

mos suficientemente queers e, por outro, olha 

adiante dizendo-nos que “a condição queer é 

utópica, [assim como] há no utópico, algo de 

queer” (2009:26). Essa afirmação relaciona 

condição, espaço e desejo, e estabelece os 

parâmetros de futuridade, nossa principal ins-

piração no Adf.16.

O termo queer abrange um campo de expe-

rimentação e de invenção de sexualidades, a 

partir do qual Munõz relaciona a capacidade 

de imaginação de futuro. Tal cruzamento ma-

nifesta novamente que o que está em questão 

não é o desenvolvimento progressivo nem 

tampouco pragmático de ações no aqui e 

agora, mas justamente visões que promovam 

o enviesamento de suas lógicas. Com efei-

to, podemos dizer que estes são justamente 

os modos performativos que o termo queer 

incorpora, ao impulsionar desvios que tensio-

nam normas e se produzem no estranhamento 

rumo a sexualidades e vivências singulares. 

Inicialmente tomado como um sinônimo pe-

jorativo de homossexualidade, este termo 

tem sido reapropriado e deliberadamente 

desenvolvido pelos movimentos que militam 

pela diferença, construindo-lhe um arcabou-

ço positivo em detrimento de sua tradicional 

conotação abjeta. A condição queer fomenta 

existências de exceção às normas, não apenas 

por resguardar e nomear uma vastidão de 

experiências de sexualidades, mas principal-

mente por fomentar as próprias experiências 

que escapam destas definições e que atuam 

em suas brechas. Relacionado à futuridade, 
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Atriz e DJ Silvia Calderoni em MDLSX da Cia. Motus.

o queer fortalece a necessidade de se pensar 

outras alternativas e imaginações de futuro 

que não uma mera progressividade cíclica. 

No que diz respeito aos gêneros, o futuro já é 

demasiadamente indexado pela economia da 

reprodução. O queer, no entanto, mantém sua 

opção radical pela diversidade e repulsa qual-

quer definição de gênero estritamente baseada 

na dualidade dos sexos, por percebê-los como 

uma simplificação inconsistente das sexuali-

dades, baseada em definições de corpo que, 

em ultima instância e a despeito da fertilida-

de, são anatômicas. Mais do que interpretar 

corpos por sua aparência, a virada queer se 

sustenta nos experimentos que reconheçam a 

complexidade de operações entre os funcio-

namentos do corpo e suas ativações de dese-

jo. Todo modo de existência desviante, cada 

escape à regra, cada plano de experimentação 

do desejo que desestabilize definições, consti-

tui esta condição queer. 

Ao mesmo tempo uma procura e uma diagra-

mação de resistência aos protocolos normati-

vos, o queer tampouco se mantém como um 

sinônimo de homossexualidade, visto que seria 

um tanto redutor do termo e desconsideraria a 

própria cultura homonormativa como um pro-

blema a ser tensionado. Além disso, é necessá-

rio considerar a gama de formações heterosse-

xuais obtusas e que se colocam em constante 

reinvenção. Queer é, pois, um conjunto aberto 

de sexualidades que prioriza os corpos e suas 

relações erógenas como campos de experi-

mentação, ao mesmo tempo referenciados e 

referenciando o horizonte utópico.

Tomado por esta ação recorrente de escape, 

penso que a força do termo reside na difícil 

capacidade de abranger práticas sexuais singu-

lares sem necessariamente circunscrever-lhes 

o desejo. De certa maneira, a atuação perfor-

mativa do termo queer se assemelha ao que 

Judith Butler reserva ao feminismo quando em 

Problemas de Gênero nos diz que é necessária 

uma política feminista vigorosa e que justo por 

isso não defina o que é ser mulher (2003:18). 

Consequentemente, é esse movimento de 

abranger sem circunscrever que faz da política 

queer uma política engajada em perpetuar as 

identidades como um paradoxo. Por um lado, 

é necessária uma política de identidades que 

permita a visibilidade das diferenças, em ações 

de fortalecimento das minorias, que de outra 

forma estariam fadadas a violações, a exclu-

sões sociais, à falta de direitos políticos, ao 

acirramento de desigualdades econômicas e a 

inserções no discurso patológico. Ao mesmo 

tempo em que esse exercício de representação 

sedimenta sua importância, é imperativo que o 

queer apareça no horizonte também como seu 

escape, preservando o caráter experimental do 

plano do desejo. 

Ao endereçar alguns problemas de gênero, 

Butler se detém em sistemas específicos de 

representação. A autora está especialmente 

interessada nas inserções macropolíticas do 

queer nas ordens legislativa, jurídica e eventu-

almente nas repercussões da mídia e da opi-

nião pública, visto que esses discursos agem 

de forma definitiva sobre os corpos queer, 

atuando historicamente de forma a criminali-

zá-los, patologizá-los, ou mesmo vigiá-los de 

forma a cercear sua existência.

A trajetória de invenção e percepção do que é 

ser queer se incorpora como um destaque da 

programação AdF.16, e desta vez sua tensão 

política se dá pelo circuito da arte. Pelo menos 

três programações estão explicitamente inse-

ridas neste projeto. Além do encerramento do 

festival na Turma Ok, contamos com a com-

panhia italiana Motus, apresentando MDLSX, e 

com Supernatural, performance de Simone Au-

ghterlone, Antonja Livingstone e Hahn Rowe. 

MDLSX
Em MDLSX, a atriz e DJ Silvia Calderoni utiliza 

a arquitetura cênica como um dispositivo de 

reinvenção de seu corpo. Talvez a partir dessa 

peça possamos pensar que inventar é um pro-

cedimento complexo que envolve não apenas 
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um engajamento no processo de criação, mas 

também o desenvolvimento de estratégias se-

veras de resistência. A dramaturgia de MDLSX 

se compõe como uma cartografia que acessa 

elementos autobiográficos, além de compo-

sições filosóficas, estórias alheias, trechos de 

entrevistas e uma lista de músicas mixadas 

que estabelece a duração da peça e lhe serve 

de guia rítmico. 

MDLSX inicia-se com uma imagem projetada 

da atriz ainda criança cantando uma música 

inteira num karaokê. A presença em cena de 

Calderoni se sobrepõe àquela imagem, fir-

mando sua primeira aparição já como uma 

elipse de tempo entre os dois corpos que ve-

mos. Esta elipse é a brecha narrativa dentro 

da qual suas transformações e invenções são 

performadas. Mais do que se construir como 

um apelo autobiográfico, é o governo de si no 

contexto queer que está em jogo. Calderoni 

nos reconta sua história e várias outras, en-

quanto engaja-nos nesta palestra-intervenção 

de autoficção e persistência.

A escolha do palco como dispositivo para esse 

procedimento é imperativa. A arquitetura dis-

ciplinar das instituições dilui novamente o seu 

controle em biopolítica, e acompanhamos as 

interferências de conduta nas pequenas vivên-

cias cotidianas da artista, que vão desde sua 

percepção corporal à aceitação de desejos, 

passando por uma cadeia de significação de 

termos no dicionário que desestabilizariam sua 

orientação sexual. Estórias similares à sua pres-

tam-lhe cumplicidade e solidariedade, no en-

tanto. Assim, entre narrativas e escapes, Calde-

roni enviesa sua existência em uma constante e 

complexa negociação de desejo e liberdade. 

O caráter afetivo prevalece sobre o ativismo 

e fortalece a percepção de que MDLSX não 

é uma demonstração, mas uma ação perfor-

mativa que reitera modos de vida, e na qual o 

uso abundante do texto é mais um gatilho de 

ativação dessa vivência. Calderoni nomeia al-

gumas junções em cena que criam o contorno 

poético de suas ações. A performer menciona 

felicidade e desastre, investiga uma dita bele-
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za monstruosa, se define a partir do apolíneo 

e do dionisíaco, e relembra-se como a menina 

recorrentemente confundida por um garo-

to. Sua fala enumera uma série de binômios 

oximorônicos que quando somados uns aos 

outros se imbuem da produção de um corpo 

impossível, como Calderoni mesma diz. Essa 

impossibilidade se torna também um motivo 

para se repetir MDLSX a cada apresentação. 

É necessário iterar para existir, se produzir ali 

naquele espaço de visibilidade, justo quando 

a fragilidade de corpos queer está tão decisi-

vamente relacionada a olhares punitivos. No 

palco do teatro de Arena do SESC, Calderoni 

se coloca novamente sob o olhar do outro e 

afirma sua existência e indefinição. 

Compartilhar essas experiências com diferen-

tes plateias é tão necessário quanto emocio-

nalmente demandante. A disposição cênica da 

performer, que atua em grande parte de costas 

para nós e que interage com uma câmera que 

a projeta em close up num telão redondo, é 

um índice dessa demanda. O palco como uma 

arquitetura escópica oscila entre dispositivo de 

exposição e de construção de intimidade. As-

sistimos sobre ele às operações gradativas de 

“disfuncionalização” do corpo feminino, às nar-

rativas de mudança sexual do corpo masculino 

e a tantas outras considerações que oscilam o 

corpo de Calderoni pelos interstícios da andro-

ginia e da transexualidade. 

Daniela Nicolo e Enrico Casagrande são os 

diretores deste processo triangulado por ex-

periências de performativos sexuais, música 

e adolescência marxista. Mas MDLSX produz 

outro constituinte forte neste arcabouço de 

impossibilidade: um estatuto paradoxal da 

imagem. A nudez explícita e os gestos sexu-

almente contundentes da performer parecem 

nos dar acesso livre ao visível. Mas nem por 

isso esses elementos compõem uma aproxi-

mação pornográfica com o que vemos. Ao 

invés de saciar-nos a visão, essa explicitação 

de formas justamente põe dúvida sobre nossa 

capacidade de construção de sentido pelo 

olhar. Como se fôssemos mecanicamente ca-

pazes de ver e identificar, mas falhássemos em 

fundamentar definições a partir do que vimos. 

Abaixo: oficina Diáspora Furiosa conduzida pela 
Cia. Motus por dois dias no Rio de Janeiro.

À direita: Supernatural, com Simone Aughterlone 
e Antonja Livingstone e Hahn Rowe.
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Estruturado como uma sobreposição de ca-

madas dramatúrgicas tais quais uma setlist 

de DJ; a junção de textos de diferentes fontes 

que menos reproduz do que produz história; 

imagens explícitas que menos figuram e mais 

nos inquirem a visão; e gestos como rever-

beração de intensidade, Calderoni produz 

em cena e pela cena a sua própria dissolução 

de gênero. O feminino se torna um interdito, 

como se ao longo daquele curto espaço de 

tempo tivéssemos desaprendido a falar do 

gênero alheio, como se MDLSX fosse um ritual 

de “transignificação” que aguça nossa percep-

ção ao ponto de consistentemente estranhar-

mos o familiar. O palco se torna o dispositivo 

queer que dobra nossas expectativas e opera 

conosco a invenção de mais vida e mundos. 

Talvez seja essa a maior atuação de Motus 

no teatro: não ser sobre diferenciar a arte da 

vida, tampouco igualá-las, mas identificar a 

arte na vida e tornar uma a potência da outra. 

Experiência que foi também laborada na ofi-

cina “Diáspora Furiosa” conduzida pela Motus 

por dois dias na cidade.

Supernatural
Ao entrarmos na galeria do Museu de Arte do 

Rio nos deparamos com um chão de linóleo 

cor-de-rosa, disposto no espaço. Sobre ele, 

Simone Aughterlone e Antonja Livingstone, 

se revezam em cortes enérgicos de lenha en-

quanto Hahn Rowe se atém ao material com 

que produz a trilha sonora. A cor rosa e seu 

emborrachado contrastam com aquela ati-

vidade primitiva e pré-moderna de lenhador 

assim como vários outros contrastes entre 

objetos vão se construindo, a saliva e o gel 

lubrificante, o musgo e a pelúcia, os galhos e 

o alumínio, de maneira que o prefixo “super-“ 

que gera o nome seja significado como aquilo 

que excede a natureza, e que se descola dela 

só para ser novamente reincorporado a ela. A 

base de criação que estamos prestes a experi-

mentar ali naquela galeria é uma de operações 

pelo artifício. Os objetos dispostos em cena se 

tornam fortes compositores da narrativa que 

de alguma maneira parece se expandir como 

a formação de um ambiente, mais do que 

o desenvolvimento e finalização das ações 

específicas. Tomado por devires eróticos con-

trassexuais, acompanhamos o toque das coi-

sas e dos corpos. Nesse sentido, a delimitação 

que o linóleo rosa constrói não é somente a 

do espaço físico, mas a do inorgânico como o 

enquadramento político da performance.

Os corpos trabalham e se erotizam. Mas mes-

mo o trabalho não parece suprir nenhuma 

necessidade, ele nos chega como mais um 

artifício, que iguala produção e resto. Talvez 

esta seja uma chave de abertura da dramatur-

gia de Supernatural: a de não encadear a ação 

rumo a um desenvolvimento final, mas colocar 
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o corpo sob uma modulação de repetições 

cíclicas e erotizadas que não geram nenhum 

produto fora da própria experiência. O que 

importa são as pequenas ações e os fluxos 

de desejos que elas fomentam. Importam as 

capacidades de encaixe, de acoplagem, de 

desacoplagem, e através delas conhecimentos 

e ressignificações do corpo e de suas relações. 

Todo objeto é também uma prótese de fun-

cionamentos e reapropriações eróticas. Super-

natural se estabelece como um enorme plano 

de experimentação e de desdobramento do 

bruto no delicado, do feminismo na anarquia, 

da intimidade no pós-pornô. Uma base de sig-

nificação empírica que nós como espectadores 

devemos acompanhar juntos e imersivamente. 

De outra forma, não há razão aparente para 

nada do que é executado ali. Toda ação é um 

simples dispêndio de energia. As lenhas não 

têm serventia alguma que não seu próprio 

corte. Mas ao mesmo tempo em que os ciclos 

nos pedem foco no detalhe de cada ação, as 

repetições ampliam o escopo narrativo, como 

se Supernatural afirmasse uma contenção da 

criação e sua dissociação da noção de produ-

ção. Esse ciclo fomenta uma modulação que 

ressoa ao infinito, numa ficção plástica que de 

alguma maneira enclausura e contém uma vida. 

Nesse sentido a performance parece propor 

uma atenção e uma redefinição mesma de hu-

manidade, para que seu estatuto se ajuste aos 

excessos, ao dispêndio e aos artifícios. Algo 

que fica mais pungente quando, entre poucos 

objetos aleatórios, encontramos placas de avi-

so em que lemos Exit (saída) e No Trespassing 

private property (propriedade privada proibida 

a entrada). De alguma maneira, essas placas, 

naquele contexto entre o inorgânico e a extra-

ção madeireira, ressoam o antropoceno e nos 

chegam como avisos sobre o legado de nossa 

humanidade e de nosso fim no mundo. 

Esse escopo ampliado é garantido pela so-

noridade de Hahn Rowe. A música intensifica 

a dimensão cíclica e parece estender aquele 

espaço-tempo ao infinito. A sensação que 

temos é a de vermos apenas um fragmento de 

uma vida inteira, ou mesmo de uma vida ain-

da por vir. Há em Supernatural uma dimensão 

narrativa que não é nem só de ambiente, nem 

só de ação, mas de fenômeno.

Turma Ok
Há várias décadas, a TURMA OK se reunia nos 

apartamentos de seus membros. As reuniões, 

que aconteciam ao redor de performances 

transformistas e de dublagens, iniciaram-se 

anos antes da ditadura militar, anteriores mes-

mo à despatologização da homossexualidade, 

o que os coloca como um dos coletivos trans-

formistas mais antigos da América Latina. Os 

riscos da sua existência já se expressam no in-

terdito humorado que dá nome à turma. Okay 

é uma alusão sonora a serem gays. Naquela 

época as apresentações aconteciam nos apar-

tamentos e os aplausos eram abafados e subs-

tituídos por estalos de dedo para não chamar 

atenção dos vizinhos. Hoje os riscos se tornam 

o próprio aluguel da sede recém-inaugurada. 

A comunidade se estabelece mesclando sócios 

fundadores a sempre novos membros, o que 

cria uma fenomenal abrangência de idades.

Na noite de 22 de maio, quando AdF.16 che-

gava ao fim, a Turma Ok apresentava pela 

primeira vez o “Shysnaider Show”, uma noite 

de dublagens comandada por Sharon Shysnai-

der e precedida por um jogo caseiro de bingo. 

Em geral, cada noite se desenvolve a partir 

de conceitos que funcionam como regras do 

jogo de criação dos performeres. No caso de 

Shysnaider, o ambiente era mais de celebra-

ção pelo novo show, mas acontecem também 

noites em que só performances invertidas po-

dem subir aos palcos, e, se a música é cantada 

por uma mulher, a caracterização tem que ser 

masculina, e vice-versa. Essa inversão se tor-

na uma verdadeira roda da fortuna, quando 

homens atendem pelo nome de sua drag, e 

fazem-na se caracterizar de homem para can-

tar uma música de mulher. Opera-se ali uma 

dupla inversão, e ela importa menos pelo que 

Turma Ok no encerramento do AdF.16.
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deixa ver e mais como um motivo de invenção 

e experimentos de sexualidades. Em outras 

noites a temática de programa de auditório 

presta homenagem ao cassino do Chacrinha, 

ou ao dial do rádio – AM e FM, como dizem –, 

em apresentações que mixam músicas antoló-

gicas a hits do momento. Muitos dos membros 

mais antigos apadrinham performeres novatos 

e a inversão de papéis em parentescos atribu-

ídos continua a formar alianças em nomes de 

pretensas famílias do clube. 

A constituição dessas relações, e seus jogos, 

faz com que a presença da Turma Ok no 

AdF.16 expanda a noção de performance não 

como um evento temporário, mas como uma 

vivência em grupo. O palco não é excluído 

como espaço disparador, mas, pelo contrário, 

faz do espetáculo uma motivação para esta-

rem juntos. Muito comumente os membros da 

Turma OK são também plateia de si mesmos. 

Se no âmbito das artes cênicas isso é constan-

temente problematizado e atiça as produções 

a procurarem novos públicos, aqui esse circui-

to retroalimentar entre palco e plateia parece 

construir uma forma de resistência dessa co-

munidade, que nem por isso está fechada a 

outras audiências ou tampouco reclusa. 

Programar a Turma Ok no festival é procurar 

maneiras de acessar esse conjunto de eventos 

que geram suas vivências e afetos. Ao tê-los 

conosco, visamos maneiras de estabelecer 

novos diálogos entre ações que já aconte-

cem na cidade e experimentar como o Atos 

de Fala pode servir como mais uma chave de 

aproximação a eles. É muito importante não 

perdê-los de vista.

A vivência queer ganha destaque na progra-

mação justamente por conta da intenção de 

radicalizar o estado de futuridade como uma 
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potência que intervém no presente, sem ter 

que garantir um desdobramento direto de 

futuro. E isso fica ainda mais forte no contex-

to queer, dado que a noção de futuro perde 

qualquer base sólida na ideia de procriação 

e de construção de novas gerações. A partir 

daqui é ainda mais necessário pensar outra 

relação de legado e outras formas de  

estender nossas atuações sobre o mundo.  

O campo da arte contemporânea se apresen-

ta também como uma potência neste sentido 

de investigações que desafiam o pragmatis-

mo das metas futuras como um juízo de valor. 

Daí proposições que esgarçam seus feitos 

de forma a fazerem orbitar suas questões. 

Num primeiro olhar, podemos dizer que esse 

conjunto de obras que forma a edição Adf.16 

adiciona à futuridade questões pertinentes 

ao meio-ambiente, a investigações de escala 

de poder, a ações de convivências no espaço 

público, à ativação de novas tensões entre as 

noções de ausência e presença, e ao fomento 

à persistência dos objetos. 

A gentileza de um gigante
A questão do horizonte nos volta em A Gen-

tileza de um Gigante – superfície enrugada. 

