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Editorial

A Poiésis, revista do Programa de Pds-graduacdo em Estudos Contemporaneos das Artes da
Universidade Federal Fluminense apresenta nesta edicao o dossié Eugenio Barba organiza-
do por Andrea Copeliovitch, atriz e professora do Departamento de Artes e do PPGCA/UFFE
Mestre e diretor teatral, Barba desenvolve um trabalho a frente do Odim Teatre tendo como
cerne o pensamento da antropologia teatral. ‘Novas palavras para antigos caminhos’ texto
do préprio Barba abre o dossié que conta com artigos de Julia Varley, Lluis Masgrau, Martha
Ribeiro, Andrea Copeliovitch entremeados com imagens de encenacdes do Odin e da resi-
déncia "A arte secreta do ator” Fechando a trajetéria, Andrea Copeliovitch e Fernanda Hiraga
entrevistam a diretora Luciana Martuchelli, uma das principais difusoras do trabalho do Odin
Teatret no Brasil.

Na Conexado Internacional apresentamos o artigo ‘O museu ¢é uma fébrica?’ de
Hito Steyerl, professora de Novas Midias na Universidade de Berlin. O texto questiona o aspec-
to conservador do confinamento de filmes e videoinstalagdes politicas em espacos elitistas
de arte e propde uma discussao mais ampla sobre o cinema e o museu como esfera publica.

A secao Pagina do artista foi desenvolvida por Vinicius Ferraz tendo como ponto de partida
uma intervencao realizada no Museu de Arte Contemporanea de Niteréi em 2016.

Entre os artigos selecionados para esse numero da Poiésis, ‘Zo00" de Hugo Fortes discute
criticamente as complexas relacdes entre homens e animais na sociedade contemporénea a
partir de sua videoinstalagao de mesmo nome apresentada no Festival Internacional de Arte
e Tecnologia FA.S.E, realizado no Centro Cultural Recoleta (Buenos Aires, 2013). Francisco
Dalcol propde uma discusséo tedrica voltada a impasses da critica com a virada social nas
praticas artisticas e o esvaziamento dos critérios estéticos, problematizando uma tendén-
cia que toma a ética como valor e critério privilegiado para avaliar trabalhos processuais,
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desmaterializados, colaborativos e relacionais. Pedro Ernesto Freitas Lima investiga e discute
a obra de Marcone Moreira a partir das questdes de pertencimento a um local e proces-
sos criticos de desmanche geogréafico, em especial aquele chamado de multiterritorializacao.
Doutoranda da Universidade do Estado de Santa Catarina, Ana Paula Sabiad estabelece um
didlogo com a obra de Sara Ramos como possibilidade de transmutagao poética para a com-
preensao de sua prépria pesquisa. Ericson Saint Clair e Joao Vitor Viana Ribeiro investigam
o ideal estético japonés wabi-sabi visando cartografar os aspectos que signifiquem ferra-
mentas tedrico-conceituais de pesquisas e praticas artisticas que exploram o transito cultural
oriente-ocidente. Pedro Caetano Eboli toma os trabalhos do coletivo Opavivara! para refletir
criticamente sobre a Estética relacional de Nicolas Bourriaud a luz de premissas do filésofo
Jacques Ranciére.

Agradecemos a Andrea Copeliovitch pela organizacao do dossié ‘Eugenio Barba’, aos colabo-
radores, ao conselho editorial, consultivo € a equipe de producao pelo tempo e dedicacao;
gracas ao esforco de todos, conseguimos concluir o nimero 28 da Revista Poiésis.

Viviane Matesco









Novas palavras para antigos caminhos’

Eugenio Barba*

Traducgao do italiano: Patricia Furtado de Mendonca

“Cada época sonha com a época anterior’ dizia Jules Michelet. E assim, fantasiando teatros
do passado, inventamos nossas técnicas percorrendo antigos caminhos. Sentimos a neces-
sidade de forjar palavras que nos pertencem para evocar nossas miragens e supostos pro-
gressos. E bom refletir sobre os nomes dos caminhos antigos, mas também ¢é Util rebatizar
regularmente os termos de nossa lingua de trabalho.

Hoje os atores usam técnicas que ndo buscam formas fixas nem respeitam regras do jogo
bem definidas, como acontece no balé, no Kabuki ou no Kathakali, espetaculos que tém for-
mas codificadas. Estou falando dos atores daqueles teatros que nao possuem ou nao querem
ter uma tradicdo codificada, que ndo se caracterizam por uma estilizacdo especifica ou por um
comportamento que possa ser reconhecido. Sdo teatros que tém um destino ou uma vocacao
particulares: vivem como se estivessem sempre em statu nascendi, inclusive quando j& tém
longa experiéncia.

Em geral sdo chamados de teatro experimental, teatro laboratério ou, simplesmente, teatro
de grupo. Correspondem a uma importante tradicdo independente. Uma “tradicdo do novo”
mais parece um oximoro poético, e certamente & uma contradicdo. Mas essa contradicao €
uma parte essencial da histéria do teatro moderno.

*Eugenio Barba nasceu em Gallipoli, na Italia, em 1936. Estudou no colégio militar de Nunziatella em Népoles. Em 1954 foi para a
Noruega onde formou-se em Literatura francesa e norueguesa e Histéria das religides na Universidade de Oslo. Em 1961, foi para a
Pol6nia estudar direcao teatral, abandonando porém a Escola Estatal de Teatro, sediada em Varsévia, para se unir ao teatro de Jerzy
Grotowski. Em 1963, foi para a India onde estudou Kathakali. Voltou a Oslo em 1964, onde fundou o Odin Teatret. Em 1979 fundou
a ISTA (International School of Theatre Anthropology) e em 2002 o CTLS (Centre for Theatre Laboratory Studies). Dirigiu até entao 76
producdes com o Odin Teatret e com o Theatrum Mundi Ensemble. Trata-se de um dos grandes mestres do teatro ainda vivo, cuja
atuacao vai além da concepgéo de espetaculos, abrangendo o &mbito da pedagogia, da agéo social, da formagao do ator/individuo. O

conjunto de sua obra serve de inspiragdo para iniUmeros atores e grupos de teatro que resistem pelo mundo afora.
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E 6bvio que a tradigdo do novo nédo pode aplicar procedimentos que garantam resultados den-
tro de uma margem de erro razoavel. No entanto, esse teatro que estéd perpetuamente em
statu nascendi, ou que é um eterno principiante, foi o paradoxo vivo que inspirou Stanislavski,
Craig, Copeau, Brook e Grotowski.

"ou "mou

Sao muito usadas expressoes como “lingua do corpo’ “lingua do teatro’ “lingua do ator” Mas
no contexto do teatro que vive como se estivesse sempre em statu nascendi, ensinar téc-
nicas de atuacao nunca foi 0 mesmo que ensinar uma “lingua” dificil que, todavia, tem uma
estrutura definida. E possivel transmitir o conhecimento e a pratica do latim, do sanscrito ou
do grego antigo com métodos experimentais, e qualquer pessoa pode aprender essas linguas
levando mais tempo ou menos tempo.

Mas um teatro em statu nascendi e eterno principiante funciona de outra maneira: nele, o ensi-
namento sé pode ativar e inspirar um processo pessoal. Talvez possa chegar a um bom resulta-
do, mas, infelizmente, nem sempre alcanca seu objetivo, apesar do empenho e da dedicacéo.

Estou me referindo a técnicas de ator que s6 funcionam como tal depois de serem incorpora-
das. Ao olhar para trés, quem as incorporou podera esquecer as muitas derrotas, e mostrar as
poucas descobertas. Sao técnicas claras e consistentes apenas se forem observadas a pos-
teriori. Na verdade, cada uma dessas técnicas € uma micro-histéria particular, a consequéncia
de uma biografia que nunca ird se repetir.

Todos esses paradoxos e contradicoes causam veneragao e rejeicao, ceticismo e fetichismo
ao redor da ideia das técnicas do ator. Entdao nos vemos diante de técnicas particulares, técni-
cas que o estudioso italiano Franco Ruffini compara aos ornitorrincos.

Os ornitorrincos sdo mamiferos, mas sua natureza parece contradizer as classificagdes na-
turais: sdo mamiferos que colocam ovos, tém dentes e tém bico, possuem extremidades
palmadas como as dos patos € ainda sao dotados de um pequeno esporao, perigoso e vene-
noso, que fica nas patas traseiras.

As técnicas do ator também possuem espordes venenosos. E impossivel ensiné-las de forma
metddica, passo apds passo, como se fossem um pacote de conhecimentos que podem ser
reutilizados: por exemplo, da mesma maneira em que podemos transmitir receitas de cozi-
nha, rotas aéreas ou navais, ou mesmo as posturas béasicas do jogo de ténis. Também sao
diferentes das chamadas “técnicas do corpo’ aquelas que sao aprendidas inconscientemente
pelo simples fato de se crescer num determinado ambiente. As técnicas do ator nao sao téc-
nicas do corpo, mas da personalidade, de um corpo-mente que é particular e Unico.



Por que serd, entao, que durante todo o teatro do século XX materializou-se a ideia de um trei-
namento do ator? Como foi que nasceu a ideia de uma aprendizagem que ndo busca uma for-
ma, um estilo ou um género de espetaculo pré-estabelecido? Foi superficialidade ou ilusao?

Na realidade, tratou-se sempre de um antitreinamento ou de uma ficcdo pedagdgica. Foi uma
revolta, uma necessidade de destruir o teatro para reinventa-lo. Os exercicios nao precisavam
adestrar o ator para um teatro que tivesse um perfil preciso e reconhecivel. Muito pelo contra-
rio, tendiam a liberta-lo dos comportamentos estereotipados, dos condicionamentos cénicos,
das atitudes miméticas e dos clichés dos atores.

No teatro, a palavra “cliché” da medo. Todo ator experiente tem sua prépria personalidade
Cénica, seu proprio comportamento recorrente, seu proprio modo peculiar de administrar as
energias, um ritmo reconhecivel do seu proprio bios cénico. Como podemos distinguir essa
reconhecibilidade recorrente dos famigerados clichés? Mais do que uma pergunta técnica,
essa é uma inquietacao que diz respeito a disciplina pessoal do ator. Nao tem nada a ver com
a estética, mas com a angustia de se tornar artisticamente estéril: estagnar.

Antes de mais nada, 0s exercicios e o treinamento ensinam disciplina. Essa € outra palavra que
d& medo. Um reflexo automatico nos faz pensar imediatamente em alguém que limita a nossa
liberdade impondo regras de pensamento e conduta. Mas na arte, a disciplina oscila entre
dois processos diferentes que, na pratica, estdo misturados: de um lado, a acdo de aprender
(em latim: discere); do outro, a coeréncia ao respeitar rigorosas regras que sao autoimpostas.

Os exercicios inventados no século XX provém tanto da énsia de experimentar e mudar quan-
to da ansia de se submeter a uma disciplina. Mas também refletem o desejo de levar o ator a
uma zona nao domesticada da prépria paisagem interior.

Quando os resultados emergem, sao diferentes para cada pessoa. Sao obtidos por meio de
um longo percurso feito de pratica, pensamento e repensamento, fadiga, tentativas infinitas
e erros intermindveis. No final desse percurso, podem surgir alguns resultados cujo valor é
evidente. Mas essa evidéncia nao é suficiente para quem deseja se apropriar desses conhe-
cimentos. Nao basta saber o qué encontrar, se a pessoa nao sabe como.

Stanislavski explicava esse dilema usando uma imagem muito clara. Dizia que se sentia
como um explorador de ouro que tinha passado anos escavando montanhas de terra e pe-
dras. Cem vezes caiu abatido no chao, e cento e uma vezes ele se levantou. No final, reine
um punhado de ouro em estado bruto. Ele o mostra. Todos compreendem o valor de seu
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trabalho e de sua pesquisa pela forca da evidéncia. Esté tudo ali, dentro de um punho. Mas
eles também entendem que saber que o ouro existe e pode ser encontrado nao significa,
necessariamente, saber como encontra-lo. E, principalmente, todos se dao conta de que a
técnica para encontrar o ouro consiste em 99% do trabalho do quebrador de pedras e 1% da
obstinacdo de um apaixonado.

O verdadeiro problema ndo é aprender, mas aprender a desaprender. Essa exortacdo a sabia
ignoréncia, a extrair o dificil do dificil, foi a bussola do Odin Teatret durante meio século.

Os métodos, as teorias e as imagens que tentam traduzir o saber incorporado do ator — aquilo
que chamamos de “a sua técnica” — servem para ativar visdes e linguas pessoais que sao
provisoérias. Podem assumir a credibilidade de uma mitologia que funcionou para algumas
pessoas e que pode, em alguns casos, funcionar para outras. Nunca sao métodos, teorias ou
imagens garantidas.

E possivel listar uma série de regras técnicas e artisticas. Mas quando alguém se depara com
um processo criativo, cada “regra” funciona tanto pelo direito como pelo avesso. Em alguns
casos, negar uma regra e se esforgar para contradizé-la até o final pode ser mais eficaz do que
se angustiar para aplica-la.

Somos frequentemente obrigados a disfarcar com teorias e receitas as palavras que usamos
ao falar das técnicas do ator, ainda que elas ndo sejam nem teorias nem receitas. Na maioria
das vezes, esse disfarce é o Unico modo de dar credibilidade ndo as proprias palavras, mas ao
que elas acenam.

Tendemos a desconfiar das palavras. Mas, na préatica, elas nunca sao imprecisas quando usa-
das num determinado contexto e numa relagao cara-a-cara com tempo suficiente para me-
tabolizar incompreensodes e erros. As palavras séo perigosas quando déo a ilusao de definir,
uma vez por todas, o proprio contetdo e a propria direcdo. As vezes sdo palavras que nutrem.
E como tudo o que nutre, elas também estao cheias de virus. De tanto repeti-las, sua capaci-
dade de nutrir se deteriora, se banaliza, e ai os virus atacam.

E por isso que estamos sempre mudando as palavras, para que ndo fiquem estagnadas. As
palavras sao como bolas de neve. Boas para atingir alguém. Mas nao podemos conserva-las
por muito tempo, como se fossem pedras ou pepitas. Uma bola de neve pode ser uma arma,
mas é também uma pedra d'agua. Uma contradicdo de termos, como as flechas de gelo de
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alguns romances policiais: acertam em cheio, abrem caminho até o coracédo e fazem ele parar
de bater. Depois desaparecem sem deixar rastros.

Como transformar palavras técnicas em palavras eficazes que podem desaparecer a qualquer
momento? Como escapar da rigidez das féormulas sem perder o rigor do oficio? Temos que
saber dissolver as velhas férmulas em imagens novas que abram um caminho em nossa ge-
ografia interna. Temos que saber ingurgitar petréleo e cuspir fogo.

Qual ¢é a lingua do ator? Os antigos j& diziam: é o didlogo. Eles s6 pensavam no texto que
facilmente pode ser escrito e falado entre duas ou mais pessoas. Mas o ator, em cena, esta
sempre dialogando. Na verdade, mesmo quando faz um mondlogo, ele se volta para os espec-
tadores, para os deuses, para o fantasma do seu pai ou para uma parte de si que lhe parece
estar separada, aquela parte que, dentro dele, vive em exilio.

A presenca cénica e extra-cotidiana do ator também é um didlogo incessante de impulsos
e tensodes cujo fluxo multiforme provoca uma sensacao de vida intensificada no espectador.
Esse efeito organico, que atua sobre os sentidos e sobre a memadria do espectador, s pode
ser gerado pelo saber incorporado do ator.

Como explicar com palavras esse continuo didlogo interno que é material e mental? Como
revitalizar nossas palavras sem fragilizar seu poder de sugestao e sua mordacidade, precipi-
tando-as no automatismo e na abstragao?



Quando estdao comecgando, os atores sao dotados de trés linguas. E eles s6é poderao de-
senvolver as caracteristicas dessas trés linguas se tiverem consciéncia de cada uma delas.
Entrelacando-as, tornando-as consonantes ou dissonantes, poderao orquestrar uma sinfonia
de estimulos sensoriais € mentais dialéticos.

Essas trés linguas sdo: a sonoridade da voz; o sentido das palavras ditas; os gestos e as atitu-
des que as acompanham. Meyerhold j& havia identificado duas linguas — a das reacoes fisicas
e a do significado do texto. A essas duas linguas deve-se acrescentar a lingua da sonoridade
que pode facilmente negar o significado com uma inflexao irbnica, patética ou agressiva. Dai a
necessidade de uma aprendizagem — o treinamento — cujo objetivo é desenvolver o poder de
sugestao da voz, suas possibilidades melodiosas e seus impactos emotivos. As entonacoes
da voz sdo uma musica que provoca associacoes, atmosferas e estados de animo. A lingua
sonora transmite informagdes ndo conceituais que, assim como os harménicos independen-
tes, comentam o texto continuamente.

Até mesmo a lingua da “espontaneidade’ das atitudes e dos gestos cotidianos, pode ser
submetida a um treinamento para se desvincular de suas conotagdes 6bvias de gesticulacao
repetitiva. A lingua dos clichés, que é tipica da nossa personalidade social e privada, pode ser
revitalizada por meio de impulsos fisicos e mentais que unem tanto realidades distantes entre
si quanto pensamentos antitéticos e ideias reciprocamente irreconcilidveis. Um treinamento
fisico e vocal familiariza o ator com esse modo paradoxal de pensar com todo seu corpo-
-mente. “Pousar beijos como se fossem um olhar, plantar olhares como se fossem arvores,
prender arvores como se fossem pdssaros, irrigar passaros como se fossem heliotrépios”
Esse programa, que o chileno Vicente Huidobro propés para a geracao de poetas que eram
seus coetaneos, também poderia ser valido para o treinamento do corpo-mente do ator.

Como um oximoro — a imagem contraditéria plasmada pelo negro fulgor das palavras de um
poeta — 0 comportamento do ator se torna um claro enigma: evidente por suas consequéncias
sensoriais e emotivas, mas dificil de explicar em termos racionais. Gracas a esse processo de
poesia mental/soméatica (ndo nos esquegamos que, em grego, poiein significa "forjar material-
mente"”), o ator transforma clichés fisicos e vocais em signos insdlitos e eficazes, uma sintese
de intencdes e estimulos contrastantes que transportam o espectador para um universo de
metéaforas e autobiografia.
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Hoje, da mistura e do didlogo de suas trés linguas, poucos atores sabem destilar outras tantas
sombras que sussurram. Se essas sombras se manifestam, o espectador as percebe e sente-
-se interrogado por seu sussurrar. Trés sombras se projetam em direcoes opostas as das trés
linguas materiais da sonoridade, do significado e dos dinamismos somaticos. Cada sombra
sussurra em sua propria lingua: Svejk, tigre e anjo.

A lingua de Svejk, o personagem criado por Jaroslav Hasek e adotado por Bertolt Brecht, es-
conde com as palavras o verdadeiro sentido de suas acoes.

A lingua do tigre € a do perigo eminente e dissimulado que, as vezes, o espectador intui, mas
nao sabe como explicar. O tigre ndo da um passo sem estar pronto para atacar. Mesmo quan-
do descansa, se prepara para saltar. Quando nao se mexe, o perigo é ainda maior. Ferocidade
é sua graca. Adora tudo o que é vivo, e o que ele adora, vira sua comida.

A lingua do anjo é a mais dificil de explicar. Como a prépria etimologia ja diz, 0os anjos sao men-
sageiros em estado puro. Sé existem quando realizam uma tarefa impregnada de destino. Sua
vida inteira esta na mensagem que lhes é confiada. O mensageiro ¢ a mensagem, e a menor
nuance da mensagem também € essencial. O anjo se concentra na poténcia de cada gesto, de
cada olhar, de cada silaba e entonacao, da mais suave cadéncia e da mais fugaz imobilidade. E
isso sem ter consciéncia do que a mensagem diz a quem a recebe. Ele ndo pretende interpreta-
-la: apenas a transmite. Conjuga tudo isso com sua cega vocagao — incompreensivel até para si
mesmo — de ndo ser nada mais que um anjo: um mensageiro consciente de sua incapacidade
de saber se ha um sentido no que ele transmite, e qual € esse sentido para cada espectador.

Nao pensem que estou pegando as palavras pelo rabo e que as faga chiar ao rodopia-las no
ar. S6 estou dizendo uma coisa ébvia. Quem de nds nunca fez a experiéncia, a0 menos uma

vez, da lingua angelical de um ator que nos sussurrou — sem se dar por isso — um dos N0Ss0s

préprios segredos?

Notas

1 Discurso de agradecimento em ocasido do titulo de Doutor Honoris Causa conferido a Eugenio Barba pela Universidade Queen

Margaret, de Edimburgo, no dia 01 de julho de 2014.



Holstebro Festuge: Re-pensando o Teatro
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RESUMO: O artigo de Julia Varley traga a histéria da Holstebro Festuge, festival
promovido pelo Odin Teatret desde 1989. A primeira parte traz um relato de suas
memorias acerca de alguns espetaculos no Festival, os quais ocorreram em locais
inusuais, promovendo um ambiente magico a cidade provocado pelo inusitado.
Essas apresentagdes contavam também com a colaboracado da comunidade local
(como policiais e bombeiros, por exemplo), reduzindo a distancia entre os reinos
da realidade e da imaginacédo. A segunda parte traz um histérico das Festuge, com
seus efeitos sobre a comunidade. A terceira parte levanta reflexdes acerca de
como manter o papel social agregador do teatro, sendo o ator considerado um
“construtor de relagoes”

PALAVRAS-CHAVE: Holstebro Festuge, cidade como palco, papel do ator.

ABSTRACT: Julia Varley's article traces the history of Holstebro Festuge, a festival
promoted by Odin Teatret since 1989. The first part features an account of her
memoirs about some performances at the Festival, which occurred in unusual lo-
cations, promoting a magical environment to the city caused by the unexpected.
These presentations also had the collaboration of the local community (such as

*Julia Varley nasceu em 1954, em Londres, unindo-se ao Odin Teatret em 1976. Morou na Italia, tendo cursado filosofia na Universidade
de Mildo; nesta mesma cidade, chegou a trabalhar no Teatro do Drago, no Centro Sociale Santa Marta e no Circolo La Comune,
ganhando a vida como assistente de producao de filmes. Ja participando do Odin Teatret, lecionou em escolas e universidades e
sintetizou sua experiéncia em quatro demonstragoes técnicas: O eco do silencio, O irmao morto, Texto, acéo, relagées e O tapete
voador. Desde 1986 participa ativamente no Magdalena Project, que reine as mulheres do cenario teatral contemporéaneo. Desde
1990 participa da organizacao da ISTA e da University of Eurasian Theatre, instituicées dirigidas por Eugenio Barba. E diretora artitica do
Transit International Festival de Hostebro e editora do jornal The Open Page, voltado ao trabalho da mulher no teatro. Além de artigos,

escreveu os livros: Wind in the West - a novel by a theatre character, Pedras de agua e Uma atriz e suas personagens.
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police and firefighters, for example), reducing the distance between the realms of
reality and the imagination. The second part brings a history of the Festuge with
its effects on the community. The third part raises reflections on how to maintain
the social role of the theatre, being the actor considered a “relationship builder”

KEYWORDS: Holstebro Festuge, city as a stage, role of the actor.

Imagens

Eu estava em turné em Mar del Plata, Argentina, em 2002. Durante uma palestra eu estava
explicando sobre a Festuge, a semana festiva que o Odin Teatret organiza a cada trés anos em
Holstebro, em colaboracdo com centenas de instituicdes locais. Eu falava sobre uma cena do
espetaculo “Skibet Bro” que a diretora Kirsten Delholm tinha apresentado no telhado de um
supermercado em 1991: “Trés caminhdes militares cheios de recrutas chegaram inesperada-
mente. Os soldados estavam de cuecas. O oficial ordenou-lhes que descessem e realizas-
sem uma série de exercicios. Eles tiveram de mudar seus diferentes uniformes — de veréo,
de inverno, de trabalho, de recreacao, de desfile, de batalha — na frente dos espectadores,
seguindo o ritmo dado pelo oficial”

Vi as expressdes surpresas e incrédulas dos argentinos ao me ouvirem. Tinham o mesmo
espanto pintado em seus rostos que os espectadores dinamarqueses tinham na cena ori-
ginal. Continuei a narrar: “"Alguns soldados puseram pinturas de camuflagem sobre a pele,
prontos para a batalha, outros pintaram feridas falsas em seu corpo antes de se deitarem em
macas para serem socorridos. Precisao e eficiéncia caracterizavam a acao. A alguns metros
de distancia, um ator indiano de Kathakali, no esplendor de seu traje, sentou-se num banqui-
nho, colocando maquiagem para transformar seu rosto em um demoénio. No lado oposto, os
personagens do espetaculo de rua do Odin Teatret eram alinhados guiados por Mr. Peanut — a
Morte sobre pernas de pau — que, enquanto dangava, fingia cair sobre os soldados feridos”

O espetaculo no telhado do supermercado — uma sucessao de cenas que acompanharam a
construgao de um navio ligeiramente futurista de inspiracédo viking — durou ininterruptamente
por nove dias e nove noites. Esta é a duracao de cada Festuge e de seus numerosos eventos,
sejam eles culturais ou municipais religiosos ou seculares, militares ou atléticos, didaticos ou
recreativos, politicos ou folcléricos. Um quadro espetacular é criado em torno de ocupacoes



que geralmente ocorrem em ambientes separados — fabricas, escolas, escritérios, clubes es-
portivos — e que muitas vezes passam despercebidos por causa de sua normalidade cotidiana.
Colocadas em contextos incomuns, essas atividades tornam-se visiveis e surpreendentes, e
os habitantes perplexos ficam curiosos, pois sao forcados a reconsiderar o que é familiar a
partir de um novo ponto de vista. A cidade se transforma; torna-se imprevisivel, mégica.

Este efeito é o resultado da alianca entre o Odin Teatret e as numerosas associagdes locais
que preparam a Festuge por muitos meses. Pode ser tentador pensar que isso acontece por-
que a Dinamarca é de alguma forma diferente, um pais progressista preparado para aceitar
imediatamente a desorientacdo que o teatro pode provocar na ordem eficiente e no pragma-
tismo da vida cotidiana. Na realidade, a maioria da populacao de Holstebro protestou contra
os politicos que tinham convidado o Odin Teatret a mudarem-se de sua cidade de Oslo, na
Noruega. Em 1967, quando os habitantes da cidade viram um programa de televisao dedicado
ao OdinTeatret, ficaram chocados com as imagens que nao correspondiam a sua ideia de tea-
tro. Muitos anos de trabalho paciente e continuo foram necessérios para mudar essa atitude.

Continuei a explicar a Festuge ao meu publico argentino falando de outro espetaculo, esta
de 1998, e encenada por Tage Larsen, um ator e diretor do Odin Teatret. Aconteceu no lago
de Holstebro. “Os soldados ajudaram-nos a iluminar todo o cenario com bombas de luz. A
fumaca vermelha e verde refletida na 4gua dava a impressao de um apocalipse. Enormes
bonecos de papel maché, confeccionados nos meses anteriores por criancas de diferentes
escolas, flutuavam em jangadas. Canoas e caiaques dangavam ao redor dos bonecos e alguns
arqueiros os golpeavam com flechas de fogo. Estatuas de bronze apareciam das chamas e
dos restos incinerados. Mergulhadores submarinos arrastaram as estatuas para a praia, onde
um guindaste as colocava em um caminh&o para levéa- las a seu destino final. As estatuas ha-
viam sido compradas pela cidade e a Festuge apresentava-as aos habitantes”

Entre as muitas associagoes e instituicoes que contribuem com sua “cultura” e “identidade
profissional” para a complexa tapecaria da Festuge estdo os soldados, bombeiros e policiais.
Esses funcionarios publicos sdo aliados preciosos no esforgo de surpreender os especta-
dores, de quebrar os preconceitos e habitos mentais que formamos através da experiéncia
cotidiana. Um evento incluiu cerca de dez policiais realizando sua sinalizacao rodoviaria acom-
panhados por uma orquestra; os movimentos amplos e precisos de seus bragos, conduzidos
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em unissono com a musica, davam o efeito de um balé. Outra vez, colocamos um enorme
rosto de papel maché no ponto mais alto da escada de um caminhdo de bombeiros. Da boca
do boneco gigante, um fluxo de 4gua regava um casal de idosos que dancava embaixo.

Eu apresentei mais um espetaculo da Festuge para meus céticos ouvintes. Esta aconteceu
em 2001 e a maravilha que eu senti ao participar ainda estava viva em mim enquanto eu narra-
va em Mar del Plata. "A apresentacao final foi orquestrada por Tage Larsen como uma festa de
casamento camponesa, acompanhada por dancas de balé e folclore, por jovens de diferentes
clubes de karaté e taekwondo lutando, e por pilotos escoltando o carro da noiva em meio a fo-
gos de artificio. O palco era um campo amplo entre duas colinas a saida de Holstebro. Alguns
soldados em uniformes de diferentes épocas apareceram, seguidos por jipes modernos e um
tanque. O espaco se encheu de soldados correndo em diferentes diregoes, atirando contra
um inimigo imaginario e rolando no chéo, fingindo terem sido atingidos. Foi uma verdadeira
manobra militar organizada com o comandante do quartel e, no siléncio apds a batalha, uma
familia de imigrantes e uma dinamarquesa, com dois filhos cada, caminharam lentamente
para o centro do campo deserto. Sentaram-se perto uma da outra para fazer um piquenique,
€ a sua volta surgiram as cabecas de criancas enterradas até o pescogo, que cantavam um
salmo dinamarqués, enquanto Mr. Peanut — Morte — caminhava ao fundo”

Compreendi que era dificil para 0 meu publico argentino, com a memaria da sua ditadura mi-
litar ainda muito viva, acreditar nas minhas palavras. Mas tudo era verdade. Durante as nove
Festuge que organizamos desde 1989, o teatro reuniu 0s mais impensaveis agrupamentos
de pessoas, oficios e organizacoes, reduzindo a distancia entre os reinos da realidade e da
imaginacéo. Naquele dia, em Mar del Plata, perante a incredulidade daqueles que me ou-
viam, decidi convidar atores de todo o mundo para um workshop destinado a apresenta-los a
nossos projetos e atividades em Holstebro. O Odin Teatret é conhecido como um laboratério
de teatro. Nossos espetaculos, pratica pedagdgica e pesquisa em antropologia teatral sao
familiares para estudantes de teatro e profissionais, mas poucos estdo cientes de nossos
empreendimentos locais e do trabalho que desenvolvemos como um laboratério cultural. Eu
queria demonstrar aos participantes que o impossivel pode ser alcangcado quando atores te-
cem relacionamentos duradouros com sua comunidade. O teatro pode superar preconceitos
e inibicoes, e instigar energias quiescentes através da partilha de um interesse comum.



Eu queria que outros experimentassem como um concerto pode acontecer em uma igreja lu-
terana em que hebreus, muculmanos, catélicos, protestantes, animistas, devotos do candom-
blé afro-brasileiro, budistas e hindus cantam para se comunicar com seus proprios deuses,
todos sob 0 mesmo teto. Ou como roqueiros com suas poderosas motocicletas, casacos de
couro preto e tatuagens, podem mergulhar em um quadrado que acabou de ser desinfetado
pela espuma dos bombeiros, cada um carregando uma estudante colegial loira no banco de
trés. Eu queria que os céticos sentissem o subito efeito dos motores das motocicletas simul-
taneamente desligados enquanto uma crianca toca um adagio classico no violino, que por sua
vez desvanece lentamente em meio as sirenes de carros policiais que convergem na praca
vindos de toda a cidade, e em meio aos sinos das igrejas que anunciam a chegada de cacado-
res acompanhados por caes e uma fanfarra de chifres.

Organizei a oficina para trinta atores e chamei-o de “Ageless” (sem idade). O primeiro foi rea-
lizado para a Festuge de 2005. Eu tive ajuda de Augusto Omolu, o performer afro-brasileiro do
Odin Teatret, e de Deborah Hunt, uma experiente criadora de méascaras, marionetes e enor-
mes fantoches, estabelecida em Porto Rico. Para ter uma experiéncia direta, cada participante
foi responsavel por organizar um evento em um ambiente particular ao redor da cidade. Um
ator de Hong Kong escolheu a agéncia de correios. Carteiros distribuem cartas; em contraste,
o ator decidiu escrever e entregar pessoalmente um cartao postal a cada um deles. Durante
toda a noite, ele pintou pinturas a 6leo em formato de cartdo postal, as quais acrescentou
selos, e as cinco da manha chegamos ao correio com um desfile de méscaras e cangoes.
Os cinco carteiros que estavam no trabalho ficaram surpresos. Ao receberem seus cartdes
postais, agradeceram aos estrangeiros com olhos brilhantes. Outro ator, um italiano, preparou
uma visita a padaria. Ele queria oferecer-lhes um bom expresso para que pudessem saborear
a diferenca entre o café italiano e o dinamarqués. As quatro da manha, quando comecamos a
amassar o pao, os personagens mascarados serviram café e uma cancéo a alguns dos padei-
ros da cidade. Em troca, recebemos paes quentes para levar conosco para a nossa préoxima
visita: café da manha em um lar de idosos.