A peça que compõe o segundo momento de 

uma trilogia traz Gustavo Ciríaco e a uruguaia 

Natália Viroga em uma atuação de construção 

de relevos e formação de escalas visuais. A 

questão da criação parece voltar aqui, e desta 

vez sob o viés de um casal. Mas sua presença 

não remete a nenhuma mitologia católica e, 

contrariando a noção de éden, toma a criação 

a partir de pigmentos e matéria industrial. 

Uma tinta negra sai de um tubo e forma uma 

poça. Uma superfície enrugada é salpicada de 

tempero seco, numa espécie de miniaturiza-

ção da criação, na qual tantos os performeres 

quanto nós, de pé na galeria, assumimos uma 

perspectiva superior a olhar aquela superfície. 

A Gentileza de um Gigante reverbera a pes-

quisa em paisagem já presente em diversas 

outras obras de Ciríaco, e especialmente nas 
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mais recentes: Onde o Horizonte se Move e 

Quem Anda No Chão, Quem Anda Nas Árvores, 

Quem Tem Asas. Na primeira, Ciríaco constrói 

uma coreografia itinerante no espaço público 

estendendo nossa percepção a lugares mais 

longínquos. Na segunda, a noção de ambiente 

é formada em dioramas móveis que o artis-

ta ergue no palco. Agora, nesta trilogia de A 

Gentileza de um Gigante a questão se volta à 

superfície. Não é mais o espaço citadino, nem a 

vitrine tridimensional, mas uma miniaturização 

de relevos sobre uma dada superfície. 

Presentes em todo o momento da perfor-

mance, Ciríaco e Viroga executam suas ações 

muitas das vezes de forma solitária, como se 

o entendimento de presença prescindisse de 

uma relação direta entre os dois. Em alguns 

momentos, a aproximação da dupla gera movi-

mentos sincrônicos em especial quando transi-

tam pelo espaço, ou observam a criação. Uma 

dessas transições traz o peso de seus corpos 

ritmados por passos que reverberam a super-

fície. Essa caminhada produz tanto a sensação 

de delicadeza que gera o título da peça quanto 

uma percepção de perigo e de proximidade do 

fim – fomentando ainda mais a natureza efê-

mera daquela paisagem. Novamente a matéria 

industrial e os elementos decompostos figuram 

a criação como uma que vem depois do fim, 

quando o grau zero é aquele em que já não há 

mais nada. Uma criação solitária e neste senti-

do distinta da procriação, e como se criar fosse 

também um mecanismo de reconhecer o que 

se extingue no processo. 

Talvez pelo forte trabalho com escalas huma-

nas que a performance cria, tomando uma 

medida ambientalmente apocalíptica, A Gen-

tileza de um Gigante produz uma criação de 

paisagem que é também um fóssil. A dupla 

executa, observa o feito, nomeia-o, e se esvai. 

A superfície que ali resta é um traço mitopo-

ético que nos faz carregar toda a ação como 

uma imagem. 

Ectoplasma
Ectoplasma é uma experiência de alteração 

psicofísica. A performance de Luísa Nóbrega, 

Helena Lessa e Julia Pombo engaja artistas e 

plateia numa duração estendida de 4 horas, 

nas quais Lessa ouve e repete a voz de Nóbre-

ga. Esse processo de escuta de vozes e sua re-

verberação ativa uma tradição religiosa e místi-

ca, mas neste caso o além não é uma presença 

espiritual, mas transatlântica, já que Nóbrega 

fala-nos ao vivo e situada num pequeno quarto 

branco na Inglaterra. A produção imanente da 

voz nem por isso diminui o caráter de transe, 

apenas readequa o enquadramento que pres-

cinde da religião como espaço de percepção 

alterada, optando ao invés pelo campo da arte 

como um elaborador dessa coreografia imagi-

nada do comando vociferado a um corpo.  

Lessa veste a roupa branca, feita por Julia 

Pombo e cujos cortes e medidas assimétricas 

propõem restrições ao corpo diminuindo sua 

capacidade de movimentação. De fato, Lessa 

está desde sempre, em pé, quase imóvel e à 

frente de uma cadeira na qual nunca se sen-

ta. Em um dos bolsos está o telefone celular 

que a conecta com Nóbrega. Ouvimos ambas 

as vozes. Uma amplificada pela caixa de som 

disposta atrás do público e outra reverberada 

por Lessa. Performer e caixa de som funcionam 

como duas tecnologias de mediação à voz de 

Nóbrega, uma amplificando e a outra repetindo. 

Exceto nos raros momentos em que confirma 

a conexão do celular, Lessa permanece por 

todo o tempo de olhos fechados, disposta 

em uma breve diagonal na galeria. Há um 

transporte que se opera na performance. O 

material fônico que nos chega de além-mar, e 

descreve o quarto em que Nóbrega se encon-

tra. Esta descrição ganha contornos cada vez 

mais minuciosos, em escalas de proximidade 

da performer com as coisas gradualmente am-

pliadas e poeticamente descritas. Passa-se da 

parede ao computador e ao teclado, e deste 

a cada tecla, evidenciando todo seu aperto 

como uma escolha entre o dedo e o enca-

deamento semântico. Nóbrega passa longos 

Gentileza de um gigante, Viagem à uma planície 
enrugada de Gustavo Ciríaco.
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períodos falando cada letra que compõe uma 

frase-mensagem, tal qual as brincadeiras espi-

rituais do copo, em que o dedo é guiado letra 

por letra formando as palavras: 

AMTASMAECTOPLASMAECTOPLASMATAL-

VEZNAOSEJAAMESMACOISANUNCAMAIS

Esse transporte operado é um propulsor de 

ectoplasma, desta vocalização e criação de um 

fora do corpo. A voz como uma desincorpora-

ção e a tecnologia de amplificação como um 

corpo sem órgãos artaudiano que justo por 

plasmar-se fora de seu funcionamento orgâni-

co escapa do julgamento de Deus. Essa noção 

gera um segundo momento de fala em que as 

relações entre corpo e fantasmagoria se tornam 

mais prementes. Entre blocos de fala sobre as-

suntos determinados, porém improvisados, o 

procedimento de Ectoplasma parece se aproxi-

mar um pouco da escrita automática surrealista 

como modo de externar produções lógicas 

quase inconscientes, e desta maneira fazer do 

improviso uma ferramenta capaz de dar leitura 

aos fantasmas alheios que nos compõem.

As falas não seguem nem por isso caminhos 

lógicos e encadeamentos previsíveis. A des-

crição dos espaços e corpos elabora uma fala 

que de início surge de uma experiência física, 

para então se abstrair em puro pensamento. 

Além disso, determinados grupos lexicais são 

cortados por outros dos quais não sabemos a 

origem, nem a motivação, mas que nem por 

isso deixam de afirmar a sua força performati-

va. É o caso da detenção das performeres nas 

descrições geométricas e contas matemáticas 

que nos surgem como cortes, assim como uma 

longa pausa silenciosa, que é também o mo-

mento de maior tensão da presença imóvel de 

Lessa na galeria, e que delicadamente acena 

com a cabeça como se concordasse com algo 

ao qual não temos acesso. Na volta às vozes, a 

noção de futuro é vislumbrada e ouvi-las falar 

sobre “uma música que você nunca escutou, 

mas que soa repetitiva” é ressoar a ambivalên-

cia dos tempos que surgem nesta psicovocife-

ração. Esta ambivalência se apresenta também 

quando dá voz ao que chamam de ruína das 

palavras, ao mesmo tempo um fim e sua per-

sistência, um performativo e sua fragilidade. 

Se em Ectoplasma a questão da repetição da 

voz é dispositivo fundamental para complexi-

ficar o binômio presença-ausência, em Jogo 

de Varetas o que se repete não é o som, mas 

Abaixo: Ectoplasma de Luísa Nóbrega, Julia 
Pombo e Helena Lessa.

À direita: Jogo de varetas, um livro de Guerra 
de Manoel Ricardo de Lima.
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o texto entre a disposição na galeria e a leitu-

ra em voz alta. 

Jogo de varetas, um livro de guerra
Jogo de Varetas é uma palestra-intervenção 

que se inicia com uma ameaça e termina 

como uma advertência. A primeira é uma 

inspiração que perpetua o próprio jogo: a 

ameaça de mexer a vareta errada, de cadu-

car o movimento da mão, de sucumbir ao 

desequilíbrio dos apoios frágeis. Ali, todo 

movimento é reação à circunstância armada. 

Mas a reação a que nos referimos funciona 

mais como uma tática do que fomento a sen-

timentos reativos. É sob esse estado que se 

forma o livro de guerra de Manoel Ricardo de 

Lima. Jogo de Varetas traz pequenos contos 

cuja possibilidade aleatória de leitura gera 

novas estruturas que encadeiam experiências 

de amor e guerra. Na palestra-intervenção 

homônima, o livro é aberto à leitura pública. 

Sua constituição afirma a qualidade de obje-

to, da matéria de que é feito, o papel, a capa 

dura, o vermelho furioso de algumas letras, 

e também a postura do corpo ao lidar com a 

leitura, as restrições de espaço, as durações 

de cada leitura e seus comentários.

De início, somos introduzidos numa instala-

ção. Lima estica diagonalmente uma corda 

vermelha de uma parede a uma coluna lateral 

da galeria. Esta corda tesamente paralela ao 

chão e numa altura mediana aos olhos perfura 

catorze exemplares de um mesmo livro, Jogo 

de Varetas. Atrás dessa linha, Lima se sentará 

à mesa e ainda atrás dele um texto-ameaça é 

projetado na parede. Antes que o artista im-

prima sua voz ao livro, passeamos pelo cabo 

de guerra lendo o que as páginas abertas nos 

permitem ver. Leio os livros sem pegá-los com 

a mão. Ali, dispostos e perfurados pelo cabo 

teso, e desestimulado ao contato tátil, sou 

lembrado de sua materialidade e de seus pro-

cedimentos muito comuns de intimidade, em 

leituras silenciosas.

A explicitação do objeto-livro na palestra- 

intervenção se dá também a partir desse pro-

tocolo. Ao longo de mais de uma hora compar-

tilhamos da leitura e dos comentários de Lima. 

Estas são duas qualidades da vocalização de 

Jogo de Varetas: uma meditativa sobre a escri-

ta, outra reflexiva e em fluxo com o momento 

de fala e de escuta. Este texto-vareta aborda 

ora o corpo por um viés de animalidade, ora 

por sua capacidade de trabalho, seu esforço, 
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ora por sua disfunção, como a cegueira, ora 

descreve-nos o amor como um evento onto-

lógico, ora engendra-nos na utopia como uma 

intervenção radical no agora. 

Jogo de Varetas aponta ainda para uma persis-

tência: a do livro como objeto escultórico. Da 

pedra à tabuleta digital, ao couro, à celulose, o 

livro é tecnologia primordial da literatura e cer-

tamente uma tecnologia de guerra arduamente 

atacada em regimes autoritários. Ao construir 

uma palestra-intervenção em torno da fisicali-

dade do livro e não só de suas palavras, Jogo 

de Varetas, um livro de guerra insiste no objeto 

e em sua construção tátil de sentido. 

Gentileza de um Gigante, viagem a uma pla-

nície enrugada; Jogo de Varetas, um Livro de 

Guerra; e Ectoplasma compartilharam sequen-

cialmente a galeria superior do Oi Futuro de 

Ipanema. Já na galeria do térreo, o diálogo 

das obras se deu entre um vídeo-ensaio e uma 

instalação sonora.

Vidas-vestem-ruídos
Em sua primeira imagem, Vidas-Vestem-Ruídos 

anuncia que é um ensaio epistolar e que é um 

vídeo elaborado pelo artista Sebastian Wiede-

mann como uma resposta à carta multimídia 

enviada a ele pela performer Flavia Naves.

A correspondência entre os dois se dá ao 

redor de Figuraça, performance de longa 

duração que acometeu o corpo de Flavia Na-

ves por um ano. No período entre outubro 

de 2014 e outubro de 2015, Naves tornou-se 

Figuraça, uma constituição de si através de 

colagens de imagens alheias que a performer 

capturava com sua máquina digital andando 

na rua. O seu caráter de longa duração e de 

vivência cotidiana colocou para Figuraça um 

problema de arquivo. Como acessar o escopo 

ampliado dessa proposta, aquele de tomar os 

outros por sua aparência e de ser tomada pela 

aparência dos outros? Como acessar esse ca-

minho, na medida em que a imagem se cons-

trói para ser vivida, e na medida em que essa 

imagem é um esgarçamento radical do clichê 

até que ele gere vida? A pergunta que nos or-

bita, pois, é como produzir um registro dessa 

imagem sem matá-la ou reduzi-la novamente 

aos clichês. Comissionamos o vídeo-ensaio a 

Naves e, sob esse desafio, os dois artistas cria-

ram Vidas-Vestem-Ruídos, um acesso a Figu-

raça que é também seu desdobramento, ou 

como o subtítulo do vídeo indica: como fazer 

de figuraça todo mundo.

O vídeo é construído como um quadro fixo 

ao longo de treze minutos de duração. De 

partida somos apresentados a uma colagem 

de imagens fotográficas coletadas por Naves 

ao longo de um ano. A colagem, como pro-

cedimento primordial de Figuraça sobre o 

corpo de Naves, agora preenche todo o plano 

cinematográfico e produz um quadro que traz 

vários quadros dentro de si, desorganizando 

as coerências de um tempo-espaço contínuo, 

e preferindo, ao invés, sobrepor fragmentos 

que nos elaborem um todo aberto da perfor-

mance. Todo sentido que se constrói é uma 

operação entre o acesso às imagens e suas 

várias elipses. Essa colagem é o suporte so-

bre o qual Wiedemann investe novas figuras. 

Assistimos no vídeo à intervenção do artista 

que, respondendo aos estímulos das imagens 

de Naves, sobrepõe a elas corpos cuidado-

samente recortados de revistas. A ação é de 

vestir as fotos, numa aproximação dos proce-

dimentos de Naves aos antigos brinquedos de 

bonecas de papel.

Enquanto seguimos a atividade artesanal de 

Wiedemann, e sua explícita organização tátil 

da imagem, ouvimos uma edição de áudio que 

compõe a carta inicial de Naves ao artista. Na-

ves tem uma fala endereçada ao amigo, cons-

truindo e revelando a intimidade entre eles. No 

entanto, um contraste se faz na gravação com 

a noção comum de intimidade. Ao invés de 

presentear o amigo com uma fala interiorizada 

ou performada em ambientes de recolhimento, 

Naves opta por gravar o áudio enquanto anda 

Vídeo-instalação Vidas-Vestem-Ruídos 
de Flavia Naves e Sebastian Wiedemann.
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pelas ruas da Tijuca. É este o espaço em que 

a performer atualiza o seu corpo, repelindo a 

tradição opressiva que construiu no âmbito 

caseiro o lugar por excelência da intimidade 

feminina. Naves, que atualmente adota para si 

o nome social Flavia e Caio, afirma a performa-

tividade de seu corpo feminino até confundi-lo.  

Procedimento que se dá na imagem, pela 

teleplastia de ser um recorte visual de vidas 

alheias. Esse procedimento marca toda a pri-

meira parte de fala do vídeo, ali a performer 

descreve aleatoriamente como alguns passan-

tes estão vestidos. Já presente em Figuraça, 

este é inicialmente um recorte meramente vi-

sual de vidas alheias. Mas justo por serem re-

cortados estão aptos a serem movidos de con-

texto e sobrepostos a outros ambientes. Neste 

momento o que vemos é uma migração do 

clichê para uma vivência inorgânica. O clichê 

já não mais como uma síntese de significação, 

mas como matéria-prima da vida de Naves. 

A descrição estabelece um fluxo à performer 

que é meditativo, apesar de estar num lugar 

de passagem. Esse fluxo encontra no vídeo 

o fluxo da concentração de sobreposições 

de recortes. Vidas-Vestem-Ruídos é fruto de 

modulações de camadas de imagens multipli-

cadas, dobradas, recortadas, consteladas, que 

formam esse corpo hiperbólico de Naves e 

sua definição “hiperlativa”: Figuraça. 

A conversa infinita
Ao entrarmos na sala escura de Conversa 

Infinita, nos deparamos com uma fileira de 

travesseiros brancos circundando as paredes 

de todo o espaço. A luz equaliza a penum-

bra e ouvimos os sussurros de várias vozes 

juntas. Está feito o convite para encostarmos 

a cabeça no travesseiro e se dedicar a cada 

canal de voz em separado. A ação de descan-

so se dá na vertical. De pé, arrumamos nossa 

posição de conforto para ouvirmos reflexões 

sobre o cansaço. A proposta desta instalação 

é um desdobramento do livro homônimo de 

Maurice Blanchot. 

Alexandre Veras se volta a pessoas de dife-

rentes idades e formações para reverberar 

a pergunta sobre o que o cansaço lhes traz. 

Esta é já uma contraposição à significação 

mais comum acerca do que o cansaço nos tira 

ou como ele nos faz retirar. Essa mudança de 

percepção não esgota o cansaço como uma 

pontuação final, e parece ser uma conside-

ração bastante atual nos tempos de produti-

vidade contínua a que estamos submetidos. 
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Mas ainda assim, o arquivo sonoro não se 

submete à progressividade do cansaço. Do 

contrário, procura abrir novas fendas e cons-

truir poéticas que não se bastem nesta sub-

missão aos modos de produção. Encostado 

na parede, com a cabeça em “travesseiros que 

não nos deixam dormir”1, ouvimos o cansaço 

como uma previsão de esgotamento, uma 

adesão, uma abertura ao desconhecido, um 

gatilho para a distração, para o acidente, uma 

limitação do corpo, mas também um sinal de 

mudança, de desoperacionalização e procura 

por prazer, uma consciência e um troféu de 

produtividade, um limite do desejo, outra for-

ma de olhar a cidade, um disparador criativo 

por novas tecnologias, uma abertura ao acaso, 

ao outro, às brechas do controle. 

Versar sobre o cansaço e sua produção de 

inércia fala muito sobre as considerações do 

que se tornou trabalho nesta era pós-indus-

trial em que vivemos. A Conversa Infinita ativa 

um outro léxico na nossa construção de futu-

ridade e nos faz perguntar: o que vislumbrar 

quando estamos conjuntamente fatigados? 

Que tipo de abertura ao outro e às visões de 

mundo esse esgotamento do corpo potencial-

mente abre? Como pensar um futuro por su-

pressão de ações humanas, e não por nossas 

intervenções vigorosas?

***

Ao longo das três edições de AdF, fomos en-

tendendo como as galerias são um enquadra-

mento importante para colocar as obras em 

diálogo. Se, por um lado, há um pensamento 

inicial que gera a disposição das obras, por ou-

tro, só a própria instalação de cada obra pode 

reverberá-las e definir como esse diálogos se 

dão. Foi assim na galeria 1 do Oi Futuro de 

Ipanema que acomodou Vidas-Vestem-Ruídos 

e Conversa Infinita. A instalação sonora criou 

uma parede preta que cortava a galeria ao 

meio numa diagonal que ia da porta de entra-

1. Comentário de um espectador mirim na instalação.
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da à parede à frente. Essa disposição mape-

ava um caminho a ser percorrido na galeria. 

Ao entrar, víamos o vídeo da Flavia Naves e 

Sebastian Wiedemann silenciosamente pro-

jetado na parede. Como o som do vídeo saía 

em fones de ouvido, o som ambiente da ga-

leria era feito dos sussurros que vazavam de 

Conversa Infinita. Se posicionar entre as duas 

obras abria a experiência a uma terceira com-

posição, a de lidar com as imagens-colagem 

de Naves e Wiedemann sem a orientação 

verbal do vídeo, mas ao invés vestidas pelos 

ruídos das várias vozes que compunham a 

conversa atrás da cortina preta que dividia a 

galeria. No interstício das imagens de rua e de 

revistas e daqueles sussurros, uma outra sen-

sação de multidão se construía. 

Mais um traço no horizonte: 
as esculturas-arquivo
Essa sugestão da curadoria entre colocar as 

obras para conversar, mas não saber exata-

mente como o diálogo vai se dar, é um expe-

rimento que nos leva a propor aos artistas a 

criação das esculturas-arquivo. A galeria do 

terceiro andar do Oi Futuro de Ipanema foi o 

espaço destinado às palestras-intervenções 

e, lá, como um traço que estende cada acon-

tecimento, ficavam expostas as esculturas-ar-

quivo. O nome já indica o seu percurso: escul-

turas que funcionam como arquivo, arquivos 

que não apenas referenciam o acontecimento 

passado, mas que afirmam a existência de um 

objeto. Arquivo que não é só um registro, mas 

um desdobramento da ação em nova ação, 

em uma forma que é ao mesmo tempo nova 

e uma sobra. E esse desdobramento permite 

olhar em retrospecto, permite voltarmo-nos às 

performances, reconstruindo-as por certa dis-

tância e estranhamento. 

Mas também permite que os traços das pales-

tras-intervenções, que aconteceram em dias 

diferentes, agora coexistam na mesma sala. 

Se cada palestra-intervenção foi convidada a 

partir de uma proposta curatorial, que con-

sequentemente desponta como uma relação 

abstrata entre as obras, a existência das três 

esculturas-arquivo na mesma galeria cria nelas 

uma relação fisicamente concreta. Ao fim de 

cada palestra-intervenção uma nova escultu-

ra-arquivo aparecia, permanecendo na galeria 

até o fim do festival. 

A primeira a se instalar foi a escultura-arquivo 

de Gentileza de um Gigante. Gustavo Ciríaco 

retornou à planície enrugada pertinente a uma 

fase de sua performance, e pousou sobre o 

chão uma folha amassada que se tornava um 

suporte de relevo. Sobre este suporte, uma 

imagem fixa era projetada a pino. Esta ima-

gem era a própria folha coberta com um pó 

de pigmento de verde. Assim, o relevo que se 

construía e ao qual tínhamos acesso se forma-

va entre a folha de papel e ela como suporte 

de sua própria imagem. Uma intervenção que 

nos fazia ver de cima, como numa vista aérea, 

aquele relevo estirado no chão, e que, portan-

to, dimensionava a sua escala em relação à 

nossa. Éramos ali nós, os gigantes.

Em seguida, a escultura-arquivo que compôs 

o espaço foi a de Manoel Ricardo de Lima, a 

partir de Jogo de Varetas, um livro de guerra. 

A corda tesa, de cor vermelho furioso, como 

Lima a chama, e que numa diagonal atraves-

sava a galeria e perfurava 14 exemplares de 

um mesmo livro: Jogo de Varetas, agora resta 

pendurada do teto ao chão. Se durante a pa-

lestra-intervenção a pressão era mantida por 

tensores nas extremidades, agora a força se 

dá por uma resistência à gravidade, um outro 

jogo de constância. Os livros, que variavam 

a abertura de suas páginas e as angulações 

nos fazendo readequar os corpos para lê-los, 

repousam num emaranhado daquela corda. 

Ao me deter sobre esta escultura-arquivo, me 

sentia convidado a seguir o caminho da cor-

da e passar da verticalidade ao chão, dobrar 

meu corpo e mudar as angulações da cabeça 

para ler os fragmentos acessíveis dos textos e 

construir assim relações e elipses da escrita. 

Instalação sonora  
Conversa infinita de Alexandre Veras.
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Ambas esculturas-arquivo estavam presentes 

quando Ectoplasma aconteceu na galeria. A 

escultura-arquivo da palestra-intervenção de 

Luísa Nóbrega, Julia Pombo e Helena Lessa foi 

a terceira a compor aquele conjunto de obras 

expostas. Juntas, as três esculturas-arquivo for-

maram uma orientação retilínea na galeria. Pela 

justaposição das obras, pude perceber como 

Gentileza de um Gigante construía seu arquivo 

visualmente, enquanto Jogo de Varetas, um 

Livro de Guerra surgia por uma tecnologia de 

escrita, e Ectoplasma materializava a voz. Ima-

gem, texto e som formavam assim um circuito 

triplo de representação e construção de arqui-

vo, no qual uma obra servia para abrir a outra. 

Nesta sequência gerada pela disposição das 

obras, Ectoplasma ocupa o canto mais afasta-

do da entrada da galeria, mantendo lá a cadei-

ra de madeira, a mesa de cabeceira, o fone de 

ouvido, a roupa branca pendurada num cabi-

de, enquanto acopla à instalação um projetor 

de slides com uma única foto que figura algo 

entre um vulto e uma aparição. Ao usar o fone 

no ouvido, tínhamos acesso à integridade do 

áudio de quatro horas de fala de Luísa Nóbre-

ga e a repetição/repercussão de Helena Lessa. 

A experiência de ter acesso a ambas as vozes 

em dois canais distintos, como se uma se tor-

nasse um estéreo assincrônico da outra, criava 

uma relação de intimidade e aquecimento 

bastante diferente do transe duracional a que 

ficamos sujeitos durante a intervenção. 

***

Atos de Fala abriu este ano numa sexta-feira 

13 de maio. O primeiro dia após a deposição 

temporária da presidente eleita do Brasil. O 

momento de abertura não era de celebração, 

mas de se estar juntos. Ao longo do festival, 

foi anunciada a dissolução de vários ministé-

rios, inclusive o da cultura. Num movimento 

de resistência frente a mudanças drásticas e 

cortes brutos de direitos civis, empreendida 

por um governo interino ávido por implemen-

tar uma agenda neoliberal, artistas, ativistas e 

universitários ocuparam o Palácio Capanema, 

sede da Funarte no Rio. Todos os outros es-

tados da federação tiveram órgãos do Minis-

tério da Cultura também tomados pelo povo. 

Ocupações aconteceram ainda na esfera da 

saúde e do movimento agrário. Entre a dura-

ção do festival e a escrita deste texto, tivemos 

a restituição da Cultura ao nível de Ministério, 

as ocupações foram coercitivamente forçadas 

pela polícia a deixarem os prédios públicos 

e, em alguns casos, mesmo sem mandato de 

reintegração de posse. A cidade do Rio de 

Janeiro sediou as Olimpíadas e espetacu-

larizou o maior aparato militar e de Forças 

Armadas na rua como jamais visto no país, 

nem mesmo nos tempos mais cruéis de nossa 

ditadura. Apesar de toda a militarização para 

permitir que um evento esportivo aconteces-

se, os diagnósticos das Olimpíadas são de que 

o evento foi um sucesso. Dias antes do fim 

dessa escrita, a presidente eleita e afastada foi 

deposta pelo parlamento. O motivo alegado 

para seu impeachment deixou de ser crime e 

tornou-se lei dois dias depois de sua deposi-

ção definitiva do cargo. O presidente interino 

assume oficialmente o mandato. O povo volta 

massivamente às ruas e, junto com ele, a re-

pressão desmedida da Polícia Militar. Apesar 

do muro de policiais armados que tentam bar-

rar nossas perspectivas, estamos novamente 

disputando visões de mundo e produções 

de horizonte. As resistências se energizam e 

emanam que a luta é longa e se dá por “ne-

nhum direito a menos”. 

Não há como Atos de Fala não participar des-

te contexto de impasse. Por isso apostamos 

na “Volta à Futuridade” como uma forma de 

tentar conjuntamente estabelecer um plano 

de experimentação entre público, artistas, 

seus gestos e obras. Um plano que se crie por 

conexões e não por aprisionamentos, que sus-

cite cada vez mais invenções e que repulse os 

disfarces, que produza estratégias duracionais 

de um coletivo sempre aqui e a vir, sempre a 

se formar pelo que escapa, coletivos que to-

mem cada comportamento de exceção como 

Escultura-arquivo Jogo de varetas, um livro  
de guerra de Manoel Ricardo de Lima.
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uma forma de produzir liberdade e não como 

motivo de repressão violenta e coerção. 

AdF.16 abriu no dia 13 de maio que é uma 

sexta-feira, e também o dia da abolição da 

escravatura. Essa data serve também para nos 

lembrar de que o horizonte de nossa futurida-

de é aquele de um quilombo, sempre presente 

como emanação de liberdade diante das agru-

ras perpetradas pelos senhores de engenho. 

Momentos de impasse são também situações 

que deixam claro que o que importa não é 

tão somente sabermos onde estamos, mas 

principalmente para onde queremos ir. Essa 

postura, em ultima instância, é o que difere 

uma atuação como sendo ou não meramente 

oportunista. E nisso pesa a construção de uma 

política atrelada à futuridade.
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1.
Há uma pulsão não-originária cuja diferença 

interna fatídica (em oposição a erro fatal) é 

trazer consigo a regulamentação à existência, 

a uma história pontuada irregularmente pelas 

transformações que essa pulsão impõe à regu-

lamentação. Tais imposições transformadoras 

aparecem para nós agora como compensação 

e mais valia: tanto pelo pagamento de uma dí-

vida imensa e incalculável por quem simples-

mente nunca a adquiriu; quanto pela também 

imensa e incalculável variação da vida útil – “a 

coisa percebida nas coisas ... a universalidade 

das necessidades individuais, capacidades, 

prazeres, forças produtivas, etc., criadas atra-

vés do intercâmbio universal”, o que Marx 

chamou de bem-estar. A pulsão não-originária 

e as insistências que ela invoca e atravessa, a 

criminalidade que coloca a lei para funcionar, 

a base anárquico fugitiva dessa dívida impa-

gável e do bem-estar exclusivo; a fuga, teatro 

interno do mundo que aparece por um minuto 

seriadamente – pobre mas extravagante, em 

oposição ao frugal – é a pretitude que deve 

ser entendida na sua diferença ontológica das 

pessoas negras que são, ainda assim, (des)pri-

vilegiadas na medida em que lhes são dadas 

um entendimento disso. 

2. 
Considere a seguinte afirmação: “Não há nada 

de errado com a pretitude.” E se esse fosse o 

axioma primitivo de um novo momento dos 

Estudos Negros (Black Studies) derivado não da 

patologia-psico-política dos povos e sua teori-

zação corolária do Estado ou do racismo de Es-

tado, mas sim, e como todo axioma desse tipo, 

das “línguas fugitivas” e das eloquentes vulga-

ridades codificadas nos trabalhos e nos dias, 

que no fim das contas eram as dos nativos ou 

dos escravos, mas apenas na medida em que o 

fugitivo é enganadamente reconhecido; além de 

nas vidas nuas, que no fim das contas são nuas 

somente por não receberem qualquer atenção, 

e apenas na medida em que elas persistem sob 

o signo e o peso de uma pergunta conclusiva?

Turma Ok no encerramento da AdF.16.

Pretitude e Governança1

Por Stefano Harney e Fred Moten
Tradução: Daniele Avila Small

1. O ensaio foi publicado originalmente no livro  

The Undercommons: Fugitive Planning & Black Study, 

de Stefano Harney e Fred Moten, pela editora Minor 

Compositions em 2013.
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3. 
A estética negra ativa uma dialética de res-

trição luxuriosa – a abundância e a escassez 

pressionam a técnica para além dos limites 

da recusa de modo que o problema da be-

leza, que é a própria animação e emanação 

da arte, é a todo momento e por toda parte 

repetidamente problematizado. Técnica nova, 

beleza nova. Ao mesmo tempo, a questão da 

estética negra não é técnica, não se trata de 

uma técnica – embora um elemento funda-

mental do repúdio anestético orientado pelo 

terror da “nossa terribilidade” seja justamente 

a variação eclética das técnicas da performa-

tividade negra em benefício de uma afirmação 

facilmente desinvestida de diferença interna, 

complexidade ou sintaxe a todo momento e 

por toda parte tão evidentes que a afirmação 

chega a ser uma espécie superfluida de auto-

complacência e indulto. Tal afirmação equivale 

a uma tentativa de refutar as alegações de 

simplicidade atômica da pretitude que nunca 

foi séria o suficiente para ser refutada (já que 

as alegações foram feitas incontestavelmente, 

sem evidências, e através de motivações tão 

insensatas quanto totalmente racionalizadas, 

de má fé e em estado de sono dogmático).

4. 
A recusa de qualquer reivindicação possível 

em termos de essência ou até mesmo de um 

ser da pretitude (na sua performatividade irre-

dutível) se torna ela mesma a recusa da preti-

tude. Técnicas diferenciais ou diferenciadoras 

servem para reconhecer e substituir uma au-

sência. Apelos à diferença interna são feitos 

para desautorizar a instanciação. A abstração 

do referente, ou a que dele departe, é com-

parável à sua inexistência. As técnicas da per-

formance negra – na diferença evidente entre 

uma e outra, em todo o alcance da transferibi-

lidade e na sua inserção em uma história que 

é estruturada mas não determinada por impo-

sição – são tomadas como “prova” de que a 

pretitude ou não é ou está perdida ou é uma 

perda. Nesse sentido, abstração e performa-

tividade devem ter o mesmo peso no qual a 

refutação das reivindicações de autenticidade 

ou unidade da pretitude se tornam a refuta-

ção da pretitude como tal. Esse apelo à técni-

ca é, ele mesmo, uma técnica de governança. 

Enquanto isso, a pretitude pretende deixar 

aberta a pergunta sobre como governar uma 

coisa que se perde e se encontra para ser o 

que não é.

5. 
A estética negra não se dá em benefício de 

uma oposição simples ou complexa entre Te-

chnik e Eigenlichtkeit, mas nos movimentos de 

improviso entre essa oposição. Qual o conte-

údo de (tua) técnica negra? Qual a essência 

da (tua) performance (negra)? Um imperativo 

está implícito aqui: preste atenção nas perfor-

mances (negras), já que cabe aos que prestam 

esse tipo de atenção, reteorizar essência, re-

presentação, abstração, performance, ser. 

6.
O repúdio é uma tendência inerente à tradição 

negra radical, uma espécie de inevitabilidade 

que emerge da força patologicamente autocrí-

tica de um esclarecimento mais genuíno (e sua 

variante antecipatória), e por outro lado pelos 

desejos mais básicos – e que não são outra coi-

sa senão de base - que animam a ideologia de 

ascensão.1 A lógica da correção é a instrumen-

talidade política do fugitivo, embora se trate de 

uma fugitividade de dois gumes que se auto-

consomem – a pulsão patológica do patologis-

ta e o fim de um anti-racismo anti-essencialista 

desprovido de qualquer nova rota. Essa instru-

mentalidade pode muito rapidamente amargar 

ou ser desviada em benefício do império (ar-

tistas contra a arte e em prol do ouro, falsifi-

cações prontas – feitas por atacado – de uma 

certa intelectualidade de Nova York, um estado 

de espírito, um estado-espírito, o espírito dos 

Estados Unidos da Exceção, dos gângsteres 

inautênticos do Século Americano que rouba-

ram a arte moderna daqueles que escaparam2 
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como arte moderna, como coisas moventes, 

plurais, esculturais, animadas e teatrais).

7. 
Mas a pretitude ainda tem trabalho a fazer: 

descobrir o desvio de rota inscrito nas obras 

de arte: no reposicionamento anacoreográfi-

co de um ombro, nas extremidades silencio-

sas que animam uma gama de cromatismos 

sociais e, especialmente, nas mutações que 

conduzem a fala muda, trabalhada e musicada 

enquanto ela se move entre uma incapacidade 

de discurso autogerado e razoável, que é por 

um lado suposto, e por outro, imposto, e uma 

predisposição crítica para o roubo (e o esca-

pe).3 Nessas mutações há também e sempre 

uma mudança de gênero ou uma transgeneri-

zação (como no falsetto errante de Al Green 

ou em Big Maybelle com seu rugido baixo4 

- que não é outra coisa senão básico), e entre 

essa impropriedade da fala que se aproxima 

da animalidade, e a tendência à expropriação 

que se aproxima da criminalidade, aí está a 

pretitude, está a coisa preta que corta a força 

regulativa, governante, de (do) entendimento 

(mesmo os entendimentos sobre pretitude a 

que a população negra é dada já que a fugiti-

vidade escapa até mesmo aos fugitivos).

8.
O trabalho da pretitude é inseparável da vio-

lência da pretitude. A violência é o lugar para 

o qual a técnica e a beleza retornam, embora 

nunca tenham saído de lá. Considere técnica 

um tipo de tensão e considere essa técnica 

que é intrínseca às técnicas tanto quanto as 

corta – a crueldade (de Fanon em oposição à 

Artaudiana). A diferença interna da pretitude é 

um desvio violento e cruel, que se dá pelo viés 

da crítica e fora dela, que se fundamenta na 

noção que me foi dada, pelo menos, por Martin 

Luther Kilson Jr., de que não há nada errado 

conosco (precisamente na medida em que há 

algo errado, algo desconectado, algo que vive 

em nós ingovernavelmente, fugitivamente e 

que é constantemente tomado pela própria 

patogenia que isso empenha). Essa noção se 

manifesta prioritariamente no longo e lento 

movimento – a série de desvios tragicamente 

prazerosos – do imediato (da improvisação, 

que não é nada mais nada menos senão o es-

pontâneo), um desvio que se esquiva de si para 

tornar-se a si. A justaposição da crueldade fa-

noniana à artaudiana é uma itinerância que liga 

vida e pretitude. Um movimento em direção à 

morte e outro contra ela, suas prematuridades 

específicas e gerais, e a vontade de infringir a 

própria lei que se evoca, constituem a relacio-

nalidade entre elas. Mas qual é a relação entre 

vontade e propensão? E qual é a diferença 

entre fuga e fatalidade? Qual é a política de 

se estar pronto para morrer e o que ela tem a 

ver com o escândalo do divertimento? O que é 

morte prematura? Que negócio se dá entre o 

que Jacques Lacan define como a prematuri-

dade de nascimento específica do homem e o 

que Hussein Abdilahi Bulhan identifica como a 

prematuridade da morte (e sua irredutível ame-

aça) específica na pretitude? 

9.
Endereçar tais perguntas vem da demanda 

em descobrir como a pretitude opera a mo-

dalidade de vida em escape constante e toma 

a forma, de padrão consolidado e errante, da 

fuga. Logo, tentamos descobrir como os co-

muns obstruem o senso comum – a contabili-

zação administrativa necessariamente fracas-

sada do incalculável – o objeto/objetivo do 

autocontrole do esclarecimento; e estamos 

tentando lidar com aquela sensualidade do 

abaixo do comum (undercommon)5, o deva-

neio radical, o utópico plano subterrâneo co-

mum (commonunderground) dessa distopia, 

o aqui e agora gingado dessa particularidade 

anacêntrica que ocupamos e com a qual nos 

preocupamos. Talvez seja possível, na explo-

ração de um mercado negro por baixo dessa 

economia de constantes enganos de reco-

nhecimento, essa miséria de conhecimento6, 

descobrir o informal, os prazeres da economia 
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de conteúdo de se vir a dar forma: porque 

estamos apaixonados pelo modo como a ba-

tida desses círculos dêiticos de favela sai do 

controle; como o evento música, cheio de cor, 

explode o evento horizonte; como as ondas 

sonoras desse buraco negro carregam imagens 

saborosas de se tocar; como a única forma de 

dar conta delas é pelos sentidos. Essa informa-

ção não pode se perder jamais, e só pode se 

dar inequivocamente em trânsito. Nós não po-

deríamos oferecer nenhum punhado de transi-

ções suaves a essa ordem de valas e vãos es-

condidos. Há apenas essa serialidade aberta de 

terminais fora da cadeia transcritiva. Algumas 

pessoas querem o poder de fazer as coisas 

andarem, outras coisas só querem correr.7 Se 

perguntarem, diga que estávamos fugindo. A 

sabedoria da liberdade é a (está na) invenção 

do escape, do sair sorrateiro nos confins, pela 

forma, de uma quebra. Isso está muito presen-

te na canção sempre em composição daqueles 

que supostamente deveriam estar calados.

10.
De quem estamos falando quando dizemos 

“não há nada de errado conosco”? Dos gordos. 

Daqueles que estão fora de todos os padrões 

independente de onde estejam. Daqueles que 

não estão conscientes quando escutam Les 

McCann. The Screamers que não dizem muito, 

insolentemente. Os fiéis da igreja que valori-

zam a impropriedade. Os que evadem a auto-

gestão em sua própria clausura. Aqueles que 

não têm ganhos pessoais e instituem o barulho 

mudo e a gramática mutante de um novo inte-

resse geral através da recusa. O novo intelecto 

geral estende a longa linha extragenética da 

obrigação extramoral de perturbar a inteligên-

cia e esquivar-se dela. Nossos primos. Todos 

os nossos amigos. 