Para cada Festuge, fazemos um desfile noturno. Um ano, partimos a meia-noite do canto do
parque, onde ficam as estatuas de Kai K. Nielsen e Jens Johansen, o prefeito e o administra-
dor da cidade que convidaram o Odin Teatret para Holstebro em 1966. lluminados por velas,
saudamos as figuras de pedra com um poema e seguimos ao longo do rio, depositando
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pequenos barcos de papel com luzes na dgua. Nao havia absolutamente ninguém ao redor,
mas ainda assim ao longo do caminho algumas pessoas nos viram de suas janelas ou de um
taxi de passagem. E assim que se cria a lenda de uma cidade animada por seres estranhos
que aparecem em todos os momentos do dia e da noite. Um politico municipal chegou a sua
janela naguela noite e viu pessoas subindo no parapeito da ponte, prontas para saltar para o
rio. Seu primeiro impulso foi chamar a policia; depois se lembrou do Odin Teatret e se sentiu
tranquilizado. Ele sabia de nés, embora sé compreendesse verdadeiramente as consequén-
cias do que fazemos durante uma viagem ao Brasil, quando alguém lhe disse: “Ah, vocé vem
da Dinamarca, o pais de Odin Teatret!”

Pelo menos uma vez a cada Festuge, fazemos uma visita ao cemitério. As vezes apenas um
personagem entra para deixar uma flor e soltar um balédo, outras vezes pequenos grupos de
espectadores seguem diferentes contadores de historias para ouvir sobre a vida daqueles que
descansam sob as lapides; outros ainda fazem serenata para os mortos.

Um ano decidimos ir a maternidade do nosso hospital. Os trajes de papel dos grandes fanto-
ches usados pelos atores de Ageless produziam um leve sussurro que acompanhava o suave
pandeiro, dando ritmo ao passo de nossa procissdo. Paramos no corredor enquanto um de
nds entraria em um quarto para oferecer uma semente a cada nova familia. Mais tarde, as
enfermeiras telefonaram para compartilhar suas emocgodes e as dos pais. Desde entéo, eles
sempre nos convidam para voltar a ala. Depois, também visitamos o hospital psiquiatrico,
onde temos o cuidado de criar uma relacdo de intimidade com os espectadores que mantém
uma distancia respeitosa, permitindo que se sintam seguros.

Para cada Festuge ha um numero infinito de anedotas para lembrar: no inicio da manha, a che-
gada dos trens, a entrada das escolas, nas cafeterias das féabricas, nos jardins, nos museus,
ao longo da rua de pedestres no centro da cidade ou nas estradas vazias de um suburbio...
Imagens passam pela minha mente: de edificios feitos de fardos de palha que sao rearran-
jados a noite para criar um coliseu ou uma piramide; de montanhistas que escalam o cam-
panario da igreja; de atores peruanos disfarcados de diabos que correm para o lago rufando
e chapinhando na agua para chegar a ilha onde uma dancarina indiana é salvaguardada por
um grupo de elegantes atores sobre pernas de pau; do enterro de um barco no parque com
a ajuda de uma escavadeira municipal; da construcao de uma ponte sobre o rio que separa
duas aldeias de diferentes provincias; do desfile de balineses e jovens punks que invade um



supermercado; da aluna da escola de balé que faz piruetas em um fardo de palha levantado
por um trator; da exposicao fotografica de casais mistos de Holstebro exibida nas vitrines da
rua principal; da procissao nupcial do castor gigante e pinguim saudados pelo paraquedista
vestido de noiva; da dancarina de flamenco que dialoga com o som de cascos de cavalo...

O que torna a Festuge especial ¢ o envolvimento macico de varios setores da populacao
durante nove dias e noites. As instituicdes, associagdes e individuos aceitam a interferéncia
do teatro em suas programacoes diarias como um estimulo para os seus campos especificos
e uma confirmacéo do seu valor profissional ou cultural. Mas isso também acontece porque
as pessoas gostam de estar ativas quando se sentem inspiradas. Elas gostam da disponi-
bilidade colaborativa de pessoas e meios desconhecidos. Sdo tocadas e transformadas por
impressoes estéticas, cenas poéticas, imagens pungentes e encontros diretos com artis-
tas e outras pessoas cativantes. Em dinamarqués “festuge” significa literalmente “semana
festiva' Estas semanas sao organizadas em outras cidades dinamarquesas também, mas a
Holstebro Festuge é diferente porque ela faz mais do que apenas oferecer uma sequéncia de
espetaculos, concertos, exposicoes e palestras. E a radiografia de uma variedade de culturas
que estao ativas em um lugar particular — nossa cidade — e é a consequéncia de meio século
de parceria entre o Odin Teatret e os cidaddos de Holstebro. A Holstebro Festuge nao prova
que os moradores de uma cidade podem unir-se espontaneamente em colaboracéo fraterna
e aceitacdo mutua. A realidade é que os poderes de separacao ainda florescem em nossa
sociedade. Podemos lutar contra essa tendéncia com um planejamento completo e anos de
experiéncia. O exército, comerciantes, policiais, professores, bombeiros, sacerdotes, pacifis-
tas, estudantes, idosos, médicos, imigrantes, agricultores e outros — todos eles participam da
Festuge, para participar de um mundo que pelo menos por alguns dias se deixa guiar pela ima-
ginacao e pelas emocoes. Conforme concebida e desenvolvida pelo Odin Teatret, a Festuge
€ um laboratério social baseado nas trocas culturais — um escambo tde bens ou servigos por
qualquer coisa menos dinheiro. Os interesses e beneficios mutuos dos participantes sdo o
seu motor. Os atores desempenham o papel de negociadores, de construtores conhecedores
de didlogos performativos temporarios entre partidos que normalmente se ignoram.

Apds 25 anos de contatos feitos para planejar a Festuge, Holstebro mudou. Nas palavras do
nosso prefeito atual, H. C. Jsterby, € uma cidade de grande colaboracdo entre grupos dispa-
res e minimos conflitos étnicos: “O Odin Teatret faz espetaculos que quase ndo entendemos,
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mas gradualmente comecamos a receber outras imagens e percepcdes, porque agora o tea-
tro criou uma identidade. Nao ha duvida de que o fato de ter o Odin Teatret teve um enorme
impacto em romper as barreiras culturais quando se trata de compreensao do cidadao médio
de outras culturas. Embora em Holstebro termos a Trekantsomradet onde muitos imigrantes
vivem, nao temos tido “problemas de gueto” como em varias outras cidades. O Odin Teatret
ajudou a abrir os olhos das pessoas ao que é estrangeiro, e Holstebro ndo é mais uma peque-
na comunidade fechada”

Historia

Lembro-me da sala vermelha do Odin Teatret cheia de espectadores. Nés tinhamos acabado
de terminar o espetéculo “O Milhdo" e estdvamos entregando um prémio ao escritor aleméao
Henrich Boll em nome de Jens Bjagrnboe — o autor noruegués que apoiou o Odin Teatret duran-
te os primeiros anos em Oslo. Era 1989 e nés celebravamos o 25° aniversério do Odin Teatret.
Em vez de nos dar flores ou garrafas de vinho, tinhamos pedido as instituicoes culturais de
Holstebro para organizar um evento com um artista estrangeiro estabelecido na Dinamarca,
uma descricdo que caracteriza com precisdo muitos dos membros do Odin Teatret. Eram
anos xenofobos na Europa, periodo em que alguns partidos politicos exigiam a expulsao de
imigrantes e a abolicdo dos subsidios das artes. Com nossa festa queriamos celebrar o exem-
plo de Holstebro, a cidade que acolheu um grupo estrangeiro como seu teatro municipal, e
rememorar 0s politicos daquele distante ano de 1966 que nos defenderam contra a célera dos
cidadaos que nao conseguiam ver a utilidade de financiar um laboratério de teatro. Depois de
25 anos, o Odin Teatret tornou-se um exemplo da cultura dinamarquesa.

Casos semelhantes podem ser encontrados em outras areas artisticas: na épera, ballet clas-
sico e moderno, literatura, escultura, cinema, design, moda. Muita arte dinamarquesa tem
sido criada por deslocados de guerra, refugiados, imigrantes, estrangeiros atraidos para a
Dinamarca por dinheiro ou amor. Entdo a biblioteca da cidade, a escola de musica, 0 museu,
o clube de jazz e o grande teatro de Holstebro, convidaram artistas dinamarqueses de origem
estrangeira para celebrar o Odin Teatret.

Noés estruturamos essas atividades em um programa que chamamos “Estes, nés os acolhe-
mos" e oferecemos a Holstebro como agradecimento por nos ter sediado e apoiado durante



Mr. Peanut in a slum near Santiago de Chile
Fotografia: Tony D’Urso /
Fonte: http://odinteatret.dk/
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tanto tempo. Entre os convidados estavam o diretor musical Francesco Cristofoli (filho de um
pedreiro italiano), o cineasta Gabriel Axel (com seu filme de “A festa de Babette”), o cantor de
6pera Aage Haugland (noruegués), e os solistas Michaela Fukacova (exilada Checa) e Anton
kontra (exilado hungaro).

Oficialmente, a celebracdo de 1989 é considerada a primeira Holstebro Festuge. A iniciativa
que se materializou a partir da celebracédo do nosso 25° aniversario foi, na realidade, apenas
uma das sementes da ideia do que viria a tornar-se o que é hoje a Festuge. Outra pratica que
contribuiu para formar o perfil e a dindmica da futura Festuge foi a “troca’’ um intercambio de
manifestagdes culturais que o Odin Teatret vem praticando desde 1974.

A verdadeira Holstebro Festuge, com sua rede de colaboracdes resultantes da troca entre
os diferentes setores da populacdo, tem suas origens em 1991, quando adotamos o lema
“culturas sem fronteiras’”

No ano anterior, em 1990, Niels Hgjlund, um politico influente ativo na vida cultural dinamar-
quesa, convidou Eugenio Barba, diretor do Odin Teatret, para fazer um programa de televi-
sao. Eugenio Barba recusou a oferta, mas apresentou uma contraproposta para o Fundo de
Cultura, do qual Niels Hgjlund era o presidente: um projeto chamado “Holstebro Festuge”
Um dos objetivos do Fundo era a colaboragao entre artistas profissionais e amadores. O Odin
Teatret recebeu uma soma consideravel: 850.000 coroas dinamarquesas (cerca de 115.000
euros hoje). Como ja aconteceu outras vezes, o apoio financeiro nos obrigou a ser criativos e
a converter projetos abstratos em resultados concretos.

Naqueles anos, falava-se muito da comemoracédo iminente do 500° aniversério da descoberta
das Américas. Os nossos amigos latino-americanos reagiram polemicamente a visédo euro-
céntrica de uma tal celebracdo. Mas o Odin Teatret inspirou-se em Cristovao Colombo para o
tema da Festuge, intitulado “O Colombo Dinamarqués” A diferenca entre 1989 e esta vez é
que inverteu-se o sentido da viagem. Concentramo-nos no povo dinamarqués que partia para
terras estrangeiras préoximas e distantes, estabelecendo-se no estrangeiro ou trazendo para
casa as impressoes recolhidas durante suas visitas internacionais: missionarios, explorado-
res, comerciantes, médicos, antropélogos, soldados e artistas.

Usando o subsidio do Fundo de Cultura, Eugenio decidiu dar 450.000 coroas dinamarquesas
para Kirsten Delholm, uma diretora estabelecida em Copenhaguem, cuja visdo estética €



radicalmente diferente da de Odin Teatret. Ela deveria preparar um espetaculo no lago proé-
ximo de Holstebro e envolver os habitantes da cidade. Kirsten preferiu o telhado do estacio-
namento de um supermercado. Ela criou “Skibet Bro” 14, com a participacdo de numerosas
associacoes locais e do Odin Teatret, que a cada meia-noite apresentava uma cena do
espetaculo “Fantasmas de Marinheiros”

Durante nove dias e nove noites, sem interrupcao, Kirsten € um grupo de voluntarios cons-
truiu um barco em torno do qual, a cada quatro horas, as cenas eram desenvolvidas tal qual
descrevi para os argentinos, em Mar del Plata. O navio foi leiloado no uUltimo dia e comprado
pelo Odin Teatret que passou a enterrd-lo no parque de Holstebro durante o espetaculo de
encerramento da Festuge. “Caminhos d'agua” foi o titulo sob o qual foram montados mais
de 100 espetaculos, happenings, concertos, palestras e desfiles. Realizado por associacoes
da cidade juntamente com o Hotel Proforma (Copenhaguem, Dinamarca), Teatro Tascabile di
Bergamo (ltalia), e Akadenwa (Aarhus, Dinamarca).

Depois de “Estes, nés os acolhemos” (23-30 novembro de 1989), e de “O Colombo
Dinamarqués” (6-15 de setembro de 1991), para cada Festuge nés escolhemos um titulo e um
tema para nos guiar na selecao dos artistas convidados, e que serve como inspiragao para as
outras instituicoes da cidade. Exemplos incluem “Casamentos Mistos — Knud Rasmussen” (4-
12 de setembro de 1993), “No Fim do Mundo” (29 de agosto a 6 de setembro, 1998), “A mor-
dida do Tempo — o passado, o efémero e o amanha” (25 de agosto a 02 de setembro, 2001),
“O esplendor das eras” (27 agosto a 4 setembro de junho, 2005), “Luz e escuridao” (7-15 de
junho de 2008), “Histoérias de amor” (4-12, de junho, 2011) “Rostos do futuro — Fantasmas e
ficcoes"” (14-22 de junho, 2014). O Festuge previsto para 2017 ¢é intitulado “ The Wild West —
roots and shoots: Re /Think" (O Oeste Selvagem - raizes e disparos: Re / Pense”).

O tema "Casamentos Mistos — Knud Rasmussen” (1993) era para ser interpretado no sentido
literal e simbdlico: os casamentos entre pessoas de diferentes nacionalidades (como o exem-
plo do explorador do Artico Knud Rasmussen de origem dinamarquesa e da Groenlandia), ou
a uniao de formas artisticas diferentes, ou entre cultura e comércio, velhos e jovens, natureza
e tecnologia. Um dos objetivos centrais era o encontro dos opostos. O espetaculo "Até que
a morte nos separe” durou toda a Festuge. Foi feito pelo Odin Teatret com a participacao da
dancarina indiana Sanjukta Panigrahi e seus musicos, do grupo peruano Yuyachkani e do Teatro
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Tascabile di Bergamo (Italia). O compositor indiano Ragunath Panigrahi e o dinamarqués Frans
Winther compuseram separadamente duas éperas com base em “Shakuntala’ o texto classi-
co indiano de Kalidasa. Durante sete dias, estes foram apresentados, em episédios intercala-
dos, com atores / dancarinos da india, Peru, Italia e do Odin Teatret, juntamente com cantores
de 6pera dinamarqueses e mais de 200 jovens musicos da Escola de MuUsica de Holstebro.
O tema deste Festuge inspirou a organizacdo de um concurso para o cachorro bastardo mais
bonito e para o melhor animal inventado pelas criancas em idade escolar: um hipofante, um
cavalgssaro, um leocobra...

“No fim do mundo” (1998) aludiu as dimensoes geograficas e temporais. O titulo foi sugerido
pelo fim iminente do milénio, mas também pela regidao onde estéa situada Holstebro, distante
da capital, em uma paisagem devorada pelo mar e chicoteada pelo vento. O tema referia-se
a tempo e espaco: a fronteira do mundo que conhecemos o fim de uma era e a chegada de
algo novo. Tage Larsen dirigiu um espetéaculo de quatro dias que ele preparou com criangas
de diferentes escolas durante o inverno e a primavera. Ele a apresentou em um palco sobre o
lago, com a ajuda de mergulhadores, soldados, canoistas, caiagueiros, arqueiros e bailarinos.
O Teatro Taller de Colombia, o escultor Hans Krull e suas estatuas estavam entre os convi-
dados, juntamente com dancarinos, atores e musicos do Brasil, india, Japao, Bali e do Odin
Teatret. Os Ultimos foram os componentes do Theatrum Mundi, o grupo do ISTA (International
School of Theatre Anthropology) que apresentou o espetaculo “A Ilha dos Labirintos” dirigido
por Eugenio Barba.

“A mordida do tempo — o passado, o efémero e amanha” (2001) referia-se a um horizonte de
memodria e imaginagao. Convidamos o Teatro Potlach (Italia), juntamente com mais de 50 ar-
tistas europeus, incluindo cantores de épera, dancarinos de tango, um quarteto de saxofones
e uma orquestra de acordedo. O Grupo Baguncacgo Cultural do Brasil participou com seus 25
meninos de rua de Salvador dirigidos pelo musico Wilson Café. Tage Larsen do Odin Teatret,
Pino de Buduo da [tdlia e Paulo Dourado do Brasil colaboraram para dirigir um espetaculo em
trés atos, que aconteceu em diferentes partes da cidade, com a participacao de escolas de
equitacao, do regimento do dragao, de tanques do exército, do clube de carros antigos, de
dancarinos folcléricos e de clubes desportivos. Frans Winther compds e encenou “O tempo
da agua — A Luz do Dia e do Adeus’, inserindo no espetaculo uma escultura cinética de Kirsten
Justesen e textos do poeta Thomas Boberg.



Para a Festuge “O esplendor da idade” (2005), organizei a primeira oficina “Ageless” (Sem
Idade) com Deborah Hunt, Augusto Omolu, Sally Rodwell e Hisako Miura. O Teatro Tascabile
di Bergamo, Teatro Bilico (Italia) e Teatro Atalaya (Espanha) mantiveram a tradicao de apresen-
tacdes durante todo o Festuge. Sabiamos desde a Festuge de 1998 que, apesar da chuva, 0s
espectadores seguiriam cada episédio em numeros cada vez maiores. Em uma manhéa de
sébado, no horéario de pico das lojas, todos 0s grupos compuseram um espetaculo itinerante
em gue as idades eram marcadas pelas estacdes de uma arvore: sem frutos, em floragéo e
finalmente dando frutos. A arvore era levada por dois corvos que ajudavam Mr. Peanut na mu-
danca cerimonial de trajes do vermelho para o preto para o branco. Todos os artistas trocavam
a cor de suas roupas, seu comportamento e o acompanhamento musical. Kai Bredholt do
Odin Teatret organizou uma Festa da Colheita, envolvendo aldeias inteiras na construcao de
animais de palha e dancas tradicionais. Frans Winther compds e dirigiu a épera contempora-
nea “Ezra Pound’ com a participacao do poeta Peter Laugesen.

“Luz e escuridao” (2008) retomou 0s contrastes entre as cores, grupos étnicos, regras,
horérios, eventos, inserindo-os em histérias clédssicas e contemporaneas. “O casamento
de Medeia’/ dirigido por Eugenio Barba, era uma procissao nupcial das familias de Jasao e
Medeia em que as familias se moviam lentamente pelas ruas durante todo o dia. Atores
do Odin Teatret, 33 musicos balineses e dancarinos do Pura Desa Gambuh, os brasileiros
Augusto Omolu e Cleber da Paixéo, e 35 jovens atores de 21 nacionalidades, todos dangavam
e cantavam enquanto seguiam um barco de pesca balinés colorido. O barco era um simbolo
tangivel da chegada dos estrangeiros e, cercado por aquela festividade alegre, constituia o
centro em torno do qual os fatos precedentes e posteriores ao casamento de Medeia e Jasao
seriam narrados. "A escuridao brilhante do amor’, dirigida e composta por Frans Winther, com
a participacao de mais de cem atores amadores locais, incluindo um pizzaiolo curdo, contava
a fabula de uma méae dinamarquesa sofisticada e progressista que se recusa a aceitar o amor
de seu filho por uma menina estrangeira que usava o véu. Um Cabaré noturno oferecia a pos-
sibilidade de ouvir musica, cancdes e poemas realizados pelos artistas convidados, regados
a cerveja e vinho. Uma longa procissao em preto e branco com mais de 200 participantes,
acompanhada por varias orquestras, invadia a rua de pedestres para o tradicional espetaculo
itinerante de sabado com cenas cheias de esperanca e incerteza.
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Eros nutre os valores fundamentais da vida: amizade, ternura, solidariedade e amor. O oitavo
Festuge intitulado «Histérias de amor» (2011) foi um encontro com o poder de Eros. O Teatro
Potlach (Italia) apresentou “Cidades Invisiveis’ um espetaculo site-specific e multimidia que
utilizava a totalidade das instalacdes fisicas do Odin Teatret. Milhares de espectadores pas-
savam pelos corredores, quartos, escritérios e lojas de nosso teatro transformados para a
Festuge pelos artistas convidados e por mais de 150 membros de associacoes da cidade:
os clubes de xadrez, canoagem, tricd e taekondo, a orquestra sinfénica, escolas de balé e
de musica, dancarinas do ventre, musicos e atores amadores, entre muitos outros. O Teatro
Tascabile de Bergamo voltou com os espetaculos “Valse” e "Albatri” tdo apreciados pelos
habitantes de Holstebro, mas também com seu novo “Storie di Montecchi e Capuleti” Uma
caravana de poesia visitou as aldeias ao redor de Holstebro. Era formada pelo poeta Abdallah
Zrika e o cantor Touria Hadraoui de Marrocos, o poeta Thomas Boberg e o musico Anders
Allentoft da Dinamarca, o percussionista francés Francesco Agnello, o musico aleméao Uta
Motz e a atriz Ioen Nagel Rasmussen do Odin Teatret. Frans Winther compds a musica e
dirigiu Down by the River Saloon no Musikteatret de Holstebro, um conto sobre o conflito
entre os jovens de uma escola. Mais de uma centena de bailarinos, cantores, estudantes e
musicos locais contaram a histéria alternando didlogos de rap, hip-hop e danca afro-brasileira,
ballet e teatro balinés, com | Wayan Bawa . O grupo internacional Jasonites, originado da fa-
milia de Jasao na Festuge anterior, preparou uma versao em quadrinhos de histérias de amor
de Shakespeare, enquanto os participantes das duas oficinas “Ageless” e " Dance of Love"
seguiam um gigantesco par de noivos: um pinguim de trés metros de altura e um castor em
papel-maché feitos por Deborah Hunt. O Piccolo Teatro de Pontedera, com doze atores e mu-
sicos em bicicleta, apresentou “Loving Lisbon’ e Kai Bredholt do Odin Teatret reuniu coelhos,
cavalos, ovelhas e pastores, idosos do Centro Sgnderland e esculturas de anjo com rodas
feitas pelo artista Marit Benthe Norheim em sua Global Village construida com fardos de palha
na frente da igreja, no centro da cidade.

Em nossa mais recente Festuge, “Rostos do futuro — Fantasmas e Ficgdes” (2014), muitos
dos artistas convidados sao criancas e adolescentes de Bali, Quénia, Brasil, Italia e india. O
Odin Teatret imagina um futuro que se expressa com disciplina criativa: criangas do leste, oes-
te, norte e sul mostraram o engajamento e a alegria de seu oficio artistico com teatro, circo,
danca e musica. As companias convidadas foram hospedadas por escolas de Holstebro e da



regiado. Além de se envolverem em espetdculos, participaram de intercdmbios culturais com
criancas, professores e pais locais que utilizaram suas proprias histérias e musica, mascaras e
cenas de teatro previamente preparadas em colaboracao com o Teatro Potlach, Deborah Hunt,
Jasonites, Parvathy Baul, Carolina Pizarro, Guido Accascina e atores do Odin Teatret. Ao final
do Festuge de 2014, o Odin Teatret comemorou seu 50° aniversario com uma trilogia intitu-
lada “Medindo o Tempo” Trés espetaculos diferentes especialmente preparados por Eugenio
Barba foram apresentados apenas uma vez em 22 de junho, 2014: “Se o trigo ndo morre” (O
Futuro), “Claro enigma” (O Passado) e “O segredo de Alexandre” (O Presente).

As atividades de “ The Wild West: Roots and Shoots. Re /Think" (2017) focardo na selvageria
da natureza. O contato com o mundo natural é representado por cavalos e sua interagcdo com
a civilizacao industrial e tecnolégica, evidenciada pelos tratores que aparecem no horizonte
prontos para dancar juntos, ao ouvir concertos de tiros de fuzil e fogos de artificio. As aldeias
vao se preparar para receber e hospedar caravanas de artistas a cavalo. Os cavalos serdo a
estrutura e os colaboradores de muitas transformances — eles serdo os meios de transporte
e o gatilho poético para diversas iniciativas, como exposicoes de pintura e sessoes terapéu-
ticas. O som ritmico de seus cascos sera acompanhado pelo barulho de motocicletas Harley
Davidson fazendo-nos repensar o nosso sentido de tempo e 0s ritmos que nos permitem
apreciar a vantagem da velocidade em nossa era tecnoldgica. As raizes (roots) sao a tradicao
e os disparos (shoots) do futuro: ambos sdo necesséarios para re-pensar 0 N0sso presente
através da interferéncia galopante da Festuge.

A abertura de cada Festuge acontece no sabado, ao meio-dia, na praca da Camara Municipal. E
usual que o prefeito — independente de sua filiagao politica — faga uma aparicao teatral antes da
palestra de abertura. Se um prefeito recém-eleito hesita quando confrontado com as nossas
propostas, basta lembrar-lhe do exemplo dos prefeitos anteriores. Em “O Cristovao Colombo
Dinamarqués’, o prefeito ficou escondido dentro de um ovo de papel-maché enorme levantado
por um guindaste, saindo do telhado da cdmara municipal para ser depositado entre os es-
pectadores. O prefeito quebrou o ovo, saiu e falou. Em “Casamentos mistos’ os padeiros de
Holstebro tinham preparado um bolo de casamento gigantesco do qual o prefeito emergia de
repente. Apds seu discurso, ele ofereceu uma fatia de bolo a todos os casais mistos da cidade
qgue tinham sido especialmente convidados, e depois para o resto dos habitantes. Em “Luz e
escuridao’ o prefeito estava vestido como um espantalho no meio da praga transformada por
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centenas de fardos de palha. Em “Histérias de amor’ ele fez a sua entrada em bicicleta tam-
bém com a sua esposa. Um senso de humor e auto-ironia pertencem a tradigao criada pela
Festuge. Como Kathrine Winkelhorn escreve: “Holstebro Festuge abre as fronteiras entre as
pessoas, mesmo autoridades como o exército e a policia se envolvem para desempenhar um
novo papel. Como disse o chefe de policia, nds prendemos um urso polar que estava atirando
com uma pistola de dgua e o acorrentamos na rua de pedestres de Holstebro”

O espetaculo de encerramento da Festuge tem lugar no parque de Holstebro. No domingo de
manha muitas familias vém, sentam-se no gramado e olham para o monte onde, em 1991,
o barco de “Skibet Bro” foi enterrado e uma arvore plantada no topo. Mas o espetaculo sur-
preende: comeca de costas para 0s espectadores virada para o lago onde patinhos cercam a
pequena ilha em que Sanjukta Panigrahi dancou em 1993. As arvores das proximidades foram
cobertas de dourado. Figuras de teatro aparecem vindas do estacionamento, do cemitério,
do bosque, do hospital para os palcos ao ar livre. Certa vez o Mr. Peanut — a Morte — veio ves-
tido de noiva montado a cavalo. Qutra vez cinquenta atores do Theatrum Mundi fizeram uma
procissao seguindo acrobatas colombianos sobre pernas de pau. Uma vez um mar de pano
branco cobria o gramado e os atores; outra vez, fogos de artificio puseram o lago em chamas
enquanto eles, os gigantes de papel maché, estavam queimando e um par de amantes se
perseguia mutuamente rolando na agua. Ao final do espetaculo, os espectadores deveriam
olhar para cima. Uma vez que um pequeno barco seguido por um rastro de rosas vermelhas
voava para o céu; outra vez, um cavalo azul levantou do chdo como um passaro. Concluimos
com a escrita que também desaparece entre as nuvens: “Vamos ver uns aos outros na proxi-
ma Festuge” Esta mensagem que voa para longe deixando um subito sentimento de saudade
dos dias que acabaram de passar.

Reflexoes

Hoje visdes artisticas e justificativas culturais ndo sao suficientes para provar a significancia do
teatro em nossa sociedade. A credibilidade do teatro reside em sua capacidade de cativar as
vérias camadas da populagcao que sao indiferentes as suas expressoes e manufatura artistica.
Isso s6 pode ser alcancado através de um re-pensamento do know-how do ator e de seus ob-
jetivos em relacdo a uma simples pergunta: como pode o nosso oficio ajudar a gerar relagoes
entre os individuos que sdo ou que se tornaram estrangeiros uns aos outros?
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Ministros e politicos da cultura consideram a expressao teatral uma arte. Eles tém razao:
todos nés temos que dar o nosso maximo para manter a exceléncia artistica do nosso oficio.
Ao mesmo tempo, é inegavel que hoje o valor do teatro também resida em sua capacidade
de criar raizes e encontrar novos propdsitos tanto nos lados iluminados quanto obscuros de
nossa sociedade: em creches e prisdes, em bairros residenciais e casas populares, hospitais
psiquiatricos e lares de idosos, entre jovens desempregados e guetos étnicos, ao redor de
igrejas quase vazias e discotecas cheias demais, em fazendas isoladas, fabricas abandonadas
e estaleiros desmontados, bem como em shoppings centers lotados, em cidades-fantasma
periféricas e em frenéticos centros urbanos. Nesses lugares o teatro nunca foi uma neces-
sidade urgente ou uma exigéncia imperativa. Re-pensar significa encontrar uma maneira de
despertar tal necessidade ou demanda. O oficio teatral ja tem trabalhado muitos procedimen-
tos, dispositivos e processos que assumiram muitos rétulos: teatro social ou aplicado, teatro
comunitario, teatro de reciprocidade. O que mais podemos fazer?

O ator é um especialista na construcao de relacionamentos: com o passado e o presente,
com um texto, consigo mesmo, com os espectadores, com varios tipos de espaco — espaco
interno pessoal, espaco geométrico, cultural e social. Os atores do Odin Teatret usam essa es-
pecialidade em situacoes fora do ambito artistico de um espetaculo, aplicando sua experiéncia
como catalisadores em outros tipos de interagdes. O objetivo nao é a criacdo de um espeté-
culo a ser julgado como uma obra artistica, mas um ato de transformagao da participacédo e de
intercambio mutuo entre varios setores de uma comunidade. Essas interacdes permitem aos
participantes expressar sua diversidade, que & tanto sua maior forca quanto o principal fator
que 0s mantém separados.

Durante uma Festuge, os habitantes da nossa cidade nao sdo apenas uma audiéncia potencial
ou uma entidade sociolégica. Eles sdo individuos com biografias especificas, expectativas e
interesses. Somente apelando-se ao orgulho que sentem por seus antecedentes pessoais,
tornando-o0s conscientes do quanto isso € vantajoso para eles, € possivel gerar uma situagao
de troca coletiva: a troca orientada para o processo de manifestacoes culturais através de
cancoes, dancas, contagao de histérias e contos biograficos, exemplos de sua prépria tradicao
culinéria, jogos e mesmo simulacros de cerimdnias como casamentos.



Desde 1974 Odin Teatret tem praticado trocas, intercambiando cenas de seus espetaculos
por manifestagdes culturais de diferentes locais. As trocas nunca foram feitas como situacdes
para inspirar os atores, ou como oportunidades de aprender com pessoas de culturas estran-
geiras, mas como um encontro que define diferentes identidades, mostrando-as uns aos ou-
tros. A experiéncia nos ensinou isso. A troca deve basear-se no acordo e relevancia mutua, ja
gue ninguém esta instintivamente interessado em trocar mercadorias culturais com todos os
esforcos e tempo que isso requer. E a necessidade e a vantagem — e néo consideragoes esté-
ticas ou boas intencdes — que determinam que a gente troque um quilo de batatas de nosso
préprio jardim pela competéncia do nosso vizinho em consertar um problema do nosso carro.

A utilizacao do principio da troca pelo Odin Teatret em diversos paises e configuracoes so-
cioculturais nos ensinou que o fator-chave para iniciar suas dindmicas e alcancar o sucesso é
um individuo: um homem, uma mulher e, muito raramente, um pequeno grupo de pessoas.
Os interesses culturais, politicos, terapéuticos, didaticos, profissionais, étnicos ou comerciais
desses individuos encontram na proposta de troca uma ferramenta para a realizacao de seus
planos, desejos ou anseios. A variedade de formas de escambo e a flexibilidade de suas es-
truturas ‘dramaturgicas’ pode ser adaptada a conveniéncia dos seus propdésitos. Desta forma
um individuo é incitado a motivar os outros e pér em marcha iniciativas em seu ambiente de
trabalho ou de residéncia — uma féabrica, um hospital, um bairro ou até mesmo uma aldeia
inteira. Os atores de teatro tornam-se aliados importantes para seus objetivos. Esses aliados
sao qualificados para atuar e entreter, mas também para reunir pessoas que normalmente
nunca se encontrariam. Eles sdo bons em inventar e estruturar incriveis combinagdes cerimo-
niais ou “performativas”

Portanto, a primeira grande dificuldade para realizar uma troca estéd em detectar os individuos
nos varios setores da comunidade que podem ser convencidos dos beneficios de tal iniciativa,
tanto para si, ou para o que eles representam como para seu ambiente em geral. A primeira
tarefa dos atores é encontrar os rebeldes, os impacientes e os solitarios, aqueles que so-
nham com uma iniciativa ou aqueles dispostos a empenhar-se, em suma aqueles que irdo
fomentar a troca. A intuicado dos atores se manifesta também na sua capacidade de detectar
as pessoas certas e, em seguida, ajudar esses individuos a realizarem na pratica um re-pensa-
mento da teia de relacoes em que operam diariamente. Sem o seu empenho e conhecimento
da realidade circundante, a troca perde seu efeito subversivo de continuidade, tornando-se
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meramente um acontecimento esporadico e de enfeite. Em colaboracdo com os atores que
tém uma experiéncia dramaturgica, esses individuos anénimos e profundamente motivados
sao capazes de sacudir a dindmica de seu meio ao deflagrar um processo de iniciativas trans-
versais. Nesse processo preparatério estd a semente de um re-pensamento do teatro pelas
mesmas pessoas que nunca antes haviam sentido a necessidade dele.