11.
O novo intelecto geral é rico. E a nova regula-

mentação quer lhe devolver publicamente o 

que você já teve, ou seja, aproximadamente, 

aquilo que só existe como débito. Essa regula-

mentação se chama governança. Não se trata 

de governabilidade nem de uma governança 

da alma. Ela deve ser descrita por sua própria 

inscrição naquela criminalidade que se duplica 

enquanto dívida, que duplica a dívida, que se 

torce na inscrição, que se retorce. 

Nikolas Rose errou, governança não é uma 

questão de governo, e Foucault talvez tenha 

realmente entendido. Mas como saber, se ele 

se abstinha em tomar como prioridade o que 

sabia sobre o norte da África? Governança é 

a presença de espírito do oficial da colônia, 

a mulher da CIA, o homem da ONG. Vamos 

entender a piada agora que conhecemos a 

governabilidade tão bem? Nós todos pode-

mos lê-la como se fosse um livro. Nada acon-

tece pelas costas do novo cinismo (ainda que 

devamos lembrar a Paolo Virno daquilo que 

sempre ultrapassa o cinismo, do que sempre 

esteve sem teto e desabrigado, sempre em 

menor número e com menor poder de fogo). 

Vamos entender a piada sobre religião, sobre 

os brancos pobres, ou a piada do desenvolvi-

mento, do marxismo? Quando Gayatri Spivak 

se recusa a rir, dizem-lhe que ela quer privar 

os trabalhadores de seu cappuccini. Ela sus-

tenta a redução em contraposição ao mer-

cantilismo interno à dominação, ela sustenta 

a redução em contraposição a coerção que 

explora tudo o que não consegue se resumir a 

um convite à governança.

Ainda assim os convites chegam através do 

sorriso amarelo da governabilidade em nome 

de todos, ou através da sobrancelha carran-

cuda e severa da democratização. Crítica e 

conduta. Não surpreende que Rose tenha 

pensado que governança tinha relação com 

o governo. Pior ainda, há quem diga que go-

vernança é só um neologismo de gestão, uma 

mera ideologia ultrapassada. Outros acham 

que governança é simplesmente um recuo do 

fundamentalismo de mercado neoliberal para 

o liberalismo. 
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Mas nós queremos reduzir a governança a 

uma espécie de “pensamento-Estado”, uma 

forma de pensamento que Gilles Deleuze e 

Felix Guattari nutriram e cuidaram em prol do 

bem-estar social. Um pensamento que pensa 

o privado antes do público e o privado, mas 

não exatamente antes, na verdade, um passo 

adiante. O pensamento-Estado diz: “eles in-

cendiaram o próprio bairro”. Não o bairro de 

sua propriedade, mas o que os precedia. Mas 

então ninguém escreve mais sobre o estado, 

porque a governança é mais inteligente do 

que isso, ela nos convida a rir do estado, a 

olhar o estado em retrospecto, a sua imatu-

ridade política diante da governabilidade em 

nome de todos, o seu comportamento peri-

goso, a sua preguiça, a sua pretitude. O que 

na verdade significa a exaustão da pretitude 

pensada pelo estado e a nova forma de rou-

bar os roubados, que se recusam a desistir do 

segredo de roubar com seus furtos, o segredo 

de roubar dos furtos. 

Na mais nova linguagem das ciências sociais 

podemos dizer que a governança é gerada 

por uma recusa entre os povos biopolíticos. 

Ou talvez pela auto-atividade do trabalho 

imaterial. Ou talvez gostaríamos de dizer que 

a governança é provocada pela comunicabi-

lidade da inadministrável diferença sexual e 

racial, insistindo numa dívida desmedida com 

o bem-estar.

12.
A governança é uma estratégia de privati-

zação do trabalho social reprodutivo, uma 

estratégia provocada pela comunicabilidade, 

infectada por ela, que é hospedeira e hostil. 

Como diz Toni Negri, “a nova face do trabalho 

produtivo (intelectual, relacional, linguístico e 

afetivo, ao invés de físico, individual, muscular, 

instrumental) não minimiza, mas acentua a 

corporalidade e a materialidade do trabalho.” 

Mas o acúmulo de trabalho coletivo cognitivo 

e afetivo dessas diferenças altamente comu-

nicativas não é a mesma coisa que o acúmulo 

de corpos biopolíticos que labutam. As dife-

renças aqui não importam para a ordem, mas 

a ordem importa para as diferenças. A ordem 

que acumula diferenças, a ordem que acumula 

o que Marx chamava de trabalho, ainda o ob-

jetificando, é a ordem da governança.

13.
Mas a governança acumula como se escavas-

se em busca de objetos. A governança é uma 

forma de prospecção do trabalho imaterial. O 

trabalho imaterial é opaco para o pensamen-

to-estado até que se torne força de trabalho, 

potencialidade negociável. O trabalho ima-

terial pode ser facilmente confundido com a 

vida, e é por isso que o biopolítico precisa as-

sumir uma nova forma. Uma forma que provo-

que a vida a desistir desse novo potencial. A 

responsabilidade social corporativa é sincera. 

O convite à governabilidade é feito através da 

transferência de responsabilidade, e o traba-

lho imaterial é separado da vitalidade da vida, 

das suas veias, pela responsabilização, e a 

vida resta em sua evidente irresponsabilidade.

Como nem o estado nem o capital sabem 

onde encontrar trabalho imaterial ou como 

distingui-lo da vida, a governança é uma 

espécie de máquina de perfuração com um 

mínimo de responsabilidade. Mas essa per-

furação não é mesmo pertinente à força de 

trabalho. Ela funciona pela política, ou como 

Tiziana Terranova sugere, ela labora com um 

controle delicado, no cultivo da política abai-

xo do político. Em vez de de “onde há gas, há 

petróleo”, o slogan da governança poderia 

ser “onde há política há trabalho”, um tipo 

de trabalho que deva ser provocado - termo 

da crítica - ou cultivado - termo político - até 

tornar-se força de trabalho. Mas esse traba-

lho como subjetividade não faz para si uma 

política. Ele precisa ser politizado para que a 

força de trabalho emerja, ou melhor, podemos 

dizer que a política é o processo de refino do 

trabalho imaterial. A politização é o trabalho 

do pensamento-estado, o trabalho atual do 
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capital. Essa é a sua compensação. E as com-

pensações são o seu sangue, o seu trabalho. 

14.
A governança opera através da aparente 

autogeração dessas compensações. Diferen-

temente de regimes anteriores de soberania, 

não há ganho predeterminado (não há nação, 

nem constituição, nem linguagem) a ser obti-

do coletivamente. Na verdade, os benefícios 

são solicitados, oferecidos e acumulados. 

Mas esse é um momento tão próximo à vida, 

à vitalidade, ao corpo, tão próximo a não ter 

compensação, que a imposição do autogeren-

ciamento se torna um imperativo. Essa imposi-

ção é a governança.

15.
A governança, então, se torna a gestão da 

autogestão. A geração de ganhos surge como 

bem-estar, abundância, potencial. Ela esconde 

o desperdício do imaterial bruto e sua repro-

dução no turbilhão de conferências, assesso-

rias e divulgação. De fato dentro da empresa, 

a autogestão se distingue da obediência pela 

geração de novos ganhos em qualidade, de-

sign, disciplina e comunicação. Mas com a 

implosão do tempo e do espaço da empresa, 

com a dispersão e a virtualização da produti-

vidade, a governança chega para gerir a auto-

gestão, que já não vem de cima, mas de baixo. 

E o que resulta disso pode não ser o valor que 

vem de baixo, como diz Toni Negri, mas uma 

política que vem de baixo, tanto que devemos 

desconfiar dos movimentos de base e suspei-

tar da comunidade. Quando o que emerge de 

baixo é ganho, quando o valor que vem de 

baixo se transforma na política que vem de 

baixo, é porque a autogestão deu certo e a 

governança fez o seu trabalho.

16.
Os soviéticos diziam que os Estados Unidos 

têm liberdade de expressão mas que ninguém 

se escutava por conta do barulho das má-

quinas. Hoje ninguém se escuta por conta do 

barulho da fala. Maurizio Lazzarato diz que o 

trabalho imaterial é loquaz e que o trabalho 

industrial era mudo. Os povos da governança 

são agregadores. A condição gregária é a moe-

da de troca da força de trabalho imaterial, uma 

força de trabalho convocada pelos ganhos de 

uma comunicabilidade sem ganho, uma comu-

nicabilidade viral, uma batida musical.

A compulsão por se dizer como se sente é a 

compulsão do trabalho, não da cidadania, da 

exploração e não da dominação, é a branqui-

tude. É a branquitude que faz com que Lazza-

rato não consiga escutar o trabalho industrial. 

A branquitude é somente uma relação com 

a pretitude como tentamos descrever aqui, 

mas trata-se em particular de uma relação 

com a pretitude na sua relação com o capital, 

ou seja, o movimento da mudez à insolência 

burra que pode se dar na forma de produzir o 

ruído. Mas o ruído da conversa, o ruído bran-

co8, o ambiente pleno em informações do gre-

gário, vem das subjetividades formadas pelo 

trabalho objetificado. Essas são as subjetivida-

des do ganho, subjetividades da força de tra-

balho cujas potencialidades são demarcadas 

de antemão pela forma como serão gastas e 

emudecidas diante de sua pretitude. Essa é 

a verdadeira mudez do trabalho industrial. E 

é a verdadeira condição gregária do trabalho 

imaterial. A governança é a extensão da bran-

quitude em escala global.

17.
As ONGs são os laboratórios da governança. 

A premissa da ONG é a de que os povos de-

vem se tornar gregários. E a ética da ONG, o 

sonho da governança em geral, é ultrapassar 

a representação como forma de soberania na 

direção da representação autogerada, em seu 

duplo sentido. Aqueles que podem represen-

tar a si mesmos também serão aqueles que 

representam em benefício de si mesmos, tudo 

em um mesmo lance, provocando o colapso 
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da distinção. A ONG é o braço de pesquisa e 

desenvolvimento da governança, que encon-

tra novas formas de proporcionar à pretitude 

o que supostamente lhe falta, aquilo que não 

se pode proporcionar, a compensação. Eu não 

quero falar em nome daquelas pessoas é o 

mantra da governança.

18.
A governança é o “pôr para trabalhar” da 

democracia. Quando a representação se tor-

na obrigação de todos, quando a política se 

torna o trabalho de todos, a democracia é 

trabalhada. A democracia não pode mais pro-

meter o retorno de algo perdido no local de 

trabalho, ela mesma se torna uma extensão do 

local de trabalho. E nem mesmo a democra-

cia é capaz de abranger a governança, posto 

que não passa de uma das suas ferramentas. 

A governança é sempre decorrente, sempre 

orgânica a qualquer situação. A democracia 

se coloca mal em muitas situações e é preciso 

trabalhar nela, é preciso fazê-la parecer tão 

natural quanto a governança, feita para servir 

à governança.

19.
Porque a governança é a anunciação do in-

tercambio universal. A troca que se dá na co-

municação de todas as formas institucionais, 

todas as formas criando valor de troca entre 

si, é a enunciação da governança. O hospital 

conversa com o presídio que conversa com 

a universidade que conversa com a ONG que 

conversa com a corporação através da gover-

nança. E não apenas conversam uns com os 

outros, mas conversam uns sobre os outros. 

Todo mundo sabe de tudo sobre a nossa bio-

política. Essa é a perfeição da democracia sob 

equivalência geral. É também a enunciação 

da governança como a consolidação da troca 

universal na base do capitalismo.

20.
Governança e criminalidade – a condição de 

ser sem compensação – vêm viabilizar uma 

à outra. O que significaria lutar contra a go-

vernança, contra aquilo que produz luta ao 

germinar ganhos? Quando a governança é 

entendida como a criminalização de ser sem 

compensação, como uma regulação criada 

pela criminalidade, onde a criminalidade é o 

excesso que resta da criminalização, uma cer-

ta fragilidade emerge, um certo limite, uma 

imposição incerta de uma pulsão maior, a 

mera verbalização dos nomes daqueles que se 

tornaram pretos demais, fortes demais.
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NOTAS DA TRADUÇÃO (ENDNOTES)

1. Essa ideologia vigorou especialmente a partir do início do 

século XX quando uma elite cultural negra acreditou que a 

ascensão moral e social do negros poderia diminuir o racis-

mo perpetrado pelos brancos nos Estados Unidos. No en-

tanto, essa ideologia partia de uma divisão classista, patriar-

cal e se limitava apenas a combater o preconceito racial dos 

brancos, não reconhecendo todos os outros preconceitos 

contidos na próprias premissas dessa ideologia. (N.da T.)

2. Aqui os autores fazem um jogo com a palavra “steal” 

(roubar) e a expressão “steal away” (sair sorrateiramente): 

“who stole (away) as modern art”(N.da T.)

3. Os autores repetem o mesmo jogo de palavras com “ste-

al” (roubar) e “steal away” (sair sorrateiramente): “a critical 

disposition to steal (away)” (N.da T.)

4. Nesse caso, há um jogo com o significado das palavras 

“basic” e “base” (básico, de base, basilar) e “bass”, que se 

pronuncia da mesma maneira que “base”, mas que designa 

“baixo”, no sentido do timbre da voz da cantora. (N.da T.)

5. Moten e Harney usam em Inglês o termo undercommons, 

referindo-se a uma parcela da população que históricamen-

te se constitui na precariedade e sob uma lógica de débito 

impagável. (N.da T.)

6. Essa frase, como outras ao longo do texto, faz uso de pa-

lavras e expressões cujos sentidos são múltiplos. No original, 

a expressão “this misery cognition” está diretamente ligada 

à sonoridade da expressão anteriormente usada na frase, 

“the misrecognition”. (N.da T.)

7. Nessa frase o verbo “run” é usado em seus diferentes sen-

tidos: “Some people want to run things, others things just 

want to run”. Não há em português um verbo que dê conta 

dos aspectos subentendidos, como comandar ou conduzir, 

correr ou fugir (no caso de uma pessoa), funcionar (no caso 

de uma coisa). (N.da T.)

8. O ruído branco é aquele que se distribui de forma cons-

tante, e é produzido pela combinação simultânea tanto de 

frequências eletromagnéticas quanto sons, em todos os 

comprimentos de ondas. (N.da T.)
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As Guerrilheiras,  
Feminário ou A Coisona…

Por uma Tradução  
para Les Guérillères 
de Monique Wittig

Por Leandro Nerefuh

Fica a dica. As mulheres parecem ter em mãos 

pequenos livros que elas dizem ser feminários. 

Ou são múltiplas cópias do mesmo original 

ou tem vários tipos. Em um deles, alguém es-

creveu uma inscrição que elas sussuram umas 

nos ouvidos das outras e que lhes provoca 

gargalhadas estrondosas. Parece que não ex-

iste ainda uma tradução brasileira do clássico 

Les Guérrillères de Monique Wittig, publicado 

em francês em 1969, e em inglês em 1971. Uma 

pequena luxúria de livro que é todo forma e 

precisão, conjurando umas quantas histórias 

em que elas dizem suas façanhas de guerra, 

em intervalos regulados. Monique Wittig invo-

ca no seu ancestrofuturismo, na sua utopia de 

perspectiva feminista français, raízes profun-

das da mítica greco-romana, com incursões 

ao oriente - “o leste longínquo”. Esse totem 

erguido por Monique requer uma tradução à 

brasileira de aproximação, sincretismo ou até 

simetria mítica, para as mulheres do fim e do 

começo do mundo entrarem na história. Blaz-

ing genitals, as Guerrilheiras formam seu cír-

culo, grande ‘O’ ou A Coisona. Abre a rodinha 

que é mais gostoso.

LACUNA LACUNA  

CONTRA TEXTOS 

CONTRA SIGNIFICADOS 

QUER DIZER, ESCREVER VIOLÊNCIA 

FORA DO TEXTO 

EM OUTRA ESCRITA 

AMEAÇADORA AMEAÇANDO  

MARGENS ESPAÇOS INTERVALOS 

SEM PAUSA 

O FÊRVO DA BATALHA E O FRÊVO 

OS GRITOS AS GARGALHADAS OS MOVIMENTOS 

TODA A AÇÃO É DERRUBADA

As mulheres dizem que aprenderam a contar 

com sua força. Suas armas favoritas são por-

táteis. Elas dizem que estão conscientes da 

força de sua unidade. Elas dizem que aquelas 

que clamam por uma nova linguagem que 

primeiro aprendam violência. Elas dizem que 

aquelas que querem mudar o mundo que pri-

meiro tomem todos os fuzis. Elas dizem que 

Supernatural no Museu de Arte do Rio.
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estão começando do zero. Elas dizem que um 

novo mundo está começando.

Elas dizem que na boca do rio Nhamundá, 

havia pelo menos setenta tribos de Icamiabas, 

que suas aldeias eram edificadas com pedras, 

conectadas aos povoados por caminhos que 

elas cercavam de ponta a ponta, cobrando 

pedágio dos que atravessavam suas estradas.

Feminário

AQUILO QUE AS IDENTIFICA 

COMO O OLHO AOS CICLOPES,

SEUS NOMES APENAS,

OSEA BALKIS SARA NICEA

lOLA CORA SABINA DANIELA 

GALS WINTHA EDNA JOSEPHA

FLORA ZITA SAVA CORNELIA

DRAUPAIM JULIENNE ETMEL

CHLOË DESDEMONA RAPHAELA

IRIS VERA ARSINOË LISA

BRENDA ORPHISE HERODIAS

BERENICE SIGRID ANDOVERA

AIMEE POMA BARBA

BENEDICTA SUSANNA

CASSANDRA OSMONDA

GENE HERMINIA KIKA

AURELIA EVANGELINE

SIMONA MAXIMILIANA

CALYPSO JUDITH ANNE

ISEULT KRISTA ROBERTA

VLASTA CLEONICE RENEE

MARIA BEATRICE REINA

IDOMENEA GUILHERMINA

ARMIDE ZENOBIA LESSIA

AMATERASU

CIHUACOATL

VÉI, a sol
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IDO BLANCHE VALENTINA

GILBERTA FAUSTA MONIMA

GE BAUCIS SOPHIE ALICE

OCTAVIA JOSIANA GAlA

DEODATA KAHA VILAINE

ANGE FREDERICA BETJE

OTTONE KAMALA POMARA

SIGISMUNDA MARCELINA

GALATEA ZAIRE EVELINA

CONSTANCE ANNUNCIATA

VICTORIA MARGUERITE

ROSE JULIA AGLAË LEDA

AUBIERGE CLARISSA PHÆDRA

EUDOXIA OLIVE IO MODESTA

PLAISANCE HYGEIA LOUISA

CORALIE ANEMONE TABITHA

THELMA INGRID PRASCOVIA

NATALIE POMPEIA ALIENOR

DEMONA EPONINA GABRIELA

FULVIA ALEXANDRA JUSTINE

PHILOMELA CELINE HELENA

PHILIPPINA ZOË HORTENSE

SOR DOMINIQUE ARABELLA

MARJOLAINE LOIS ARMANDA

UMBELINA VALERIA

JANAINA SUPUPEMA

MALINALI YEMANJA

SOFARÁ MINERVA

AMAZÓNES

HA-MAZAN

AMA, mãe

AMAZONAS

ICAMIABAS

OUGARIT EMERE BERTHA

JOAN ELIANA FEODISSIA

TORE SULEMNA AMARANTHIS

JIMINIA CRETESIPOLIS

VESPERA HEGEMONIA MAY

DORIS FORZITIA HEMANA
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ROSAMUND AIELE EDME

DEBORAH OSMENA GALLIA

EDVOKIA ABIGAIL LAMIA

ESTEVA TIMARETA SAUGE

LEUCOTHEA ARLETTE MERE

PASIPHAË CARRIE AUDREY

METTE KHADIOTA MICHAELA

PHANO HUGUETTE LELIA

SIDONIA OMAYA MERNEITH

INIBRINA WUANG-QIANG

ASPASIA HANNAH LETITIA

NORA BENOITE RADEGONDE

ISADORA VI-SEUM JEZEBEL

ODILE ZUBAÏDA DINARZADE

GISELLE MARY CANDRA SITA

CELIMENA ASTRID MARLENE

CLEO LYSISTRATA ZENEIDA

EMON CLORINDA MESSALINA

DIONE INEZ HESIONE ELIZA

VICTORIA OTHYS DAMHURACI

ASHMOUNIGAL NEPHTYS CIRCE

DORA DENISE CAMILLA BELLA

CHRISTINA GERMANICA LAN-ZI

SIMONA HEGET ZONA DRAGA

JILL STEPHANIE CYDIPPA

OLEA ALBERTINE DELMIRA

ANDREA SOPHONISBE ALBA

CLELIA TAI-REN BUTHAYNA

JEPHTHA HOLAA BLANDINA

ATIKA NAUNAME CHRYSEIS

ALIDA LUDWIGE OLINDA

WILHELMINA GASPARDE

REGINA MALVIDA DIOTIMA

MADELEINE PHENARETE IVY

RICARDA COSIMA NU-JIAO

LAURENTIA LABAN AMABLE
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OURIKA AKAZOME CYPRIS

LEONTINE ANGELICA LIA

RODOGUNE JASMINE KALI

SIVAN-KI ZULMA CYANA

GALERIA HELLAN AIMATA

SAMARE JOSUE SAKANYA

IRACEMA AMERICA

VASA FABIANA BELISSUNU

NEBKA MAUD ARETE MAAT

ATALANTA DIOMEDE URUK

OM FRANCOISE NAUSICAA

PUDUHEPA KUWATALLA

AGATHOCLEA BOZENA NADA

ANACTORIA PSAPPHA LETO

OUBAOUÉ CHEA NINEGAL

IPHIS LYDIA GENEVIEVE

EUGENIA THEODORA WATI

NOUT BETTE HETEPHERES

GUDRUN VERONICA EMMA

NU-JUAN BAHISSAT VLADIA

EMILY MEROPE DOMITIA

ANNABEL SELMA MUMTAZ

NUR-JAMAN OUADA ARTHIS

ARIANA LEONTINE CAROL

GURINNO GONGYLA ARIGNOTA

PACHAMAMITA

JUREMA GAIA

OEDIPA PERNETFA MERCY

GERMAINE DAPHNE CYNTHIA

SHIRLEY NIOBE HARRIET

ROXANA CAROLINE HULDA

DAISY PRAHOMIRA MANYE

FLORENCE SHADTAR ASTA

VINCENTA CLOTILDA NICOLA

SUKAINA XU-HU ANACHORA

OLYMPA DELPHINA LUCRETIA

ROLANDA VIOLA BERNARDA

PHUONG PLANCINE CLORINDA

BAO-SI PULCHERIA AUGUSTA
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RAYMONDA ATALA ENRICA

CALAMITA AMANDA COSIMA

GARANCE REGINA NU-TIAO

GELSOMINA SHOGUN ALICE

OLUMEAI GYPTIS NU-TIAO

BENJAMINA SELENE CURACA

DEMETER CASSIA POPPAEA

TAI-SI FATIMA OPAL

LEONORA EMMANUELA

BO-JI SHIRIN AGATHA

KEM-PHET MELISADE

IRENE LEOKADJA LAURA

VOLUMNIA YAO SHAGHAB

OPPIENNE LUCY AUDE

HEDWIG LEONIE AGNES

TAMARA FRANCE AHON

SORANA RUZENA SALLY

SU-YEN KIUNG TERESA

THEOPHANO CEZA OLGA

VIRGILIA PORTIA XU HU

ABAN CLEMENTINE ABRA

HODE MARTHA JACINTHA

MAGGIE URIA DOROTHY

AGRIPPINA DIRCE NELL

OMPHALE CORINNA ELFREDA

LU-HU MEI-FEI VICVAVARA

QI-JI VIJAYA BHATIKARIKA

LUDGARDE GERTRUDE DIANA

ROGNEDE MALAN CLEOPATRA

AMERIZ BATHSHEBA CLAUDIA

HIPPOLYTA PETRONILLA

APAKU EVE SUBHADRA

LOLA VALERY AMELIA

ANIKO CHEN-TE MASHA

SEMIRAMIS THESSA OUR

EURYDICE SE CATHERINE

ELZA CRAUDIA CREUZA
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ATHENAÏS OREA CHARLOTTE

BRUNEHAUT RACHEL ELMIRA

RANAVALO ON-TA CALLIOPE

THEOCTISTA PORPHYRA GOPA

SCHEHERAZDE ZUO-WEN-JUN

ENGUERRANDE BULLE MEDEA

TAN-JI OENANTHE PELAGIA

LUDOVICA ELISABETH SOUA

CUNEGONDE PAULINE WACO

BRIDGET MOANA MELUSINE

CHANDRABATI CECILE KISI

KAIKEYI MU-GONG MELANIE

URSULA OBI ATIGONE

ANTIGONE AGNETHE

Ci, mãe do mato!

Elas dizem: não nascemos da sua costela, 

vocês é que nasceram do nosso ventre.
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Turn to Futurity
By Felipe Ribeiro

Tradução: Renan Ji

The last three years have been marked by an 

increasing radicalization of disagreements in our 

country. Despite the strong trope within govern-

mental policies, this perception is not restricted 

to macropolitics and interferes directly also in 

how citizens understand the government of self 

and their own perspectives. Such occasions be-

come as important as dangerous because they 

redefine how each citizen finds him/herself in so-

ciety and in every different sphere of collectivity. 

Amidst harsh sociopolitical times, the tendency 

to gather around homogenic groups rises as easy 

as ineffective an answer, and that demands a vig-

orous action against the confinement of commu-

nal perspectives into a friends’ party. From the 

anti-Oedipus to the ethics of friendship, philoso-

phers over time have been proposing alternatives 

to those traditional social models based on the 

family unit. Such statement becomes even more 

complex regarding our colonial background, in a 

way that not only our cultural diversity but also 

our political hierarchies and social inequalities 

become historical traces that constitute our bod-

ies and geography. 

Facing that predicament, the AdF.16 edition 

of Atos de Fala Festival searched for inspira-

tion in José Esteban Muñoz’s cruise to utopia. 

To the queer theorist, utopia’s performative 

strength stands altogether as a potency, and not 

due to particular possibilities. In this sense, it is 

not exactly about what we accomplish, but the 

leading force of our actions that fully assembles 

something that is not quite there and yet to be 

conceived (2009:21). Utopia is always present, 

but neither optimistic nor as a fantasy. Its envi-

sioning comes from the collapse of temporali-

ties, like a rear mirror which frame battles from 

the past while placineg them within the horizon 

that surrounds us. These precedents, present 

even if unconsciously, are important elements of 

its consistency (ibid: 21). The notion of utopia is 

a critical one. Its onrush is performative, and it 

claims for other social imaginaries to the detri-

ment of any pragmatic narrow thought of future 

as attainable through the progressive here-and-

now. That triple notion is what makes utopia an 

empowerment of the present, not a future pos-

Still of Vidas-Vestem-Ruídos  
by Flavia Naves e Sebastian Wiedemann.
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sibility. Utopia brings a dreamlike dimension that 

constitutes radically the way we live our lives, 

not confining us to illusion insofar as it moves 

and affects us, unveiling new ways of thinking. Its 

intangibility is not a sign of absence, but a claim 

that persuades us to reviewing our own terms 

of access and accomplishment. Thus, comes the 

figure of the horizon proposed by Muñoz. Always 

present, but distant, utopia is variable as a loca-

tion given it is decidedly indexed by our current 

position and towards where we do look. In this 

sense, every time we relate to the here-and-now 

through the scope of horizons, we are experienc-

ing a state of futurity. 

That term and its irradiations made by Muñoz 

form the theoretical ground of the AdF.16 edition 

of Atos de Fala Festival – Turn to Futurity. Our 

political life is pressured by and impressioned 

with the popular encounters and occupations 

by the most diversed social stratums, which 

sometimes draw distopical relations and at other 

times revert those relations that seemed dead-

end, back into their utopic force. Thus, resisting 

pragmatic criticism that claims for more con-

crete goals. Production of discourses, however, 

reached a point in which the binomial Utopia/

Dystopia intertwine these two forces so tightly 

that inclusive popular demands, wide in their 

formulation, are mislead by fallacious strategies 

that drains out the meaning of words. Much of 

this confusion happens due to a perverse per-

formative which blurs distinctions between fact 

and rumor, and it recurrently arrests democratic 

instruments and procedures, therefore reversing 

their original purposes on behalf of sheer main-

tenance of power. In ranges from TV studios and 

printing presses, to robotic sharing dinamics of 

social networks; from the streets of financial cen-

ters and in the outskirts of the big cities, to the 

houses of the legislative, executive and judiciary 

powers, the constant dispute takes place under 

the sign of freedom of speech, but truthly puts 

into question the very concept of freedom itself.

In this context, working under the emana-

tions of horizon became a crucial outcome of 

the topological research developed since Atos 

de Fala previous edition, AdF.14 – Geographies 

of Diaspora. In that year, our curatorial motto 

followed Nigel Thrift’s proposal of considering 

a “geography of what happens” (2008:13). That 

edition was thought of as a way to address the 

oddness of having a radically modified space up 

to causing a flipped Diaspora: one in which we 

would no longer be forced out of our homeland, 

but instead the space itself would be changed 

up to the point of non-recognition. Now, Turn to 

Futurity unfolds the curatorial research towards 

the potential of the horizon. Located at the ex-

treme of visioning, the existence of such horizon 

is par excellence paradoxical. At the same time, it 

is the construction of borders and the reckoning 

of its resilience; it interests us not only for what 

we see but mostly for what we haven’t been yet 

able to imagine. 

The way we see the world inflects how we act 

upon it and with it. Hence the fact that futurity 

“is lived in the Present” (2009:28). This concep-

tion derives also from Ernst Bloch, and here, 

brings Marxism and Cultural Studies to the field 

of art. When we think of Futurity as a motto for 

AdF.16 edition, we are also drawing a trace that 

unfolds itself from within the field of bound di-

versity, in which every invited artwork resonates 

its own multitudinous intensities.

Furthermore, from a curator’s perspective, we 

understand that the AdF.16 edition should entail 

a new proposition space wise. The Festival keeps 

partnerships with galleries and theaters in the city, 

but should also activate independent spaces that 

endures devious ways of life, ways that escape the 

norm. We aimed at places that constitute commu-

nities, and in which artistic production and exhibi-

tion feed each other back in such a way that our 

sheer understanding of both duration and recep-

tion of an artwork becomes suspended. 

However modest, we made a step in that 

direction by including, as the Festival’s closing 

performance, the original programming of Turma 

Ok, hosted in the artistic group’s headquarters, 

located in central Rio. Turma Ok is a club of a 

wide age range of members, that for 55 years 

has been making cross-dressing and lip-sync 

shows. Instead of commissioning or interfering 

in the group’s artistic premises, the festival pre-
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ferred to integrate their Sunday routine in the 

closing program, a sort of a ready-made perfor-

mance. The invitation to the Festival is due to 

the belief that Turma Ok’s performativity unfolds 

not only on stage, but also in their audience, in 

their own space arrangements, and in how their 

musical numbers reaffirm the ability to experi-

ment with different subjectivities, genders and 

in the intersection of different local community 

alliances. The curator’s decision to include Turma 

Ok both in the AdF.16 program and the budget 

assures us and them with other scopes of visibil-

ity and legitimacy. 

Including Turma Ok’s headquarters, the AdF.16 

edition took place in the two galleries of Oi Futu-

ro Ipanema, at MAR – Museu de Arte do Rio, and 

at Espaço SESC’s arena theater, in Copacabana. 

Futurity privileges the phenomenon of sight in 

detriment of the prediction of facts. If taken as a 

possibility, it would risk becoming an instrument 

of restraint, while its true power is to be one of 

the triggers in the process of negotiating liber-

ties. Futurity’s objective is not solving problems 

from the present time, but to encourage ways of 

escaping that make life possible. It is precisely 

that deviant nature that Muñoz focuses on, elab-

orating through queer politics the development 

of a society that is yet to come (2009:20).

Queer futurity
Muñoz’s proposition of futurity originates from 

a research on The Principle of Hope, by Ernst 

Bloch. On the one hand, Munõz says today we 

are not queer enough; on the other, he looks 

forward by saying that “the queer condition is 

utopian, [as well as] utopia has something queer 

in it” (2009: 26). Such statement relates condi-

tion, space and desire, establishing parameters 

for futurity, our inspiration for AdF.16 edition. 

The term “queer” embraces a field of ex-

perimentation and invention of sexualities, from 

which Muñoz relates the capacity to imagine the 

future. Once again, such rapport shows that the 

matter is not the progressive and pragmatic ac-

tions from here and now, but indeed the visions 

that promote the unsettling of their own logics. 

These are precisely the performative procedures 

encompassed by the term “queer,” when it pro-

pells deviations that stretch norms, and which are 

produced in the realm of strangeness and towards 

living singulalirities and sexualities. Formerly 

taken as a pejorative synonym for “homosexual,” 

the term “queer” has been reclaimed and deliber-

ately developed by social movements that fight 

for difference, privileging a positive framework 

instead of the traditional abject one. The queer 

condition foments ways of life that are exceptions 

to the rule, not only for holding under one name 

a wide set of sexuality practices, but mostly for 

encouraging experiences that overwhelm those 

same definitions and limits. Related to futurity, 

the concept of queer enhances the need to think 

alternative and imaginative futures that go astray 

from progressive cycles. As for the matter of gen-

der, the future is already overdetermined by the 

reproductive economy. The queer vision, however, 

stands radically for diversity and repels any gen-

der definition strictly based on sexual duality. By 

this perspective, dualism is seen as the inconsis-

tent simplification of multiple sexualities, based 

on body definitions that are, above all and despite 

fertility issues, anatomic. More than interpreting 

bodies in its appearance, the queer turn holds 

itself on experiments that perceive the complex 

operations between body functions and desire 

triggers. Every deviant mode of existence, every 

bending of the rules, every plan to experiment 

with the desire that unsettles definitions – each 

one of them, constitutes the queer condition. 

Thus, while at the same time a quest and a 

project of resistance facing normative protocols, 

queer can no longer stand as a synonym for ho-

mosexuality. That would be quite simplistic and 

also disregarding of homonormativity as an issue 

to be questioned. Furthermore, it is necessary 

to consider the wide range of heterosexual awry 

assembles that are constantly reinventing them-

selves. Being queer is, therefore, an open band of 

sexualities that values bodies and their erogenous 

relations as fields of experimentation; bodies that 

refer to and are referred by a utopian horizon. 

Inspired by such recurrent action of escape, 

I believe that the power of the term queer lies 

in the difficult task of embracing singular sexual 
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practices without circunscribing desire. In a cer-

tain way, the term and its performative action re-

semble what Judith Butler regarded to feminism. 

In Gender Trouble, Butler asserts the necessity of 

feminist politics that stand as vigorous and that 

nevertheless won’t define what to be a woman 

means (2003:18). Hence, that movement of em-

bracing without circunscribing that makes queer 

politics engaged in perpetuating identity as a 

paradox. The politics of identity is necessary as 

long as it allows for the visibility of differences, 

and for the empowerment of minorities that, in 

other circumstances, would have been destined 

to violation, social exclusion, lack of civil rights, 

an increase of economic inequality, and subject-

ed to pathological discourses. However, at the 

same time that it shows the importance of such 

actions of representation, it is imperative that the 

queer condition reveals itself in the horizon and 

also as its escape, preserving the experimental 

capacity of the plan of desire. 

While addressing some of the gender trou-

bles, Butler reckons with specific systems of rep-

resentation. The author is especially interested in 

queer interventions in macropolitics, whether in 

legislative or judicial terms, as well as in eventual 

repercussions on the media and public opinion. 

Such interest is due to the fact that those dis-

courses have a definite influence over queer bod-

ies, acting historically upon them and associating 

them with crime, pathology, or even through 

surveilance as a way to restrict their existences.

The path to invention and perception of what 

it means to be queer is one of the headliners that 

integrate the AdF.16 program, hence, the queer 

political tension is seen within and through the art 

circuit. At least three participations are scheduled 

under this scope. Alongside with Turma Ok in the 

closing of the Festival, we host the Motus com-

pany from Italy, presenting MDLSX, and Super-

natural, a performance by Simone Aughterlone, 

Antonja Livingstone and Hahn Rowe.

MDLSX
In MDLSX, actress and DJ Silvia Calderoni uses 

the scenic architecture as a device to reinvent 

her body. Based on this work, invention can be 

signified as a complex procedure that involves 

not only a commitment to creation as the pro-

cess but also the development of severe strate-

gies of resistance. The dramaturgy of MDLSX 

constitutes a cartography that accesses autobio-

graphic elements, in composition to philosophy, 

storytelling from other people, interview ex-

cerpts, and a DJ setlist that also sets the duration 

and the rhythmics of the piece. 

MDLSX begins by projecting an image of the 

actress as a child, while singing a whole karaoke 

song. The presence of Calderoni is juxtaposed 

with that image, posing her first appearance as a 

time lapse between both bodies. Such a lapse is 

the narrative ellipsis within which her transforma-

tions and inventions are performed. More than 

upholding an autobiographical appeal, it is the 

queer government of self that is at stake. Calde-

roni retells her story and others’ while engaging 

us in a lecture-performance about autofiction 

and persistance.

The stage as a device to perform that process 

becomes an imperative decision. The disciplinary 

architecture of institutions dissolves once again 

its controlling efforts into biopolitics, and we 

witness the behavioral interferences in the artist’s 

small and ordinary experiences, ranging from her 

own body perceptions to the embracing of her 
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desires, while also following a chain of diction-

ary meanings of terms that disrupted her sexual 

orientation. Other stories similar to hers, though, 

bring complicity and solidarity to the presenta-

tion. Therefore, among narratives and sudden 

escapes, Calderoni drifts her own existence to-

wards a constant and complex negotiation be-

tween desire and freedom.

The affective aspect prevails over activism 

and strengthens the perception that MDLSX 

is not a show-and-tell, but a performative ac-

tion that reiterates modes of existence, in which 

words and texts are strongly used as triggers to 

such experiences. Calderoni names some scene 

transitions that create the poetic outline of her 

actions. The performer speaks about happiness 

and disasters, investigates an allegedly mon-

strous beauty, defines herself in apollonian and 

dionysian terms, and recalls when she was a girl 

constantly mistaken for a boy. Her speech lists 

a series of oximoronic binomials that, one after 

another, build the notion of an impossible body, 

as said Calderoni herself. Such impossibility also 

becomes a reason to perform MDLSX in each and 

every single presentation. Reiteration is neces-

sary for one to exist; to come out in that same 

place of visibility just when queer bodies frailty is 

so decisively related to punishing looks. On the 

stage of Espaço SESC’s arena theater, Calderoni 

puts herself once more under the sight of others 

and stands for her ever-changing existence. 

Such sharing of those experiences with dif-

ferent audiences is as necessary as they can be 

emotionally demanding. On scene, the performer 

acts mostly turning her back to us, while inter-

acting with a camera that projects her close-up 

image in a wide round screen. That indexes the 

demand. The stage as a scopic architecture rang-

es from an exhibition device to one of intimacy. 

There, we watch gradual operations of a body to 

become dysfunctional feminine wise; narratives 

of sex change on the male body; and, finally, 

many other considerations that keep Calderoni’s 

body oscillating between the limits of androgyny 

and transexuality. 