Re-pensar o teatro significa estar consciente do seu poder de interferéncia criativa, de seu
efeito revitalizante, ainda que perturbador. O Odin Teatret tem realizado trocas em escolas
e hospitais psiquiatricos, prisdes e quartéis militares em cidades com toques de recolher,
bairros dificeis e igrejas meio vazias (que encheram durante a troca), em clubes desportivos e
museus elitistas, com périas burakumin no Japao e com a tribo Yanomami na Amazdnia.

Eugenio Barba contou-me como o xama Yanomami lhe deu a melhor definicdo de permuta. O
xama estava escutando Eugenio, enquanto ele tentava explicar o que o Odin Teatret iria fazer
e 0 que esperavamos de sua tribo. De repente, seu rosto se iluminou e ele interrompeu: “Ah,
vocé quer trocar energia!” O mecanismo de troca ndo é mecénico. Ele depende do equilibrio
vulneravel da confianca mutua.

Um exemplo concreto vem da Holstebro Festuge de 2014. Seu titulo é “Rostos do futuro —
Ficcoes (as promessas de nossos politicos) e Fantasmas (do passado: racismo, violéncia con-
tra mulheres e criancgas, pedofilia e incesto)” Imaginando diferentes rostos do futuro, o Odin
Teatret convidou grupos de criancas e jovens artistas, musicos e acrobatas de Bali, Quénia,
Brasil e Europa, entre outros, mais de uma centena ao todo. Atores do Odin j& haviam traba-
lhado com os professores e alunos de escolas primarias locais por muitos anos. Nés sabia-
mos quais diretores de escola estavam abertos a novas iniciativas e ansiosos para melhorar
a participacao coletiva da sua escola. Nossos atores propuseram aos lideres escolares que
preparassem uma série de atividades com pais e alunos durante o ano escolar precedente a
Festuge, e que trocassem os resultados com um grupo de jovens estrangeiros convidados.
Mas eles também deveriam fornecer hospitalidade na forma de alimentacéo, alojamento e
transporte local. Acima de tudo, eles deveriam estabelecer uma fusédo entre seus estudantes
e os convidados estrangeiros, a fim de planejar e concretizar uma série de iniciativas em seu
territério circundante. Cabe a eles criar o programa para a Festuge em suas areas com espeta-
culos, concertos, eventos esportivos, jogos, visitas a cidadaos no seu bairro para agradecé-los



por uma contribuicdo especial ou para comemorar um aniversario; convidar lares de idosos,
ou marchas para invadir festivamente uma igreja, um jardim de infancia ou um banco que Ihes
tenha patrocinado. Vérias escolas nas aldeias fora de Holstebro aceitaram.

Cultura em nossas proprias méaos poderia ser o slogan para a forma como o Odin Teatret mo-
tiva essas escolas a participarem, tanto financeiramente como com 0s seus recursos huma-
nos. Os diretores das escolas sabem que a Municipalidade de Holstebro ndo pode organizar
e subsidiar entretenimento cultural ou experiéncias artisticas em suas pequenas localidades.
Portanto, eles ficam ansiosos para participar com as suas proéprias iniciativas, tanto para esti-
mular a energia do seu meio como para reforcar a sua coesao. Alunos, professores e pais se
misturam em um processo criativo compartilhado, que também se abre para os estrangeiros.
Eles desejam enfatizar o espirito de cordialidade e inventividade de sua comunidade, um pouco
esquecido, estabelecendo lacos com outras escolas que vivem sob uma ameaca semelhante
de fechamento pelo municipio que as considera muito pequenas, velhas e ultrapassadas.

Uma comunidade consiste em uma grade complexo de relacdes. Diferentes trabalhos, es-
pecializagdes, instituicdes e associacdes sao microculturas, cada uma estruturada de acordo
com relacoes particulares que servem a seus objetivos especificos préprios. H4 uma varie-
dade de subculturas em uma cidade: delegacias de policia e igrejas, clubes desportivos e
instituicdes culturais, organizacoes de base, fabricas e lojas, escritérios municipais e sindica-
tos, teatros, escolas, associacdes étnicas e politicas, museus, bandas e orquestras... Essas
parcerias sao o DNA do corpo vivo de qualquer cidade. Mas elas operam desconectadas entre
si, no dmbito limitado de suas préprias condicoes de trabalho, atividade especializada e vida
privada. Estranhamento e exclusao se tornam tendéncias evidentes quando interesses étni-
cos, geracionais, de género, de classe, de educacao, de raca e regionais se transformam em
indiferenca mutua e confronto.

Portanto o principal compromisso da Festuge de Holstebro é encontrar estratagemas e be-
neficios mutuos para motivar e aproximar pessoas e ambientes que parecem destinados a
nunca se encontrarem. Sua execucao descentralizada ¢ transformadora, buscando modificar
idéias preconcebidas. Também € interativa porque encarna a esséncia do teatro, que esta
enraizada no contato vivo. A Festuge de Holstebro tem agora um capital sélido e tradicao: a
habilidade para tecer contatos entre as véarias camadas da populacdo. Cada Festuge gera um
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renovado processo de negociacao e de construcao de pontes. Novas ideias e procedimentos
comprovados devem ser convertidos em energia utilizavel para inspirar e levar a relaciona-
mentos impensaveis, porém efetivos.

Michael Bdss da Universidade de Aarhus, diz em uma entrevista: “A democracia é também
uma questao de como o cidadao individual se sente envolvido na sociedade. Neste sentido, a
Festuge tem ajudado a fortalecer a democracia de base. E fantastico ter véarias organizacoes
e instituicoes considerando-se parte de um todo maior. Uma vez que o Odin Teatret nao apre-
senta uma ‘dinamarquesidade’ no sentido tradicional, mas uma alteridade, é interessante que
esse teatro particular contribua para a criacdo de uma cidadania mais inclusiva. Acredito que
muitos sentem que o teatro contribui para criar e dar uma identidade para a cidade. Tal identi-
dade tem um poder mobilizador quando uma pessoa de repente experimenta uma espécie de
comunhao urbana combinada a um elevado grau de comunicacao e orgulho da propria cidade.
Este orgulho é alegria e também empenho’

Re-pensar o teatro abre-se a préatica de relacionar-se com o que é diferente, dando-lhe uma
dramaturgia e tornando-o visivel através de empatia, intercambio e de um contato direto es-
truturado. E isso que o Odin Teatret se esforca para alcancar, dando estrutura artistica a inter-
minaveis matizes culturais de sua comunidade e virando as regras de ponta-cabeca através
de uma visao que modifica a realidade durante os nove dias e noites da Holstebro Festuge.



Cuatro preguntas y tres dialogos:
La obra escrita de Eugenio Barba

Lluis Masgrau*

RESUMO: O artigo de Lluis Masgrau visa demarcar as principais dreas de interesse
do diretor teatral Eugenio Barba em sete de seus livros, de modo a abarcar sua vi-
sao sobre o teatro. Esses escritos derivam das experiéncias profissionais de Barba
marcadas pelo didlogo com trés grandes vertentes da cultura teatral do séc. XX —a
Grande Reforma (Stanislavski, Grotowisk, Living Theater etc), o teatro classico asia-
tico e o teatro de grupo latinoamericano —, balizadas por suas quatro perguntas fun-
damentais: “onde’ “por que’ “como” e “para quem" atuar; donde os quatro niveis
do oficio: a aprendizagem, a busca de um sentido pessoal, a construcado da técnica
e o “valor o qual resulta, grosso modo, do compartilhamento com o espectador
do sentido pessoal expresso pelo ator. Concluindo que a identidade profissional de

Barba adquirida ao longo de seu caminho é a “conquista da diferenga”

PALAVRAS-CHAVE: Eugenio Barba, oficio do ator, teatro laboratério, antropologia
teatral.

ABSTRACT: The article by Lluis Masgrau aims to demarcate the main areas of
Eugenio Barba's interest in seven of his books, so as to encompass his thetrical
view. These writings derive from the professional experiences of Barba marked by
the dialogue with three great strands of 20th-century theatrical culture — the Great
Reformation (Stanislavski, Grotowisk, Living Theater, etc.), Asian classical theatre
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do IT. Entre 1992-96 trabalhou no Odin Teatret como assistente de Eugenio Barba; desde 1998 ¢ membro da equipe cientifica da
International School of Theatre Anthropology (ISTA). Publicou numerosos artigos em revistas especializadas da Europa e América. Foi

professor convidado em diversas universidades e escolas superiores de teatro da Europa e América.
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and Latin American group theatre — marked by his four fundamental questions:
“where’ “why' “how’ and “for whom" to act; Thus the four levels of the craft: le-

"

arning, the search for a personal sense, the construction of a technique and “value’
which results, roughly, from sharing the personal meaning expressed by the actor
with the audience. Concluding that Barba's professional identity gained along his
path is the “conquest of difference.”

Keywords: Eugenio Barba, actor’s craft, laboratory, theatrical anthropology.

La obra escrita de Barba tiene un caracter heterogéneo y aparentemente disperso. A nivel for-
mal, su punto de partida son los numerosos textos individuales que ha publicado entre 1962
y la actualidad, 2014 (unos 260). Pero a partir de los ahos noventa, Barba crea una serie de
libros a través de los cuales organiza progresivamente su pensamiento. La mayoria de estos
libros son antologias de textos publicados anteriormente o libros que funden en su discurso
materiales inéditos y materiales ya publicados. De esta forma Barba ha utilizado sus libros
mas importantes para destilar poco a poco la masa de sus textos individuales y sus ideas
fundamentales.

Los siete libros que contienen el nlcleo de su pensamiento teatral son: E/ arte secreto del
actor (Artezblai, Bilbao 2012)'; Teatro. Soledad, oficio, revuelta (Catalogos, Buenos Aires 1997
y Escenologia, México D.F. 1998)?; La canoa de papel (Artezblai, Bilbao 2013); La tierra de ce-
nizas y diamantes (Octaedro, Barcelona 2000); Arar el cielo. Diglogos latinoamericanos (Fondo
Editorial Casa de las Américas, La Habana 2002); Quemar la casa (Artezblai, Bilbao 2010);
La conquista de la diferencia (Editorial San Marcos, Lima 2008 y Alarcos, La Habana 2012)3.
Estos libros marcan un punto de llegada que organiza los temas mas importantes de Barba en
grandes areas de reflexiéon. Analizando cuédles son estas areas y cémo se relacionan podemos
formular la estructura profunda del corpus barbiano y la vision teatral que hay implicita en ella.
Este es el objetivo del articulo.

Cuatro preguntas y tres culturas teatrales

Barba explica a menudo que cualquier hombre o mujer de teatro debe responder, explici-

ta o implicitamente, a cuatro preguntas claves: “dénde” hacer teatro, “por qué’ “cémo” vy
“para quién” Este es el principal eje que vertebra su obra escrita. Ademas de éste, existe un



segundo eje determinado por el didlogo profesional que Barba ha mantenido con tres grandes
culturas teatrales.

La primera es una parte importante de la cultura teatral occidental reciente que él llama la
Grande Reforma, retomando el término utilizado por la historiografia polaca. Esta mutaciéon
se despliega a lo largo del siglo XX encarnada en una serie de reformadores que reinventa-
ron de una forma muy personal la practica del teatro. En esa cultura aparecen encuadrados
Stanislavski, Meyerhold, Copeau, Decroux, Artaud, Brecht, Grotowski o el Living Theatre, en-
tre otros.

La segunda gran cultura teatral con la que Barba ha interactuado intensamente es el conjunto
de los teatros clasicos asiaticos. El entré en contacto con esta cultura cuando estaba reali-
zando su aprendizaje con Grotowski. En 1963 Barba viajé a la India y los avatares del viaje le
llevaron a Kerala, donde “descubri¢” el kathakali. El didlogo con los teatros clasicos asiaticos
recorre de arriba a bajo toda la carrera profesional de Barba, desde su aprendizaje hasta la
actualidad.

La tercera cultura teatral que ha influenciado poderosamente la identidad profesional de Barba
es la del teatro de grupo latinoamericano. En 1976 el Odin Teatret viajé por primera vez a
Latinoamérica invitado al Festival de Caracas. Ahi Barba anudé lazos de amistad y colaboracion
con una serie de grupos y artistas teatrales latinoamericanos. Desde entonces hasta la actua-
lidad el dialogo de Barba con personalidades conocidas y anénimas del teatro latinoamericano
le ha llevado a interactuar intensamente con tres generaciones de grupos vy artistas.

Si analizamos como se cruzan los dos ejes en los siete libros antes mencionados obtenemos
un contexto que organiza el conjunto. Este contexto no es una estructura rigida, es mas bien
una estructura profunda que da un sentido implicito a cada libro. Barba no disend esta estruc-
tura a priori. Desembocd en ella a través de una dramaturgia textual orientada a conceptualizar
el sentido de las elecciones y experiencias que marcaron profundamente su trayectoria profe-
sional. El resultado es una reflexién que transforma la propia identidad en una poética teatral.

Barba ha respondido a las cuatro preguntas de una manera implicita, a través de su practica
teatral. Pero también de una forma explicita, a través de sus libros mas importantes. Y lo
ha hecho apoyandose en cada caso en el didlogo con una de las tres culturales teatrales.
Evidentemente en la préactica profesional el “donde’ el “por qué’ el “como” y el “para
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quién” hacer teatro aparecen fundidos en una realidad organica donde no es posible sepa-
rarlos con claridad. Sin embargo, en el corpus escrito de Barba las cuatro preguntas tienden
a ser extrapoladas y pensadas cdmo s/ fueran una realidad en si misma: cuatro niveles de
organizacion del oficio. Esta forma de proceder le permite focalizar las cuestiones claves de
cada nivel y, a partir de ahi, determinar con precision la funcién de los cuatro niveles dentro
de su visién teatral.

En este sentido, la obra escrita de Barba es un caso singular en el contexto del siglo XX: pocos
directores han generado un corpus escrito que sea, a la vez, tan extenso por lo que se refiere
al nimero de textos, tan amplio y detallado por lo que se refiere a las cuestiones que aborda
y la profundidad con que lo hace, y tan bien estructurado por lo que se refiere a la coherencia
de su pensamiento.*

iDonde hacer teatro? La importancia del aprendizaje

Barba ha conceptualizado la primera pregunta vinculandola a su aprendizaje. El libro donde ex-
plora esta cuestion es La tierra de cenizas y diamantes. Mi aprendizaje en Polonia seguido de
26 cartas de Jerzy Grotowski a Eugenio Barba. En él explica como llegd a Polonia para estudiar
teatro en la escuela oficial de Varsovia y como, pasada la euforia de los primeros meses, el
programa de estudio empezé a causarle una insatisfacciéon cada vez mayor. Hasta que a medio
curso, en enero de 1962, aceptando una sugerencia de Jerzy Grotowski, decidié abandonar la
escuela para convertirse en el ayudante de direccion del joven director polaco. Grotowski tenia
27 anos y Barba 25. Como es sabido, en aquel momento Grotowski dirigia, junto a Ludwik
Flaszen, un pequeno teatro de provincia, el Teatro de las 13 filas; no era conocido internacio-
nalmente y en Polonia era considerado una figura muy periférica que contaba més bien poco
en el contexto de la vida teatral. Barba permanecié con Grotowski del 1962 al 1964, justo el
periodo en el que el director polaco transformé el Teatro de las 13 filas en un teatro laboratorio.

Un detalle importante que Barba cuenta en el libro es la perplejidad de sus profesores y
companeros en Varsovia ante su decision de dejar la escuela por el Teatro de las 13 filas. Les
costaba entender que abandonara la centralidad de la escuela mas importante de Polonia
para irse a la pequena ciudad de Opole a trabajar con un personaje excéntrico y alejado de los
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circuitos teatrales importantes. Trabajando con Grotowski Barba entra en contacto con una
manera completamente distinta de pensar y practicar el teatro; descubre una dimension ética
del oficio que luego reencontrara en los textos y la obra de los reformadores del siglo XX.

¢;Donde hacer teatro? En un teatro laboratorio. Este es un concepto que ha obsesionado a
Barba hasta la actualidad y sobre el que ha reflexionado mucho. Barba lo vincula con el intento
de enraizar el teatro al margen de las légicas del mercado, creando un contexto donde es
posible realizar y pensar el oficio como una investigacién indisociable de la dimensién ética.

En la estructura global de la obra escrita de Barba, La tierra de cenizas y diamantes sugiere
que el aprendizaje es también un nivel del oficio. Barba considera que el aprendizaje hay que
realizarlo con un maestro, porque es de esta forma que se convierte en un proceso que va
mas alla de la mera adquisicidon de unas bases técnicas. El aprendizaje debe ser también un
proceso en el que, a través de la técnica, se incorpora la dimensién ética del oficio. El sentido
implicito del libro es que cada cual deberia ser capaz de encontrar a su maestro, de hacerse
aceptar por él, de convertirlo en superego profesional cuya funcién es catalizar las propias po-
tencialidades. Dejarse influenciar totalmente por un maestro es la premisa para luego poder
personalizar el conocimiento recibido, descubrir la libertad y transformarla en una identidad
profesional individualizada, que se desarrolla como un didlogo continuo con el propio origen
profesional.

¢Por qué hacer teatro? La busqueda del sentido personal

El libro donde Barba explora la importancia del sentido personal es Teatro. Soledad, oficio,
revuelta. A través de un montaje de 28 textos individuales el autor reflexiona sobre la motiva-
cion que ha galvanizado su trayectoria profesional con el Odin Teatret. En este libro el didlogo
con Grotowski se expande a los reformadores teatrales del siglo XX. Barba se refiere a esa
cultura teatral con el nombre de “la tradicion de los fundadores de tradicion” y la lee como una
especie de genealogia profesional.

El libro bucea en una corriente subterrdnea que alimenta las visiones de los grandes reforma-
dores, la corriente del sentido personal. Barba descifra en esta corriente una idea recurrente:
negar el sentido establecido del teatro para inyectar en él otros valores que trasciendan su



dimensién estética o artistica. Si los reformadores negaron la practica del oficio tal como esta-
ba establecida en su época fue para convertirla en algo mas que teatro: accién politica, social,
espiritual, antropoldgica, terapéutica o pedagodgica en el sentido mas amplio de la palabra.

Para Barba la busqueda de un sentido personal del oficio es lo que permite llevar el teatro
mas alla de su dimension artistica. Esta es la idea clave del libro. El teatro es una estrategia
para poder vivir de otra forma, con otros valores, en otro contexto. El teatro es el caballo de
Troya que permite realizar una actividad reconocida socialmente y al mismo tiempo rechazar
los valores establecidos. La préactica teatral es, para Barba, el camino del rechazo. Rechazo
del espiritu del tiempo, pero ante todo, rechazo del propio “teatro” Es decir, rechazo de todo
lo que la sociedad de la época entiende y engloba bajo la etiqueta “teatro” La actitud ética de
negar el sentido establecido del teatro es la premisa indispensable para potenciar y encontrar
el sentido personal.

Dentro de la obra escrita de Barba, Teatro. Soledad, oficio, revuelta es una especie de autobio-
grafia profesional que intenta recrear sobre el papel la propia bUsqueda del sentido. A través
de multiples metéforas, el libro apunta constantemente a la realidad esencial de un teatro
hecho para trascenderse a si mismo. Este es el hilo rojo que cose el libro: la tension entre el
teatro y todo aquello que lo trasciende. Para el director del Odin el teatro como bien cultural o
realidad artistica no se justifica a si mimo. Es una realidad que sélo vale si somos capaces de
revitalizarla colocando en su corazén motivaciones muy personales. Entonces, la operacién
de buscar el sentido personal y de rellenar la cdscara del teatro transformandolo en algo més,
es también un nivel del oficio.

¢Como hacer teatro? La construccion de la técnica

En la obra escrita de Barba la construccién de la técnica se desdobla en dos ambitos: la técnica
del actor y la técnica del director relativa a la composiciéon global del espectaculo.

Los dos libros donde él conceptualiza su construccién de la técnica actoral son La canoa de
papely El arto secreto del actor (el segundo, escrito con Nicola Savarese y con la inclusion de
textos de otros autores). Para analizar este nivel del oficio Barba se apoya en el didlogo con los
teatros clasicos asiaticos. Este didlogo se profundizé mucho a partir de 1980 con la creacion
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de la ISTA (International School of Theatre Anthropology) v la propia Antropologia Teatral como
una disciplina de estudio orientada a formular los principios pre-expresivos de la presencia
escénica. Los teatros clasicos asiaticos fueron fundamentales como punto de partida para for-
mular estos principios. Posteriormente, Barba amplié ese didlogo incluyendo en él las princi-
pales técnicas performativas de Europa y Norteamérica, o la danza afro-brasilena de los orixas.

En 1980, cuando Barba empez6 a desarrollar la Antropologia Teatral, el Odin ya era un grupo
reconocido internacionalmente con 16 anos de experiencia profesional. Sus actores vetera-
nos habian recorrido un largo proceso de trabajo que desembocd en una notable capacidad
técnica. La pregunta ;cémo hacer teatro? ya habia sido respondida de una manera implicita,
desde la practica. Los teatros clasicos asiaticos no ensefnaron a Barba y sus actores cémo
hacer teatro. Pero fueron fundamentales para conceptualizar qué aprende un actor cuando

incorpora una técnica.

A través de la Antropologia Teatral Barba ha desplegado un anélisis del saber performativo
pensado en categoria de principios y no de reglas. Este cambio de foco permite, tal como
dice Barba, “aprender a aprender” Este es el fundamento de la técnica actoral tal como la
ha desarrollado el Odin Teatret. Es una vision que ha permitido a cada actor crear su propio
training y su propia dramaturgia actoral dentro del grupo. De esta forma, el contexto del Odin
Teatret ha generado una practica actoral que no es monolitica; mas bien nace de la tension
dialéctica entre lo uno y lo multiple. Su principal caracteristica es la polaridad dindmica entre
el substrato del saber actoral y las muchas maneras de aplicarlo, entre unas bases comunes y
unos métodos individuales, entre la unidad de principios vy la diversidad de procesos.

El libro donde Barba ha expuesto su vision de la técnica del director es Quemar la casa.
Desarrollando una compleja reflexion sobre la dramaturgia, Barba expone una manera de or-
ganizar el proceso creativo de un espectaculo. Se trata de entrelazar la dramaturgia de los
actores, la dramaturgia del director y la dramaturgia de los espectadores. El director del Odin
Teatret formula una serie de principios y l6gicas pragméaticas orientadas a convertir el espec-
taculo en un “ritual vacio” Con esa idea Barba intenta evitar la construcciéon de un espectaculo
que tenga un sentido claro, univoco, que deberian entender y captar todos los espectado-
res. Pero también se trata de evitar lo contrario, que el espectaculo no tenga sentido. El



espectéaculo adquiere el valor de un ritual porque ha sido cuidadosamente construido para fijar
un montaje de acciones y materiales. Y ese ritual esta “vacio” porque responde al objetivo de
crear una potencialidad de sentido lo més amplia posible. Cada actor, el propio director y cada
uno de los espectadores deberian hallar en el espectaculo las herramientas y los estimulos
necesarios para construir o descubrir un sentido personal, intimo e intransferible. El espec-
tadculo, entonces, se convierte en una realidad objetiva a través de la cual cada uno puede
dialogar con su subjetividad profunda, a la que Barba se refiere a menudo con la expresiéon
“aquella parte de nosotros que vive en exilio”

Dentro de su poética teatral Barba otorga a la técnica la funcion de una premisa o un catali-
zador. No es lo esencial, pero es indispensable para plasmar las motivaciones personales en
acciones reales. Sin el dominio de la técnica las motivaciones personales pueden convertirse
muy facilmente en una retérica inoperante y con tendencia al solipsismo. Al pensar la cons-
truccion de la técnica (del actor y del director) en categorias de principios, Barba la convierte en
una herramienta eficaz y sélida para materializar los propios porqués. De este modo la técnica
puede trascender el plano de la habilidad artistica para convertirse en la praxis de una ética.

¢Para quién hacer teatro? La conquista del valor

Sin unas motivaciones personales fuertes, que a menudo son dificiles de descifrar, no es po-
sible trascender el teatro. Pero si uno no es capaz de concretar sus motivaciones personales
en espectaculos eficaces para dialogar con los espectadores, la ética que las nutren se vuelve
irreconocibles para los demas. La complementariedad del sentido personal y la técnica es lo
que crea el cuarto nivel del oficio, tal vez el mas enigmatico: el valor.

Cuando el sentido personal de una préactica teatral puede ser reconocido y compartido por
otras personas se convierte en un valor. Entonces, para algunos espectadores esa practica
adquiere un extrano magnetismo que va mas alla de la belleza o el poder expresivo del es-
pectaculo.

Si el sentido personal del oficio se dirime en su capacidad de satisfacer las necesidades pro-
fundas de los hombres y mujeres que hacen teatro, el valor del oficio se dirime en su capaci-

dad de conectar con las necesidades profundas de los espectadores. El valor de un teatro no
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lo deciden las personas que lo hacen; es un intangible que le otorgan los espectadores cuan-
do perciben en esa practica teatral una ética que reconocen y en la que se reconocen. Para
Barba el valor de un teatro no tiene que ver con la originalidad o la perfeccién estética, sino
con su capacidad de nutrir la lucha, las aspiraciones y las obsesiones de los espectadores.

Pero en la practica del oficio, ;co6mo se conquista el valor?

El libro donde Barba ha explorado y explicado su propia conquista del valor es Arar el cielo.
Dialogos latinoamericanos. En el nivel del valor, la obra de Barba contiene dos conceptos
fundamentales. El primero es el concepto de “espectador” El director del Odin siempre ha
rechazado la categorfa abstracta de “publico” para centrarse en la individualidad del espec-
tador. El publico es un grupo anénimo vy sin rostro. El espectador es una persona con una
biografia especifica que acude a ver el espectaculo. Para proteger la relacion personal con el
espectador el Odin Teatret siempre ha intentado construir una relacion de proximidad con él.
Por ejemplo limitando el aforo de sus espectaculos. Otra forma de potenciar la individualidad
del espectador es la técnica dramaturgica de Barba cuya finalidad es, como hemos visto, con-
vertir el espectaculo en un ritual capaz de susurrar algo intimo al oido de cada persona. Estas
estrategias responden a la necesidad vital de encontrar los “propios” espectadores; aquellos
que, a su vez, reconocen el Odin como “su” teatro.

Aqui aparece el segundo concepto clave que Barba relaciona con la conquista del valor: lo que
él llama el “"pueblo secreto” Con esa formulacion a ese nlcleo de espectadores que se iden-
tifican con el Odin Teatret porque reconocen en su manera de practicar el oficio unos valores
en los que creen profundamente. Es asi como un teatro puede volverse necesario para un
punado de espectadores y conquistar, en consecuencia, un valor preciso.

El estrato més profundo de la poética teatral de Barba consiste en transformar el teatro en una
patria invisible donde es posible tejer relaciones humanas profundas. El se refiere al “pueblo
secreto” del OdinTeatret con algunas metaforas: “aquellos que no pertenecen al mundo en el

"o "o

cual viven’ “campesinos que cultivan semillas de disidencia’ “fabricantes de sombras indele-

"o "o

bles’ “caballeros con espadas de agua’ “guerrilleros de la obstinacion”



The Great Cities Under the Moon
Fotografia: Rina Skeel
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La cuestiéon del valor aparece conceptualizada en la obra de Barba cada vez con mas intensi-
dad en los textos del siglo XXI.Y es la clave que explica porque, a partir de un determinado
momento, sus textos tienden a adoptar la forma de una carta abierta dirigida a una persona
concreta o a un grupo de personas.

Al explorar el nivel del valor, la cultura teatral que ha sido méas decisiva para Barba es el teatro
de grupo latinoamericano. Se ha reflexionado mucho sobre la influencia de Barba y el Odin
Teatret sobre ese sector del teatro latinoamericano. Pero se ha subrayado mucho menos el
efecto de esa cultura teatral sobre Barba. Es una influencia ha sido fundamental para concep-
tualizar la importancia y la funcién del valor. Barba ha repetido muchas veces que una parte
esencial del “pueblo secreto” del Odin Teatret esta en América Latina. El dialogo con algunos
espectadores y colegas latinoamericanos es precisamente el contexto del libro Arar el cielo.

En la poética teatral de Barba el valor no es sélo una cuestién que pertenece a los espec-
tadores. Es también un nivel del oficio donde aparecen algunas cuestiones profesionales
concretas: ;como identificar los propios espectadores? ; Cémo colaborar con ellos a todos los
niveles? ; Como profundizar los lazos emotivos que se crean? ; Cémo dar calidad y continuidad
a esos vinculos? ;Como ser leal a ese “pueblo secreto”?.

Estas cuestiones explican determinadas actitudes profesionales de Barba y el Odin Teatret.
Por ejemplo su obsesién por dialogar y interactuar con los propios espectadores mas alla del
contacto fugaz del espectaculo; o la estrategia de poner el propio prestigio internacional al
servicio de grupos anénimos y organizaciones teatrales méas bien periféricas para fortalecer
su posicién en el medio en el que trabajan; o contradecir las Iégicas comerciales mas elemen-
tales de un teatro para poder estar presente en determinados contextos o lugares, junto con
personas con las cuales tiene un vinculo de simpatia, amistad o solidaridad. Podriamos pen-
sar que todas estas actitudes profesionales constituyen un altruismo romantico, un derroche
improductivo o un idealismo ingenuo que puede poner en peligro la supervivencia del propio
teatro.Y sin embargo, es exactamente lo contrario: se trata de una calculada competencia pro-
fesional que tiene un objetivo muy preciso: nutrir la dindmica interna del grupo, la consciencia
de su propia responsabilidad y la necesidad de su resistencia.

Cuando se habla del Odin Teatret a menudo surge una pregunta recurrente. ;Cudl es el se-
creto de su resistencia? En noviembre de 2014 el Odin Teatret va a cumplir 50 anos. ;Cémo
puede una pequena compania teatral resistir 50 anos con un nucleo invariable de personas?



No hay sélo una razén para explicar la longevidad del Odin Teatret, pero u una de sus claves
reside en la funcién del “pueblo secreto” Aglutinar y alimentar ese “pueblo secreto” que dé
valor a la propia praxis del oficio es fundamental para resistir. Porque para perdurar en el tiem-
po, una pequena compahia no sélo necesita dinero y recursos materiales. Necesita también
palpar la conciencia de que ese teatro es necesario para un grupo de espectadores; debe
tener la conviccién que la propia accién incumbe a otras personas fuera del grupo; necesita
saber que no tiene derecho a abandonar su lucha. La conquista del valor es un nivel del oficio
que no es obvio ni reconocible a simple vista. Y sin embargo es esencial para un teatro que
quiera trascenderse a si mismo.

La conquista de la diferencia

Este es por el momento el tltimo libro de Barba. La edicién italiana, la mas completa, es un
montaje de 39 textos del cual emerge una sintesis de su visién teatral. Des de la perspectiva
de este articulo lo més relevante del libro es que recorre los 4 niveles de organizaciéon del
oficio. No lo hace de una forma lineal, sino a través de un collage que intenta mostrar la com-
plejidad global del oficio, tal como lo entiende Barba. En sus anteriores libros el director del
Odin Teatret centraba su atencion en un nivel del oficio. Por el contrario, el principal tema de
La conquista de la diferencia es la profunda interrelacién de los cuatro niveles que organizan
la globalidad de su vision teatral.

La identidad profesional de Barba es la “conquista de la diferencia” Una diferencia que se
fragud a principios de los anos sesenta en Opole y dio un gran rodeo por Asia para acabar
desembocando en Latinoamérica. Una diferencia que se ha desarrollado a través de una serie
de lealtades concéntricas hacia un maestro (Grotowski), una genealogia de antepasados pro-
fesionales (los reformadores del siglo XX), los propios actores y el puhado de espectadores
que constituyen el “pueblo secreto” del Odin Teatret.

Notas

1 Alo largo del articulo doy siempre las referencias bibliogréaficas de los libros de Barba (o de los actores del Odin Teatret) que han sido
publicados en Espana. Cuando el libro en cuestién no ha sido publicado en Espafa, doy la referencia bibliogréfica de las ediciones en

espanfol publicadas en Latinoamérica. “A continuacion doy la referencia bibliografica de las traducciones al portugués. Arar el cielo:
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didlogos latinoamericanos y La conquista de la diferencia no han sido aun traducidas a esta lengua. A terra de cinzas e diamantes.
Minha aprendizagem na Polénia. Seguido de 26 cartas de Jerzy Grotévski a Eugenio Barba, Sao Paulo, Editora Perspectiva, 2006;
Além das ilhas flutuantes, Sdo Paulo-Campinas, Editora Hucitec-Unicamp 1991; Teatro. Soliddo, oficio, revolta, ed. by Lluis MASGRAU,
Brasilia, Dulcina, 2011; A arte secreta do ator. Um diciondrio de antropologia teatral, by E. BARBA and N. SAVARESE. Sao Paulo,
E Realizacdes Editora, 2012; A canoa de papel. Tratado de Antropologia Teatral, Sao Paulo, Hucitec, 1994/ Brasilia, Dulcina, 2009;
Queimar a casa. Origens de um director, Sao Paulo, Perspectiva 2010.

2 Este es el titulo de la tercera y definitiva versién del libro. La primera y segunda versién llevaban por titulo Las islas flotantes
(Universidad Nacional Auténoma, México D.F 1983; existe también una edicién espafola en catalan, Les illes flotants, Institut del
Teatre y Edicions '62, Barcelona 1983) y Mds allé de las islas flotantes (Gaceta Editorial, México D.F. 1986 y Firpo-Dobal, Buenos Aires
1987).

3 La edicion peruana es la primera version del libro. Posteriormente Barba publicé con el mismo titulo una segunda versién en italiano

gue es méas amplia y tiene una estructura diferente (Bulzoni, Roma 2012). La edicion cubana de 2012 reproduce la version italiana.

4 Como complemento al corpus escrito de Barba cabe citar los siguientes libros de sus actores: Iben Nagel-Rasmussen, E/ caballo
ciego (Alarcos, La Habana 2013) y Den fjerde der (La cuarta puerta, sélo publicado en danés por Nyt Nordisk Forlag Arnold Busch,
Copenhague 2012); Roberta Carreri, Rastros. Historia y training de una actriz del Odin Teatret (Artezblai, Bilbao 2011); Julia Varley,
Piedras de agua. Cuaderno de una actriz del Odin Teatret (Artezblai, Bilbao 2011).



Estética do performativo ou o fim do teatro de
pesquisa dos grandes mestres pedagogos?
Eugenio Barba, Presente!”

Martha Ribeiro*

RESUMO: Neste estudo coloca-se em questdo se o teatro de pesquisa
dos grandes mestres pedagogos do século XX, no qual Barba é herdeiro,
seria o Ultimo baluarte de um teatro que se investe, de forma artesanal,
contra a doxa institucionalizada pelas praticas pés-dramaticas ou da esté-
tica do performativo, que em sua consagracao mundial vem sistematica-
mente sacrificando e esvaziando de significado ou importancia aquilo que
na esséncia se constitui a base de pesquisa dos mestres pedagogos, de
toda uma geracao: a busca pela arte secreta do ator.

PALAVRAS-CHAVE: Eugenio Barba; Estética do performativo; Dramaturgia

do ator.

*Eugenio Barba ¢ mestre pedagogo e diretor teatral, a frente do Odin Teatret desde sua fundacao em 1964 e criador da ISTA em 1979
(International School of Theatre Antropology). Dentre suas obras publicadas e traduzidas no Brasil destacam-se: “A arte secreta do
ator: dicionério de antropologia teatral’ organizado em parceria com o historiador teatral Nicola Savaresi, “Canoa de papel: tratado de
antropologia teatral’] “Terra de cinzas e diamantes: minha aprendizagem na Polonia’ “Queimar a Casa: origens de um diretor’ entre

outros escritos, nd&o menos importantes.

** Martha Ribeiro ¢ diretora e pesquisadora teatral, professora de teoria e histéria do teatro no Departamento de Arte e no Mestrado
em Estudos contemporaneos das Artes da Universidade Federal Fluminense. Coordena o Laboratério de Criacao e Investigagdo da
Cena Contemporanea, desenvolvendo as seguintes pesquisas: “Pirandello Contemporaneo” e “Paisagem e Retrato como dispositivos
de cena” Realizou com bolsa CAPES (2015-2016) estagio de pés-doutorado na Universidade de Bologna, Dipartimento di Musica e

Spettacolo, com a pesquisa “Realismo Sedutor na Cena contemporanea”

57 - Estética do performativo ou o fim do teatro de pesquisa...



58 - Revista Poiésis, n 28, p. 57-70, Dezembro de 2016

ABSTRACT:This study questions the research process of the 20th century’s
Great Pedagogues and Theatre Masters (considering Eugenio Barba,
among his predecessors). Would it be the last bastion of a craftwork
theatre against the doxa institutionalized by post dramatical practices or
performative aesthetics that have been world consecrated and have been
systematically sacrificing itself and emptying the meaning or importance
of what in essence is the research base of educators, of a generation: the
search for the secret art of the performer.

KEYWORDS: Eugenio Barba; Performative aesthetic; dramaturgy of the
actor.

Os exercicios corporais sdo o fundamento para uma espécie de desafio
para superar nés mesmos.[...]. Nos exercicios corporais vocés devem
manter os elementos concretos, assim como a precisado nos exercicios
plasticos. Sem concretude, comecga o engano, o rolar pelo chao, os movi-

mentos cadticos, as convulsoes [...] (GROTOWSKI, 2010: 176)

Escrever sobre Eugenio Barba é se colocar diante de uma histéria dedicada ao teatro de mais
de cinguenta anos. E se projetarmos nosso horizonte para a tradicao da qual Barba é herdeiro
(junto aos atuantes Peter Brook e Anatoli Vassiliev), dos primeiros mestres pedagogos da arte
teatral - de Stanislavski a Grotowski; citando os mais reconhecidos mundialmente -, |4 se vao
mais de oitenta anos dessa aventura que é fazer, ensinar e pesquisar o teatro e a arte do ator.
Barba ¢ um dos poucos homens de teatro que na curva da histéria & a ponte viva entre os
grandes reformadores da cena teatral do inicio do século XX - Stanislavski, Meyerhold, Craig,
Piscator, Copeau e Artaud - e os revoluciondrios artesdos dos anos sessenta - Julian Beck,
Judith Malina, Grotowski, Peter Brook e o préprio Barba -, que protagonizaram uma profunda
mudanca sobre o0 pensamento da arte teatral: um percurso que ultrapassa uma busca prefe-
rencialmente estética para uma busca fundamentalmente ética no teatro, centrada principal-
mente no trabalho de preparacao ou training do ator. Nao sera nosso trabalho aqui percorrer
a linha histérica das etapas que compreendem o panorama teatral entre as duas grandes



reformas, citando seus protagonistas e suas experiéncias bem ou mal sucedidas, vissicitudes
ou descobertas. Todo esse percurso histérico pode ser consultado facilmente em diversos
trabalhos de estudiosos do teatro que exemplarmente vem se dedicando a reconstituir as
experiéncias teatrais da segunda metade do século XX, de forma a tornar mais compreensi-
VO 0 percurso, nem sempre de facil assimilacdo, de uma época extremamente fecunda em
guestionamentos radicais sobre a funcao da arte teatral, com seu concomitante alargamento
imagético'. O que colocamos em questdo neste estudo é se o teatro de pesquisa dos gran-
des mestres pedagogos do século XX, no qual Barba é herdeiro, seria o ultimo baluarte de
um teatro que se investe, de forma artesanal, contra a doxa institucionalizada pelas praticas
pods-dramaticas ou da estética do performativo, que em sua consagracdo mundial vem siste-
maticamente sacrificando e esvaziando de significado ou importancia aquilo que na esséncia
se constitui a base de pesquisa dos mestres pedagogos, de toda uma geracéo: a busca pela
arte secreta do ator.

Como bem observa Kuniich Uno o comeco é sempre algo complicado: “quando vocé comeca,
se nao ha nada antes de vocé, vocé ndo pode sequer comecar, mas se ja existe alguma coisa
antes de vocé comecgar, vocé ndo pode verdadeiramente comecar” (2012: 65). A complicacdo
é que em relacdo ao comeco é sempre um outro que comeca, sendo impossivel para qual-
quer um dominar ou controlar o comeco. O interessante na observacdo de Uno, e que nos
interessa destacar, € a relacdo que o estudioso faz entre a probleméatica do “comeco que nao
se pode comecar’ com os interesses de Artaud quando diz: “eu sou um genital inato” O que
Artaud vai indicar com essa afirmativa é a vontade de recriar um corpo que tenha o poder de
comecar. Mas, nédo se trata apenas de uma vontade de dominar o comeco, trata-se de refazer
um corpo, sem 6rgaos, que consiga se libertar de um projeto de dominagao da consciéncia,
ou de outro, sobre o corpo: “E o corpo que comeca sem querer dominar, como ‘genital inato’”
(Id.). A grande obsessao de Artaud, analisa Uno, parte da ideia de um “roubo’ de uma domi-
nacao de Deus sobre seu corpo, que o torna um corpo paralisado, corpo-autdmato de Deus.
A ideia era refazer, a partir da linguagem teatral, um outro corpo que fosse capaz de acusar,
com sua resplandecente vida, toda a ilusdo do corpo-fantoche de Deus. Um corpo-vida que
se nega a toda ordem, a toda organizacao, a toda falsificacdo que paralisa a verdadeira vida,
que impede o comeco da vida do corpo: “[...] viver é voltar a si mesmo, a todo segundo,
com obstinacéo, e é o esforgo que o homem atual ndo quer mais fazer” (ARTAUD apud UNO,
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Ibdem: 67). A necessidade de que fala Artaud em “voltar a si mesmo” como Unica possibi-
lidade de refazer o corpo, de dar vida a um novo corpo, se coaduna aos interesses de Barba
descritos na arte secreta do ator, e mais especificamente ao profundo significado do training
para a dramaturgia do ator. Se € certo, como diz o préprio Barba, que a maior revolucdo do
teatro do século XX foi a revolucdo do invisivel, torna-se importante compreender como as
diferentes experiéncias teatrais do periodo pensaram esse invisivel. Verificam-se de um lado
experiéncias teatrais que buscam revelar em formas visiveis o invisivel, como, por exemplo,
as experiéncias cénicas de um teatro naturalista ou realista brechtiano, e de outro lado expe-
riéncias teatrais que provocam a percepcao visionaria do invisivel. Para Barba, como para os
mestres pedagogos de forma geral, o invisivel ndo é algo a se descobrir para compreender
melhor a realidade, mas "alguma coisa a se recriar na cena de forma a dar ao artificio teatral
um eficaz poder de vida" (BARBA, 1997: 11)2. O invisivel que alude Barba é aquilo que trans-
cende a propria materialidade do espetacular, e este invisivel é a sub-partitura do ator: campo
da pré-expressividade, corpo memoria, corpo-mente do ator.

A base da experiéncia e construcao tedrica de Barba, desde seus primérdios, nasce a partir
dos seus estudos sobre a arte e técnica do ator, mas especialmente por uma relagdo humana
mais ética do que estética, baseando suas escolhas pela personalidade, carater e forca de
animo dos que, rejeitados ou marginalizados pelo mundo teatral “oficial’’ procuravam o Odin.
Essa é talvez a maior diferenca, e a mais significativa, entre a perspectiva do performativo e
a perspectiva do teatro de pesquisa, ou do “Terzo Teatro como nomeia Barba, nos anos 70,
o teatro que nasce a margem ou fora dos centros e das capitais da cultura, e que elabora
sua propria e auténoma cultura cénica®. Distancia que se amplia ainda mais se levarmos em
consideracao as dificuldades enfrentadas pelos grupos de pesquisa dos mestres pedagogos
em comecar, enfrentando circunstancias muito desfavoraveis e hostis. Uma realidade oposta
ao clima favoravel, de euforia, aceitacdo e absorcao das propostas dos happenings, lancada
pelos artistas visuais dos anos sessenta. Ndo negamos com isso a irrefutadvel importancia da
reviravolta performativa para o alargamento conceitual do significado de teatralidade. Quando
Allan Kaprow apresentou em 1959 o espetaculo “18 happenings in 6 parts” na galeria Reuben
em Nova York, definindo o experimento como happening, uma forma radicalmente nova de fa-
zer e conceber o teatro, consagrou-se junto ao fendmeno uma rejeicao as principais bases do
teatro moderno, quais sejam: o texto teatral fabulesco; a relacéao ficcional ator e personagem;
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o primado da encenacéo; a matriz espago-tempo; e a concepcao de publico enquanto voyeur.
A prépria nogao de teatro ird sofrer um alargamento tal que ameaca mesmo a prépria exis-
téncia do teatro (ou pelo menos do que se entendia por teatro). O happening que nao nasce
do teatro, mas das artes visuais, reclama para si a categoria de teatro - um teatro visual, mas
ainda assim teatro, defende Michael Kirby, primeiro tedérico do fenémeno. Mas de um teatro
que por sua o6tica elimina toda possibilidade de criagdo de um mundo imaginario e ilusério. As
acoes realizadas no happening sao concretas, nado possuem matriz de tempo ou de espaco,
Ou seja, nao criam um mundo imaginario, no qual o espectador mantém uma relagao dialética
entre identificacao e distanciamento. Seus “atores” sdo mais executores do que propriamen-
te atores, pois equivalem a objetos, lhes sendo vetada a criacdo improvisada. Uma perspec-
tiva sobre o ator completamente diferente da seguida por Barba e pelos principais mestres
pedagogos do novo teatro. Do advento do happening nos Estados Unidos até o apogeu da
performance contemporanea, uma série de mudancas ocorreram no panorama teatral e no
pensamento sobre a performance. Mas é irrefutavel que a estética do performativo ou do pés-
-dramatico, para utilizarmos um termo cunhado pelo tedrico aleméao Hans-Thies Lehmann, se
institucionalizou tdo profundamente na Alemanha (como se observa também hoje no Brasil),
ao ponto do encenador Thomas Ostermeier, por suas encenacoes “realistas” e criticas agudas
ao performativo, vir a ser considerado pelo critico francés Georges Banu, como um guerreiro
na contracorrente da cena Alema. Sobre a onipresenca do performativo e a evidéncia do per-
former nas universidades alemas, testemunha Ostermeier: “[...] todo discurso dramatico e
realista € terrivelmente suspeito, porque € “simplesmente” teatro: tem didlogo, personagem,
conflito, uma situacao cénica. E isso nao interessa aos universitarios” (2016:36).

O teatro de pesquisa de Barba coloca em primeiro plano a arte artesanal do ator: o processo
criativo, a imaginacao, a espontaneidade, mas também seu rigor fisico e mental, seu trei-
namento constante e organicidade no trabalho executado. Todo esse caminho investigativo,
baseado no trabalho do ator, parte das acoes fisicas e de técnicas que Barba denomina como
extra-cotidianas. O interessante a sublinhar é que o trabalho de Barba sobre o ator se pauta
no individuo, o training nao vale para todos indiscriminadamente, ele se direciona de forma
exclusiva e diferenciada para cada um de seus atores, mas esse direcionamento individual dos
exercicios ¢ o caminho que Barba se utiliza para aprofundar e ao mesmo tempo ultrapassar
0s aspectos individuais e as particularidades estilisticas e culturais dos diferentes atores e



alcancar o nivel da pré-expressividade (campo de pesquisa da Antropologia Teatral que estuda
0 comportamento pré-expressivo do ser humano em situacdo de representagao organiza-
da). A personalidade do ator, sua sensibilidade e inteligéncia artistica, o contexto cultural e
tradicdo cénica nas quais este se insere sdo aspectos coligados a representacao. Ja o nivel
da pré-expressividade, na afirmacao do pedagogo, é “o que nao varia sob as individualidades
pessoais, estilisticas e culturais. E o nivel do bios cénico, o nivel ‘biologico’ do teatro sobre o
qual se fundam as diversas técnicas” (BARBA, 2009: 27). Esses trés niveis de organizacao,
nos quais se fundamenta o trabalho do ator, compdem a sub-partitura: aquilo que é invisivel
ao espectador, mas que da vida ao que o espectador V&, ou seja, a partitura, ou melhor, a
dramaturgia do ator. No texto “Un amuleto fatto di memoria. Il significato degli esercizi nella
drammaturgia dell'attore”#, Barba vai tecer consideracdes sobre a sub-partitura e o que ele
denomina como “a revolucao do invisivel” no teatro do século XX, responsavel por criar a
“era dos exercicios” Sobre o que vem a ser a subpartitura ele assim explica: a subpartitura
é um processo profundamente intimo do ator, que ndo é facilmente entendido por meio de
palavras, que pode ser uma ressonancia, um motor, “um nivel de organizacao celular sobre o
qual se regulam os outros niveis de organizacao (da eficacia da presenca individual dos atores,
ao entrelacamento de suas relacdes; da organizacao do espaco, as escolhas dramaturgicas)”
(BARBA, 1997:11). O treinamento pré-expressivo ¢ fundamental para a dramaturgia do ator,
com estimulos a niveis mais profundos, para uma criacao organica e transcultural. Pela impor-
tancia dos exercicios para a pedagogia do ator - € da partitura de um exercicio que se desen-
volve a sub-partitura, dird Barba -, acreditamos ser fundamental transcrever em sua totalidade
as 10 caracteristicas elencadas pelo mestre pedagogo:

Os exercicios sdo pequenos labirintos que o corpo-mente do ator pode percorrer e percorrer
novamente para incorporar um modo de pensar paradoxal, para distanciar-se do proprio agir
cotidiano e entrar no campo do agir extra-cotidiano do palco. [...] Um exercicio é feito de me-
moria: memoria do corpo. Um exercicio se torna memoria e age através do corpo inteiro. [...]
1- Os exercicios sdo em primeiro lugar uma ficcdo pedagodgica. O ator aprende a ndo aprender
a ser um ator, ou seja a ndo aprender a interpretar. O exercicio ensina a pensar preferencial-
mente com o corpo-mente. 2- Os exercicios ensinam a executar uma acao real (ndo “realista’
mas real). 3- Os exercicios ensinam que a precisédo da forma é essencial em uma acéo real.

O exercicio tem um inicio e um fim, e o percurso entre estes dois pontos néo é linear, mas
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rico de peripécias, de mudancas, de saltos e curvas e contrastes. 4- A forma dinamica de uma
exercicio € um continuum constituido por uma série de fases. Para apreende-lo com precisao
precisa ser segmentado. Este processo ensina o continuum como uma sucesséao de fases mi-
nusculas bem definidas (agoes perceptiveis). O exercicio € como um ideograma e - como todo
ideograma - € constituido por tragos que devem ser executados sempre segundo a mesma
sucessao. Pode-se variar a espessura, a intensidade e o impeto do trago individual. 5- Cada fase
do exercicio envolve o corpo inteiro. A transicdo de uma fase a outra € um sats. 6- Cada fase do
exercicio dilata, refina ou abrevia alguns dinamismos do comportamento cotidiano. Estes dina-
mismos vem assim isolados e montados, sublinhando o jogo das tensdes, dos contrastes e das
oposicoes, isto é, dos elementos de uma dramaticidade elementar que transforma o comporta-
mento cotidiano no extra-cotidiano da cena. 7- As diversas fases do exercicios permitem expe-
rimentar o proprio corpo como alguma coisa que ndo € unitéria, e que em troca transforma-se
numa sede de acoes simultédneas. Esta experiéncia coincide, num primeiro momento, com um
doloroso sentimento de desapropriacao da prépria espontaneidade. Mas, logo em seguida se
transforma na pedra basilar do ator, na sua presenca pronta para projetar-se em diferentes dire-
cOes, capaz de atrair a atencédo do espectador. 8- O exercicio ensina a repetir. Aprender a repetir
nao é dificil, o problema é saber executar uma partitura cada vez com maior precisdo. Torna-se
dificil no seguinte estagio: continuar a repetir sem perder o entusiasmo, descobrindo novos
detalhes, motivando novos pontos de partida dentro da mesma partitura. 9- O exercicio € a via
do desapego: ensina a renuncia através do compromisso com uma tarefa cansativa e humilde.
10- O exercicio nao & um trabalho sobre o texto, mas sobre si mesmo. Coloca o ator a prova
através de uma série de obstaculos. Permite ao individuo conhecer-se através do encontro com

os proprios limites, e ndo pela auto-analise (Ilbdem: 15,16) °.

O exercicio seria uma espécie de trampolim para o ator alcancar o invisivel, isto &, a subpar-
titura, os principios pré-expressivos que sustentam a técnica do ator. Nao seria viavel partir
do proéprio invisivel, por isso a importancia do training - técnicas extra-cotidianas - para a
dramaturgia do ator. Os exercicios trabalham escavando as camadas do visivel, formas vazias
passiveis de repeticdo. A repeticado, de cada fase sucessiva, cria uma partitura visivel, e so-
mente a partir dela podera o ator desenvolver uma subpartitura, um espaco anterior, intimo,
memorial: “O didlogo entre o visivel e o invisivel é exatamente aquilo que o ator percebe como
interioridade e em alguns casos até mesmo como meditacao. E é aquilo que o espectador
experimenta como interpretacao” (ld.). A preocupacao pedagdgica com o trabalho do ator,



Inside the Skeleton of the Whale
Fotografia: Tony D’Urso
Fonte: http://odinteatret.dk/
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que se desenvolve em um solido trabalho de pesquisa sobre o visivel e o invisivel, partitura e
sub-partitura, reflete a enorme distancia entre o teatro de pesquisa de Barba, um teatro que
antes de ser dramatico é um teatro-laboratério, e o teatro visual, “interdisciplinar’ do hap-
pening, responsavel pela reviravolta performativa no teatro, e o posterior desenvolvimento
de uma estética do performativo. Os primeiros comentadores do happening, como Michael
Kirby e Susan Sontag, constataram na forma artistica do fendémeno uma anestesia emocional
dos executores, que abandonam a matriz espago-tempo-personagem para se comportarem
como objetos. Enquanto o teatro dos mestres pedagogos como Barba, Grotowski, Brook e
Vassiliev se fundamentam exclusivamente no trabalho do ator, na busca de um teatro sagra-
do, ritual, apartado da realidade cotidiana, o happening ou a estética visual do performativo,
com o objetivo de sacudir o publico de sua tradicional passividade, preocupado em provocar
choques emocionais no espectador, preenche o espaco cénico com imagens de pessoas-
-objetos, anestesiadas, que a partir de uma acao ao mesmo tempo marcada pelo “seu carater
cerimonial e pela inutilidade’ se caracteriza “por situacoes de dissociacdo mecanicas e sem
sentido” (SONTAG, 1987: 316,317) . Duas linhas de pesquisa antagdnicas no modo de ver e
de pensar a arte, sintetiza Marinis (2000: 197) : se de um lado (happening, Cage, Duchamp,
Pop-art) temos uma concepcao de arte como um espaco contiguo ou imerso na vida cotidiana,
tecnolégica e de consumo; de outro (Grotowski, Brook, Barba, Artaud, Fuchs) todo um campo
de pesquisa do teatro enquanto um espaco-tempo sagrado em antitese com a vida cotidiana,
dedicado a fazer do teatro um espaco magico-ritual.

Pensar em dramaturgia do ator é pensar no trabalho do ator sobre si, € pensar em teatro-
-laboratério, é pensar em Stanislavsky, Meierhold, Copeau, Brook, Mnouchkine, é pensar no
Teatro das “13 filas” de Grotowski, fundado em 1959, é pensar no ISTA, Internacional School
of Theatre Anthropology, fundado por Barba em 1979. No entanto a nocao de teatro-laborato-
rio comeca a ser tema de discussao entre a segunda metade dos anos noventa € o inicio do
novo século a partir de um simpdsio internacional organizado em homenagem ao aniversario
de 40 anos do Odin Teatret: “Why a Theatre Laboratory? Riskys and Innovation in Europe
1898-1999" Para o simpdsio, Barba propds aos participantes desenvolver o tema a partir de
12 afirmacdes por ele desenvolvidas, podendo cada estudioso escolher aquela que mais lhe
interessasse, seja por semelhanca ou por dissonancia ao modo de pensar de cada um. Nao
teremos espaco para transcrever as 12 proposicoes, entao seguiremos a sugestao de Barba,



colocando em evidencia uma ou duas. Citamos as proposicoes seis e nove: “6. No teatro-
-laboratério a pesquisa é conduzida nao em vista da criacdo de eventos, mas pela criacdo de
um ambiente no qual seja possivel desenvolver um trabalho continuado”; e, completando
a proposicao seis: “9. Entre os fundamentos da profissao cénica, privilegia aqueles que se
referem ao ator” (BARBA apud MARINIS, 2013:174). E facil identificar a importancia das pro-
posicoes seis e nove para o desenvolvimento de uma metodologia para o ator. A criacao de
um ambiente de trabalho, a sistematica de exercicios ritmicos, de respiracao, de composicao
e concentracao, permite que o ator enriqueca seus meios de expressao e, principalmente,
aprenda a controlar seu corpo evitando o caos generalizado, “as convulsdes sem sentido” Em
outras palavras, o ator aprende a fazer de seu corpo um expressivo instrumento artistico. Para
a tedrica Erika Fisher-Lichte, a expressividade seria 0 exato contrario da performatividade, que
desestabiliza 0 esquema conceitual dicotdmico, como por exemplo ator e personagem: “os
atos performativos devem ser considerados como néo referenciais, porque nao se reportam a
alguma coisa ja dada, interiorizada, a uma substancia ou a uma esséncia que estes deveriam
exprimir” (FISHER-LICHTE, 2014: 47). Nao existiria assim, para o conceito de performativo,
uma identidade fixa, uma esséncia que as acdes do corpo pudessem exprimir. E o proprio ato
performativo que constréi uma identidade. Ou seja, o performativo é aquilo que produz o que
é executado, e expressividade é a expressao de algo que esta em outro lugar. Por essa afir-
mativa, os trés principios apontados por Barba, especialmente o nivel de pré-expressividade,
considerado por ele invariavel, seriam a antitese do conceito de performativo.

E unanime entre os estudiosos, e matéria irrefutavel, que interpretar um papel nao passa por
nenhum processo de identificacdo. Para Barba, o personagem seria um instrumento que o
ator se utiliza para penetrar em sua propria intimidade, para se desnudar: “E um processo de
auto-penetracédo, de excesso, sem o qual ndo pode existir criacdo profunda, contato com os
outros, possibilidade de formular interrogacdes angustiantes que voluntariamente evitamos
para preservar o0 nosso limbo cotidiano” (2010: 99). Esse ato de desnudamento, através do
personagem, que seria um veiculo para o auto-conhecimento, é 0 que garante uma expres-
sividade mais profunda, dird Barba, totalmente diferente de uma expressividade alcangada
pela via de uma identificacdo com o personagem. O teatro laboratério, através dos exerci-
cios, busca eliminar as resisténcias dos atores, os clichés de cena, alcancar o “reservatorio
de experiéncias hereditarias” e transformar esse campo pré-expressivo em partitura, isto &,
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em expressao artistica. Voltando a Fisher-Lichte, a tedrica deixa claro que o conceito de per-
formativo perpassa pela fisicalidade, pela corporeidade, e que por essa perspectiva, nao se
apreende uma emocao como algo que existe interiormente e que tenho que expressar. No
performativo sdo os gestos e as expressoes faciais que articulam a emogao; se o gesto nao
ocorre, a emocao nao existe. Ja para Barba, a emocdo encontra-se em um espaco interior,
nesse “reservatorio de experiéncias’, e que para ser alcancada o ator precisa se auto-investir,
através de incontaveis repeticdes da partitura, de cada detalhe, até conseguir uma unidade
entre o seu corpo e o pensamento. O training possui um papel fundamental para o processo
criador, para a dialética entre disciplina e espontaneidade, entre forma e reagado organica. Sem
a estrutura, afirma Barba, todo gesto e toda acéo fisica tende a se degenerar de forma cadti-
ca, se perdendo numa inexpressiva convulsdo e descontrole. As declaracoes de Julia Varley,
atriz do Odin desde 1976, nos convence sobre a importancia do training para se evitar tanto
0 corpo-autdmato, desejado nos happenings e presente em diversas performances contem-
poraneas, ou seu oposto, o corpo-convulso das performances consideradas “emocionais” ou
"“viscerais":

Quando o pensamento voa junto a acdo, concentrado e livre para aventurar-se, [...] sei que
consegui construir uma situacao na qual combato o perigo de me transformar em um rob6 que
conhece apenas o0 percurso estabelecido. [...] O corpo é inteligente, preparado e ndo auto-
maético, depois que se libertou da dificuldade de lembrar [da partitural. Assim, no espetéculo,
podemos fazer emergir aqueles dtomos de iluminagdo emocional, quando de repente dois ele-
mentos se encontram e acreditam ter agarrado algo. Para eu chegar neste estado é necessario

que a partitura esteja completamente apreendida, ao ponto de poder esquece-la. (1997:115)6

Sobre o significado de “expressar uma emocéao’, Barba vai explicar que a arte dos atores esta
em reconstruir, através da sub-partitura e partitura (o invisivel-tornado-visivel), ndo o senti-
mento, mas a complexidade das emocdes, que, embora pertenca ao invisivel, é fisicamente
concreta. Os exercicios ensinam esse caminho: desenvolver as diferentes fases da emocao,
sem cair na tentacéo de expressar o sentimento. Ou seja, 0 medo possui uma estrutura de
nervos, ritmos, sons e gestos que podem ser artificialmente reconstruidos pelos exercicios.
Essa complexidade visivel, trabalhada em fases, compde a dramaturgia do ator, que investiga
uma emocao enquanto um complexo de reacdes a um estimulo. Em nossa hipotese, a arte
secreta do ator, proposta por Barba, ¢ a “via negativa” da estética do performativo. No sentido



em que elimina a interdisciplinaridade prépria a esses espetaculos hibridos, de integracao de
técnicas sofisticadas, como video e telas cinematogréaficas, concentrando-se no que o perfor-
mativo deixou de investigar: a arte “pobre” do ator. Uma vez Ariane Mnouchkine lamentou
que a profissao de ator seria uma arte fadada ao esquecimento. Lhe faltaria espaco em nossa
época globalizada e midiatizada? Onde o jovem estudante das artes questiona as dificuldades
da profissao e seu longo tempo de preparacao, perguntando-se: “por que ser ator se eu posso
ser performer?” E aqui vale lembrar que todo ator € um performer, mas nem todo performer
é um ator. Esperamos que Mnouchkine esteja errada, pois como disse Brook, ja faz alguns
anos, em relacédo ao teatro pobre de Grotowski: € na pobreza de um teatro que sacrifica tudo,

menos o ator, que encontramos o teatro mais rico do mundo.

Notas

1 Indicamos os trabalhos dos seguintes estudiosos italianos: Marco De Marinis, Lorenzo Mango, Valentina Valentini, Antonio Attisani,
que ao longo do tempo vem se dedicando a pesquisar e organizar as experiéncias teatrais da segunda metade do século XX.

2 Tradugdo minha.

3 "“Procurando relacdes mais humanas entre os homens, com a intencao de realizar uma célula social, na qual as intengoes, aspira-
coes, as necessidades pessoais comecem a se transformarem em fatos. [...] Este é o paradoxo do Terzo Teatro: emergir, como grupo,
no cerco do fingimento para encontrar a coragem de néo fingir” (BARBA: 2000:165)

4 Consideracbes apresentadas durante a “IX Sessione dell'lsta” em Umea, Suécia , maio de 1995. Publicado em “Drammaturgia
dell'attore, Teatro Eurasiano, n.3, 1997 organizacdo Marco De Marinis.

5 Tradugdo minha.

6 Traducdo minha.
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Eugenio Barba: memadria e resisténcia no teatro
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encontros e que esta na base de seu projeto de um teatro que prevé comunhao e
trocas; um teatro efémero como a vida, mas tao vivo e intenso como ela pode ser.
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ABSTRACT: This text is an introduction to Eugenio Barba’'s thought about his the-
atrical practice, a creative and self-creator theatre. But it is also in gratitude to this
master’s generosity; generosity that | could experience in some meetings and that
is the basis of his theatre project that envisions communion and exchanges; An
ephemeral theatre like life, but as alive and intense as it can be.

KEYWORDS: Eugenio Barba, Odin Teatret, actor technique, ethics and theatre.

* Andrea Copeliovitch é atriz, bailarina, doutora em Poética pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2005) e tem Pés-Doutorado
pelo CEAQ (Université de Paris V, Sorbonne). Atualmente é professora associada da Universidade Federal Fluminense (Danca e perfor-
mance). Dirigiu a companhia Gaya Danca Contemporénea de 2006 a 2008 e atualmente dirige e coordena o projeto "Agéo e linguagem
na cena’ Tem experiéncia na drea de Artes, com énfase em Interpretacdo Teatral, atuando principalmente nos seguintes temas: danga,

ator, teatro, linguagem e ritual.

71 - Eugenio Barba: memoaria e resisténcia no teatro



72 - Revista Poiésis, n 28, p. 71-84, Dezembro de 2016

Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. S6 executava a invengao de se
permanecer naqueles espacos do rio, de meio a meio, sempre den-
tro da canoa, para dela ndo saltar, nunca mais. A estranheza dessa
verdade deu para estarrecer de todo a gente. Aquilo que ndo havia,

acontecia.

4

Joédo Guimaraes Rosa. "A terceira margem do rio”

De onde vem a linguagem? Como se deu esse ato de codificacdo, qguando um homem decidiu
designar tal coisa por tal nome e tal ato por tal verbo? A origem parece ter desaparecido em
algum ponto mitico do tempo, as tradicoes de transmissao muitas imemoriaveis ja perderam
a necessidade de retornar a um principio mais do que a uma origem. O principio se refere a
um ponto histérico da nos cronologia, enquanto a origem é o manancial das aguas, de onde
flui outra linguagem que se da em um tempo difuso, Kairés. Provavelmente € essa linguagem
gue perseguimos enguanto atores.

Os gregos utilizavam uma mesma palavra, séma, para designar “tumulo” e “signo” Na lingua-
gem de outros povos também podemos encontrar uma identificagcdo parecida. As doutrinas,
0s métodos e as poéticas sdo os tumulos e os signos dos homens que, no passado, se aven-
turaram por novos caminhos. Podemos olhé-los como monumentos que se deixam admirar,
comentar e imitar. Ou entdo podemos olha-los para descobrir, além daquele signo, o sentido de
uma vida que descobriu 0 seu caminho e o percorreu. (BARBA, 2010, p.203)

Eugenio Barba, grande mestre pedagogo e diretor de teatro, usa o termo “principios que retor-
nam” para falar com os atores. Na linguagem oral os principios retornaram e se tornaram lingua,
depois representacao pictorica, escrita e, em algum momento, fonética. O retorno dos princi-
pios e sua fixacao escrita oferecem ao homem um respiro ilusério no reino da permanéncia.