Daniela Nicolo and Enrico Casagrande are 

the directors of this tripartite process, formed 

by performative sexual experiences, music, and 

Marxist adolescence. MDLSX, however, brings 

about another strong element in this whole set 

of impossibilities: the paradoxical status of the 

image. The performer’s explicit nudity and strik-

ing sexual gestures seem to give free access to 

visibility. But that surely doesn’t constitute a 

pornographic approach in what we see. Instead 

of visual saturation, those explicit forms question 

our capacity to engender meaning through our 

gaze. As if we would be mechanically capable 

regarding sight and identification, but failing to 

endorse definitions made from what we look 

at. Structured by many dramaturgical layers – a 

DJ setlist; text excerpts from different sources 

that are less a retelling than a new story; explicit 

forms that are less figures than inquiries to our 

sense of vision; and gesture as diffusion of inten-

sities – her performance reaches on scene and 

through scene Calderoni’s process of gender 

collapse. Femininity becomes an interdict, as if 

throughout the short period of time, we had un-

learned how to refer to someone else’s gender; 

like MDLSX was a ritual of trans-significance that 

sharpens our perception to the point of consis-

tently turn familiarity into strangeness. The stage 

Left: Actress and DJ Silvia Calderoni in MDLSX.

Below: Furious Diaspora, a two day 
 workshop led by Motus.



AdF.16  |  50

becomes a queer dispositive that heightens our 

expectations and proceeds to the invention of 

other lives and new worlds. Maybe that is the 

greatest task of Motus company in theatre: it is 

not about discriminating art from life, neither to 

equal them. It is indeed about recognizing art in 

life, while making one the potency of the other. 

An experience practiced also during the two day 

workshop, “Furious diaspora”. 

Supernatural
As we enter Rio Art Museum’s gallery, we 

come across a pink vinyl floor. On top of it, Sim-

one Aughterlone and Antonja Livingstone take 

turns in energetic cutting of wood, while Hahn 

Rowe minds the props to which produce the 

soundtrack. The pink color and its rubber aspect 

are a contrast to the primitive and pre-modern 

activity of the lumberjack. Among objects many 

other contrasts are built: saliva and lubricant 

gel, moss and plush, tree branches and alumi-

num foils. The prefix “super-” from the name 

expresses, thus, something that exceeds nature, 

something detached from it only to be further 

reincorporated back. The base of creation as we 

are about to experience in that gallery is one 

operated by artifice. The objects arranged in the 

scene become strong elements of the narrative 

that somehow seems to expand and form an 

environment, more than the development and 

completion of specific actions. Moved by coun-

tersexual erotic impulses, we follow the touch of 

things and bodies. In this way, the limit that the 

pink floor creates is not only in terms of physical 

space, but also concerning the inorganic as the 

political framework of the performance.

The bodies work and eroticize themselves. 

But even the work doesn’t seem to supply any 

kind of need, it reaches us as another artifice that 

equals production and waste. Perhaps that’s one 

possible key for Supernatural’s dramaturgy: not 

projecting the action towards an outcome, but 

putting the body under a modulation of cyclical 

and erotic repetitions that generate no product 

outside the experience. The small actions and the 

desire flows that those repetitions incite are what 

matters. Assembling capacities of connection 

and disconnection matters as much, and through 

those we built the knowledge and reinterpreta-

tion of the body and its relations. Eeach and 

every object turns also into a prosthesis perform-

ing its laboral function as much as used in erotic 

reappropriations. Supernatural is established as a 

massive plan of experimentation that unfolds the 

raw within the delicate, feminism within anarchy, 

intimacy within post-porn. It is a base of empiri-

cal significance that we as spectators must fol-

low, together and immersed.

In a sense, there is no apparent reason for any-

thing that is being executed in the gallery. Every 

action is a simple energy expenditure. The wood 

has no use than its own chopping. But at the 

same time that the cycles demand focus on the 

details of each action, those repetitions widen 

the narrative scope of the piece, as if Supernatu-

ral claimed a curb on creation and its dissocia-

tion of the concept of production. This cycle of 

actions foments an infinite modulation, in a fic-

tion of plasticity that somehow frames and con-

tains life. Therefore, the performance seems to 

propose an attentive presence and a redefinition 

of humanity, so that it becomes one adjusted 

to excess, expenditure and artifices. Something 

that is more pungent when, among a few random 

objects, we find warning signs that says “Exit” 

and “No Trespassing Private Property”. Somehow 

those signs, in the context of the inorganic and 

Below: Supernatural at Rio Art Museum.

Right: Turma Ok Closing Program of AdF.16.
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the logging, resemble the anthropocene as warn-

ings about the human legacy and the end of the 

world as we know it.

This expanded scope is guaranteed by the 

sound of Hahn Rowe. The music intensifies the 

cyclical dimension and seems to extend the 

space-time to infinity. The feeling is like we are 

seeing a fragment of a lifetime or even a lifetime 

yet to come. There is in Supernatural a narrative 

realm which becomes neither about the setting, 

nor the action, but about a phenomenon.

Turma Ok
For several decades, the Turma Ok group 

gathered in the apartments of its members. The 

meetings would happen due to drag queens and 

lip-syncing performances, and started years be-

fore the military dictatorship took place in Brazil. 

In fact, they happened even before the depatholo-

gization of homosexuality in the country. That 

makes them one of the oldest cross-dressing 

queer groups in Latin America. The risks of their 

existence are already expressed in the humor-

ous interdiction of the group’s name: “Okay” is a 

rhyming allusion to being gay. Previously, when 

the presentations occurred in the apartments, 

the applause was muffled and replaced by finger 

snaps to avoid attracting neighbors’ attention. 

Today, the risks concern the rent of their newly 

inaugurated headquarters. The community is es-

tablished by mixing founding partners to ever new 

members, reaching a wide diversity of ages.

At the night of May 22, when AdF.16 came to 

an end, Turma Ok presented for the first time the 

“Shysnaider Show”, a lip-sync night led by Sharon 

Shysnaider and preceded by a homemade bingo. 

Every evening is usually planned from concepts 

that function as play rules to each performer’s 

creation. In Shysnaider’s case, the atmosphere 

was more about celebrating the new show, but 

there are many night shows when only revers-

ing performances can take the stage, and if the 

song is by a woman the characterization has to 

be male, and vice-versa. This inversion becomes 

a true wheel of fortune when men embody their 

drag and characterize her back as a man to sing 

a woman’s song. It turns into a double inversion, 

and it matters less for what we see, and more 

as a motivation for creating and experimenting 

with sexualities. In other evenings tribute is paid 

to Chacrinha’s Cassino show, or to the radio dial 

– “AM and FM”, as they say it – in presentations 

that mix anthological songs to actual hit parades. 

Many of the older members take new performers 

as protégés, and the reversing roles in assigned 

relationships continue to form alliances in the 

names of alleged families of the club.

The structure of those relations and play-

ing rules make the presence of Turma Ok in the 

AdF.16 edition expand the notion of performance 

not as a temporary event, but as an enduring 

group experience. The stage is not excluded as a 

trigger, but, on the contrary, the show is a major 

motivation to be together. Many times, the mem-

bers of the group are the audience themselves. In 

the performing arts, such fact is constantly ques-

tioned and stirs up producers to seek new spec-

tators. Here, that intermingling between who is 

on stage and in the audience seems to endure a 

form of resistance that nurtures that community 

- and by no means make them recluse of either 

closed to other audiences. 
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To program Turma Ok in our festival is to 

explore ways to access this assemble of daily 

events in what it generates their experiences 

as a collective and affections. By having them 

here, we aim at connecting to actions that have 

already been happening in the city; while ex-

perimenting how the AdF Festival may serve as 

a new key to approach them. It find strinkingly 

important not to lose sight of them. 

The queer experience is highlighted in our 

program precisely because of the intention to 

radicalize the state of futurity as a potency that 

interferes in the present, without any guarantee of 

a direct unfolding of the future. The queer context 

makes this assumption stronger once the notion 

of future loses whatever solid base laid on the 

idea of ​​procreation and devising new generations. 

It, thus, turns pivotal to rethink legacy while mind-

ing other ways to act upon the world. The field of 

contemporary art is also presented as potency in 

such investigations that challenge the pragmatism 

of future goals as a value. Therefrom propositions 

that fray their achievements to put their questions 

into motion. At first glance, we can say that the 

works which togheter conforms the Adf.16 edition, 

add further issues to futurity, those concerning 

the environment; investigations about the hierar-

chies of power; joint actions in the public space; 

the activation of new tensions between the no-

tions of absence and presence; and the foment of 

the objects persistence.

A Gentileza de um Gigante 
The horizon issue returns in A Gentileza de um 

Gigante – superfície enrugada/ The Kindness of 

a Giant – a wrinckled flat land. That is the second 

piece of a trilogy, and one which brings Gustavo 

Ciríaco and the Uruguayan Natália Viroga in ac-

tion of building reliefs and visual scales. Creation 

seems to return in this piece as a subject, and this 

time it rises through the performance of a couple. 

Their presence, though, doesn’t refer to any 

Catholic mythology, as contrary to the notion of 

Eden, their creation departs from color pigments 

and industrial material. A black ink comes out of 

a tube and forms a puddle. A wrinkled surface is 

sprinkled with dry spices, in a sort of a miniature, 

one in which performers and viewers assume a 

higher perspective to look at that surface.

A Gentileza de um Gigante resonates the re-

search in the landscape theme already present in 

several of Ciríaco’s works, especially the most re-

cent ones: Onde o Horizonte se Move and Quem 

Anda No Chão, Quem Anda Nas Árvores, Quem 

Tem Asas. In the former Ciríaco builds an itiner-

ant choreography throughout the public space, 

extending our perception to faraway places. In 

the latter, the concept of environment is formed 

through moving dioramas that the artist sets on 

stage. Now, in the trilogy of A Gentileza de um 

Gigante, the question is really the flat surface. It’s 

no longer the urban space, nor the three-dimen-

sional window, but a miniaturization of reliefs.

Present in every moment of the performance, 

Ciríaco and Viroga often perform their actions 

lonely, as if their reckoning of each other’s pres-

ence disregarded any direct contact in between 

them. Sometimes, though, the duo gets closer 

and generates synchronized movements – espe-
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cially when passing through the space, or while 

gazing each craft work. One of those transitions 

brings the weight of their bodies cadenced by 

steps that reverberate the surface. This walk pro-

duces both a sense of delicacy, already suggested 

in the performance’s title, as much as it brings up 

a perception of danger and nearness of the end 

– fostering, even more, the ephemeral nature of 

that landscape. Again, the industrial material and 

the decomposed elements figure the creation as 

that which comes after the end, the zero degree 

as that where there is no longer nothing left. That 

is a their solitary creation – therefore, sheer dis-

tinct from procreation – one that pehaps became 

a way to recognize not what is built but what is 

extinguished during each process.

Perhaps, due to the prevailing work with hu-

man scales, which, hence, perform an environ-

mentally apocalyptic measure, A Gentileza de um 

Gigante outcomes a creation of a landscape that 

is also a fossil. The duo performs, gaze at the 

achievement, names it, and then vanishes. The 

surface that remains is a mythopoetic trace that 

makes us reload the action as an image.

Ectoplasma
Ectoplasma/Ectoplasm is an experience of 

psychophysical alteration. Luísa Nóbrega, Helena 

Lessa and Julia Pombo’s performance engages 

the artists and audience in an enduring four hour 

action of Lessa hearing and repeating Nóbrega’s 

voice. Such voice hearing from beyond may recall 

religious and mystical traditions, however in this 

case it is not a spiritual presence, but transatlan-

tic, since Nóbrega talks to us live and from a small 

white room over in England. The immanent pro-

duction of the voice doesn’t decrease its trance 

aspect, it only assures the space of altered per-

ceptions as not exclusive to religion. It chooses, in 

fact, the artfield as a composer of this imagined 

choreography of an uttered command directed to 

a body. Lessa wears a white clothe designed by 

Julia Pombo, the cuts and asymmetrical measures 

of which pose restrictions to the body, reduc-

ing its movement capacity. In fact, Lessa stands 

since the beginning, almost motionless, in front 

of a chair she never sits on. In one of the pock-

ets, a mobile connects her to Nóbrega. We hear 

both voices. One amplified by the speaker placed 

behind the public, and the other reverberated by 

Lessa. Performer and speaker function as two 

mediation technologies to Nóbrega’s voice, one 

amplifying and the other repeating.

Except for the rare moments she confirms 

the mobile connection, Lessa remains with her 

eyes closed the whole time, positioned slightly 

diagonally in the gallery. A transportation is, 

hence, performed. The phonic material reaches 

us from overseas, and it also describes the room 

where Nóbrega sits. This description becomes 

increasingly detailed, in scales of proximity to 

the performer with the things gradually enlarged 

and poetically described. We hear descriptions 

of the wall, then of the computer, and the key-

board. She mentions every key she presses, as if 

each type were a proof of a choice between the 

finger and the semantic thread. Nóbrega spends 

extended periods of time pronouncing each let-

ter that makes up a phrase-message, like the 

spiritual game with a cup, in which the finger is 

guided letter by letter creating the words:

AMTASMAECTOPLASMAECTOPLASMA-

TALVEZNAOSEJAAMESMACOISANUNCAMAIS

Transport seems to be a propelling operation 

of ectoplasm, of the uttering and the creation of 

Left: Gustavo Ciríaco and Natália Viroga in  
A Gentileza de um Gigante – Superfície Enrugada.

Below: Ectoplasma by Luísa Nóbrega,  
Helena Lessa and Julia Pombo.
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an external side of the body. The voice regarded 

as a disembodiment and an amplifying technol-

ogy is just as an Artaudian body without organs 

which escapes God’s judgment precisely because 

it generates itself away from its organic opera-

tion. That notion embeds the second movement 

of speech, one which the relation between body 

and phantasmagoria becomes more pressing. 

The blocks of speech seemed planned, although 

deliberately improvised. Ectoplasma’s proce-

dure seems to approach the surrealist automatic 

writing as a way to express almost unconscious 

logic productions and, thus, turn improvisation a 

tool that allows for the reading of other people’s 

ghosts in how they compose us.

It doesn’t mean the speech threads are pre-

dictable or follow logical paths, nevertheless. 

The description of spaces and bodies come up 

at first from physical experiences, just to then be 

abstracted into pure thought. In addition, certain 

lexical groups are thwarted by others the origin 

or motivation of which we don’t know, but still 

that doesn’t cease to assert their performative 

strength. Such is the case of the fixation of the 

Jogo de Varetas, um Livro de Guerra  
by Manoel Ricardo de Lima.

performers on geometrical descriptions and 

mathematical expressions that emerge to us as 

narrative cuts. A long silent pause becomes also 

the greatest moment of tension when Lessa’s 

static presence keeps her gently nodding as if 

agreeing with something we have not had access 

to hearing. When the voices are back, the notion 

of future is envisioned, and we hear the per-

former mention of “a song you’ve never heard, 

but which sounds repetitive.” That resonates the 

time ambivalence emerged through this “psycho-

rant”. Such ambivalence is also presented when 

they voice what they call the ruins of the words, 

at the same time an end and its persistence, a 

performative and its fragility.

If in Ectoplasma the voice repetition becomes 

the key device to complexify the presence-

absence binomial, in Jogo de Varetas what is 

repeated is not the sound, but the text between 

the display in the gallery and the reading aloud.

Jogo de Varetas, um livro de guerra
Jogo de Varetas/Jackstraws is a lecture-

performance that begins with a threat and ends 

up as a warning. The first is an inspiration that 

perpetuates the game: the threat to move the 

wrong straw, to lapse the hand movement, while 

succumbing to the imbalance of such fragil 

supports. Every movement renders a reaction 

to the trapped setting. But the reaction works 

there more like a tactic than an encouragement 

of reactive feelings. This is how Manoel Ricardo 

de Lima’s war book is formed: Jogo de Varetas 

brings short stories the random readingof which 

creates new structures that juxtapose experienc-

es of love and war. In the homonymous lecture-

performance, the book is opened to public read-

ing. Its materiality affirms the book as a physical 

object, made of paper, hard cover, made of the 

furious red of some letters, and also making the 

body postures we perform when dealing with the 

reading, the space constraints, the duration of 

each reading and its comments.

At first, we are introduced into an installation. 

Lima diagonally stretches a red rope from one 

wall to a side column of the gallery. This stiffed 

rope, parallel to the ground and in an average 
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height to the eyes, pierces fourteen copies of one 

same book, Jogo de Varetas. Behind that line, 

Lima will sit at the table, and behind him, a so 

called threat-text lies projected on the wall. Be-

fore the artist lends his voice to the book, we walk 

along the tensed rope while reading what the 

opened pages allow us to. I scan each book with-

out picking them by hand. They are arranged and 

pierced by the stiffed cable, and, it discourages 

physical contact. By the lack of touch, I am, there-

fore, reminded of its materiality and the very com-

mon and intimate procedures of silent readings.

The lecture exposing of the book-object fol-

lows that same protocol. For over an hour we 

shared the reading and comments of Lima. These 

are two qualities of Jogo de Varetas’s vocaliza-

tion: one is a meditation on writing, the other 

a reflection that flows in the very moment of 

speaking (and listening). These text-straws ap-

proach the body sometimes by its animality, then 

by its working capacity and effort making, then 

by dysfunctions such as blindness. At times it de-

scribes love as an ontological event, at others the 

text engenders us in utopia as a means of radical 

intervention at the present time.

Jogo de Varetas also points out to a kind of 

persistence: the book as a sculptural object. 

From the stone to the tablet, to leather, to cellu-

lose, the book is an essential technology for lit-

erature, and certainly a war technology strongly 

attacked in authoritarian regimes. When building 

a lecture-performance around the book’s physi-

cality, and not just its words, Jogo de Varetas, 

um livro de guerra focuses on the object and its 

tactile construction of meaning.

A Gentileza de um Gigante – superfície enru-

gada; Jogo de Varetas, um livro de guerra; and 

Ectoplasma shared one after the other Oi Fu-

turo Ipanema’s upper gallery. At another, in the 

ground floor, the dialogue was between a video-

essay and a sound installation.

Vidas-Vestem-Ruídos
Already in the first lettering, Vidas-Vestem-Ruí-

dos/ lives-wear-noises announces it is an epistolary 

essay and a video produced by the artist Sebastian 

Wiedemann, as a response to the multimedia letter 

sent to him by the performer Flavia Naves.

The correspondence between them two is 

about Figuraça/ the great figure, an eduring 

performance that took up Flavia Naves body for 

a whole year. From October 2014 to October 

2015, Naves was turned into Figuraça, a constitu-

tion of herself through a bricolage of the other 

people’s images captured on still camera during 

the performer’s wandering on the streets of Rio. 

The long duration and the daily life aspect of the 

work posed to Figuraça a major question of ar-

chival. How to access the enlarged scope of this 

proposal, one that takes others for their appear-

ance, and that makes Naves to be taken by the 

appearance of others? How to access this path, 

given the image is built to be lived out, through 

the radical fraying of clichés until they are brought 

to produce life? The question that haunts us, then, 

is how to produce a record of that image without 

killing it or reducing it back to a cliché. We com-

missioned Naves’ video-essay, and, through this 

challenge, the two artists created Vidas-Vestem-

Ruídos, an access to Figuraça which is also its 

unfolding, or, as the video subtitle indicates, a way 

“how to make Figuraça of everyone.”

The video is constructed as a 13 minute fixed 

frame. We are presented to a collage of stills col-

lected by Naves. The collage, as a primary proce-

dure of Figuraça being on Naves’ body, now fills 

the entire shot and produces several frames within 

one frame, disrupting the coherence of a space-

time continuum, and preferring, instead, to over-

lap fragments that suggest the performance as an 

open Whole. Every sense we make of the video 

comes from an double operation of accessing 

still images and their many ellipses. This collage 

is the flat support on top of which Wiedemann 

intervenes with new figures. We watched the art-

ist’s intervention, as he, responding to Naves’s 

stimulus, juxtaposes bodies carefully cut out of 

magazines. The action, then, consists of dressing 

the photos, approaching Naves’ body bricolage 

procedure to that of playing with old paper dolls.

As we follow Wiedemann’s artcrafts, and his 

explicit tactile organization of the image, we hear 

an the audio testimonial sent from Naves to the 
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artist. Naves’ speech is addressed to her friend, 

building and revealing the intimacy between 

them. However, the recording adds a contrast to 

our regular understanding of intimacy. Instead of 

giving her friend an internal speech, performed 

in cozy environments, Naves chose to record the 

audio also while walking through the streets of 

Tijuca neighborhood. That is the space where the 

performer repositions her body, and repels the 

oppressive tradition that made home the sheer 

place of female intimacy. Naves, who currently 

adopts the social name Flavia e Caio, affirms the 

performativity of her female body just to then 

confuse its definition. A procedure that hap-

pens through the image, through the teleplastic 

operation of being a visual clipping of other 

people’s lives. This procedure marks the whole 

first spoken part of the video, as the performer 

describes randomly how passersby are dressed. 

Already present in Figuraça, this is initially a 

purely visual clipping of other lives. But exactely 

because they are cut off, they are able to be re-

moved and overlaid to other environments and 

contexts. What we see here, hence, is the migra-

tion of a cliché towards an inorganic experience. 

The cliché is no longer a signifying synthesis, but 

instead the raw material of Naves’ life.

The spoken description establishes a flow 

to the performer that is rather meditative, de-

spite being in a passageway. On video, that flow 

voices over the stream of overlaid clipping stills. 

Vidas-Vestem-Ruídos is the result of modulations 

of many layers - of multiple images, folded, cut, 

constellated, that form Naves’ hyperbolic body 

and its “superlative” definition: Figuraça.

Conversa Infinita
As we enter the dark room of Conversa In-

finita/Infinite Conversation, we find a row of 

white pillows surrounding the walls. The light 

is dimmed down and diffuse, and we hear the 

whisperings of several voices altogether. This 

becomes the invitation to lay our heads on a 

pillow and devote time to each voice channel 

separately. That resting action happens vertically. 

While standing, we arrange our comfort position 

to hear reflections on the fatigue. The installation 

proposal is an outcome of Maurice Blanchot’s 

homonymous book.

Alexandre Veras turns to people of different 

ages and backgrounds with the question about 

what fatigue may bring to them. This is already a 

contrast to the most common meaning of what 

fatigue takes away from us or how it makes us 

to back down. This change in perception doesn’t 

exhaust the concept of fatigue to the end, and 

it seems to be a concurrent consideration to 

the continuous-production mindset we live un-

der. But still, the audio files don’t submit to the 

progressiveness of fatigue. On the contrary, 

they tend to open new gaps and compose poet-

ics that are far from compliance to production 

modes. Leaning against the wall, posing our 

heads on “pillows that let us not sleep”1, we hear 

the fatigue meant as a prediction of exhaustion, 

a consent, an opening to the unknown, a trigger 

1. Comment from a child viewer in the installation.
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to distraction, to accidents, a limitation of the 

body, but also a sign of change, of disoperation-

alization and search for pleasure, a conscience 

and a productivity trophy, a limit of the desire, 

another way to see the city, a creative trigger for 

new technologies, an opening to randomness, to 

the other, to out of control breaches. 

The talk about fatigue and its production 

of inertia express a lot about what labor were 

turned into in this post-industrial era we live in. 

Hence, Conversa Infinita activates another vo-

cabulary in our building futurity, and makes us 

wonder: what glimpses appear when we are all 

together exhausted? What kind of opening to 

the other and world envisioning such body ex-

haustion potentially reveals? How to think of a 

future by suppression of human actions, instead 

of our vigorous interventions?

***

Throughout these three AdF editions, we 

gradually understood how the galleries are an im-

portant frame to put the works in dialogue. If on 

one hand there is an initial thought on the works 

disposition, on the other, only the proper instal-

lation of each artwork may set how the dialogue 

among them will take place. So it was at gallery 

one of Oi Futuro Ipanema that hosted Vidas-

Vestem-Ruídos and Conversa Infinita. The sound 

installation created a black wall that crossed the 

gallery and cut it diagonally in half, running from 

the entrance down to the back wall. Such setting 

mapped out a path to be followed in the gallery. 

Upon entering, we saw Naves and Wiedemann’s 

video silently projected on the wall. While the 

audio from that video was in the headphones, 

the gallery’s ambient sound became the whispers 

that leaked from Conversa Infinita. In between 

the two works a third composition appeared, one 

in which we access Naves and Wiedemann’s bri-

colage with the noises of several voices over it. In 

the interstices of the images from the street and 

from journals, and those whispers, another sense 

of multitude was built.

Another trace in the horizon:  
the sculpture-archives

The suggestion from curatorship to put the 

works in contact – but not assuredly knowing 

how the dialogue will happen – is an experi-

ment that motivates us to propose to the artists 

the creation of sculpture-archives. The gallery 

on the third floor in Oi Futuro Ipanema was the 

set for the lecture-performances; and there the 

sculpture-archives were exposed as a trace that 

extends a previous happening. The name indi-

cates its course: sculptures that function as ar-

chives that not only refer to past events but also 

affirm the existence of an object. An archive that 

is not only a record, but the unfolding of one 

action into another action, a form at the same 

time new and a residue. This allows us to look in 

retrospect, it allows us to look back at the per-

formances, while reconstructing them by some 

distance and estrangement.

But that also allows that the traces of the 

lecture-performances, which happened on differ-

ent days, now co-exist in one same room. Each 

lecture-performance was invited to happen un-

der a curatorial proposal, and that, thus, already 

renders an abstract relation between the art-

works. The existence of three sculpture-archives 

in the same gallery, though, creates between 

them a physical, tangible relation. At each end of 

a lecture-performance a new sculpture-archive 

was generated, and it remained in the gallery 

until the end of the festival.

The first one was the sculpture-archive from 

Gentileza de um Gigante. Gustavo Ciríaco returned 

to the wrinckled surface and placed on the floor a 

crumpled sheet that became the video support.  

A fixed image of the very sheet itself covered with 

a green pigment powder was projected overhead 

on it. Thus, the relief was formed between the 

actual wrinckled sheet and its pigmented double. 

That was an intervention made to be seen from 

above, as if an aerial view, as if that relief lying on 

the ground would have its scale measured in rela-

tion to ours. Up there, we were giants.

Then, Manoel Ricardo de Lima’s sculpture-

archive from Jogo de Varetas, um livro de guerra 

composed the room. Before, the stiffed rope, of 

Left above: Vidas-Vestem-Ruídos, a video-essay  
by Flavia Naves and Sebastian Wiedemann.

Left below: Conversa Infinita, a  
sound installation by Alexandre Veras.
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a furious red color, as Lima calls it, crossed the 

gallery diagonally and pierced 14 copies of the 

same book: Jogo de Varetas. Now, the rope is 

left hanging from the ceiling to the floor. During 

the lecture-performance, the pressure was main-

tained by two tensors in the extremities, now the 

strength occurs by an upheld resistance to grav-

ity, another constancy game. The books lie in a 

tangle of that rope, varying the pages opened 

and the reading angles, inviting us to readjust 

our bodies to deal with them. By dwelling on this 

sculpture-archive, I felt engaged to follow the 

rope through and move my body from its verti-

cality towards the ground, bending it and chang-

ing the inclinations of my head to read the reach-

able texts fragments, and thus creating other 

interpretations in the ellipses of the text.

Both sculpture-archives were installed when 

Ectoplasma debut in the gallery. The sculpture-ar-

chive from Luísa Nóbrega, Julia Pombo and Hel-

ena Lessa’s lecture-performance was the third to 

compose the set. Together, these three sculpture-

archives formed a straight line in the gallery. By 

juxtaposing the works, I could see how Gentileza 

de um Gigante built its archive visually, while Jogo 

de Varetas, um livro de guerra emerged through 

writing as the technology, and Ectoplasma mate-

rialized the voice. Image, text and sound thereby 

forming a triple circuit of representation and con-

struction of archives, in which each work would 

open the other to new significations.

In this sequence generated by the works dis-

position, Ectoplasma occupies the corner far 

from the gallery entrance, keeping the wooden 

chair, the bedside table, the headphones, the 

white clothes on a hanger, while attached to the 

installation a slide projector exhibits a single 

photo that shows something between a blurred 

figure and an aparition. When wearing the head-

phones, we had access to the full four hour audio 

of Luísa Nóbrega’s talk and Helena Lessa’s rep-

etition/rebound. The experience of having access 

to both voices in two different channels, as if one 

became an asynchronous stereo to the other, 

created a warm intimate relation very different 

from the durational trance to which we were ex-

posed during their performance.

***

Atos de Fala Festival opened this year on a 

Friday, 13th of May. The first day after the tempo-

rary deposition of Brazil’s elected president. The 

opening, then, was not a moment to celebrate, 

but one to be together. Along the festival, it was 

announced the dissolution of several ministries, 

the Ministry of Culture included. In a resisting 

movement against the drastic changes and sud-

den suspension of civil rights, undertaken by an 

interim government avid to implement a neolib-

eral agenda, artists, activists and students oc-

cupied the Capanema Palace, home of Rio de 

Janeiro’s section of Funarte – the federal founda-

tion for arts endowment. Many other federation 

states had also their Ministry of Culture agencies 

taken by the crowd. Occupation acts happened 

still in the sphere of public health agents and the 

agrarian movement. Between the festival and the 

writing of this text, we had the restitution of the 

Ministry of Culture, occupation movements were 

coercively forced to leave public buildings by the 

police, and in some cases even without reposses-

sion suits. The city of Rio de Janeiro hosted the 

Olympics and turned Armed Forces and military 

apparatus into a spectacle as never seen in the 

streets of our country, not even in the cruelest 

times of our dictatorship. Despite all the militari-

zation that allows for a sporting event to happen, 

the diagnosis is that the Olympics were a suc-

cess. Days before I finished writing this text, the 

parliament removed the elected and suspended 

president from the office. The reason for her im-

peachment ceased to be a crime and became 

guaranteed by law two days after her final deposi-

tion. Interim President officially takes office. The 

people return massively to the streets, and, along 

with it, the uncontrolled repression of the military 

police. Despite the wall of armed police officers 

trying to block our sight, we are again disputing 

visions of the world and horizon outcomes. The 

resistance is renovated and claims that the battle 

is long, and not a single right must be lost. 

To Atos de Fala Festival, it became impos-

sible not to participate in such an impasse. We 

bet on “Turn to Futurity” at start as an attempt 

to together stablish a plan of experimentation 

Sculpture-archive of Ectoplasma by  
Luísa Nobrega, Helena Lessa and Julia Pombo.
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between public, artists, their gestures, and art-

works. A plan created by connections not by 

imprisonments, and which aims at giving rise to 

furher inventions instead of disguises; a plan of 

enduring strategies for a community always here 

and yet to come, a community that forms itself 

through what goes astray, collectives that takes 

each exceptional behavior as a way to create 

freedom, not as a source of violent repression 

and coercion.

AdF.16 opened Friday, May 13, date of the slav-

ery abolition in Brazil. That date must remind us 

also that our futurity is the same of a quilombo 

settlement of scaping slaves, a horizon always 

present as an emanation of freedom against the 

cruelty of Lord keepers. Impasse moments are 

also situations that make clear that what matters 

is not only knowing where we are but especially 

where we want to be. This attitude, in the end, is 

what distinguishes an action as being merely op-

portunistic or not. And that is relevant in the rise 

of political perspective that holds on to futurity.
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Blackness and Governance
By Stefano Harney and Fred Moten

1.
There is an anoriginary drive whose fateful 

internal difference (as opposed to fatal flaw) is 

that it brings regulation into existence, into a 

history irregularly punctuated by transforma-

tions that drive imposes upon regulation. Those 

transformative impositions show up for us now 

as compensation and surplus: as the payment 

of a massive and incalculable debt by the ones 

who not only never promised it; and as the mas-

sive and incalculable range of labored living, “the 

thing realized in things...the universality of indi-

vidual needs, capacities, pleasures, productive 

forces, etc., created through universal exchange” 

that Marx called wealth. The anoriginary drive 

and the insistences it calls into being and moves 

through, that criminality that brings the law 

online, the runaway anarchic ground of unpay-

able debt and un- told wealth, the fugal, internal 

world theater that shows up for a min- ute seri-

ally – poor but extravagant as opposed to frugal 

– is blackness which must be understood in its 

ontological difference from black people who 

are, nevertheless, (under)privileged insofar as 

they are given (to) an understanding of it. 

2.
Consider the following statement: “There’s noth-

ing wrong with blackness”: What if this were the 

primitive axiom of a new black studies underived 

from the psycho-politico-pathology of populations 

and its corollary theorisation of the state or of state 

racism; an axiom derived, as all such axioms are, 

from the “runaway tongues” and elo- quent vul-

garities encrypted in works and days that turn out 

to be of the native or the slave only insofar as the 

fugitive is misrecognized, and in bare lives that turn 

out to be bare only insofar as no attention is paid 

to them, only insofar as such lives persist under the 

sign and weight of a closed question? 

3.
The black aesthetic turns on a dialectic of 

luxuriant withholding – abundance and lack push 

technique over the edge of refusal so that the 

trouble with beauty, which is the very animation 

and emana- tion of art, is always and everywhere 

Manoel Ricardo de Lima in his lecture-performance 
Jogo de Varetas, Um Livro de Guerra. 
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troubled again and again. New technique, new 

beauty. At the same time, the black aesthetic is 

not about technique, is not a technique, though 

a fundamental element of the terror-driven an-

aesthetic disavowal of “our terribleness” is the 

eclectic sampling of techniques of black perfor-

mativity in the interest of the unproblematically 

dispossessive assertion of an internal difference, 

complexity or syntax which was always and every-

where so ap- parent that the assertion is a kind of 

self-indulgent, self-exculpatory superfluity. Such 

assertion amounts to an attempt to refute claims 

of blackness’s atomic simplicity that have never 

been serious enough to refute (as they were made 

unfalsifiably, without evidence, by way of unrea-

sonable though wholly rationalized motivations, in 

bad faith and dogmatic slumber). 

4.
The dismissal of any possible claim regarding 

the essence or even the being of blackness (in 

its irreducible performativity) becomes, itself, the 

dismissal of blackness. Differential or differentiat-

ing tech- niques are made to account and stand 

in for an absence. Appeals to internal difference 

are made in order to disallow instantiation. Ab-

straction of or from the referent is seen as tan-

tamount to its non- existence. The techniques of 

black performance – in their manifest difference 

from one another, in the full range of their trans-

ferability and in their placement within a history 

that is structured but not determined by imposi-

tion – are understood to constitute the “proof ” 

that blackness is not or is lost or is loss. In this 

regard, abstraction and performativity are meant 

to carry some of the same weight where the ref-

utation of claims about the authenticity or unity 

of blackness be- comes the refutation of black-

ness as such. This appeal to technique is, itself, a 

technique of governance. Meanwhile blackness 

means to ren- der unanswerable the question of 

how to govern the thing that loses and finds it-

self to be what it is not. 

5.
Not in the interest either of some simple or 

complex opposition of Technik and Eigentlich-

keit, but rather in the improvisation through their 

opposition moves the black aesthetic. What is 

the content of (your) (black) technique? What is 

the essence of (your) (black) performance? An 

imperative is implied here: to pay attention to 

(black) performances since it is left to those who 

pay such attention to re- theorize essence, repre-

sentation, abstraction, performance, being. 

6.
Disavowal is a tendency inherent in the black 

radical tradition, a kind of inevitability that 

emerges from the pathologically auto-crit- ical 

force of a more genuine (anticipatory variant of) 

enlightenment, on the one hand, and the more 

basic – which is not but nothing other than to say 

base – desires that animate the ideology of uplift. 

The logic of correction is political instrumentality’s 

fugitive, though such fugi- tivity has a doubled, 

self-consumptive edge – the pathological drive 

of the pathologist; the end of an anti-essentialist 

anti-racism without the necessary re-routing. 

Such instrumentality can very quickly turn sour 

or get turned out in the interest of empire (artists 

against art in the interest of gold, prefabricated 

knockoffs – with readymade prov- enances – of a 

certain New York intellectuality, a state of mind, a 

state mind, a mind of the United States of Excep-

tion, of the unoriginal gangsters of The American 

Century who stole modern art from the ones who 

stole away as modern art, the moving, motley, 

sculptural, animated, theatrical things). 

7.
But blackness still has work to do: to discover 

the re-routing encoded in the work of art: in 

the anachoreographic reset of a shoulder, in the 

quiet extremities that animate a range of social 

chromaticisms and, especially, in the mutations 

that drive mute, labored, musicked speech as it 

moves between an incapacity for reasoned or 

meaningful self-generated utterance that is, on 

the one hand, supposed and, on the other hand, 

imposed, and a critical predisposition to steal 

(away). In those mutations that are always also a 

regendering or transgender- ing (as in Al Green’s 

errant falsetto or Big Maybelle’s bass – which is 
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not but nothing other than basic – growl), and 

in between that impropriety of speech that ap-

proaches animality and a tendency to- wards 

expropriation that approaches criminality, lies 

blackness, lies the black thing that cuts the regu-

lative, governant force of (the) un- derstanding 

(and even of those understandings of blackness 

to which black people are given since fugitivity 

escapes even the fugitive). 

8.
The work of blackness is inseparable from the 

violence of blackness. Violence is where tech-

nique and beauty come back, though they had 

never left. Consider technique as a kind of strain 

and consider the technique that is embedded in 

and cuts techniques – the (Fanonian as apposed 

to Artaudian) cruelty. The internal difference of 

blackness is a violent and cruel re-routing, by way 

and outside of critique, that is predicated on the 

notion, which was given to me, at least, by Martin 

Luther Kilson, Jr., that there’s nothing wrong with 

us (precisely insofar as there is something wrong, 

something off, something ungovern- ably, fugi-

tively living in us that is constantly taken for the 

pathogen it instantiates). This notion is manifest 

primarily in the long, slow mo- tion – the series 

of tragically pleasurable detours – of the imme-

diate (of improvisation, which is something not 

but almost nothing other than the spontaneous), 

a re-routing that turns away from a turning on 

or to itself. The apposition of Fanonian and Ar-

taudian cruelty is an itinerancy that bridges life 

and blackness. Movement towards and against 

death and its specific and general prematurities 

and a will- ingness to break the law one calls into 

existence constitute their very relationality. But 

what’s the relation between willingness and pro-

pensity? And what’s the difference between flight 

and fatality? What are the politics of being ready 

to die and what have they to do with the scandal 

of enjoyment? What is premature death? What 

commerce ensues between what Jacques Lacan 

identifies as man’s specific pre-maturity of birth 

and what Hussein Abdilahi Bulhan identifies as 

the specific (and irreducible threat of ) prematu-

rity of death in blackness? 

9.
Addressing these questions demands some 

attempt to discover how blackness operates as 

the modality of life’s constant escape and takes 

the form, the held and errant pattern, of flight. 

So we’ve been trying to find out how the com-

mons cuts common sense – the neces- sarily 

failed administrative accounting of the incal-

culable – that is the object/ive of enlighten-

ment self-control; and trying to get with that 

undercommon sensuality, that radical occupied-

elsewhere, that utopic commonunderground of 

this dystopia, the funked-up here and now of 

this anacentric particularity that we occupy and 

with which we are preoccupied. It must be that 

in exploring the black market underside of this 

constant economy of misrecognition, this mis-

ery cognition, it will be possible to discover the 

informal, form-giving pleasures of the content 

economy: because we’re in love with the way 

the beat of this slum-like deictic circle flies off 

the handle; how event music, full of color, blows 

up the event horizon; how the soundwaves from 

this black hole carry flavorful pictures to touch; 

how the only way to get with them is to sense 

them. This information can never be lost, only 

irrevocably given in transit. We could never pro-

vide a whole bunch of smooth transitions for 

this order of ditches and hidden spans. There’s 

just this open seriality of terminals in off tran-

scription. Some people want to run things, other 

things want to run. If they ask you, tell them we 

were flying. Knowledge of freedom is (in) the 

invention of escape, stealing away in the con-

fines, in the form, of a break. This is held close in 

the open song of the ones who are supposed to 

be silent. 