Na época de Platdo houve uma popularizacdo da escrita na Grécia, cujo conhecimento era
transmitido oralmente, de geracdo em geracéo, de professor para aluno, de mestre para dis-
cipulo (HAVELOCK,1996). Esse conhecimento oral ndo presumia uma verdade absoluta, era
fluido como o rio de Heréaclito em cujas dguas ndo podemos nos banhar duas vezes e passou
a ser usado como ferramenta na méao dos sofistas que faziam propaganda politica.



Platao tenta se opor a essa distorcao e propde para o imaginario ocidental a ideia de uma
verdade absoluta, de um mundo das ideias cuja perfeicdo é apenas representada em nosso
“insuficiente” mundo sensivel.

O estabelecimento de uma verdade absoluta ndo coincidentemente acontece no momento
em que o conhecimento escrito passa a prevalecer sobre o conhecimento oral. A represen-
tacdo de uma verdade absoluta através de signos fonéticos nos da a ilusdo de permanéncia:
0 que esta escrito permanece, vira lei e nos traz uma rigidez de conceitos e ideias, “signos
como tumulos” que nos acompanham até hoje. “O ator se transforma entao no grande pro-
vocador. Encarna o paradoxo: age no presente dirigindo-se a espectadores que foram ou que
serdo, e ndo ouve os aplausos de seu tempo” (BARBA, 2010, p.105).

O teatro é por principio impermanéncia, se dé no aqui e agora, na efemeridade do espetaculo.
Desde o mestre russo Konstantin Stanislavski hd uma busca pelo estabelecimento de uma
linguagem no teatro ocidental ou do teatro ocidental. Aqui usamos ocidental como uma cate-
gorizacao exclusivamente didatica, ja que a Russia, geograficamente eurasiana, fica no limiar
do ocidente e do oriente, assim como o teatro fica no limiar das linguagens: canto, danca, ora-
lidade, mimica. O ator € o mensageiro e a mensagem, desenvolve em si a propria linguagem.
Essa é a busca dos grandes mestres de teatro que marcaram o século XX e que no caso de
Barba continua marcando o século XXI.

Aos dezoito anos passei uma noite acampada no deserto do Neguev. Sob a imensiddo do céu
deixei de sentir a minha propria separacdo. O céu estrelado dava a impressao de infinito, e eu,
deitada sobre a areia também incontavel, ndo podia distinguir o meu eu dos graos de areia,
nem das formigas, nem das estrelas. Eu era nada e ao mesmo tempo infinita, misturada ao
todo em uma sensacao de plenitude que tenho buscado repetir ao longo da minha vida.

Em seu livro The Sleepwalkers, dedicado a histéria das mudancas visdo do homem sobre o
universo, Arthur Koestler mostra como todo ato criativo — na ciéncia, na arte ou na religido — €
realizado através de uma regressao preliminar a um nivel mais primitivo: reculer pour mieux
sauter. E um processo de negacao ou de desintegracao que prepara para o salto, para o resul-
tado. Koestler chama esse momento de uma pré-condicéo criativa.

Queimar a casa. (BARBA, 2014, p. 131)

Quem primeiro queimou a minha casa foi Luiz Otavio Burnier.
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Comeco essa histéria com fatos de quase 30 anos atrds quando minha colega de quarto me
inscreveu em um trabalho intensivo com Luiz Otéavio Burnier. Burnier era nosso professor de
Danca, musica e ritmo no curso de Artes Cénicas da Unicamp. Suas aulas eram muito duras
e estavam longe de ser as minhas favoritas. O trabalho intensivo comecava as 05h30minh da
manha e ia até as 13h, de segunda a sdbado. Eu fui pelo simples fato de ter medo do Burnier.

Quando fui estudar teatro, entendia esse oficio como muitos, a partir do texto. Gostava de
encarnar uma personagem, de improvisar, fazer comédia, mas o dado concreto era o texto.
Na faculdade, a ideia de improvisar j& comecava a se ampliar. Podiamos improvisar sobre um
tema, um objeto, e para isso precisdvamos desconstruir nossos (pré) conceitos sobre o tema
e sobre o objeto. Esse exercicio se dava sempre de forma ludica, e ao final, que costumava
ser a apresentacao da cena resultante do improviso, sempre me sentia criativa. Burnier me
fez vislumbrar a possibilidade de queimar a casa, de acabar com meu proprio eu tal qual o
conhecia e de forma que eu jamais me atreveria sozinha, no final de suas aulas ndo havia
um improviso criativo mas a repeticao de sequéncias de movimentos realizados durante os
exercicios (nessa época eu nao sabia distinguir acao de movimento). Eu, recém-saida da ado-
lescéncia, me rebelava contra o rigor do treinamento e sua aparente falta de resultados. Essa
maneira de trabalhar presumia dor, perigo, inseguranga, desconhecimento. Barba fala sobre
essa destruicdo do conhecido como base da nossa preparacao enquanto atores:

E um momento que parece negar tudo o que caracteriza a busca do resultado. Nao determina
uma nova orientacdo, é mais uma desorientagcao voluntaria que obriga a movimentar todas as
energias do pesquisador, afinando seus sentidos, da mesma forma em que se penetra na obs-
curidade. Essa dilatacao das proprias potencialidades tem um preco alto: perde-se o dominio
do significado da prépria acdo. E um negar que ainda ndo descobriu o novo que afirma. (BARBA,
2014, p.131)

E esse nivel de negacao que propde o trabalho desses mestres — Luiz Otavio Burnier, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba — trabalho que parte de uma destruicdo, de um salto para o nada,
sem garantias de que haverd uma cena final, um resultado que nos faca criativos e realizados
como atores, ou muitas vezes o resultado sai de nosso controle e nas méaos do diretor assu-
me uma forma completamente inesperada.

A pratica com Burnier comecava com a limpeza do espaco e o siléncio. Nao podiamos conver-
sar enquanto estivéssemos no trabalho. Nao ddvamos “bom dia” quando chegavamos a sala.



Arte Secreta 2015.

Eugenio Barba trabalhando diretamente com a cena da atriz Andrea Copeliovitch.
Fotografia: Sartoryi

Imagem gentilmente cedidas por Luciana Martuchelli e Filipe Lima.
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Cada um ia para o seu quadrado, limpava-o e comegava a trabalhar. Primeiro, praticAvamos
exercicios extremamente técnicos como enraizamento, decupagem do corpo e o trabalho
com o bastao e com o pano.

Trabalho com objetos — trabalhamos em nossos treinos basicamente dois tipos de objetos: o
bastao e o tecido. Um, rigido, de forma fixa e imutével, e o outro, flexivel, cuja forma é mutével.
Para o treinamento com o objeto, é importante desenvolver a escuta de sua dinamica. Cada ob-
jeto tem uma forma, uma espessura, um peso que determinam uma dindmica muito particular
se langado no ar. Este treinamento visa desenvolver uma relagdo ator-objeto onde os impulsos
das acdes do ator sdo transferidos para o objeto, e a dindmica espacial do objeto é transferida
para o corpo do ator. Este trabalho comeca com o enraizamento do corpo, depois inicia-se
um contato com o objeto, sua forma, peso, textura, depois um aprendizado de manipulacdes
técnicas possiveis, uma relacdo dindmica ator-objeto-ator, e por fim a transformacéo do objeto.
Por “transformacéao do objeto” quero dizer o momento quando este toma outro sentido e sig-
nificado para o ator. (BURNIER, 1994, p.153)

Depois, tentavamos fixar sequéncias a partir de nossas préprias descobertas. Assim, famos
desenvolvendo, cada um de nds, uma técnica propria. A ideia era superar 0s préprios limites,
€ nao superar os limites do outro. Luiz pedia a cada um de nds que trouxesse um paninho
para que, se acaso vomitdssemos, limpassemos nosso préprio espaco, pois muitos de noés
vomitavamos de cansaco, de estresse. Nao podiamos parar. Havia dias em que podiamos ir
ao banheiro e outros néao.

Ao fim do primeiro dia, eu ja estava decidida a ndo voltar e pensei: “bom, vou amanha sé
para comunicar que nao vou mais, por algum motivo" E no dia seguinte, ainda escuro, estava
andando a pé para a Unicamp, quando passou um fusca e buzinou: era o carro de Luiz Otdvio.
Ele falou: “"Vocé mora aqui por perto?” Eu disse que sim e ele se ofereceu para me levar todos
os dias para o trabalho. Assim, eu fui obrigada a ficar. Mal sabia eu, aos vinte anos de idade,
que aqueles quinze dias mudariam toda a minha vida, toda a minha histéria com o teatro. De
fato, todas as perguntas que eu tenho, que eu persigo até hoje, vém daquele periodo. Em
primeiro lugar, o siléncio descoberto na madrugada. As cinco e meia da manha, nao existe
barulho: apenas o cantar de um galo. E era nesse siléncio que comecava o nosso trabalho, era
nesse siléncio que comecavamos a nos descobrir enquanto seres humanos, enguanto jovens
atores, enquanto trabalhadores do teatro. Limpavamos o0 nosso chao, limpavamos 0 Nosso



espaco, limpavamos a nossa mente, limpavamos 0s nossos gestos conhecidos, 0s N0ssos
mecanicismos, 0S N0SS0sS Vicios de atores que, mesmo jovens, j& possuiamos.

Buscdvamos desenvolver o que Burnier chamava de Danca pessoal, entendendo esta danca
como “a dinamizacao de energias originarias e primitivas do ator (que se encontram normal-
mente adormecidas) por meio de acdes fisicas ” (BURNIER, 1994, p. 165).

E intentdvamos compreender em nossos corpos a “acéo fisica’ expressdo cunhada por
Konstantin Stanislavski e que norteia e desestabiliza o caminho do ator desde os primérdios
do século XX. Para Barba (1994, p.221): “E necessario definir a acdo de maneira functional para
que possa nos servir no trabalho quotidiano. Entendemos por acao aquilo que me muda e que
muda a percepcao que o espectador tem de mim.” A acao fisica € nossa matéria-prima, cons-
truimos/confeccionamos nosso trabalho como faz um musico com a nota a composicéo final.
Stanislavski também designou esse processo por partitura. De acordo com Eugenio Barba:

A acao do ator é real se esta disciplinada por uma partitura. O termo partitura (utilizado pela
primeira vez por Stanislavski e retomado por Grotowski) indica uma coeréncia organica. E em
virtude de tal coeréncia organica que o trabalho sobre o pré-expressivo pode ser conduzido
como se fosse independente do trabalho sobre o sentido (do trabalho dramaturgico), e pode
orientar-se segundo seus préprios principios conduzindo a descoberta de significados ndo 6b-
vios, instaurando a dialética do processo criativo entre organizacao e casualidade. (BARBA,
1994, p.174)

O que eu entendia por sequéncia de movimentos necessitava de um salto qualitativo para
tornar-se partitura de acoes fisicas.

Em alguns dias de trabalho, fatos aconteceram com o meu corpo, com a minha mente, que
eram indescritiveis, que nunca haviam acontecido antes. O trabalho com o bastdo ndo era
realizado na sala, mas sim no Observatério a olho nu, que era um espaco amplo da Unicamp,
fora do perimetro do Departamento de Artes. Comecdvamos assim: passavamos o peso do
bastdo de um lado para o outro e iamos dificultando essa passagem de peso, desafiando as
nossas proprias habilidades. Pegavamos mais na ponta do bastédo, atirdvamos mais longe,
deixdvamos cair no chao para pegar em seguida, até que, em um determinado momento,
Meu corpo e o bastao se tornaram o0 mesmo, € era impressionante, essa comunhao ampliava-
-Se para 0 espaco, era preciso ser um com o bastdo, com cimento e com a vastidao do céu.
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Eugenio Barba dirigindo a montagem com os participantes ao final da edicao de A ARTE SECRETA DO ATOR de 2015.
Fotografia: Sartoryi
Imagem gentilmente cedidas por Luciana Martuchelli e Filipe Lima.



Lembro-me uma vez, também, de ter visto o trabalho de Ricardo Puccetti com seu bastao,
em que ele girava o bastdo no ar para cima, todo seu ser tinha se tornado um helicéptero e
parecia uma coisa impossivel de se fazer, e, no entanto, era perceptivel que era exatamente
isso: o corpo dele e o bastdo eram exatamente a mesma coisa. Aquilo comecava a me dar
pistas de que esse oficio exigia uma diluicdo do eu, uma ndo separacao do eu e do outro, seja
0 outro um bastao, o espectador ou o préprio chao sobre o qual trabalhdvamos e sobre o qual
praticavamos o exercicio de enraizamento até doerem os joelhos, até os pés sangrarem.

Eu comecei a entender que o rigor daquele trabalho era fundamental, que era impossivel
conseguir alguma coisa sem trabalhar todos os dias, sem desafiar a preguica, sem desafiar
os limites do corpo.

Foi mais ou menos nessa época que encontrei Eugenio Barba pela primeira vez. Ele veio al-
gumas vezes ao n0sso pequeno departamento na Unicamp, conversava conosco e tambéem
seus atores faziam demonstragdes técnicas nos teatros da cidade. Lembro-me da primeira
demonstracao a que assisti da atriz Julia Varley, cuja voz parecia sair de lugares inimaginaveis,
COMo se j& nao pertencesse ao seu corpo, mas se expandisse através de linhas invisiveis
no tempo e No espaco para atingir diretamente a mim, espectadora, sem a necessidade da
l6gica dramaturgica, da cronologia aristotélica. Essa primeira demonstracao foi como um fio
de Ariadne lancado sobre o labirinto de praticas no qual Luiz Otavio Burnier me havia iniciado.

Julia Varley fala sobre essa funcéo didatica da demonstracao técnica:

Desde sempre, ensinar obrigava-me a aprender, e a responsabilidade de organizar coisas para

outras pessoas fortalecia o meu oficio.

Ao longo dos anos, o problema a ser resolvido estava na quantidade de pessoas que queriam
participar de nossos seminéarios. As demonstracoes tém sido uma das maneiras de atender as
demandas de formacgao cada vez mais numerosas e de relatar o processo de trabalho do Odin
Teatret aqueles que ndo tém a oportunidade de nos encontrar na pratica. (VARLEY, 2016 p.229)

Demonstragao técnica é talvez a negacéo da tal cena final, resultado da aula de improvisacao
ou interpretacdo. A demonstragao técnica vem da persisténcia desses atores no salto para o
nada, no rigor com que adquirem a capacidade de repetir os impulsos que os levaram a saltar
e que lhes permitiram aterrissar.
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Em suas visitas a Campinas, Barba falava muito em técnica do ator e parecia que estdvamos
escutando o mesmo discurso de Burnier, que tanto havia me incomodado no comego. Com o
tempo a palavra técnica passou a fazer parte do meu corpo, do meu dia a dia, e, quando segui
a vida académica, também dos meus textos. No doutorado meus professores de filosofia cri-
ticavam muito 0 meu uso dessa palavra, essa palavra tao fluida nos labios e letras de Eugenio
Barba, nos meus, saia dura e desajeitada. Eu insistia que a técnica era essencial para o ator,
sem entao compreender que para Barba essa palavra ndo se dissocia de ética e subjetividade,
e que é bem provéavel que o que ele chama de teatro seja o equivalente aquela noite estrelada
no deserto.

No inicio das nossas atividades, ndés também acreditdvamos no “mito da técnica’ algo pos-
sivel de conquistar, de possuir, e que teria permitido ao ator dominar, dirigir o proprio corpo,
se tornar consciente dele (BARBA in BARBA & SAVARESE, 2012, p.288). Barba reflete sobre
0 “mito da técnica” em seu texto sobre o treinamento no Diciondrio de Antropologia Teatral.
Partindo de sua experiéncia com o Kathakali ele questiona que talvez esse controle facial “em
um ator europeu, acabaria bloqueando as reacdes organicas do rosto, transformando-o numa
mascara sem vida” (BARBA in BARBA & SAVARESE, 2012, p.288). A questdo da técnica para
Barba comega com uma busca muito concreta de praticar com seus atores o que ele havia
aprendido.

Quando olho ao meu redor e tento entender no que se transformou a busca teatral dos anos de
1960, vejo com clareza que ela foi se dirigindo aos poucos para uma direcdo gue, N0 ComMeco,
nenhum de ndés estava prevendo. Um vinculo profundo com uma histéria bem precisa, cujos
antepassados podiam ser Stanislavski, Meyerhold ou Brecht, nos levava a traduzir nossas ne-
cessidades em termos de teatro, de “reforma da linguagem teatral’| de seus meios expressivos.
Mas com o tempo e a experiéncia, esse vinculo foi mais além da profissao, tornou-se atitude
ética, com um modo préprio e diferente de perceber, de agir. Se para varias pessoas essa atitu-
de representa uma ampliacdo das fronteiras do teatro, muitas vezes ela nos parece uma recusa
de tudo aquilo que, na nossa cultura, tem sentido chamar de teatro. (BARBA, 2010, p.209)

Comecaremos nossa reflexao sobre esse fugidio tema da técnica/ética a partir de minhas
anotacoes feitas nas residéncias artisticas com Eugenio Barba e Julia Varley promovidas pela
diretora Luciana Martuchelli das quais participei, em Brasilia, nos anos de 2014, 2015 e 2016
("Como pensar através de agoes VI, VIl e IX").



Eugenio Barba comeca sua carreira como diretor convidando atores rejeitados pelo conser-
vatério de teatro em Oslo. Trabalhavam entdo em uma sala de escola a noite. Vindo dos anos
de aprendizado com Jerzy Grotowski, Barba j& ndo tinha uma visdo de teatro convencional no
sentido da espacialidade. Grotowski coloca o espectador no centro de forma que ele perde
a orientacao de sua percepcao, pois tem de escolher em que focar a sua atengao. Barba fala
que trabalhar na escola favoreceu um tipo de relacédo, de técnica, onde treinamento equivale a
aprendizagem. Essa técnica de ator ndo é ébvia, ndo é um aprendizado estruturado como o de
um bailarino de balé classico ou de Kathakali, ou de um ator N§; ela acolhe elementos dessas
e de outras técnicas em busca de uma técnica individual, Unica, intransferivel e ao mesmo
tempo, aprendida com um mestre.

Ainda falando sobre o inicio de sua carreira como diretor, Barba conta da dificuldade com a
lingua. Ele saiu da Italia aos dezoito anos, foi para a Noruega, depois para a Poldnia, voltou para
a Noruega e depois se estabeleceu na Dinamarca. "A experiéncia no idioma estrangeiro nao é
imediata como a reagcdo emocional quando se escuta o idioma de sua mae. Eu falo todos os
idiomas perfeitamente como se estivesse fora de ritmo’ revelou Eugenio Barba em “Como
pensar através de acoes IX"

Noés atores ocidentais contemporaneos nao falamos nenhum idioma, o ator de teatro No fala
um idioma concreto. Nessa torre de Babel do nosso teatro, como nos fazer entender? Antes
de Stanislavski, acreditava-se que o texto era suficiente, mas o mestre russo aboliu essa
tranquilidade. Precisamos determinar as agoes fisicas, criar uma partitura, ou, segundo Barba,
determinar impulsos precisos. “Se o ator trabalha com impulsos precisos, uma boa parte dos
espectadores vai entender. (Esse ator) desenvolve um outro tipo de comunicacédo que funcio-
na em nivel organico” (Fala de Eugenio Barba em “Como pensar através de acoes IX”). O que
580 esses impulsos e como torna-los precisos?

Seguramente os impulsos pertencem ao reino do que Stanislavski chama de organicidade.
Segundo Barba, Stanislavski coloca tudo isso num microscépio para produzir no espectador
a sensacao de vida. O espectador pode crer ou ndo crer no que esta assistindo. Convencer
o espectador em um nivel primario é precisao, € fazer o que é necessario. Sobre o que é
necessario, Barba fala o seguinte, no texto “Um teatro feito sem regras e tijolos’ do livro A
canoa de papel:
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Em nivel pré-expressivo néo existe a polaridade realismo/nao realismo, ndo existem agoes natu-
rais ou nao naturais, mas apenas gesticulacdes inlteis ou acoes necessarias. "Necessaria” é a
acao gque compromete o corpo todo, que muda perceptivelmente a sua tonicidade, que implica
um salto de energia mesmo na imobilidade. (BARBA, 1994, p.165).

Barba estabelece uma série de termos para falar para o ator: equilibrio precéario, oposicoes,
sats, koshi.

Oposicoes sao a base do trabalho do ator, como o chiaroscuro na pintura, como som e siléncio
na musica, pausa e movimento, toda linguagem poética nao é afirmativa e acolhe os opostos.
Barba detecta a necessidade de perceber e enfatizar essas oposicdes, o ator treina possibi-
lidades de oposicdes, encontra o equilibrio/desequilibrio e pde-se em equilibrio precario; na
0oposicao entre andar e nao andar, aprende com mestres do N6 e Kabuki o koshi como energia
e presenca. No final dos anos 1980, comeco dos 1990, praticdvamos com Luiz Otavio Burnier
o exercicio descrito por Barba no Diciondrio de Antropologia Teatral (BARBA & SAVARESE,
2012) de segurar outro ator pela cintura, impedindo-o de se deslocar na busca do tal koshi.
Ainda recorremos ao Diciondario de Antropologia Teatral para investigar o termo sats: “O termo
sats do OdinTeatret, ou seja, o impulso para a agdo — que através do ndo movimento é energia
no tempo — era definido por Stanislavski como ‘estar no ritmo certo’” (BARBA & SAVARESE,
2012, p.91).

Para explicar o ritmo certo proposto por Stanislavski, Barba e Savarese (2012, p.91) citam
um exemplo do ator Toporkov (2016), que trabalhou com Stanislavski entre os anos de 1927
e 1938, a respeito de sua dificuldade com o tempo-ritmo como elemento do “sistema” de
Stanislavski, quando este quis que ele golpeasse um rato com um bastao e ao mesmo tempo
batesse palmas. Toporkov sé poderia encontrar o momento certo do golpe se compreendesse
o impulso, o principio do impulso (sats), e alcangasse a precisdo de sua execucdo. Stanislavski
aponta para seu pupilo a diferenca entre esperar para golpear um rato ou um tigre. Essa dife-
renca determina ritmo e impulsos distintos. A precisao de sua execucao depende de trabalho
arduo, repeticao, concentragao, imaginacao, escuta e capacidade de jogar — interagir com o
outro, nisso consiste a técnica do ator.

Essa interacdo com o outro, se pensarmos no Odin Teatret se amplia para o que Eugenio
Barba denominou “terceiro teatro’ o qual é definido "exatamente pela auséncia de um sentido



comum. Ele é o conjunto de todos aqueles teatros que constroem um sentido para si mes-
mos, ou seja, cada um deles define, de forma auténoma, um sentido pessoal da acao de fazer
teatro” (BARBA, 2010, p.250).

Noés atores, marginais em esséncia, terceiro mundo do mundo, terceira classe da vida, ter-
ceira margem do rio, saimos a cada dia em busca de uma expressao, de uma agéo, de uma
linguagem; adentramos o tempo do nao ser, do deixar de ser, do desmascarar.

Eugenio Barba, esse grande mestre, nos presenteia com acoes e palavras, agdes do “como
fazer” esse oficio sem sentido e pleno de sentido que é o teatro; palavras para falar do oficio,
das dificuldades, dos acertos, da repeticdo e da busca da vida naquilo que fazemos.

Essa vida que buscamos no teatro se enche de sentido nos encontros: com o publico, com o
diretor, com os outros atores, com o texto, com o personagem, com 0s grandes mestres, com
ndés mesmos... Grotowski j& havia dito: “Teatro é encontro” Eugenio Barba e o Odin Teatret
nos mostram como é possivel que um encontro se torne resisténcia e permanéncia na efe-
meridade da vida refletida no teatro; na efemeridade da vida refletida no pequeno cemitério
na sede do Odin em Holstebro, Dinamarca. O terceiro teatro € encontro de subversores, de

resilientes atores.

A grandiosidade do Odin Teatret estda em nao se isolar no Valhalla daqueles que atingiram o tdo
sonhado sucesso, mas em permanecer em vida, em busca e em contato.

Agradeco cada um de nossos encontros e cada doacao recebida.
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Entrevista com Luciana Martuchelli*

por Andrea Copeliovitch e Fernanda Hiraga

1. Descreva o que é a arte secreta do ator?

A ARTE SECRETA DO ATOR — ODIN TEATRET é uma Residéncia exclusiva de criagdo e mon-
tagem em niveis de exceléncia com o Odin Teatret, realizada com exclusividade em Brasilia
e destinada a atores, diretores e académicos brasileiros e de todo o0 mundo, com experién-
cia comprovada. Além da convivéncia de atuacdo e criacao de dramaturgia sob a diregao de
Eugenio Barba e preparacao da atriz Julia Varley, o projeto de intercambio oferece palestras,
apresentacoes de espetaculos internacionais e demonstracoes de trabalho, performances,
debates, trocas, exibicdo de filmes, saraus e lancamento de livros. Desde a criacdo desta vi-
véncia em 2008, a proposta é oferecer um diferencial e tacito contato com o processo criativo
do OdinTeatret, numa rara oportunidade de trabalho préatico de elaboracdo cénica sob suas téc-
nicas: a preparacao da atriz do grupo, Julia Varley, seguido do trabalho diario de direcao destes
artistas pelo préprio Eugenio Barba em uma dramaturgia autoral. Experiéncia esta, até o mo-
mento, disponivel apenas aos atores de seu grupo e na ARTE SECRETA DO ATOR, no Brasil.

* Luciana Marrtuchelli é atriz, diretora, professora e cineasta, graduou-se em interpretacdo e diregcdo pelo Instituto Superior de Arte,
em Havana (CUB), no Fashion Institute of Design & Merchandising (California, USA) e pela Faculdade de Artes Dulcina de Moraes —
FBT, em Brasilia, onde estudou diretamente com Dulcina o. Desde 2010, faz a direcdo artistica e curadoria do Festival Internacional de
Mulheres no Teatro — Solos Férteis, conectado a rede The Magdalena Project. H& 20 anos, se concentra na formacao técnica do ator
pesquisando mitos, legados e herangas sob a voz da mulher e o feminino e o masculino em estados de representacao nas poéticas
contemporaneas. Ha 10 anos criou a residéncia de exceléncia dramatica A ARTE SECRETA DO ATOR com Eugenio Barba e Julia Varley
(Odin Teatret), de quem tem sido discipula desde entéo. Traduziu o livro da atriz Julia Varley, “Pedras d' dgua’ para o portugués, e

ensaia, sob sua direcéo, seu solo: “Mare Serenitatis”
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Arte Secreta Por Eugenio Barba:

“"A ARTE SECRETA DO ATOR em Brasilia se transformou num dos frontes da minha luta
contra a natureza fugaz do teatro. Todo ano a mesma época acontece um prodigio: um parén-
tesis de poucos dias, em condicoes de vida e de trabalho Unicos em uma chéacara isolada, no
panorama imenso fora de Brasilia. Ali, como em uma hospedaria de caravanas, Julia Varley e
eu nos encontramos com uns vinte colegas brasileiros e latino-americanos e partilhamos uma
aventura rara: sair fora dos horarios, habitos e vinculos das nossas vidas cotidianas. E como
se quiséssemos reencontrar as origens. Perguntamo-nos quais sao, na pratica, os caminhos
interiores e técnicos para afinar e realizar a nossa necessidade de fazer teatro. Confrontamos
as perguntas e as respostas individuais, orientando-nos sobre os principios da antropologia
teatral e sobre as nossas experiéncias profissionais.” (Eugenio Barba — Odin Teatret)

2. Como acontecem os encontros, como se da a selecao dos participantes e como sur-
giu a ideia?

E um encontro anual de seis dias na capital do Brasil, onde dezesseis atores do mundo inteiro
sao selecionados para trabalhar diretamente com Eugenio e Julia, nos moldes do Odin Teatret
e dez diretores observadores podem acompanhar seu processo de treinamento, criacéo e
desenvolvimento de uma dramaturgia autoral.

Na selecao sao levados em conta: vagas para paises, vagas para grupo, know how, se 0 grupo
ja tem vinculos com o Odin ou desenvolve literatura a respeito das praticas do grupo. Busca-
se uma pluralidade de cultura, etnia, sotaques, teatros, estilos em um time que possa crescer
nesses dias em colaboracao e levar consigo, o germe de uma busca por niveis de exceléncia
e entusiasmo no oficio, para poderem inspirar e manterem-se motivados e renovados em
seus teatros.

3. Como vocé conheceu Eugenio Barba e Julia Varley? Como isso influenciou seu traba-
lho como atriz, diretora e pedagoga?

Eu conheci Eugenio Barba inicialmente pelos livros como a grande maioria, e somente em
2007 tive o prazer de conhecé-lo pessoalmente, em um encontro para diretores organizado
em Brasilia pelo Udi Grudi. Nesse momento meu grupo estava se desfazendo e esse encontro
surgiu como um pequeno 04asis, uma luz que brilhava no alto de uma montanha mostrando



que todo fim é também um comeco. Foi também quando vi pela primeira vez atriz Julia Var-
ley, na perfomance “O Irmao Morto’ apresentacado de tamanho vigor e beleza dramatica, que
criou um estrago, um impacto enorme no meu coracao, que anos depois eu estaria traduzindo
seu livro para portugués, junto com a atriz do meu grupo Juliana Zancanaro, e seguindo-a por
onde fosse. Sobre meu encontro com Julia falo com detalhes na apresentacao de seu livro,
“Pedras D’agua”’

Apbs esse encontro, eu decidi tomar algumas das informagdes que eu tinha recebido e ensi-
nar para os meus atores, seis meses depois, quando Odin Teatret voltou ao Brasil, eu mostrei
pra ele (Eugenio Barba) o que havia compreendido, € € claro que ele viu que “eu nao havia
compreendido” e ele me respondeu com uma pergunta: “vocé quer um curso?”

Diante dessa pergunta s6 havia uma resposta:
“SIM”

Mas voltando no tempo, seis meses depois nascia A ARTE SECRETA DO ATOR, e trés meses
depois eu viajaria para o Odin com o que havia sobrado do meu grupo. Passados alguns me-
ses eu ja estaria na Poldénia como atriz numa performance dirigida por Eugenio, onde voltaria
anos depois para filmar o processo de criacdo da mais nova obra do grupo,’A Arvore” e outros
acontecimentos de uma histéria, que faz dez anos nesse ano!

Meu encontro com as exceléncias desse mundo, junto com a oportunidade de trazer e fa-
zer o treinamento no Brasil, diretamente com eles foi somado a toda a bagagem que eu ja
trazia dos meus outros mestres, pois quando o Odin chegou, a essa altura, j& eram mais de
dezessete anos de estrada percorrida.

Mas para colher todo néctar desse encontro, eu e meus atores mais antigos, tivemos que
abrir mao de todo um mundo anterior, de todo um conhecimento a priori, pois “aprender a
aprender” nos exige um desprendimento, uma mente de principiante, para que sejam nossos

corpos a assimilar as tradicoes apresentadas em nés e nao nossas mentes.

Meu interesse, ndo era reproduzir o trabalho do Odin Teatret, nem imitar sua estética mas
beber da fonte de suas técnicas e nos inventar a partir desse ponto. Seu saber antes de ser
uma estética, fala de inteligéncias. Eu queria e precisava saber como me tornar assim, como

ensinar e trabalhar com atores de fato criadores, capazes ndo somente de construir uma
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dramaturgia autoral, mas de sobreviver frente a frente a um publico durante uma hora de for-
ma realmente interessante, surpreendente, convincente e tocante.

Eu experimentava isso em cada espetdculo deles, a maioria feita em outras linguas. Eu nao
entendia grande parte, mas ainda sim, ndo conseguia sequer piscar um olho. Eu era langcada
em dimensdes miticas e pessoais, em um arsenal de associacdes e reconhecia tal proeza,
como feito de uma arte extrema e singular.

Essa entropia iria nutrir muitos dos meus espetaculos, que surgiriam do embate do mundo
que me trouxe até aquele momento e da minha paixao sem pudor pelo Odin Teatret. Eu os cha-
mei de frutos da crise, crise técnica, estética e de valores mas nao de principios recorrentes!

Como diretora e pedagoga eu preciso me manter motivada para inspirar e me reinventar dian-
te da minha plateia e dos meus atores, o que significava nesse momento a necessidade de
ser novamente uma iniciante, pois nesse caso so6 interessavam os conhecimentos que tinham
passado pelo corpo, que o corpo soubesse reproduzir, € aos poucos, a medida que compre-
endia, eu percebia as semelhancas e os mesmos principios que haviam me ensinado meus
mestres anteriores, como Dulcina, Peter Brook, Antunes Filho, Aderbal...

E havia mais um fator: Julia Varley, um nova mestre mulher, que me levaria para o seio do The
Magdalena Project, uma rede de mulheres no teatro, presente em mais de cinquenta paises.
Nessa rede eu iria florescer ao lado de amigas e aliadas, mestras e jovens artistas do Brasil e
do mundo, nela eu poderia compartilhar também a solidao, as dores, as delicia e conquistas
de ser mulher, atriz e diretora no Brasil e por causa do Magdalena eu iria criar um festival, o
Solos Férteis, mas isso é uma outra historia...

4. Como Nasceu a Arte Secreta?

Da necessidade de dar o proximo passo! Quando esbarramos numa parede, quando 0s so-
nhos viram alguma realidade e nos perguntamos: “Entao era so isso, ndo ha mais?”

Entao nos defrontamos com um mundo, uma dimensé&o inteira que vivia sob nossos narizes
que desconheciamos, e que nos assombra de medo e raiva, por nao sabermos antes, ao mes-
mo tempo em que age como um propulsor de novos tempos, ares e vida!

Em junho de 2008, o diretor Eugenio Barba esteve em Brasilia com seu grupo e assistiu a uma



apresentacao dos atores da Cia. YinsPiracao Poéticas Contemporédneas dirigida por mim que
chamei de " Physis — Dramatic Bodystorm Training” e inspirada nas técnicas de dramaturgia
do diretor e nas performances que eu havia visto dos atores do Odin Teatret, em particular,
de Julia Varley.

Neste momento da histéria do Odin Teatret e da sua carreira, Barba ja ndo ministrava mais
atividades nas quais atores do Brasil, ou mesmo da Europa, pudessem obter informacoes e
treino de forma pratica diretamente com ele, a menos que estivessem em alguma de suas
montagens e projetos. Hoje em dia, apenas seus atores ministram workshops, treinam ou
dirigem artistas que ndo sao do Odin Teatret.

Deste encontro em 2008, surgiu um desafio singular: organizar um treinamento de quatro
dias, em regime de imersao, sob niveis de exceléncia, para atores e diretores de todo Brasil
e América Latina com experiéncia comprovada, mas que possuissem perguntas, interesses,
necessidades e anseios em relacdo ao legado pedagdgico, estético e filosofico do Odin Te-
atret, um espaco onde poderiam ndo somente receber treinamento e apuro técnico, mas
trabalhar com seus préprios materiais sob a orientacao e a direcao de Eugenio Barba.

Além da ARTE SECRETA DO ATOR, a parceria do Odin Teatret com a TAO Filmes e a Cia.
YinsPiracdo rendeu convites a mim como diretora que, entre outros eventos, trabalhei como
assistente de Barba na Ultima montagem do Odin Teatret, “Claro Enigma’, e na performance
"Alexander’s Secret| em comemoracao a 50° aniversario do grupo, em 2014, na Dinamarca.
Ao lado da minha atriz, Juliana Zancanaro. Trabalhei como atriz na performance “ Ur-Hamlet’
em Wroclaw, na Pol6énia, em 2009. Em 2015 voltei com meu ator Filipe Lima, para filmar o pro-
cesso de criacdo de “A Arvore” eu e Juliana traduzimos o livro “Pedras D'agua’ da atriz Julia
Varley. Atualmente, Julia Varley me dirige em meu novo solo.

Outra parceria, o Solos Férteis — Festival Internacional de Mulheres no Teatro, e ligado ao
Magdalena Project, rede internacional de mulheres no teatro contemporédneo. Em fase de
captacéo e pés-producéo, estdo o documentéario para TV “A Arte Secreta do Ator” e o filme
“The Magdalena Project —Vozes e Siléncios das Mulheres no Teatro’, ambos uma coproducéo
TAO Filmes, NOVA Filmes e Odin Teatret.

5. Algum caso peculiar/interessante chamou sua atencao nesses dez anos de Arte
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Secreta?

O que sempre me deixa bastante entusiasmada, é a busca e foco dos artistas que voltam
a cada ano, as conexdes de trabalho que se formam. Mas acho que o que mais me chama
atencdo mesmo € viver esse privilégio de passar quatro dias imersos numa estrutura onde
podemos pensar e recomecar de novo pisando nos pés de décadas de sobrevivéncia teatral,
em total generosidade e trocar e se experimentar com jovens artistas. Mesmo que sejam
mestres em seus teatros e tradicoes nesse espaco todos, de alguma forma, estdo recome-
cando, inclusive Barba.

Ao longo destes dez anos, esse investimento em uma residéncia de exceléncia dramatica
junto ao diretor do Odin Teatret possibilitou também que atores, diretores e académicos de
diferentes tradigcdes e estéticas reciclassem e atualizassem fundamentos, escritos, metodolo-
gias, técnicas, estratégias e reflexdes sobre a Antropologia Teatral pelo ponto de vista do seu
criador. Fomentando o surgimento de novas obras, parcerias, eventos multiculturais e obras
pedagdgicas como disse.

Nas edicoes anteriores, além de criarem materiais e serem dirigidos em uma montagem poé-
tica construida por Barba, os participantes puderam acompanhar o nascimento e as etapas de
desenvolvimento de um novo espetaculo do diretor com a atriz Julia Varley, “"Ave Maria’, Gltimo
solo da atriz, que abriu a quinta edicdo do projeto em 2012. Em 2014, o Odin Teatret comemo-
rou cinquenta anos de existéncia e resisténcia teatral. A ARTE SECRETA DO ATOR discutiu os
segredos e desafios da longevidade dos grupos teatrais e a relagéo ator-diretor: a construgcao
do didlogo, metodologias e os embates e florescimentos desta relacdo. Todos os participantes
vivenciaram o encontro de Eugenio Barba e Julia Varley com Miguel Rubio e Teresa Ralli, do
grupo Yuyachkani (Peru) que em 2014 fez 44 anos de vida teatral. Eles demonstraram “A Arte
do Embate: a experiéncia que floresce entre ator e diretor” e os principios que constituem a
tradicao da /STA — International School of Theatre Anthropology. Em 2015, recebemos atores,
diretores e professores de vérios paises, interessados neste trabalho direto com o mestre. Na
ocasiao também houve demonstracdo da obra “Irmao Morto” com a atriz Julia Varley e o lan-
camento do filme-documentario “O Pais Onde as Arvores Voam' de Davide Barletti & Jacopo
Quadri, sobre Eugenio Barba, o impacto de sua obra e os 50 anos do Odin.

Em 2008, Barba trabalhou com atores e performers sobre a obra de Ibsen, “Casa de Bonecas”



Em 2009, propds o conto “Suddenly in the depths of the forest” (De repente, nas profunde-
zas do bosque), de Amos OZ. Em 2010, passou a utilizar material oferecido pelos participantes
sob o tema “A Flor das idades’ com sugestdo de poesias do persa Omar Khayyam. Em 2011,
o tema do treinamento foi “Histoérias de amor”

Porém, o salto foi dado na edicao de 2012, quando os materiais previamente desenvolvidos
sob o tema “Uma mulher (ou um homem) sorridente, carregando um fardo sobre seus om-
bros, navega até o abismo” foram dirigidos por Barba em uma montagem envolvendo todos.
Desde entao, esse formato se instaurou e tornou a vivéncia e a pratica oferecidas no projeto
ainda mais intensas e inéditas. Em 2013, dando ainda mais forca a este modelo, Barba dirigiu
0s materiais propostos e apurados, durante a imersao, numa montagem dramaturgica que
teve como tema "Arquitetura do Ocaso” e, em 2014, o tema da montagem final que dirigiu a
partir do material dos selecionados foi: “Quem pagara o enterro e as flores se eu me morrer
de amores?” Em 2015, "“E das bocas unidas fez-se a espuma. E do momento imével fez-se o
drama” foi o tema dos materiais individuais desenvolvidos, com o qual Eugenio Barba traba-
lhou, apurou e dirigiu.

Ao longo da realizagao da ARTE SECRETA DO ATOR, nestes dez anos, muitos sao os frutos, pro-
jetos, teses, escritos, espetéculos, festivais, intercambios, seminéarios e solos teatrais no Brasil
e América Latina que germinaram do solo fértil dessa residéncia exclusiva junto ao Odin Teatret.

O projeto pretende também que artistas brasileiros e de demais paises, interessados em
solos ou dramaturgia autoral de grupo, possam reencontrar o diretor para desenvolver e/ou
mostrar 0 andamento de suas criacdes, dramaturgias, conceitos e ideias e obter novo trei-
namento, provocacao, orientacdo e perspectiva critica. E que diretores de grupos possam
acompanhar em tempo real Eugenio Barba criando, assim como 0s que vém juntos com seus
atores, podem vé-los trabalhando e sendo dirigidos por ele e obtendo novas estratégias de
dramaturgia, apuro, estimulo, contraste e suporte.

6. Como voceé vé a pratica de teatro de grupo no Brasil a partir da sua experiéncia rela-
cionada com a ideia de terceiro teatro de Eugenio Barba?

Conhecer o Odin, ndo somente o seu teatro mas sua forma de conduzir suas tradicoes e
proteger seu legado me ofereceu um brutal contraste de realidades dentro do teatro. Todos
0S grupos que tive a oportunidade de encontrar de tamanha relevancia, impacto, e com foco
na preservacao do seu capital de experiéncia, seu patrimdnio cultural, e mantendo ainda que
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em parte o0 mesmo nucleo de membros originas, obviamente encontravam em sua grande

maioria uma ajuda, um subsidio financeiro minimo ou logistico similar.

Necessidades similares, cumplicidades estéticas, certa paz ou até orgulho de estarem a mar-
gem dos circuitos comerciais do Teatro e TV, sdo algumas das caracteristicas que encontrei
em muitos dos grupos que vigoram. Ainda que muitos de seus integrantes tenham a escolha,
inclusive de estar dentro de estruturas comerciais, nao estdo. Seja pelo que constitui as raizes
do seu oficio, pelo que se chama de liberdade de discurso, ou pela visao e possibilidade de
imersao profunda em uma ideia, escolhem nao interagir com a estrutura comercial do teatro
vigente em seus paises e cidades. Porém, para tanto, observo que todos em sua grande
maioria tém uma grande atuacao na comunidade, atuacédo por vezes ainda maior e mais legiti-

ma do que obras que recebem apoio para oferecer como contrapartidas sociais.

Eugenio nos alerta para efemeridade desse oficio: é contra natureza do teatro a existéncia
demorada de um mesmo nucleo e se desfazer € uma perspectiva a ser considerada ampla-
mente ao longo da histoéria da existéncia de um grupo, levando inclusive ao desaparecimento
de muitos grupos.

Uma das coisas que observo quando viajo pela América Latina € que em muitos paises que
nao existe subsidio qualguer governamental ou privado para manutencao ou apoio ao teatro.
E com gana que 0s grupos existentes fazem teatro. O teatro esta ali como uma necessidade,
é a forma como lidam com o atrito da vida, da justica e principalmente é a forma de ter um

pedaco da beleza para seus dias!

Nao ha tempo para crises: ser ou nao ator. Em muitos desses paises, me parece que uma cri-
se assim, uma duvida assim, pode ser fatal, me parece que é necessaria muita determinacéo.
Nao podem perder tempo convencendo a si mesmos, enfrentando a familia, ou pensando
no conforto de outros oficios mais rentaveis. O que parece estar em questdo ¢ um modo de
vida, uma estratégia para atuar na histéria, para encontrar maior sentido em tudo e nao ser
aniquilado em sua existéncia.

Em contrapartida muitas vezes observo no meu préprio pais a dificuldade de foco dos artistas
para se manterem no oficio do teatro. E raro ver o teatro se tornar uma necessidade vital, mas



quando ele ganha status de prioridade na vida desses artistas e grupos, vemos nascer uma
certa imunidade diante da implacéavel lei da efemeridade.

Odin Teatret, Teatro la Candelaria (Colombia), Varasanta (Colombia), Contraelviento (Equador),
Yuyachikani (Peru) sdo grupos com que tenho convivido e trocado nesses anos € sdo como
anomalias por sua longevidade, alguns com mais de um século de vida, sem duvida isso deve
e pode nos inspirar, mas devemos sempre olhar de perto o touro que driblam em suas mentes
e vidas todos os dias, para manterem-se de pé e ricamente artisticos frente as intempéries.

Alguns destes grupos tém subsidios, outros apoio, talvez parcial; outros ndo tém nada. A rea-
lidade para muitos € seus integrantes ganharem a vida com outros trabalhos e pagarem pelo
trabalho que querem fazer!

7. Fale sobre a relacao de mestre e discipulo no teatro - vocé como discipula e como
mestre - se possivel comparando com sua experiéncia com o Tai Chi Chuan.

H& uma frase emblemética de Eugenio que diz que “a maior tragédia que pode acontecer a
um ator é nunca encontrar o seu diretor” Obviamente nao esta falando apenas de uma pessoa
que nos comanda e que nos diz como devemos nos comportar no palco ou mesmo de um
amigo e parceiro no teatro. Fala de um tipo de empate e vinculo, que faz com que a partir do
olhar de outro, um outro se desenvolva, ultrapassando seus limites, fazendo desse nao ape-
nas um habil gerente de suas capacidades, saberes e engajamento psicoespiritual, ético ou
politico, mas o encorajando a questionar as mais frageis das suas estruturas e capacidades de
sobreviver e oferecer através do teatro uma singular e autoral contribuicao a vida.

Eu conheco os dois lados, a discipula eternamente em busca de um mestre, necessitada
desse encontro que transforma uma pessoa em um pals, e a diretora pedagoga, que enxerga
a fome, ouve o pedido de socorro e compreende o potencial latente no jovem artista, e vive
uma jornada de forja a seu lado que é quase como as histérias do Zen de mestres e discipulos.

Nas histérias do Zen, tudo esté relacionado com um desfazer do ego na pratica do autoco-
nhecimento para encontrar a iluminacao. No teatro, 0 ego € bom para 0 comeco, pois sobre
esse ego, sobre esse saber limitado e narciso, terao que ser aplicadas as técnicas para que a
compaixao, o oficio, um mover-se para além da propria estrutura, se sobressaia...
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Neste viés, Eugenio diz que “perder um ator é como perder um braco’ e isso aconteceu sa-
zonalmente em seu grupo que mantém grande parte do seus integrantes originais. Para mim
€ muito duro perder um ator depois de alguns anos de dedicacéo e justo quando finalmente
esse ator estad mais pronto, ndo sé para melhores trabalhos mas para trocas mais profundas.
Porém fomos advertidos da natureza efémera do teatro.

Até hoje lembro e piso nos pés do meu mestre, Antunes Filho. Acho que em tudo que eu faco
existe a sua presenca e ensinamentos. Foi por causa dele que encontrei meu mestre Liu Pai
Lin, um verdadeiro mestre Zen ou melhor taoista. Com Liu Pai Lin a atriz foi resgatada, e ao
encontrar-me com o siléncio e a presenca, pude encontrar 0s principios que meus mestres
no teatro haviam me ensinado, € que me corpo ainda nao havia conhecido, era o inicio de um
tradicdo tacita, que me faria dialogar com diversas praticas da antropologia teatral, o par de
opostos, a energia, a dilatacao, o trés...

O que acontece no Brasil... 0 que acontece em todo mundo, € que muitas vezes grupos nao
existem por conta prépria como grupo, com uma estrutura de encontro ou lugar de dialogo ou
lugar de interacédo, necessidades em comum, questionamento ou ambicoes, valores e estéti-
cas. Muitos surgem ja com data de validade e existem em torno de um projeto e muitas vezes
quando se finda o projeto, se finda o grupo ou desestabilizam-se suas motivagoes.

Quando vemos a sobrevivéncia de um grupo, com o passar dos anos encontramos uma es-
trutura onde as pessoas se encontram como grupo, Convivem como grupo e 0s projetos sao
consequéncias da necessidade de estar juntos e ndo o0 motivo pelo qual estao juntos, ainda
que isso possa ter acontecido no inicio do agrupamento. Cabe salietar que quase sempre a
pedagogia estd muito presente em grupos que se mantém por muito tempo. Odin Teatret e
demais grupos desta natureza me inspiram a criar esse ambiente com o qual me identifico, eu
simplesmente me identifico, ndo estou dizendo que é certo ou melhor. Eu tenho conseguido
manter um certo nucleo fixo de atores, ainda que com o passar dos anos muitos cheguem e
muitos partam. Mas assim como eles partem e levam um pouco do atrito do encontro que
tiveram e as vezes deixam saudade, o tempo que ficam também nutre parte desse grupo fixo,
eles que vém dando sentido a toda investigacdo e motivacdo de encontrar e interagir com a
cultura de grupos relevantes. Completamos dezessete anos de grupo este ano e vinte e trés
de producao pedagdgica e cultural!



Breve historico da residéncia A ARTE SECRETA DO ATOR

Em dezembro de 2008, foi realizada a primeira edicdo do workshop A ARTE SECRETA DO
ATOR - BRASIL (titulo em portugués do Dicionario de Antropologia Teatral, escrito pelo diretor
e por Nicola Savarese, que influenciou a pedagogia da diretora candanga e de muitos outros
diretores e grupos em toda parte do mundo). O evento contou com a participacdo de um
grupo seleto de atores, diretores e professores de todo o Brasil que vieram a Brasilia visando
reciclagem, aprimoramento e aproximacao diferenciada com as técnicas do Odin Teatret.

Na edicao inaugural em 2008, bem como nas edigcdes que se seguiram de 2009 a 2013,
Eugenio Barba e Julia Varley conduziram o treinamento COMO PENSAR ATRAVES DE ACOES,
durante quatro dias em uma chéacara nos arredores de Brasilia. Um local preparado para en-
contros e praticas desta natureza e fechado para o trabalho nessa época do ano, buscando
recriar o ambiente de treino, criacdo e convivio do Odin Teatret na Dinamarca, acrescidos da
magia, do calor e da lingua portuguesa.

Nas aberturas de cada edicao, a atriz Julia Varley apresentou demonstracdes de trabalho:
“Eco do Siléncio” (2008), “Tapete Voador” (2009), “Matando o Tempo — 17 minutos na vida
de Mr. Peanut” (2010), “ Irmao Morto” (2011); e a estreia nacional do espetaculo “Ave Maria”
(2012). Em 2013, Barba regeu “O Didlogo das Técnicas — O Ator-Dancarino’, demonstracao
com Julia Varley, o dancarino Giovane Aguiar e a dupla de atores e brincantes, Alicio Amaral e
Juliana Pardo, da Cia Mundo Roda. Em 2014, celebrando os 50 anos do Odin Teatret, o tema
foi: "A Arte do Embate: a experiéncia que floresce entre ator e diretor” e os principios que
constituem a tradigao da ISTA — International School of Theatre Anthropology. Os convidados
especiais, Miguel Rubio e Teresa Ralli, do grupo Yuyachkani (Peru), permaneceram ao longo de
todo o treinamento. Foram verdadeiras incursdes pelos recursos do corpo, da voz, do texto e
da dramaturgia autoral no teatro contemporaneo.

As demonstracoes e apresentacdes sempre foram seguidas de debates promovidos pelo di-
retor, com participacao da plateia composta de intelectuais, jornalistas, artistas e estudantes
de Artes Cénicas e convidados do cenério teatral nacional e latino-americano.

Em 2009, A ARTE SECRETA DO ATOR lancou a nova edicao em portugués do livro “A Canoa de
Papel —Tratado de Antropologia Teatral’| com traducao de Patricia Alves, pelas editoras Teatro
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Caleidoscoépio e Editora Dulcina. O Teatro Caleidoscépio, do diretor teatral André Amaro, foi
parceiro da residéncia artistica desde o seu inicio. Na abertura da edicao de 2010, foram lan-
cados dois livros de Eugenio Barba: “Queimar a Casa’ pela editora Perspectiva, e “Teatro:
Solidao, Oficio, Revolta” pelo Teatro Caleidoscépio e Editora Dulcina, ambos com traducao
de Patricia Furtado de Mendonca. Ainda em 2010, a atriz Julia Varley lancou seu livro “Pedras
D’agua — Bloco de Notas de uma atriz do Odin Teatret’ traduzido pela atriz Juliana Zancanaro
e pela diretora Luciana Martuchelli.

Em 2011, apds a performance “Irmao Morto, houve um encontro que estava agendado des-
de 2008: Eugenio Barba e o diretor brasileiro Aderbal Freire-Filho debateram sobre suas re-
feréncias, mestres e futuras metas. Em 2012, o publico brasileiro pdde assistir ao filme "A
Conquista da Diferenga” (Erik E. Christoffersen/Odin Teatret Film) e a palestra “Tecer relacoes
— O Ator de um Teatro Laboratério’, com Eugenio Barba, que pode falar também do lancamen-
to da nova edicdo em portugués do seu livro “A Arte Secreta do Ator — Um dicionério de an-
tropologia teatral” em parceria com Nicola Savarese lancado pela Editora E Realizagdes com
traducao de Patricia Furtado de Mendonca.

De 2008 a 2016, o treinamento contou com a presenca de atores e encenadores de Alagoas,
Bahia, Ceara, Distrito Federal, Goids, Maranhdo, Mato Grosso, Minas Gerais, Pard, Paraiba,
Pernambuco, Piaui, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul, Rio Grande do Norte, Santa Catarina,
Amazonas e Sao Paulo; e de paises como Alemanha, Argentina, Chile, Coldmbia, Espanha,
Uruguai, Franca, Itélia, Portugal, Cuba, Venezuela, Malésia, México e Peru.









O museu é uma fabrica?
Hito Steyerl*

Traducao: Beatriz Pimenta Velloso e Alberto Harres

Em 1968, o filme La hora de los Hornos, exibido especificamente em fabricas de forma clan-
destina, foi um manifesto de grande repercussao do Terceiro Cinema contra o neocolonia-
lismo na América Latina.! Nas fébricas, a cada nova exibicao, era pendurado um banner que
tinha impresso o seguinte texto: “Todo espectador € um covarde ou um traidor? Sessoes
de cinema cuja principal intencao era quebrar as distincdes entre cineasta e publico, autor e
produtor, para assim criar uma esfera de acao politica.

Hoje, filmes politicos ndo sdo mais exibidos nas fébricas.® Eles sdo mostrados no museu ou
na galeria — no espaco da arte. Ou mesmo, em qualquer tipo de cubo branco®.

Como isso aconteceu? Primeiramente, o modelo da fabrica fordista tradicional tornou-se ob-
soleto.5 Fabricas foram esvaziadas, suas méaquinas embaladas e enviadas para a China. Ex-
-funcionarios treinados novamente, para posterior reciclagem, tornaram-se programadores de
software e comegaram a trabalhar a partir de suas préprias casas. Posteriormente, o cinema
foi transformado quase tdo dramaticamente como a fabrica. Ele foi multiplexado, digitalizado,
serializado e rapidamente comercializado, na medida em que o neoliberalismo foi se tornando
hegemonico em seu alcance e influéncia. Antes do recente desaparecimento das salas de
cinema, filmes politicos procuraram refligio em outros lugares. Seu retorno ao espago cine-
matografico é bastante recente, considerando que o cinema tradicional nunca foi um espaco
aberto a experimentacao. Hoje, filmes politicos e experimentais sdo igualmente mostrados
em caixas pretas situadas no interior de cubos brancos - em fortalezas, armazéns, docas e
antigas igrejas - onde o0 som quase sempre é de péssima qualidade.

*Hito Steyerl é artista e professora de Novas Midias na Universidade de Berlin. Imersa no mundo superpovoado de imagens, da escrita

a producéo de filmes e instalagdes, sua pesquisa aborda questoes que envolvem arte, filosofia e politica.
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Apesar das projecdes de ma qualidade e das instalacdes adaptadas, ndo obstante estas obras
catalisam surpreendentes desejos. Multiddes de pessoas podem ser vistas esticando-se e
agachando-se, a fim de vislumbrar um filme politico ou uma videoarte. Sera que esta audiéncia
¢ vitima dos monopdlios das Midias? Sera que estao tentando encontrar respostas diretas para
a crise de todas as coisas? Por que estao procurando por essas respostas nos espacos da arte?

Medo do Real?

A resposta conservadora ao éxodo de filmes politicos (ou de videoinstalacdes) para 0 museu
é assumir que eles estao perdendo sua relevancia. E lamentavel ver esses filmes hospedados
na torre de marfim burguesa e transformados em alta cultura. Igualmente lastiméavel é consta-
tar a producao de trabalhos j& pensados para serem instalados dentro de um cordao sanitério
elitista, que os separa da «realidade». Na verdade, quando Jean-Luc Godard diz que artistas
de videoinstalacao nao deveriam estar com «medo da realidade», naturalmente assume que
eles de fato estédo.®

Trabalhadores saem da Fabrica Lumiére, Luis Lumieére, 1895.



Visitantes entrando no Edo-Tokyo Museum, 2003. Cortesia istaro.

Silver Factory de Andy Warhol
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Onde estaria a realidade, entao? Léa fora, além do cubo branco e suas tecnologias de exibicao?
Como inverter esta afirmacéo, pouco polémica, para afirmar que o cubo branco é de fato o real
com R mailsculo? Expor o medo do espaco branco e do vazio interior burgues.

Por outro lado — em sentido bem mais otimista —ndo ha necessidade de recorrer a Lacan, a fim
de contestar a acusacgao de Godard. Mesmo porque o deslocamento da fabrica para o museu
nunca aconteceu. Na verdade, os filmes politicos continuam a serem exibidos exatamente no
mesmo lugar em que eles sempre foram: em antigas fabricas, que sao hoje, frequentemente,
museus. Uma galeria, um espaco de arte, um cubo branco com isolamento de som abissal,
certamente sdo espagos que vao continuar mostrando filmes politicos. Mas que também vao
incentivar a producao de arte contemporanea. De imagens-jargao, estilos de vida e valores.
De valor de exposicao, valor de especulacdo e valor de culto. De entretenimento com forga
gravitacional. Ou de aura a curta distadncia. Os funcionarios envolvidos nessa produgao que
€ a mais importante provedora da industria cultural contemporénea sao estagiarios ansiosos
que trabalham de graca.

A fabrica, por assim dizer, continua de forma diferente. E ainda um espaco para a producéo,
ainda um espaco de exploracdo e até mesmo de triagem para temas politicos. E um espaco
de encontro fisico e discussao, as vezes utilizado para trocas mais comuns. No entanto, a
fabrica se tornou quase irreconhecivel. Entdo, que tipo de espaco é esse?

Virada produtiva

A configuracéo tipica do museu-como-fabrica funciona mais ou menos assim. Antes: um local
de trabalho industrial. Agora: as pessoas gastam seu tempo de lazer em frente a projecoes e
TVs. Antes: pessoas trabalhavam nestas fabricas. Agora: as pessoas trabalham em casa na
frente a monitores de computador.

A fabrica de Andy Warhol serviu de modelo para o novo museu, em sua transformacao produ-
tiva tornou-se uma “fabrica social” (HOLMES: 2004). Hoje, a fabrica social & um género que
prolifera.”

Ela ultrapassa seus limites convencionais e transborda sobre quase tudo ao seu redor. Ela
atravessa quartos, camas e sonhos semelhantes, penetra na percepcao, convertida em afeto,



Maquete do Museu de Arte Contemporanea Garage (OMA), a ser construido em uma usina desativada de Moscou, 2006.
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desperta as atencgdes. Ela transforma tudo o que toca em cultura, senao em arte. Ela é uma
"a-fabrica’l que faz do afeto um efeito. Ela integra a intimidade, a excentricidade, entre outras
formas ndo convencionais de criacao. Esferas publicas e privadas se envolvem em uma zona
nebulosa de hiperproducao.

No museu-como-fabrica, algo continua a ser produzido. Instalagao, projetos, carpintaria, ven-
das, discussdes e técnicas de manutencao apostam em valores crescentes, e na criacao de
redes ciclicas suplementares. Um espaco de arte é uma fabrica, que é simultaneamente um
supermercado — um casino e um lugar de culto, cujo trabalho (re)produtivo é realizado tanto
por senhoras da limpeza como por blogueiros com seus celulares-cAmeras. Nessa organiza-
cao, até mesmo os espectadores sao transformados em trabalhadores. Como Jonathan Beller
argumenta o cinema e seus derivados (televisdo, Internet, etc.) sdo fabricas, nas quais os
espectadores também trabalham. Agora, «ver é trabalhar.» (BELLER: 2002 p. 61) O cinema,
que integrou a légica da producéao taylorista da correia transportadora, agora espalha a ideia
de fabrica onde quer que ele va. Entretanto este tipo de producéo é muito mais intenso do
que o industrial. Trata-se de uma producédo que elabora sentidos, a partir de uma midia que
capitaliza as faculdades estéticas e as praticas imaginéarias dos espectadores. (BELLER: 2002
p. 67) Nesse sentido, qualguer espaco que integra o cinema e seus sucessores torna-se uma
fébrica, e isso, obviamente, inclui 0 museu. E o cinema instalado em espagcos museoldgicos
esté de volta as fabricas.

Trabalhadores saindo da fabrica

E bastante curioso notar que os primeiros filmes feitos por Louis Lumiére j& mostram tra-
balhadores saindo da fabrica. No inicio do cinema, trabalhadores deixam o local de trabalho
industrial. A invencao do cinema, assim, tece a relagao entre o éxodo de trabalhadores e os
modos de producao industrial. Os trabalhadores mesmo deixando o edificio da fabrica, ndo
deixaram os modos de producao para tras. Em vez disso, os levaram junto e os dispersaram
em todos os setores da vida humana.

Uma brilhante instalagao de Harun Farocki deixa claro para onde os trabalhadores que saem
da fabrica sdo direcionados. Farocki recolhe e instala diferentes versdes cinematogréaficas de
trabalhadores saindo da fabrica, a partir da versao silenciosa originada por Louis Lumiere até



as imagens contemporaneas produzidas por cameras de vigilancia.® Os trabalhadores saem
das fabricas em vérios monitores simultaneamente: de diferentes épocas e em diferentes
estilos cinematicos.® Mas para onde esses trabalhadores estdo se dirigindo? Para dentro do
espaco da arte, onde o trabalho esté instalado.

Farocki ndo mostra apenas trabalhadores saindo da fabrica, em termos de conteldo revela
uma arqueologia maravilhosa da (ndo)representacao do trabalho; em termos de forma ele
aponta para o alastramento da fabrica no espaco da arte. Trabalhadores que deixaram a fabrica
e acabaram de entrar em outra: 0 museu.

Museu que neste caso é a mesma fabrica. Porque a antiga Fabrica Lumiere, cujas portas sao
retratadas no filme original, atualmente é apenas um museu de cinema.’® Em 1995, a ruina da
antiga fabrica foi declarada monumento histérico e transformada em um local de cultura. A fa-
brica Lumiéere, usada para produzir filme fotografico, é hoje um cinema que tem um espaco de
recepcao para ser alugado por empresarios: «um lugar que agrega histéria € emocao a seus
almogos, coquetéis e jantares».” Hoje, os trabalhadores que deixaram a fabrica, em 1895,
sao recapturados para dentro do mesmo espaco através da tela do cinema. Eles sé deixaram
a fabrica para ressurgir dentro dela como um espetéaculo.

Quando os trabalhadores saem da fébrica, despertando atencdo e emocédo, o espaco que
entram € o do cinema e da indUstria cultural. Como sera que os espectadores estdo vendo o
interior dessa nova fébrica?

Cinema e Fabrica

Neste ponto, uma diferenca decisiva emerge entre o cinema classico e o museu. Enquanto o
espaco classico de cinema se assemelha ao espaco das fabricas industriais, 0 museu corres-
ponde ao espaco disperso da fabrica social. Ambos, cinema e fabrica fordista sdo organizados
como locais de confinamento, detencdo e controle temporal. Imaginem: Trabalhadores saem
da fabrica. Espectadores saem do cinema - uma massa semelhante, disciplinada e controlada
num tempo, editado e langcado em intervalos regulares. Como a fébrica tradicional prende
seus trabalhadores, o cinema prende o espectador. Ambos sdo espacos disciplinares e espa-
¢os de confinamento.'
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Mas agora imagine: Trabalhadores saindo da fabrica. Espectadores escoando para fora do mu-
seu (ou até mesmo em filas para entrar). Uma constelacao totalmente diferente de tempo e
espaco. Esta segunda multidao ndo é uma massa, mas uma multiddo.”™ O museu nao organiza
uma multidao coerente de pessoas. As pessoas estao dispersas no tempo e no espagco —uma
multidao silenciosa, imersa e atomizada, lutando entre a passividade e superestimulacéao.

Esta transformacéao espacial é refletida no formato de obras cinematograficas mais recentes.
Considerando que as obras cinematogréficas tradicionais sdo compostas por um canal, que
concentra o olhar e organiza o tempo, trabalhos mais recentes explodem o espaco. Enquanto
a configuracao do cinema tradicional funciona a partir de uma Unica perspectiva central, proje-
coes em tela multipla criam um espaco multifocal. Enquanto o cinema é uma midia de massa,
as multiplas telas das instalacdes sao enderecadas a uma multiddo espalhada no espaco,
ligada apenas por distracdo, separacao e diferenca.™

A diferenca entre massa e multidao surge no limite entre confinamento e dispersao, entre
homogeneidade e multiplicidade, entre o espaco do cinema € o0 espaco da instalacao no mu-
seu. Esta é uma distingdo muito importante, porque ela também ird influenciar no problema
do museu como espaco publico.

Espaco publico

E 6bvio que o espaco da fabrica ¢ tradicionalmente mais ou menos invisivel ao publico. A sua
visibilidade ¢é policiada, e a vigilancia produz um olhar em sentido Unico. Paradoxalmente, um
museu nao é tao diferente. Em uma entrevista lucida, em 1972, Godard questionou porque
filmar é proibido em fabricas, museus, e aeroportos, uma vez que esta proibicdo torna 80%
da atividade produtiva na Franca invisivel: «O explorador ndo mostra a exploracao aos explo-
rados.»' Citacdo que hoje ainda se aplica, por diferentes razées. Museus proibem filmagens
e fotos ou cobram taxas exorbitantes.' Assim como o trabalho realizado na fabrica ndo pode
ser mostrado fora dela, a maioria das obras em exposicao dentro de um museu nao pode ser
vista além de suas paredes. Uma situacao paradoxal surge: se um museu nao pode ter visibi-
lidade fora de suas bases de producdo e marketing — o trabalho desenvolvido dentro ele é tao
publicamente invisivel quanto o de qualquer fabrica de salsichas.