10. 
Whom do we mean when we say “there’s 

nothing wrong with us”? The fat ones. The ones 

who are out of all compass however precisely 

they are located. The ones who are not conscious 

when they listen to Les McCann. The Screamers 

who don’t say much, insolently. The churchgoers 

who value impropriety. The ones who manage 

to evade self-management in the enclosure. The 
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ones without interest who bring the muted noise 

and mutant grammar of the new general interest 

by refusing. The new general intellect extend-

ing the long, ex- tra-genetic line of extra-moral 

obligation to disturb and evade intelligence. Our 

cousins. All our friends. 

11.
 The new general intellect is rich. And the 

new regulation wants to give you back what 

you got, publicly, which is to say partly, what 

can only be owed. This regulation is called gov-

ernance. It is not governmentality nor is it a 

governance of the soul. It must be de- scribed 

in its inscription in that criminality that doubles 

as debt, that doubles the debt, that twists in 

inscription, that torques. 

Nikolas Rose had it wrong, governance is not 

about government, and Foucault might have got 

it right. But how could he know if he could not 

find the priority of what he knew in North Africa? 

Governance is the wit of the colonial official, the 

CIA woman, the NGO man. Will we be in on the 

joke now that we all know governmentality so 

well? We can all read it like a book. Nothing goes 

on behind the backs of the new cynicism (except 

we need to remind Paolo Virno of what always 

went on beyond cynicism, what was always with-

out home and shelter, was always outnumbered 

and outgunned). Will we be in on the joke of 

religion, of white trash, or the joke of develop-

ment, of Marxism? When Gayatri Spivak refuses 

to laugh, she is told she wants to deny the work-

ers their cappuccini. She holds out for reduction 

against the insider trading of domination, she 

holds out for a reduction against the coercion 

that exploits what it cannot reduce to an invita-

tion to governance. 

Still the invitations arrive through the smirk 

of governmentality by all, or on the severe and 

serious brow of democratisation. Cri- tique and 

policy. No wonder Rose thought governance was 

about government. Worse still some say that 

governance is merely a management neologism, 

a piece of old-fashioned ideology. Others think 

governance is simply a retreat to liberalism from 

the market fundamentalism of neoliberalism. 

But we want to reduce it up to a kind of 

‘state-thought,’ a form of thought which for 

Gilles Deleuze and Felix Guattari supported 

the rendering and hording of social wealth. A 

thought that thinks away the private before the 

public and the private, but not exactly before, 

rather a step ahead. State-thought says “they 

burnt down their own neighbourhood.” Not 

theirs, before theirs. But then nobody writes 

about the state any more, because governance 

is too clever for that, governance invites us to 

laugh at the state, to look back at it, its politi-

cal immaturity in the face of governmentality 

by all, its dangerous behaviour, its laziness, its 

blackness. Which means really the exhaustion of 

blackness thought by the state and the new way 

to steal from the stolen, who refuse to give up 

the secret of thieving with their theft, the secret 

of their thieving of their theft. 

In the newest language of the social sciences 

we might say that gov- ernance is generated 

by a refusal among biopolitical populations. Or 

perhaps by the self-activity of immaterial labor. 

But maybe we would like to say it is provoked by 

the communicability of unmanageable racial and 

sexual difference, insisting on a now unfathom-

able debt of wealth. 

12.
Governance is a strategy for the privatization 

of social reproductive labor, a strategy provoked 

by this communicability, infected by it, hosting 

and hostile. As Toni Negri says “the new face of 

produc- tive labor (intellectual, relational, linguis-

tic, and affective, rather than physical, individual, 

muscular, instrumental) does not understate but 

accentuates the corporality and materiality of 

labor.” But accumulating collective cognitive and 

affective labor from these highly communicable 

differences is not the same as accumulating 

biopolitical bodies that la- bor. Differences here 

matter not for order, but order matters for differ- 

ences. The order that collects differences, the 

order that collects what Marx called labor still 

objectifying itself, is the order of governance. 
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13.
But governance collects like a drill boring for 

samples. Governance is a form of prospecting for 

this immaterial labor. Immaterial labor is opaque 

to state-thought until it becomes labor-power, 

exchangeable potentiality. Immaterial labor 

could easily be mistaken for life, which is why 

the biopolitical must take a new form. A form 

that provokes life to give up this new potential. 

Corporate social re- sponsibility is sincere. The 

invitation to governmentality is made by way of 

transfer of responsibility, and immaterial labor 

is distinguished from the vitality of life, from its 

vessel, by the taking up of responsibility, and life 

is now distinguished by its overt irresponsibility. 

Since neither the state nor capital know where 

to find immaterial labor or how to distinguish 

it from life, governance is a kind of exploratory 

drilling with a responsibility bit. But this drill-

ing is not really for labor-power. It is for politics, 

or rather as Tiziana Terranova suggests, it is for 

soft control, the cultivation of politics below the 

political. The slogan of governance might be 

not ‘where there is gas, there is oil,’ but ‘where 

there is politics there is labor,’ a kind of labor that 

might be provoked, in the words of critique, or 

grown, in the words of policy, into labor-power. 

But this labor as subjectivity is not politics to 

itself. It must be politicised if it is to yield up its 

labor-power, or rather we might say, politics is 

the refining process for immaterial labor. Politi-

cisation is the work of state-thought, the work 

today, of capital. This is the interest it bears. And 

interests are its lifeblood, its labor. 

14.
Governance operates through the apparent 

auto-generation of these interests. Unlike previ-

ous regimes of sovereignty, there is no prede-

termined interest (no nation, no constitution, 

no language) to be realized collectively. Rather 

interests are solicited, offered up, and accumu-

lated. But this is a moment so close to life, to 

vitality, to the body, so close to no interests, that 

the imposition of self-manage- ment becomes 

imperative. That imposition is governance. 

15.
Governance then becomes the management 

of self-management. The generation of inter-

ests appears as wealth, plentitude, poten- tial. 

It hides the waste of the raw immaterial and its 

reproduction in the flurry of its conferences, 

consultations, and outreach. Indeed within the 

firm, self-management is distinguished from 

obedience by the generation of new interests in 

quality, design, discipline, and communication. 

But with the implosion of the time and space in 

the firm, with the dis- persion and virtualisation 

of productivity, governance arrives to man- age 

self-management, not from above, but from 

below. What comes up then may not be value 

from below as Toni Negri calls it, but politics 

from below, such that we have to be wary of the 

grassroots and suspicious of the community. 

When what emerges from below is interests, 

when value from below becomes politics from 

below, self-management has been realized, and 

governance has done its work. 

16.
The Soviets used to say that the United States 

had free speech but no one could hear you over 

the noise of the machines. Today no one can 

hear you over the noise of talk. Maurizio Lazzara-

to says immaterial labor is loquacious and indus-

trial labor was mute. Governance populations 

are gregarious. Gregariousness is the exchange 

form of immaterial labor-power, a labor-power 

summoned by interests from a communicability 

without interest, a viral communicability, a beat. 

The compulsion to tell us how you feel is the 

compulsion of labor, not citizenship, exploita-

tion not domination, and it is whiteness. White-

ness is why Lazzarato does not hear industrial 

labor. Whiteness is nothing but a relationship to 

blackness as we have tried to describe it here, 

but in particular a relationship to blackness in 

its relationship to capital, which is to say the 

movement from muteness to dumb in- solence 

which may be by way of bringing the noise. But 

the noise of talk, white noise, the information-

rich environment of the gregarious, comes from 

subjectivities formed of objectified labor. These 
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are the subjectivities of interests, subjectivities 

of labor-power whose poten- tialities are already 

bounded by how they will be spent, and mute to 

their blackness. This is the real muteness of in-

dustrial labor. And it is the real gregariousness of 

immaterial labor. Governance is the exten- sion of 

whiteness on a global scale. 

17.
NGOs are the laboratories of governance. The 

premise of the NGO is that all populations must be-

come gregarious. And the ethics of the NGOs, the 

dream of governance in general, is to go beyond 

representation as a form of sovereignty, to auto-

generating representation, in the double sense. 

Those who can represent themselves will also be 

those who represent themselves as interests in 

one and the same move, collapsing the distinction. 

The NGO is the research and development arm of 

governance finding new ways to bring to black-

ness what it is said to lack, the thing that cannot be 

brought, interests. I don’t want to speak for those 

people is the mantra of governance. 

18.
Governance is the putting to work of democ-

racy. When representation becomes the obliga-

tion of all, when politics becomes the work of 

all, democracy is labored. No longer can de- 

mocracy promise the return of something lost in 

the workplace, but rather becomes itself an ex-

tension of the workplace. And even democracy 

cannot contain governance, but is only a tool in 

its box. Governance is always generated, always 

organic to any situation. Democracy sits badly 

in many situations, and must be worked at, 

made to appear as natural as governance, made 

to serve governance. 

19. 
Because governance is the annunciation of 

universal exchange. The exchange through com-

munication of all institutional forms, all forms of 

exchange value with each other is the enuncia-

tion of governance. The hospital talks to the 

prison which talks to the university which talks to 

the NGO which talks to the corporation through 

governance, and not just to each other but about 

each other. Everybody knows everything about 

our biopolitics.This is the perfection of democ-

racy under the general equivalent. It is also the 

annun- ciation of governance as the realisation of 

universal exchange on the grounds of capitalism. 

20.
Governance and criminality – the condition 

of being without interests – come to make each 

other possible. What would it mean to struggle 

against governance, against that which can pro-

duce struggle by germinating interests? When 

governance is understood as the criminalisa-

tion of being without interests, as a regulation 

brought into being by criminality, where crimi-

nality is that excess left from criminalisation, a 

certain fragility emerges, a certain limit, an un-

cer- tain imposition by a greater drive, the mere 

utterance of whose name has again become too 

black, too strong altogether. 
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Guerrilla Girls,  
Feminary or The Big Thing…

For a Translation of Les 
Guérillères by Monique Wittig

by Leandro Nerefuh
Translation: Daniele Avila Small

Here’s a hint. Women seem to have little 

books in hand, books they claim to be feminar-

ies. Those are either copies of one same original 

or several different ones. One of them carry an 

inscription someone wrote, and they whisper it 

in each other’s ears, provoking them thundering 

laughters. It seems there isn’t yet a translation 

of the classic Le Guérrillères by Monique Wittig, 

published in French, in 1969, and in English, in 

1971. A little lustful book which is all but form and 

precision, conjuring, in paced interludes, a num-

ber of stories to state their deeds of war.

Monique Wittig invokes in her ancestral-futur-

ism, in her utopia of a français feminist perspec-

tive, deep routes of the greek-roman mythics, 

with inroads in the East – “the far east.” This to-

tem, erected by Monique, asks for a translation in 

the Brazilian way, as an approach, a form of syn-

cretism or even of mythical symmetry, that allows 

for women, those of the end and of the beginning 

of the world, to enter into history. Blazing genitals, 

les guérrillères form their circle, the great “O” or 

The Big Thing. Open it up; get the taste.

BLAM BLANK

ANTI TEXT

ANTI MEANINGS

MEANING, TO WRITE VIOLENCE

OUT OF TEXT

IN OTHER WRITING

THREATENING WOMEN THREATENING

MARGINS SPACES INTERLUDES

NO PAUSE

THE BOILING IN THE BATTLE THE FREVO 

THE YELLING THE LAUGHTER THE MOVE

MENTS

ALL ACTION IS TOPPLED

Women say they learned how to count on their 

strength. Their favorite guns are the handy ones. 

They say they are conscious of their unity. They 

say the ones who claim for another language 

should learn violence first. They say the ones who 

want to change the world have to take prior hold 

of all the rifles. They say they are starting from 

scratch. They say a new world has begun.

Helena Lessa in the enduring  
lecture-performance Ectoplasma.
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They say in the mouth of the river Nhamundá, 

there were at least seventy tribes of Icamiabas, 

that their villages were built with stones and con-

nected to the settlements by paths they would 

fence all throughout, in order to collect tolls of 

those who crossed their roads.

Feminary

THAT WHICH IDENTIFIES THEM

LIKE EYE TO CYCLOPS,

THEIR NAMES SOLELY,

OSEA BALKIS SARA NICEA

lOLA CORA SABINA DANIELA 

GALS WINTHA EDNA JOSEPHA

FLORA ZITA SAVA CORNELIA

DRAUPAIM JULIENNE ETMEL

CHLOË DESDEMONA RAPHAELA

IRIS VERA ARSINOË LISA

BRENDA ORPHISE HERODIAS

BERENICE SIGRID ANDOVERA

AIMEE POMA BARBA

BENEDICTA SUSANNA

CASSANDRA OSMONDA

GENE HERMINIA KIKA

AURELIA EVANGELINE

SIMONA MAXIMILIANA

CALYPSO JUDITH ANNE

ISEULT KRISTA ROBERTA

VLASTA CLEONICE RENEE

MARIA BEATRICE REINA

IDOMENEA GUILHERMINA

ARMIDE ZENOBIA LESSIA

AMATERASU

CIHUACOATL

OLDIE, the sun

IDO BLANCHE VALENTINA

GILBERTA FAUSTA MONIMA

GE BAUCIS SOPHIE ALICE

OCTAVIA JOSIANA GAlA

DEODATA KAHA VILAINE

ANGE FREDERICA BETJE
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OTTONE KAMALA POMARA

SIGISMUNDA MARCELINA

GALATEA ZAIRE EVELINA

CONSTANCE ANNUNCIATA

VICTORIA MARGUERITE

ROSE JULIA AGLAË LEDA

AUBIERGE CLARISSA PHÆDRA

EUDOXIA OLIVE IO MODESTA

PLAISANCE HYGEIA LOUISA

CORALIE ANEMONE TABITHA

THELMA INGRID PRASCOVIA

NATALIE POMPEIA ALIENOR

DEMONA EPONINA GABRIELA

FULVIA ALEXANDRA JUSTINE

PHILOMELA CELINE HELENA

PHILIPPINA ZOË HORTENSE

SOR DOMINIQUE ARABELLA

MARJOLAINE LOIS ARMANDA

UMBELINA VALERIA

JANAINA SUPUPEMA

MALINALI YEMANJA

SOFARÁ MINERVA

AMAZÓNES

HA-MAZAN

AMA, mother

AMAZONAS

ICAMIABAS

OUGARIT EMERE BERTHA

JOAN ELIANA FEODISSIA

TORE SULEMNA AMARANTHIS

JIMINIA CRETESIPOLIS

VESPERA HEGEMONIA MAY

DORIS FORZITIA HEMANA

ROSAMUND AIELE EDME

DEBORAH OSMENA GALLIA

EDVOKIA ABIGAIL LAMIA

ESTEVA TIMARETA SAUGE

LEUCOTHEA ARLETTE MERE

PASIPHAË CARRIE AUDREY
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METTE KHADIOTA MICHAELA

PHANO HUGUETTE LELIA

SIDONIA OMAYA MERNEITH

INIBRINA WUANG-QIANG

ASPASIA HANNAH LETITIA

NORA BENOITE RADEGONDE

ISADORA VI-SEUM JEZEBEL

ODILE ZUBAÏDA DINARZADE

GISELLE MARY CANDRA SITA

CELIMENA ASTRID MARLENE

CLEO LYSISTRATA ZENEIDA

EMON CLORINDA MESSALINA

DIONE INEZ HESIONE ELIZA

VICTORIA OTHYS DAMHURACI

ASHMOUNIGAL NEPHTYS CIRCE

DORA DENISE CAMILLA BELLA

CHRISTINA GERMANICA LAN-ZI

SIMONA HEGET ZONA DRAGA

JILL STEPHANIE CYDIPPA

OLEA ALBERTINE DELMIRA

ANDREA SOPHONISBE ALBA

CLELIA TAI-REN BUTHAYNA

JEPHTHA HOLAA BLANDINA

ATIKA NAUNAME CHRYSEIS

ALIDA LUDWIGE OLINDA

WILHELMINA GASPARDE

REGINA MALVIDA DIOTIMA

MADELEINE PHENARETE IVY

RICARDA COSIMA NU-JIAO

LAURENTIA LABAN AMABLE

OURIKA AKAZOME CYPRIS

LEONTINE ANGELICA LIA

RODOGUNE JASMINE KALI

SIVAN-KI ZULMA CYANA

GALERIA HELLAN AIMATA

SAMARE JOSUE SAKANYA

IRACEMA AMERICA
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VASA FABIANA BELISSUNU

NEBKA MAUD ARETE MAAT

ATALANTA DIOMEDE URUK

OM FRANCOISE NAUSICAA

PUDUHEPA KUWATALLA

AGATHOCLEA BOZENA NADA

ANACTORIA PSAPPHA LETO

OUBAOUÉ CHEA NINEGAL

IPHIS LYDIA GENEVIEVE

EUGENIA THEODORA WATI

NOUT BETTE HETEPHERES

GUDRUN VERONICA EMMA

NU-JUAN BAHISSAT VLADIA

EMILY MEROPE DOMITIA

ANNABEL SELMA MUMTAZ

NUR-JAMAN OUADA ARTHIS

ARIANA LEONTINE CAROL

GURINNO GONGYLA ARIGNOTA

PACHAMAMITA

JUREMA GAIA

OEDIPA PERNETFA MERCY

GERMAINE DAPHNE CYNTHIA

SHIRLEY NIOBE HARRIET

ROXANA CAROLINE HULDA

DAISY PRAHOMIRA MANYE

FLORENCE SHADTAR ASTA

VINCENTA CLOTILDA NICOLA

SUKAINA XU-HU ANACHORA

OLYMPA DELPHINA LUCRETIA

ROLANDA VIOLA BERNARDA

PHUONG PLANCINE CLORINDA

BAO-SI PULCHERIA AUGUSTA

RAYMONDA ATALA ENRICA

CALAMITA AMANDA COSIMA

GARANCE REGINA NU-TIAO

GELSOMINA SHOGUN ALICE

OLUMEAI GYPTIS NU-TIAO

BENJAMINA SELENE CURACA
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DEMETER CASSIA POPPAEA

TAI-SI FATIMA OPAL

LEONORA EMMANUELA

BO-JI SHIRIN AGATHA

KEM-PHET MELISADE

IRENE LEOKADJA LAURA

VOLUMNIA YAO SHAGHAB

OPPIENNE LUCY AUDE

HEDWIG LEONIE AGNES

TAMARA FRANCE AHON

SORANA RUZENA SALLY

SU-YEN KIUNG TERESA

THEOPHANO CEZA OLGA

VIRGILIA PORTIA XU HU

ABAN CLEMENTINE ABRA

HODE MARTHA JACINTHA

MAGGIE URIA DOROTHY

AGRIPPINA DIRCE NELL

OMPHALE CORINNA ELFREDA

LU-HU MEI-FEI VICVAVARA

QI-JI VIJAYA BHATIKARIKA

LUDGARDE GERTRUDE DIANA

ROGNEDE MALAN CLEOPATRA

AMERIZ BATHSHEBA CLAUDIA

HIPPOLYTA PETRONILLA

APAKU EVE SUBHADRA

LOLA VALERY AMELIA

ANIKO CHEN-TE MASHA

SEMIRAMIS THESSA OUR

EURYDICE SE CATHERINE

ELZA CRAUDIA CREUZA

ATHENAÏS OREA CHARLOTTE

BRUNEHAUT RACHEL ELMIRA

RANAVALO ON-TA CALLIOPE

THEOCTISTA PORPHYRA GOPA

SCHEHERAZDE ZUO-WEN-JUN

ENGUERRANDE BULLE MEDEA
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TAN-JI OENANTHE PELAGIA

LUDOVICA ELISABETH SOUA

CUNEGONDE PAULINE WACO

BRIDGET MOANA MELUSINE

CHANDRABATI CECILE KISI

KAIKEYI MU-GONG MELANIE

URSULA OBI ATIGONE

ANTIGONE AGNETHE

Ci, mother of the forest!

They say: we were not created from your rib, 

you were the ones borned out of our wombs.

Next page: MDLSX, by Motus.
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Abaixo: Empretei video-ensaio de Marcelo Evelin

À Direita: video-ensaios: Maternidade-escola de 
Pablo Assumpção e Essa rua vai dar no mar de 
Miwa Yanagizawa e Alonso Zerbinato
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