Mercedes-Benz Museum, Stuttgart.
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Harun Farocki, Trabalhadores saindo da fabrica em onze décadas, 2006.
Frame do video. Cortesia da Leonard & Bina Ellen Art Gallery.

Diagrama (OMA) para o Museu de Arte Contemporanea de Riga, 2006.



Este controle extremo sobre a visibilidade fica desconfortavel ao lado da percepgao do museu
como um espaco publico. O que dizer sobre da invisibilidade do museu contemporaneo como
um espaco publico? E como a inclusdo de obras cinematograficas pode complicar este quadro?

A atual discussdo sobre o cinema e o museu como esfera publica estd animada. Thomas
Elsaesser, por exemplo, pergunta se 0 cinema no museu poderia constituir um ultimo re-
manescente da esfera publica burguesa (ELSAESSER: 2009). Jirgen Habermas delineou as
condicoes desta arena em que as pessoas falam, e por sua vez outras respondem, todas
participando juntas do mesmo discurso racional, igual e transparente em torno do problema
entre o publico e o privado. (HABERMAS:1991) Na realidade, o museu contemporéaneo é
uma cacofonia — instalagdes retumbam simultaneamente, mas ninguém escuta. Para piorar a
situagado, o modo temporal com que muitas instalagdes cinematogréaficas funcionam se opde
ao discurso verdadeiramente compartilhado em torno delas; se as obras sdo muito longas,
os espectadores simplesmente as abandonam. O que seria visto como um ato de traicdo em
um cinema — sair de uma projecao antes dela terminar — torna-se o comportamento padrao
em qualquer situacdo de instalacao espacial. No espaco da instalacdo de museu, os espec-
tadores realmente se tornaram treinadores-traidores da propria duracdo cinematogréafica. No
que circulam através do espaco, 0s espectadores sao editores ativos, zappiando combinam
fragmentos — efetivamente executam uma co-curadoria da exposicao. Racionalmente com-
partilhar impressdes sobre as obras tornou-se algo quase impossivel. E a esfera publica bur-
guesa? Para além dessa esfera idealizada, 0 museu contemporaneo representa uma realidade
nao realizada.

Sujeitos soberanos

No mesmo sentido, Elsaesser expressa a dimensao nao democratica deste espaco. No qual o
cinema esta dramaticamente preso — em suspensao, sob licenca, ou mesmo se mantendo sob
uma sentenca suspensa — 0 cinema sobrevive a seu préprio custo, preservado sob “custddia
protetora” (Elsaesser : 2009). Custddia protetora nao € um simples aprisionamento. Ela se refe-
re a um estado de excecao ou (pelo menos) de suspensao temporal da legalidade que permite a
suspensao da proépria lei. Este estado de excecao também é abordado no ensaio de Boris Groys
«Politics of Installation” (GROYS: 2009). Com base nos escritos de Carl Schmitt, Groys atribui
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ao artista o papel de soberano — um estado de excegao — violentamente estabelecido por uma
lei propria para “aprisionar” um espaco com a forma de uma instalacao. O artista como sobera-
no, na sequencia, deve assumir o papel de fundador da esfera publica da exposicao.

A primeira vista, esta ideia repete o velho mito do artista como génio louco, ou mais precisa-
mente, como ditador pequeno-burgués. Mas o ponto é: se isso funcionou bem como modo
de producao artistica, tornou-se pratica padrao em qualquer fabrica social. Dai, a ideia de que
dentro do museu, quase todo mundo tenta se comportar como um soberano (ou ditador
pequeno-burgués)? Afinal, a multiddo dentro dos museus é composta de soberanos concor-
rentes: curadores, espectadores, artistas, criticos.

Vamos ver mais de perto o espetador-como-soberano. Ao julgar uma exposicdo, muitos ten-
tam assumir o compromisso de soberania comum ao tradicional sujeito burgues, que tem
0 objetivo de (re)masterizar a mostra para domar a multiplicidade incontrolavel de seus sig-
nificados, pronunciar um veredicto, e atribuir valor. Mas, infelizmente, a duracdo cinemato-
gréafica inviabiliza a postura desse sujeito. Ela deixa todos os fragmentos do filme a cargo de
trabalhadores — incapazes de obter uma visao geral de todo o processo de producao. Muitos
— principalmente os criticos — saem frustrados de mostras de arquivo sem poder suportar a
abundéancia do tempo cinematografico. Lembre-se dos ataques mordazes sobre o alongamen-
to de filmes e videos na Documenta 117 A multiplicacdo da duracédo cinematogréafica explodiu
o ponto de vista do julgamento soberano. Também tornou impossivel a reconfiguracdo do eu
através de uma subjetividade fixa. O cinema no museu dificulta descrigao, avaliacao e pes-
quisa. Impressodes parciais dominam o quadro. O trabalho do espectador ndo pode mais ser
ignorado, deve ser reconhecido como mestre do julgamento. Sob estas circunstancias, um
discurso transparente, informativo, inclusivo torna-se dificil, sendo impossivel.

O cinema deixa claro que o museu nao é uma esfera publica, apontando o problema de sua
falta de visibilidade — torna esta falta publica. Em vez de preencher o espago do museu, 0
cinema conserva a sua auséncia. Despertando, simultaneamente, o desejo e o potencial de
realizar alguma coisa dentro desse espaco.

Como uma multidao, o publico opera sob a condicdo de invisibilidade parcial, acesso incom-
pleto, realidades fragmentadas — de mercantilizagao clandestina. Transparéncia, descricao e
o olhar soberano tornam-se opacos sobre uma nuvem de acontecimentos. O préprio cinema



explode em multiplicidade — Arranjos em telas multiplas espacialmente dispersas nao podem
mais ser contidos por um Unico ponto de vista. O quadro completo, por assim dizer, perma-
nece indisponivel. H4 sempre algo que falta — as pessoas perdem partes da sequencia, 0 som
nao funciona. A tela em si ou qualquer ponto de vista a partir do qual o filme poderia ser visto
nao existem.

Ruptura

Sem aviso prévio, a questdo do cinema politico foi invertida. O que comegou como uma
discussao sobre cinema politico no Museu se transformou em uma questao de politica cine-
matografica em uma fabrica. Tradicionalmente, o cinema politico estava destinado a educar.
«Realidade» foi um esforco instrumental da «representacao», para atingir os seus efeitos foi
medida em termos de eficiéncia, de revelacdo revolucionéria, de ganhos de consciéncia, ou
de potencial disparador de acgéo.

Hoje, as politicas cinematograficas sdo pds-representacionais. Elas ndo educam a multidao,
mas a produzem. Elas articulam a multiddo no espaco e no tempo. Submergindo-a em invi-
sibilidade parcial, em seguida orquestram sua dispersao, movimento e reconfiguracao. Elas
organizam a multidao sem pregar para ela. Elas substituem o olhar do espectador soberano
burgues do cubo branco pela visao incompleta, obscurecida, fraturada, e oprimida do espec-
tador-como-trabalhador.

Porém ha um aspecto que vai bem além dessa ideia. O que mais faltaria nestas instalacoes ci-
nematicas?'” Voltemos ao caso liminar da Documenta 11, no qual se constatou que nenhuma
pessoa seria capaz de ver todo o material cinematografico exposto, mesmo que se estivesse
presente nos 100 dias em que a exposicao foi aberta ao publico. Nao existe um Unico espec-
tador que poderia afirmar ter sequer visto tudo, muito menos ter esgotado os significados
deste volume de material. E dbvio o que est4 faltando neste programa de acdo: uma vez que
nenhum espectador pode, eventualmente, fornecer sentido a tal volume de imagens, ele
apela para a multiplicidade de espectadores. Na verdade, a exposicao sé poderia ser vista por
uma multiplicidade de pontos de vista, que, sempre seriam anexadas a visdes de outros. S6
se 0s guardas noturnos e varios espectadores trabalhassem juntos, em turnos, todo o mate-
rial cinematografico da Documenta 11 poderia ser visualizado. Mas, a fim de entender o que
(e como) ele foi visto, os diversos espectadores deveriam se reunir para estabelecer possi-
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veis sentidos. Essa atividade compartilhada é completamente diferente da de espectadores
narcisistas, que olham para si mesmo e uns aos outros no interior das exposicoes — trata-se
simplesmente de nao ignorar a obra de arte (ou de trata-la como mero pretexto), mas de leva-
-la a outro nivel.

O cinema dentro do museu exige, portanto, um olhar multiplo, que ja ndo é coletivo, mas
comum, que é incompleto, mas em processo, que € distraido e singular, mas que pode ser
editado em varias sequéncias € combinacoes. Esse olhar ndo é mais o olhar do individuo
mestre e soberano, nem, mais precisamente, do soberano auto iludido (mesmo que “sé por
um dia’’ como David Bowie cantou). Nem sequer é produto do trabalho comum, apenas foca
seu ponto de ruptura com o paradigma da produtividade. O museu-como-fabrica em sua po-
litica cinematografica interpela na multiplicidade a impossibilidade e auséncia de significados
definidos. Contudo, ao deflagrar essa falta, simultaneamente, suscita o desejo de pensar a
partir dessa nova condicao.

Politica cinematografica

Isto significa que hoje todas as obras cinematograficas se tornaram politicas? Ou, mais, ainda
ha alguma diferenca entre as diferentes formas de politica cinematografica? A resposta €
simples. Qualquer trabalho cinematogréfico convencional ird sempre tentar reproduzir uma
configuracéo ja existente: a projecao de um publico, que absolutamente ndo € publico, no qual
participacao e exploracdo tornam-se indistinguiveis. Entretanto, uma articulagdo cinematogra-
fica politica pode tentar fazer algo completamente diferente.

Afinal, o que desesperadamente falta no museu-como-fabrica? Uma saida. Se a fabrica esté
em toda parte, nao ha entdo mais nenhuma porta para sair dela — ndo ha maneira de escapar a
sua implacavel produtividade. O cinema politico poderia entao se tornar a tela através da qual
as pessoas pudessem sair do museu-como-fabrica-social. Mas em que tela esta saida poderia
ter lugar? Certamente, sobre uma que atualmente estd em falta.
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Notas

1 O filme La Hora de los Hornos, de 1968, realizado pelos cineastas argentinos Fernando Solanas e Octavio Getino, impulsionou o

desenvolvimento de um circuito alternativo de exibicao através da fundagao do Grupo Cine Liberacion

2 Em citacéo ao livro Os condenados da Terra, de Frantz Fanon.

3 Ou videos ou instalagdes de video/filme. Para fazer corretamente as distingdes (que existem e sdo importantes) exigiria outro texto.
4 Estou ciente do problema de tratar todos estes espagos como similares.

5 Pelo menos nos paises ocidentais.

6 O contexto do comentério de Godard é uma conversa — aparentemente um mondlogo - com artistas jovens, a quem ele repreende
pelo uso do que chama de dispositivos tecnolégicos em exposicoes. Ver “Debrief de conversations avec Jean-Luc Godard,” the Sans

casser des brigues blog, March 10, 2009.

7 Sabeth Buchmann cita Hardt e Negri: “A ‘fabrica social’ € uma forma de producéo que toca e penetra todas as esferas e os aspectos
da vida publica e privada, de producdo e comunicacdo de conhecimento’ In “From Systems-Oriented Art to Biopolitical Art Practice,”
NODE. London.

8 Ha um grande ensaio sobre este trabalho escrito por Harun Farocki, “Workers Leaving the Factory,” in Nachdruck/Imprint: Texte/
Writings, trans. Laurent Faasch-lbrahim (Berlin: Verlag Vorwerk, New York: Lukas & Sternberg, 2001), reprinted on the Senses of

Cinema Web site.
9 Essa descrigédo refere-se a instalagédo realizada na Generali Foundation show,"“Kino wie noch nie” (2005).

10 Na época da sua fundagéao o Instituo Lumiére declarou: “Hoje a locacdo do primeiro filme estéa preservada e abriga um cinema de

270 lugares, aonde os trabalhadores e trabalhadoras da fabrica, os espectadores, vao ao cinema no local de sua invencao”
11 O espago comporta 250 pessoas sentadas ou aproximadamente 300 pessoas de pé, Institut Lumiére.

12 H4, porém, uma diferenca interessante entre cinema e fabrica: no cendrio reconstruido do Museu Lumiere, a abertura do ex-portédo
esté blogueada por um painel de vidro transparente para indicar o enquadramento do inicio do filme. Espectadores que saem sao
obrigados a contornar este obstaculo, e sair pela antiga localizagdo do préprio portao, que ndo existe mais. Assim, a situacdo atual é
como um negativo da anterior: as pessoas sao bloqueadas pela ex-abertura, que se transformou em uma tela de vidro; elas tém que
sair através das antigas paredes da fabrica, que agora estao parcialmente desaparecidas. Veja fotos em http://www.institut-lumiere.
org/actualit% C3%A9s/sorties-d"usine-2017html

13 Para uma descricao mais profunda do conceito geralmente bastante vago de multidéo, ver Paolo Virno A Grammar of the Multitude,
trans. Isabella Bertoletti, James Cascaito and Andrea Casson (New York and Los Angeles: Semiotexte, 2004). Disponivel em portugués

no link http://www.c-e-m.org/wp-content/uploads/gramatica-da-multidao.pdf
14 Como fazer multiplos arranjos a em uma Unica tela.
15" Tout va bien’ filme de Gordard, 1972.

16 Fotografia e filmagem de video normalmente ndo sao permitidas na Tate. No entanto, as filmagens s&o bem-vindas a partir de uma

base comercial, com taxas de localizagdo a partir de £200 por hora. A politica no Centro Pompidou é mais confusa: pode-se filmar ou
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fotografar obras de colegoes permanentes (que vocé vai encontrar no 4° e 5° andares e no Atelier Brancusi) para o seu proprio uso
pessoal. Entretanto, nao se pode fotografar ou filmar obras que tém um ponto vermelho, como também usar flash ou tripé.

17 Um bom exemplo seria “Democracies’, de Artur -mijewski, uma instalacdo de telas multiplas dessincronizadas, com trilhdes de

possibilidades de combinacao entre contetdos de tela.
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Zoo

RESUMO: O artigo propde uma reflexdo sobre a videoinstalagdo performatica
Z00, apresentada no Festival Internacional de Arte e Tecnologia FA.S.E, realizado
no Centro Cultural Recoleta, em Buenos Aires, Argentina, em 2013. O trabalho
consiste de uma projecéo de video sobre uma instalacdo construida com caixas de
arquivo que sdo movimentadas pelos artistas durante uma performance. Os per-
formers assumem a posicao de animais enjaulados, relacionando-se com um am-
biente imagético artificial e essencialmente cultural. A obra discute criticamente as
complexas relacbes entre homens e animais na sociedade contemporanea. Neste
artigo, o trabalho ZOO ¢ discutido a partir de um didlogo com autores como John
Berger e Jacques Derrida, que se concentram nas questoes éticas e filosoéficas da
relacdo homem-animal.

PALAVRAS-CHAVE: videoinstalacao, performance, animal.

ABSTRACT: The paper proposes a reflection on the performatic videoinstallation
Z0O0, presented at the International Art and Technology Festival FA.S.E., held at
Centro Cultural Recoleta, in Buenos Aires, Argentina, in 2013. The work consists of
a video projection on an installation built with archive boxes, which are moved by
the performers during a performance. The performers take the place of caged ani-
mals in relation with a artificial and essentially cultural environment. The work criti-
cally discusses the complex relationships between men and animals in contempo-
rary society. In this article, the work ZOO is discussed in dialogue with author such
as John Berger and Jacques Derrida, who focus on ethical and philosophical issues
of the man-animal relationship.

KEYWORDS: videoinstallation, performance, animal.
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O Museu Paraense Emilio Goeldi esté localizado na cidade de Belém e possui uma importante
histéria no estudo da fauna e da flora amazoénica. No ano de 1861, no auge das expedicoes
naturalistas a Amazdnia, lideradas na maior parte das vezes por pesquisadores estrangeiros,
foi proposto um aditivo a Lei do Orcamento Provincial sugerindo a criagcdo do museu, embora
ele s6 fosse oficialmente instalado dez anos depois. Em seu inicio, 0 museu surgiu com
o intuito de servir de apoio as expedicdes naturalistas e iniciar as colecoes que deveriam
permanecer no proéprio pais. Ao longo de sua histéria, 0 museu teve um importante papel
no combate a febre amarela e no desenvolvimento de estudos a respeito da populacdo ama-
zOnica, seus espécimes naturais e suas condicdes arqueoldgicas. Hoje 0 museu apresenta
extensoes de pesquisa em diversas sedes, um programa de pds-graduacao, além de diversas
publicacdoes. Sua sede principal ocupa um casardo antigo em Belém, que é circundado pelo
Parque Zoobotéanico, que abriga diversos animais amazonenses em pequenas jaulas, além de
uma exuberante vegetacao. O Parque Zoobotédnico e o Museu atraem diversos turistas que
visitam Belém, procurando entrar em contato com a natureza amazonense.

Pude visitar o Parque Zooboténico e o Museu em 2012 com bastante ansiedade, na busca
de conhecer um pouco mais sobre nossa histéria natural. Porém chamou-me a atencao uma
certa atmosfera decadente do pargue zoobotanico, que abriga animais em espacos exiguos,
e nem sempre muito estimulantes para os animais. Este antigo modelo de exibicao dos ani-
mais, embora conte um pouco da histéria das ciéncias naturais e tenha sido importante para
a pesquisa cientifica, apresenta um ar melancélico e animais muitas vezes entediados em
seu aprisionamento, sem muito espaco para gastar energia. Ha até mesmo animais maiores
como oncas ali aprisionadas, que tém sido aos poucos deslocadas para outros zooldgicos com
melhores condicdes de espaco.

O Mangal das Gargas, também em Belém, é um parque de 40.000 metros quadrados as mar-
gens do rio Guama, que busca representar as diferentes vegetacoes existentes na Amazdnia
Paraense, como as matas de terra firme, as matas de vérzea e os campos. O parque apresen-
ta também alguns viveiros de passaros, além de uma grande quantidade de péssaros soltos
que visitam o local, e também um borboletéario, um orquidario, o memorial amazénico da
navegacao, entre outras atragdes. O parque foi fundado em 2005 e é hoje uma das principais
atracoOes turisticas de Belém. Sua implementagao procurou aproveitar ao méaximo as condi-
cOes paisagisticas ja existentes na area. Diferentemente do Museu Goeldi, seu objetivo ndo é



prioritariamente cientifico, mas sim turistico. Sua infraestrutura turistica é bastante moderna
e ali o visitante pode passar algumas horas agradaveis em contato com a natureza, sem pre-
cisar se embrenhar na mata fechada e podendo contar com o acesso a restaurantes, lojas de
souvenirs, etc. Trata-se de uma forma confortével de se aproximar do mundo natural a partir
das necessidades de entretenimento turistico do homem contemporéaneo.

Pascoal e Pantaledo sao respectivamente meu gato e meu cachorro, animais domésticos
urbanos que habitam a cidade de Sao Paulo. Ambos foram retirados da rua em situacéo de
abandono e passaram a conviver conosco em nossa residéncia. Como a maioria dos pets
contemporaneos, eles possuem as tradicionais regalias dos animais domésticos, como ca-
minhas, coleiras enfeitadas, biscoitinhos, idas frequentes ao veterinario, além de saberem
reconhecer diversas palavras de ordem de seus donos. E comum que os animais domésticos
se adequem a personalidade e estilo de seus donos, sendo muitas vezes humanizados. Da
mesma forma, o convivio com animais domésticos é bastante enriquecedor e nos ensina
outras formas de perceber, além de atender nossas necessidades de contato com a natureza,
principalmente em grandes metrépoles como Sao Paulo.

E comum também que os humanos, principalmente os que apreciam animais, busquem cer-
car-se de imagens de bichos, consumindo produtos culturais que os retratam, como livros de
fotografias de pets, filmes e animacdes, animais de pellcia, entre outros objetos. Entre as
mais novas atracoes culturais estdo também os jogos eletrénicos, com os quais & possivel
construir pequenas narrativas com animais, salvando-os de perigos ou colocando-os em aven-
turas. Um destes jogos mais populares, disponivel tanto na internet como em celulares, é o
Pet Rescue. Lancado em 2012 pela empresa King.com, o jogo logo se tornou popular, pela
facilidade com que pode ser acessado e o apelo visual de simpéticos animais coloridos que
devem ser salvos pelo usuario. O jogo utiliza um esquema simples, comum a diversos games
eletrénicos, no qual o jogador deve clicar sobre blocos coloridos que eliminam outros blocos
da mesma cor a seu redor, liberando assim espaco para que os bichinhos que estdo empilha-
dos sobre os blocos venham caindo até o chao, por onde podem fugir caminhando e serem
salvos. Com o avanco das fases no jogo, surgem outras ferramentas que auxiliam o jogador
a eliminar os blocos, entre elas foguetes, bombas e baldes que explodem, além de chaves
que abrem pequenas jaulas ou marretas que quebram caixas de vidro. Conforme se avanca
no jogo, 0S animais comecam a aparecer em caixas para pets e vai se tornando cada vez mais
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dificil sua libertacdo. Quando séo libertados, os cachorrinhos, passarinhos, porquinhos e até
peixinhos emitem sonzinhos alegres, além de sorrirem para o jogador.

A despeito da interface colorida e da simpatica presenca dos bichinhos animados, Pet Rescue
apresenta-os de forma bastante artificial, que pouco tem em comum com animais reais, a nédo
ser seu subjugo a dominacdo humana. Os animaizinhos sdo apresentados como mercadorias
empilhadas, junto a caixas, parecendo estar sendo transportados e armazenados em um cais
de porto. Nao se trata exatamente de uma arca de Noé, mas sim uma visao estereotipada de
animais como mercadorias. A insercao de imagens de bombas, foguetes, cadeados e chaves,
que em principio nada teriam a ver com o mundo animal, parece um pouco sem sentido no
inicio, mas se pensamos sobre isso podemos perceber a violéncia e a dominagao de uma
mecanica mercantilista a qual os animaizinhos estdo sujeitos. Logicamente a intengao do jogo
nao é despertar questionamentos filoséficos e sim divertir, assim a convivéncia dos animais
com estes elementos dispares e agressivos geralmente nem é percebida pelo jogador, que
quer cada vez explodir mais bombas e foguetes para libertar mais animaizinhos, para assim
ganhar mais pontos no jogo e em sua consciéncia.

Ao mesmo tempo que este jogo diverte os humanos aficionados por animais, criando uma
empatia com eles, ele denota a grande artificialidade e dominacdo com a qual nos relaciona-
mos com o mundo natural. E bem mais confortavel nos divertirmos com jogos que represen-
tam bichinhos no meio eletrénico do que nos relacionarmos diretamente com animais reais,
principalmente em seu habitat natural.

Mas afinal, o que tem em comum o Parque Zoobotanico do Museu Goeldi, o Mangal das
Gargas, 0 jogo Pet Rescue e meu gato e meu cdo domésticos? Os animais presentes em
todos estes casos perdem algo de sua animalidade para se tornarem mais acessiveis as ne-
cessidades humanas. Sdo as imagens destes animais, selvagens, amazonicos, domésticos
ou midiaticos que aparecem no video que compde a videoinstalacdo ZOO, de minha autoria
em conjunto com Sissi Fonseca. O trabalho busca refletir sobre o aprisionamento dos animais
e sua relacdo com os homens. A videoinstalacdo é complementada por uma performance,
que aprofunda as questdes poéticas do trabalho. As imagens que compdem o video projetado
s&o bastante contrastantes entre si. A primeira vista, ndo ha nenhuma conexao entre elas. E
bastante estranho contrapor animacdes de bichinhos eletrénicos com imagens de garcas e



outros passaros exoticos, macacos irritados em jaulas, tartarugas, jacarés e animais domésti-
cos em suas atividades cotidianas. Sdo imagens de naturezas distintas, algumas de qualidade
fotografica, outras com uma evidente construcdo eletronica. Este estranhamento também é

ressaltado pela forma como o video é editado.

Frame do video ZOO, de Hugo Fortes e Sissi Fonseca, 2013
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Inicialmente vemos a imagem da cabeca de uma mulher de costas, com o cabelo vermelho,
e uma borboleta se aproximando e pousando em sua orelha, como se fosse um brinco. A fil-
magem refere-se a uma cena acontecida naturalmente no borboletario do parque Mangal das
Garcas. E a Unica cena do video na qual aparece um humano, porém j4 oferece pistas de que
as imagens a seguir terao a ver com a relacao entre homens e animais. Na sequéncia vemos
imagens de garcas pousadas sobre uma construcdo arquitetdnica, a imagem de um cao do-
méstico, um outro engracado cdo em animacgao eletrénica, macacos agitados dentro de uma
jaula, e assim por diante. Na maior parte das imagens ha cortes secos entre uma e outra, sem
haver muita conexao narrativa entre elas. A partir da imagem dos macacos é introduzido um
efeito de luz estroboscépica que pisca muito fortemente sobre as imagens, ofuscando a vista
do observador. Além de imprimir um certo ritmo ao video, este recurso aumenta a artificiali-
dade das cenas, e apresenta os animais em uma situagao mais irritante, que remete a farois
de emergéncia ou alerta. No desenrolar do video, a tela comeca a ser dividida em partes, as
vezes mostrando imagens dos animais reais dentro do mesmo campo visual que as imagens
dos jogos eletrénicos. H& também alguns momentos em que se percebe uma sobreposicao
entre essas imagens de naturezas distintas, de forma que as imagens de carater fotogréafico
percam seu aspecto ilusionista e passem a figurar como construcdo artificial misturada as
imagens eletrdnicas. Em algumas partes, percebe-se uma correlacao formal entre as imagens
sobrepostas, como, por exemplo, as cenas em que a textura dos pixels ampliados dos jogos
eletrénicos se assemelha a malha das grades das jaulas dos animais do zoolégico. Outras ve-
zes as conexoes entre as imagens sao mais cromaticas, como a correlacao da plumagem das
araras e das cores berrantes dos jogos eletrénicos. Ha também alguns casos em que se da
uma insinuacao narrativa irbnica na sequéncia de imagens, como o caso do gato que parece
querer agarrar 0s passaros que aparecem logo a seguir.

Embora possa-se perceber as vezes algumas destas conexoes, o video apresenta uma edicao
bastante fragmentada, que nao tem o objetivo de contar uma histéria com comeco, meio e
fim, j& que na videoinstalacéo ele é apresentado em Jlooping. Na verdade, o video j& foi conce-
bido para ser utilizado exclusivamente na videoinstalacao, onde aparece ainda mais fragmen-
tado devido ao fato de sua projegao nao ocorrer sobre uma tela plana, mas sim sobre uma
construcao tridimensional feita de caixas de plastico translUcido. A construcdo é uma espécie
de piramide montada com caixas geralmente utilizadas para arquivos de escritério. As caixas



Frame do video 200, de Hugo Fortes e Sissi Fonseca, 2013

sdo dispostas em fileiras, com um certo espaco entre si, de forma que a fileira da camada
superior possui uma caixa a menos do que a da camada inferior e se equilibra sobre os vaos
da camada inferior. Desta forma, ao projetarmos o video sobre esta construcédo, parte das
imagens aparece na superficie frontal das caixas e outra parte vaza pelos vaos entre as caixas,
sendo projetada ampliada na parede que esta ao fundo. Assim, as imagens do video, que ja
sao fragmentadas pelos recursos de edigdo, apresentam agora uma configuracao ainda mais
complexa, em uma rede de camadas de imagens decompostas em diferentes planos espa-

ciais. Mesmo com essa fragmentacao, entretanto, é possivel reconhecer as imagens originais.
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O fato das caixas serem feitas de plastico polionda translicido confere uma certa textura a
projecéao luminosa, que intensifica o seu aspecto eletronico. Além dos aspectos formais, a uti-
lizacao de caixas de plastico geralmente utilizadas como arquivos ou para acondicionamento
visa remeter ao aprisionamento dos animais, além de intensificar a artificialidade da constru-
¢ao na qual sao projetadas cenas do mundo natural domesticado. Ha também uma correlacao
entre as caixas da instalagao e as caixas que aparecem no jogo eletronico Pet Rescue, que
aparece no video. No jogo, as caixas aparecem empilhadas juntos com os animais e vao cain-
do conforme se clica nelas, para se fazer pontos e liberar os pequenos bichinhos. E bastante
clara a representacao dos animais como objetos, empilhados em meio a mercadorias. O mo-
vimento das caixas virtuais, que ocorre no jogo, & também reproduzido durante a performance
ao vivo, na qual duas pessoas interagem com as caixas de plastico da instalagao.

Embora a videoinstalacdo possa existir independentemente da performance, € no momento
da atuacao da performance que seus conteldos semanticos se tornam mais claros. Durante
a performance, os artistas Hugo Fortes e Sissi Fonseca movimentam as caixas de plasticos,
desmontando a construcdo piramidal e remontando-a novamente ao final. Conforme os per-
formers vao movimentando as caixas, a projecao vai se alterando também, j& que sdo modifi-
cados 0s vaos entre as caixas por onde a projecao atravessa formando imagens fragmentadas
na parede. Em sua acéo, os performers criam diversas outras construgcdes com as caixas, ora
deixando a projecdo totalmente aberta, ora obstruindo suas imagens com as construcoes.
Ambos performers usam roupas todas brancas, de forma que a projecao também seja visivel
sobre seus corpos. Seus movimentos sédo lentos e repetitivos, como os de funcionéarios que
transportam caixas em um armazém. A construcao com caixas também remete a constru-
¢oes infantis, como uma espécie de jogo. Em alguns momentos, os performers se asseme-
lham a animais enjaulados, espiando por tras das estruturas de caixas ou interagindo de forma
tediosa com o ambiente artificializado. Ha um certo ritmo no desenrolar da performance, ainda
que seja principalmente lento. As expressoes dos performers sao neutras, remetendo a um
certo enfado ou cansaco.

A performance funciona como uma espécie de atualizacdo da videoinstalacdo, imprimindo
energia a um espaco anteriormente estatico. Porém mesmo quando a videoinstalagcdo se
apresenta sem a performance, percebe-se um ritmo pulsante no trabalho, obtido principal-
mente através da repeticdo dos momentos da luz estroboscopica que aparece em algumas



Videoinstalagdo ZOO, de Hugo Fortes e Sissi Fonseca
Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, 2013

das imagens. O trabalho foi apresentado integralmente pela primeira vez no FASE 5.0, festival
de arte e tecnologia realizado no Centro Cultural da Recoleta, em Buenos Aires, em 2013.
Dependendo do espaco expositivo, o trabalho pode se alterar, bem como a performance pode
assumir novas configuracoes. Acho interessante pensar uma obra de arte que nao possui uma
Unica forma fixa de apresentagdo, mas uma estrutura poética e alguns elementos e procedi-
mentos norteadores, que podem receber diferentes atualizacdes. A introducédo da performan-
ce junto a instalacoes, busca evidenciar o carater dinamico da pratica artistica e acrescenta um
conteuldo poético que reforca o carater de transformacao a que esses trabalhos estao sujeitos.



Performance na Videoinstalacdo ZOO, de Hugo Fortes e Sissi Fonseca
Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, 2013.
Foto Patricia Moreira



Vérias das questbes tratadas neste trabalho sdo discutidas filosoficamente no belo texto
“Porque olhar os animais?’ de John Berger (1980), que tem se tornado um dos escritos semi-
nais para os estudiosos dos animal studies’. Embora eu tenha tomado conhecimento do texto
apos a realizacao do trabalho “ZOQO" chama-me a atencéo a proximidade entre as colocacoes
de Berger e as questdes propostas pelo meu trabalho. Assim, encontro em seu texto ques-
toes intuidas em meu trabalho de arte, que porém ainda nao haviam sido por mim totalmente
verbalizadas. O autor busca compreender a relacao entre homens e animais, considerando os
aspectos simbdlicos envolvidos nesta relacéo e, sobretudo, as questoes éticas relacionadas a
nossa lida com os animais. Inicialmente, Berger afirma:

Os animais nascem, sdo sencientes e mortais. Nestas coisas eles lembram o homem. Em sua
anatomia superficial - e menos em sua anatomia profunda - em seus habitos, em seu tempo,
em suas capacidades fisicas, eles diferem do homem. Eles sdo ao mesmo tempo parecidos e
diferentes. (BERGER, 2009, p.13) 2

Berger procura investigar quais sao as questdes que nos tornam ao mesmo tempo parecidos
e diferentes dos animais. O autor € um dos primeiros a introduzir a questao do olhar dos ani-
mais para 0s homens, que posteriormente sera retomada por autores como Jacques Derrida
(2011), entre outros.

Em “O animal que logo sou’ Jacques Derrida afirma que a histéria da filosofia, em geral, ob-
serva o animal como um objeto de estudo distante, que se coloca em oposicao ao homem
e nao se manifesta como sujeito. Para Derrida, os discursos de Descartes, Kant, Heidegger,
Lacan e Levinas “faziam do animal um teorema, uma coisa vista que nao vé"” (DERRIDA, 2011,
p. 33). O animal, portanto, era visto como um objeto de estudo, sem direito a uma existéncia
enqguanto individuo subjetivo. O fato de ser observado por um animal, mais precisamente por
seu gato, leva Derrida a pensar que o animal teria também uma subjetividade, uma forma de
percebé-lo que é propria de sua experiéncia enquanto animal, a qual é inacessivel aos huma-
nos, porém existe peremptoriamente.

Para Berger (2009) a troca de olhares entre um homem e um animal, ao mesmo tempo em
que estabelece uma relacao, representa também um abismo entre duas existéncias ines-
crutadveis. Ainda que possa haver um abismo entre dois seres humanos, este abismo pode
ser minimizado através da comunicacdo por meio da linguagem, o que se torna mais dificil
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na relagdo homeme-animal. Berger estabelece ainda um paralelo entre os bindémios natureza-
-cultura e animal-homem. O homem seria portanto um animal que se tornou cultura.

A relacado do ser humano com o animal é de fato mediada pelas questdes culturais. Ao lon-
go da histéria, os animais foram diversas vezes utilizados para simbolizar questdes culturais
préprias dos homens. Os varios aspectos nos quais 0s animais superam 0s humanos, como
sua capacidade de voo, seus sentidos apurados, sua forca e rapidez , entre outras qualidades,
foram contados em inUmeras narrativas culturais da histéria humana. Os animais muitas ve-
zes tornaram-se representagoes das aspiragcdes dos homens, sendo comum sua visualizagao
como deuses ou seres magicos que estabelecem uma certa relacdo com forcas superiores.

Apesar de toda esta histéria pregressa, com o processo de industrializacao e o éxodo rural,
os animais foram perdendo sua forga mitica no imaginario coletivo humano para se tornarem
puramente mercadorias, integradas ao sistema de producédo capitalista. Para Berger, “esta
reducao do animal, que tem uma histéria tanto tedrica como econémica, é parte do mesmo
processo através do qual o homem foi reduzido a unidades produtivas e consumidoras isola-
das.”® (BERGER, 2009, p. 23)

Berger também reflete sobre a representacado dos animais nos produtos da industria cultu-
ral € a sua incorporacao como animais domeésticos. Para o autor, nessas representacoes a
categoria "animal” perdeu sua importancia e os animais foram cooptados pela situacdo do
espetaculo midiatico, sendo humanizados ou tratados como membros da familia. Os perso-
nagens de Disney, entre tantos outros animais dos filmes e histérias em quadrinhos, sdo um
exemplo claro disso. Eles vivem em cidades, vestem roupas, possuem empregos e dinheiro
e comportam-se como humanos. Os livros de fotografia de animais e os documentarios sobre
a vida selvagem, ao mostrarem cenas construidas com aparatos tecnoldgicos que permitem
ver coisas dificeis de serem visualizadas a olho nu, como o congelamento dos movimentos
das asas de um beija-flor ou uma vista aproximada da boca de um leédo, sado para Berger uma
forma de tornar o animal ainda mais invisivel, na medida em que minimizam o mistério em que
0s animais estavam envolvidos ao longo de sua histéria mitica. Sua espetacularizacdo banaliza
sua importancia como um ser que possui sua proépria alteridade em relagdo ao homem, tor-
nando-o acessivel e manipulavel. Berger critica ainda a humanizagao dos pets no ambiente do-
méstico. Para ele, o crescimento da incorporacdo dos animais a familia e o desenvolvimento



do comeércio de produtos para pets se deu em funcao do processo de separacao do homem
do ambiente do campo. Os animais domésticos, embora possam suprir nossas necessida-
des de estar préximos da natureza, perdem o que lhe seria mais préprio enquanto animais,
adequando-se a vida de seus donos.

Os zoolégicos também surgem no mesmo periodo em que o homem se afasta da vida cam-
pestre. Os primeiros zooldgicos publicos aparecem principalmente no século XIX e foram pen-
sados de forma a endossar o poder colonialista moderno. A captura de animais servia como
representacédo das terras conquistadas e a troca de animais entre governantes de diferentes
paises era uma forma de simbolizar e afirmar suas relacoes diplométicas. Como vimos, o proé-
prio surgimento do Museu Goeldi e Parque Zoobotanico de Belém esté relacionado com estas
questoes politicas, j& que se pretende estabelecer uma colecdo zoobotanica nacional, uma
vez que a flora e fauna brasileira estavam sendo muito mais estudadas nos paises europeus
do que em seu pais de origem. Pelo que vemos, esta situacdo ndo mudou muito hoje e ainda
é bastante grande a presenca de estrangeiros na Amazdnia nos dias atuais.

John Berger nos conta também que o surgimento dos zooldégicos trouxe consigo o imple-
mento da industria de brinquedos como animais de pellcia e jogos com representagoes de
bichos. Se antes os animais eram imaginados pelas criancas, que podiam ver em um pedaco
de pau um cavalo galopante, acessando assim as forcas miticas que envolviam os animais,
agora os bichinhos de pellcia cada vez mais realisticos servem para alienar cada vez mais 0s
animais do mundo natural, tornando-os domesticaveis e transformados em simples objetos.
Esta mesma logica é a que vemos no game Pet Rescue, utilizado na videoinstalagdo ZOO. Os
simpéaticos bichinhos, empilhados entre caixas, baldes e bombas, pouco guardam de seu as-
pecto mitico, apresentando-se muito mais préximos das convencoes dos desenhos ilustrados
do que da configuracao formal dos corpos de animais reais.

Berger também menciona o certo desapontamento que temos quando vemos 0s animais em
zoologicos. Agquele comportamento selvagem e livre que atribuimos aos animais miticos é
muito distante do tédio em que os animais enjaulados estao imersos. A decoracao teatral que
procura reproduzir o habitat natural do animal acaba por reforcar a propria marginalizacéo a que
0s animais estao sujeitos. Se por um lado o seu isolamento nos zoos pode até contribuir para
a perpetuacao de espécies ameacadas (pelo proprio homem) e para o estudo da biologia, por
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outro lado os animais vivem ali uma vida artificial, distanciados das outras espécies e do pro-
prio mundo. Berger conclui que o olhar entre o homem e o animal, que historicamente serviu
como um ponto de ligagao entre o humano e o sagrado foi praticamente extinto.

O propdsito publico dos zoos é oferecer aos visitantes a oportunidade de olhar os animais. Porém
em nenhum lugar do zoo um estranho pode encontrar a mirada de um animal. Na maior parte
das vezes, o olhar dos animais pisca e desvia. Eles olham para os lados. Eles olham cegamente
além. Eles escaneiam mecanicamente. Eles foram imunizados para o encontro, porque nada
pode mais ocupar um papel central em sua atencéo. (...)Essa perda histérica, da qual os zoos

sd0 um monumento, é agora irremediavel para a cultura do capitalismo.” (BERGER, 2009, p.37)

Essas consideracdes, embora tenham sido apresentadas por Berger hd mais de 40 anos
atras®, permanecem vaélidas até os dias de hoje e fazem todo sentido na compreenséo da obra
“Z00" Na verdade, o avanco tecnolégico ocorrido nas ultimas décadas, tornando-nos seres
mergulhados nas imagens digitais, contribuiu para que a alienacdo dos animais em nosso
mundo urbano seja ainda maior. As criancas de hoje nem mesmo prestam tanta atencao em
bichos de pellcia, que ja eram vistos como objetos alienantes por Berger em décadas ante-
riores. Preferem jogar games eletrénicos em seus celulares, relacionando-se mais com as
imagens do que com o mundo natural.

Ainda que se realize no campo da cultura e das imagens, a videoinstalacéo performatica “Z0OO"
busca oferecer uma discussao critica a respeito destas questdes. Nao se trata de oferecer
uma solucéao, ja que, além de este nao ser o papel da arte, as perdas de nosso contato com o
mundo natural e sua aculturacao sao processos irreversiveis. Trata-se porém de uma sensibili-
zagao poética que pode nos fazer pensar nestes processos e ao menos almejar a construcao
de um futuro diferente, possivel ou ndo. Ao inserirmos os corpos dos performers em meio
a construgao de imagens digitais de animais reais ou seus correspondentes na industria de
jogos eletrénicos, buscamos nos colocar fisicamente em um espago que nos aprisiona através
da cultura. Somos corpos mecénicos em meio a caixas, deslocamo-nos entediados, mas ainda
respiramos. Ocupando o mesmo local dos animais por tras das jaulas, estamos nds agora,
artistas-animais-culturais, tentando espiar além, buscando encontros com outros olhos, es-
gueirando a vista por entre as brechas das construcoes imagéticas que ndés mesmaos criamos.

Artigo aceito pra publicacdo em dezembro de 2016.
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Notas

1 Os animal studies ou estudos animais tem se constituido como um recente campo de investigacdo “que vem se afirmando como
um espaco de entrecruzamento de varias disciplinas oriundas das ciéncias humanas e biolégicas, em torno de dois grandes eixos de
discussao: o que concerne ao animal propriamente dito e a chamada animalidade e o que se volta para as complexas e controversas
relagcdes entre homens e animais ndo humanos. (MACIEL, Maria Esther, 2011, p.7). Entre as principais referéncias para estes estudos

estdo textos de Donna Haraway, Jacques Derrida, John Berger, Giorgio Agamben, J. M Coetzee, entre outros.

2 Tradugéo nossa. Texto original: “Animals are born, are sentient and are mortal. In these things they resemble man. In their superficial

anatomy - less in their deep anatomy - in their habits, in their physical capacities, they differ from man. They are both like and unlike”

3Traducgédo nossa. Texto original: “This reduction of the animal, which has a theoretical as well as economic history, is part of the same

process as that by which men have been reduced to isolated productive and consuming units.”

4 Traducao nossa. Texto original: “The public purpose of zoos is to offer visitor the opportunity of looking at animals. Yet nowhere in a
z00 can a stranger encounter the look of an animal. At the most, the animal’s gaze flickers and passes on. They look sideways. They
look blindly beyond. They scan mechanically. They have been immunized to encounter, because nothing can any more occupy a central

place in their attention. (...) This historic loss, to which zoos are a monument, is now irredeemable for the culture of capitalism.

5 O texto “Why look at animals?’ foi publicado por John Berger originalmente em inglés em 1980.
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Critica dissensual: estética e densidade conceitual fren-
te ao julgamento ético da intencionalidade artistica

Francisco Dalcol*

RESUMO: Propde-se uma discusséo teodrica voltada a impasses da critica com a
virada social nas praticas artisticas e o esvaziamento dos critérios estéticos, pro-
blematizando uma tendéncia que toma a ética como valor e critério privilegiado
para avaliar trabalhos processuais, desmaterializados, colaborativos e relacionais.
Especula-se que tal abordagem tem caréater despolitizado se desconsiderar os an-
tagonismos e a densidade conceitual em favor da intencionalidade dos artistas
que usam situacoes sociais para produzir projetos participativos e/ou colaborativos.
A partir de Néstor Garcfa Canclini, Hal Foster, Nicolas Bourriaud, Claire Bishop e
Jacques Ranciere, elabora-se uma compreensao do carater critico e politico da
arte como modo de operar uma critica dissensual capaz de articular o estético sem
sujeité-lo ao julgamento ético.

PALAVRAS-CHAVE: critica, estética, dissenso.

ABSTRACT: It proposes a theoretical discussion focused on the impasses of criti-
cism with the social turn in the artistic practices and the emptying of the criteria of
aesthetic, problematizing a tendency that takes ethics as value and criterion to eva-
luate process, dematerialized, collaborative and relational works. It is speculated
that such an approach has a depoliticized character if one disregard antagonisms
and conceptual density in favor of the intentionality of artists who use social situ-
ations to produce participatory and/or collaborative projects. From Néstor Garcia
Canclini, Hal Foster, Nicolas Bourriaud, Claire Bishop and Jacques Ranciere, an
understanding of the critical and political character of art is developed as a way of
operating a dissensual critique capable of articulating the aesthetic without subjec-
ting it to ethical judgment.

PALAVRAS-CHAVE: criticism, aesthetics, dissensus.
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Em meio a dispersao da diversidade das praticas artisticas contemporaneas, ha uma prolife-
racao de projetos processuais, relacionais, colaborativos e desmaterializados que tomam o
campo social como horizonte de atuacdo. Sao artistas que renunciam a producédo de objetos
artisticos para desencadearem processos de troca e colaboragcao com interesse no outro e
na coletividade. Muitas dessas praticas fazem do espaco expositivo ou do site-specific o lu-
gar privilegiado para a ativacao de propostas abertas que se desenvolvem como laboratérios
experimentais, ampliando nocoes de participacao do publico pela proposicao de modelos de
sociabilidade temporéria. Esteticamente diferentes entre si, convergem no viés sociologico e
politico.

Ainda que tenham seus antecedentes na instalagao, na performance, no happening e em
outras experiéncias artisticas dos anos 1960 e 70 (ALBERRO, 2000), tais projetos artisticos
se dao em um contexto diferente, da globalizacdo contemporénea, no qual a arte é em gran-
de parte definida, segundo Canclini, por dindmicas e interagdes dentro e fora de seu proprio
campo, em um processo de desdefinicdo que a torna pds-auténoma.

Com este termo, refiro-me ao processo das Ultimas décadas no qual aumentam os desloca-
mentos das préaticas artisticas baseadas em objetos a praticas baseadas em contextos até
chegar a inserir as obras nos meios de comunicacéo, espacos urbanos, redes digitais e formas
de participagdo social onde parece diluir-se a diferenca estética (CANCLINI, 2012, p. 24).

O entendimento da condicdo pds-auténoma da arte oferece um viés critico para se analisar
praticas de artistas que nao tém a especificidade estética entre suas preocupacdes, mas a
expansao da arte as zonas da vida social. Contudo, reivindicar uma compreenséo do estético é
tarefa necessaéria para se pensar os contornos que a reflexao critica assume face aos critérios
utilizados para tratar de projetos artisticos que agregam sujeitos em agcdes momentaneas e
participativas e cujos interesses se voltam a coletividade, a participacao e a colaboracgéao.

A condicao pés-autbnoma da arte € acompanhada por um giro transdisciplinar na articulacéo
entre os campos que envolve a redefinicao do papel do artista, que passa a atuar como um
produtor que leva em conta o processo de producgao-circulagcado-consumo. Metodologias e pro-
cedimentos da etnografia e da antropologia se apresentam como ferramentas para um tipo
de arte que se posiciona nos debates sobre identidade, alteridade e transculturalidade. Para
Canclini, ndo se trata de um processo de convergéncia amigavel:



O giro transdisciplinar da arte, da antropologia e da sociologia configura uma situagao do saber
na gual entram em conflito a andlise sobre processos estéticos que realizam estas ciéncias
com experimentacdes desenvolvidas por artistas e com situagdes interculturais de circulagao
e de recepcao. Mudam também os modos pelos quais as obras e as experiéncias artisticas
sdo reinterpretadas ou disciplinadas pelas instituicdes que as expdem (CANCLINI, 2012, p. 49).

Quando comenta tais transformacoes globais e seu impacto na configuracdo do campo da
arte em relacdo aos outros campos, Canclini considera artistas como Ledn Ferrari, Antoni
Muntadas, Santiago Sierra e Carlos Amorales, realizadores de propostas que incitam pergun-
tas socioldgicas e antropolégicas cujos sentidos nao se esgotam na materialidade das obras.
Sao artistas que se apresentam como pesquisadores e pensadores ao tensionar os relatos
dominantes, os consensos politicos e sociais, as relacoes entre os individuos e os modos de
agrupamento.

Ainda nos anos 1990, Hal Foster j& havia chamado a atencédo para uma virada social na arte
contemporanea com o interesse artistico pelas relagdes com a sociedade, a histéria, a eco-
nomia e a politica, expandindo o trabalho de arte em direcdo a pesquisa social e cultural. Em
outras palavras, o campo havia se transformado em uma area transdisciplinar com forte influ-
éncia das ferramentas e das metodologias proprias da antropologia. Sua anélise propde certo
tipo de virada politica, uma vez findada a era das utopias vanguardistas do projeto moderno.
Como forma de iluminar essas praticas, Foster articula uma correlagcdo ao mesmo tempo
diacrdnica e sincrdnica: assim como as vanguardas historicas, as neovanguardas mantiveram
em coordenacao critica os eixos vertical (temporal, a dimensao histérica da arte) e horizontal
(espacial, a dimenséo social da arte), enquanto que as praticas etnograficas na arte e nas te-
orias contemporaneas operaram uma expansao que privilegiou o eixo horizontal. Essa analise
leva o autor a discutir o lugar das praticas artisticas a partir do que denomina de virada para
o referente — a saber, uma virada das elaboracdes especificas do meio artistico para projetos
artisticos no campo social.

Em sua argumentacao, Foster retoma o texto “O autor como produtor! no qual Walter
Benjamin exorta o artista de esquerda e politicamente engajado a se colocar ao lado do pro-
letariado, decidindo a favor de qual causa colocard sua atividade como fundamento do seu
progresso politico (BENJAMIN, 1986, p. 120). Benjamin equiparava o artista avangado ao tra-
balhador revolucionario, ambos impelidos a intervir nos meios de producao (de arte ou de
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trabalho) como modo de transformacao do “aparato” da cultura burguesa. Ao tomar a nogéao
de autor como produtor, Foster desloca sua atividade do @mbito econémico/luta de classes
para o0 social/disputas culturais, propondo que, na arte de ponta de esquerda, surgiu um novo
paradigma, o do artista como etndgrafo: “E com a virada etnogréfica na arte e na teoria con-
temporaneas (...) que a virada de elaboracdes especificas do meio para projetos especificos
de debate torna-se tdo pronunciada” (FOSTER, 2014, p. 9). Essa virada decorrida entre os
anos 1980 e 90, salienta Foster, tem relagdo ndo com um desejo de revolugao utdpica de
transformacéo da sociedade como em Benjamin, mas com as reagdes de viés multicultural e
interdisciplinar contra a capitalizacao da cultura e a privatizacao geral da sociedade e da cultura
operadas pelas politicas neoliberais.

Nesse novo paradigma (o artista como etnodgrafo), o objeto da contestagdo ainda é em grande
medida a instituicao de arte capitalista-burguesa (0 museu, a academia, 0 mercado e a midia),
suas definicbes excludentes de arte e artista, identidade e comunidade. Mas o sujeito da as-
sociagdo mudou: é o outro cultural/étnico, em nome de quem o artista engajado mais frequen-
temente luta. (...) Apesar de sutil, esse desvio de um sujeito definido em termos de relacdo
econdmica para um sujeito definido em termos de identidade cultural é significativo (FOSTER,
2014, p. 160).

A teorizacao de Foster é chave para a problematizacao das relagdes da arte com um outro so-
cial ou étnico e para se analisar de forma critica posicionamentos de artistas membros de clas-
ses e/ou lugares de fala privilegiados que se voltam a culturas e extratos sociais diferentes.
Trata-se de algo que Benjamin ja havia alertado em seu texto ao dizer que, mesmo engajado
socialmente, o intelectual ndo é o proletario — embora, paradoxalmente, seja a condicao de
intelectual que o coloque em posicao que permita reconhecer a exploracao a que o proletario
estd submetido. Se por um lado hd um deslocamento da relagcdo econdémica para a identidade
cultural que distingue o autor como produtor do artista como etnégrafo, por outro lado alguns
pressupostos do modelo de Benjamin persistem no paradigma do etndgrafo, mas de modo
problemético. Segundo Foster: 1) o lugar da transformacao politica € também o lugar da trans-
formacéo artistica; 2) esse lugar estd sempre em outra parte, no campo do outro — no modelo
do autor como produtor, o outro social, o proletariado explorado; no paradigma do etnografo, o
outro cultural, o pés-colonial, o oprimido; 3) se o artista invocado nao € visto como outro social
e/ou cultural, seu acesso a essa alteridade transformadora é limitado; mas, se é visto como



esse outro social e/ou cultural, tem acesso automéatico a alteridade. Tal conjunto de pressu-
postos coloca o artista etnégrafo frente aos riscos do mecenato ideoldgico, verificado, por
exemplo, em projetos que, somente pelo fato de envolverem ativismo social como intengdo
artistica, ja sdo previamente avaliados como criticos.

Ao abordar os novos lugares das praticas artisticas e politicas, Foster adensa a questao da al-
teridade e do outro cultural no paradigma etnogréfico, discutindo a projecao desse outro-fora.
A alterizacado nas praticas etnograficas é tratada sob o aspecto da alterizacdo do eu, proble-
matizacao fundamental para os modelos criticos na antropologia, na arte e na politica. Foster
chama atencéo para 0s perigos da autoabsorcéao, na qual o projeto de uma automodelagem
etnografica se converte na pratica de uma autorrestauracao narcisista (FOSTER, 2014, p. 168).
Tais probleméticas envolvendo a alteridade e a projecao desse outro-fora devem ser lidadas,
argumenta Foster, com a reflexividade, embora ela ndo ofereca garantias de praticas criticas.

No mesmo periodo em que Foster investigava a relacao entre os retornos de praticas histori-
cas e as viradas nos modelos tedricos e criticos para iluminar determinadas praticas que ele
identificava nos anos 1990, Nicolas Bourriaud publicava os ensaios que em 1998 seriam reuni-
dos no livro Estética relacional. Sua tese é que a arte relacional “toma como horizonte teérico
a esfera das interacdoes humanas” (BOURRIAUD, 2009, p. 19). O critico e curador francés se
baseia na possibilidade de a arte relacional propor situagdes de encontro entre arte e publico
em condicoes de agregar sujeitos em acdées momentaneas e participativas, especialmente
por interacdes suscitadas no espaco de apresentacdo da obra. O conceito se vincula a traba-
lhos que se valem de processos colaborativos e interativos e que procuram eliminar a distin-
cao entre o artista produtor de objetos e os espectadores enquanto consumidores de ima-
gens. Em seus ensaios, Bourriaud trata de artistas como Rirkrit Tiravanija, Liam Gillick, Pierre
Huyghe, Maurizio Cattelan, Vanessa Beecroft, Carsten Holler, Dominique Gonzalez-Foerster e
Philippe Parreno. Sao todos nomes que, em comum, realizam trabalhos abertos e instaveis,
muitas vezes em colaboragao, como projetos work-in-progress ou temporadas de residéncia.

Ao apontar nessas praticas artisticas a invencao de modos de sociabilidade a partir da énfase
na esfera da interacdo, Bourriaud ergueu a defesa de um modo diferenciado de insercao do
espectador no contexto da obra. Assim, nocdes interativas, conviviais e relacionais foram con-
vocadas para tratar de uma vertente artistica interessada em experimentacdes sociais “como
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um espacgo parcialmente poupado a uniformizagdo dos comportamentos” (BOURRIAUD,
2009, p. 13). Bourriaud argumenta que, em vez de uma relacao individual entre o trabalho de
arte e o observador, a arte relacional estabelece situacdes em que se dirige aos observado-
res nao apenas como uma entidade social e coletiva, mas de modo que a eles sdo dados os
meios para criar uma comunidade, por mais temporario ou utépico que isso venha a ser. O
aspecto interativo, argumenta o autor, é fisico no sentido de ser uma resposta as relacoes
virtuais da internet e da globalizacao que, por um lado, estimularam um desejo por interagdes
mais fisicas e interacoes cara a cara entre as pessoas e, por outro lado, inspiraram artistas a
adotar uma abordagem faga-vocé-mesmo em relacdo ao publico. E o que Bourriaud chama
de "aprender a habitar o mundo” ao invés de construi-lo pela ideia pré-concebida de evolugao
histérica: “[...] as obras j& ndo perseguem a meta de formar realidades imaginérias ou utdpi-
cas, mas procuram construir modos de existéncia ou modelos de acao dentro da realidade
existente, qualquer que seja a escala escolhida” (BOURRIAUD, 2009, p. 18).

Essas ideias estabelecem uma série de proximidades com o que se observou em praticas dos
anos 1960 e 70, mas Bourriaud se esforca para distanciar os trabalhos contemporaneos da-
queles das geracoes anteriores. Para isso, aponta uma mudanca de atitude como resposta as
alteracoes sociais e de uma economia baseada em bens para uma economia de servicos: em
vez de uma agenda utdpica, os artistas buscam solugdes provisorias; em vez de transformar
0 mundo, desejam habitd-lo melhor; em lugar de utopias do futuro, intentam microutopias do
presente. E é a partir desse diagndstico que o autor se langa a formular o significado politico
da estética relacional: “a arte contemporanea realmente desenvolve um projeto politico quan-
do se empenha em investir e problematizar a esfera das relacées” (BOURRIAUD, 2009, p. 23).

Com sua estética relacional, Bourriaud se lanca a redefinir a critica de arte contemporanea
argumentando que os anos 1990 trouxeram um impasse causado em grande parte pela falta
de disposicao dos criticos em deixar de abordar os trabalhos por meio da histéria da arte e dos
valores dos anos 1960 e 70. A solucao demandaria novos critérios como os da arte relacional,
de modo a dar conta de um tipo de arte que busca estabelecer encontros interssubjetivos em
que o sentido é elaborado coletivamente.

Desde que ganhou espaco nos debates tedricos sobre a critica, a estética relacional foi alvo
de reagbes que apontaram sua despolitizacdo ao refutar o antagonismo, as hierarquias e as



oposicdes no campo social. Bourriaud parece precipitado ao argumentar que a arte relacional
é uma forma social capaz de produzir relacdes humanas positivas. Ao defender a empatia, o
apaziguamento dos confrontos e a coabitacdo comunitéria, sua argumentacdo sugere que
a interatividade da arte relacional gera por si democracia e emancipacgao. Canclini elabora a
seguinte critica:

Nesta recomposicdo mundializada, a estética relacional aparece como uma “reformulacéo
apressadinha” de um critico-curador interessado em intervir espetacularmente na crise analiti-
ca da arte com um repertério enviesado de obras e sem se encarregar da complexidade social
(CANCLINI, 2012, p. 146).

No texto “Antagonismo e estética relacional’ publicado em 2004 na revista October!, Claire
Bishop elabora uma contundente critica a Bourriaud. A pesquisadora inglesa reconhece que a
arte relacional € um ponto de partida para se discutir os paréametros de avaliagado de projetos
artisticos que se dedicam a coletividade, a colaboracao e ao compromisso social. Entretanto,
adensa pontos desconsiderados pela teoria relacional. Um deles parte da analise do trabalho
de Rirkrit Tiravanija. Bishop comenta que os projetos desmaterializados de Tiravanija, hibridos
de instalacéo e performance abertos ao estilo laboratério, revivem estratégias criticas dos
anos 1960 e 70, mas apenas reproduzindo-as acriticamente, uma vez que nao questionam a
l6gica do modelo econdmico dominante que condiciona o contexto em que os trabalhos sao
apresentados. Outro exemplo vem de Liam Gillick, artista interdisciplinar que opera com es-
culturas, instalacoes e design grafico. Bishop reconhece em suas obras herancgas do legado
da escultura minimalista e da instalacdo pés-minimalista, mas identifica uma clara oposicéo:

(...) enquanto as caixas modulares de Judd faziam com que o observador percebesse seu movi-
mento corporal em torno do trabalho, ao mesmo tempo em que também chamavam a atencéo
para 0 espaco em que estavam expostos, para Gillick basta que os observadores “déem as
costas para o trabalho e conversem uns com os outros” Em vez de o observador “completar”
o trabalho, a maneira dos corredores de Bruce Nauman ou as videoinstalagdes de Graham em
1970, Gillick busca uma abertura perpétua em que sua arte seja um pano de fundo para outras
atividades (BISHOR 2011, p. 116).

No émbito da teoria relacional, Bishop critica a qualidade das relacées produzidas, na medida
em que a nocao de presenca fisica do visitante, que em muitas das praticas dos anos 1960
e 70 era parte constitutiva das obras, na arte atual transforma-se muitas vezes apenas em
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uma encenagao préoxima ao espetaculo e ao entretenimento. Assim, para a autora, as obras
relacionais que facilitam didlogos nao hierarquizados, assumindo-se como democréticas e éti-
cas, nao seriam politicas, além de correrem o risco de realizarem uma retomada acritica das
praticas antecedentes ao se instalar em espacos de agenciamento ou intercambio habitados
pelos mesmos e iguais visitantes do espaco especializado da arte. Conjuntamente ao estatu-
to dessas relagdes, Bishop problematiza a auséncia de questionamento do contexto em que
elas se ddo e a que finalidade possam atender.

A qualidade das relacoes em “estética relacional” nunca é examinada ou colocada em questéo.
Quando Bourriaud afirma que “encontros sao mais importantes que os individuos que os com-
pdem’, percebo que essa questéo (para ele) é desnecessdria; todas as relacdes que permitem
"didlogo” sado automaticamente presumidas democraticas e, portanto, benéficas. Mas o que
"democracia” de fato significa nesse contexto? Se a arte relacional produz relagbes humanas,
entdo a proxima pergunta logica a se fazer é quais tipos de relagdes estdo sendo produzidas,
para quem e por que (BISHOR 2011, p. 120).

Bishop propde que as relacoes sejam problematizadas no interior de praticas artisticas a partir
dos antagonismos e das tensdes. Valendo-se das ideias de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe,
que ajudam a pensar uma teoria de democracia como antagonismo, Bishop afirma que uma
sociedade democratica € aquela em que os antagonismos e os conflitos nao desaparecem
e cujas fronteiras e horizontes politicos estao permanentemente sendo revistos e colocados
em debate. O contrario € uma sociedade em que o antagonismo é obliterado por um consen-
so imposto e autoritério, tendo como consequéncia a supressao da discussao e dos préprios
principios de participacao democratica. Nesse sentido, a permanéncia de antagonismos nao
pressupde a retirada da utopia do campo do politico, mas a sustentacao da possibilidade de
um imaginario radical.

De modo a exemplificar suas criticas a teoria de Bourriaud, Bishop analisa dois artistas que
considera uma espécie de antitese da estética relacional: Thomas Hirschhorn e Santiago
Sierra. As questdes propostas por seus trabalhos problematizam relagdes e contextos sem
reconciliagbes harmoniosas, sustentando tensdes que encontram uma dimensao politica.

Esses artistas estabelecem “relacoes” que enfatizam o papel do didlogo e da negociacao em

sua arte, mas o fazem sem que essas relagdes sucumbam ao contetdo do trabalho. As relagoes



produzidas por suas performances e instalacoes sdo marcadas por sensacoes de mal-estar e
desconforto, em vez de pertencimento, porque os trabalhos reconhecem a impossibilidade de
uma “microutopia” e, em vez disto, sustentam uma tensao entre observadores, participantes
e contexto. Parte integrante dessa tenséo é a introdugao de colaboradores de realidade econd-
mica distinta que, por sua vez, servem para desafiar a percepcéo da arte contemporanea como
um dominio que engloba outras estruturas sociais e politicas (BISHOR 2011, p. 125).

Com propostas bastante incisivas e subversivas, Hirschhorn e Sierra sédo autores de situacoes
em que o publico ndo é obrigado a participar literalmente, mas solicitado a ser um visitante
reflexivo e pensativo. O espectador ndo é coagido a cumprir exigéncias interativas como na
arte relacional, passando a ser visto como um sujeito de pensamento independente, o que
oferece um pré-requisito para uma agao politica e um pensamento critico em arte.

Outro aspecto criticado por Bishop na teoria relacional é a argumentacao de que trabalhos de
arte abertos e participativos solicitam critérios éticos para o julgamento das relagoes produzi-
das, abrindo mao de critérios estéticos. Tal questao é em si sintoméatica de uma tendéncia da
critica contemporéanea frente aos impasses do esvaziamento dos critérios de juizo estético,
gerando um vacuo que parece ter sido preenchido por valores morais e éticos encontrados na
intencionalidade do artista. Para Bishop, exemplares de estética relacional sé podem ser even-
tualmente considerados criticamente politicos, como Bourriaud deseja, ao se analisar de que
modo a arte contemporanea se dirige ao observador e ao se avaliar a qualidade das relacées
que produz. Assim, é preciso considerar que a ativacao do publico ndo é em si uma operacao
suficiente para configurar um ato democratico.

O antagonismo relacional a que me refiro ndo seria baseado na harmonia social, mas na exposi-
cao daquilo que é reprimido ao se sustentar uma aparéncia de harmonia. Ele, portanto, proveria
bases mais concretas e polémicas para repensar nossa relacdo com o mundo e uns com 0s
outros (BISHOR 2011, p. 132).

Defensores das praticas relacionais podem argumentar que as obras participativas desalienam
uma sociedade entorpecida e fragmentada pela instrumentalidade do capitalismo. Contudo,
tal entendimento politico leva a uma situacao na qual tais praticas colaborativas sdo automa-
ticamente percebidas como gestos artisticos criticos e engajados. Por isso, torna-se crucial
discutir, analisar e comparar criticamente os trabalhos enquanto arte, discutindo o efeito social
e a qualidade artistica. Nesse sentido, a virada social na arte contemporanea teria incitado
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uma virada ética que demonstra certa crise de parametros tedricos e conceituais para a critica
da arte. Como Bishop argumenta,

(...) os artistas estao sendo crescentemente julgados por seus processos de trabalho — o grau
em que eles suprem bons ou maus modelos de colaboragdo — e criticados por qualquer sinal
de possivel exploracdo que falhe em representar “completamente” seus temas, como se isso
fosse possivel. Tal énfase no processo em detrimento do produto (ou seja, meios sobre fins) é
justificada por sua oposicdo a predilecdo do capitalismo pelo contrario (BISHOR 2008, p. 148).

Nessa virada dos modelos criticos, o significado artistico de determinados projetos é deixa-
do de lado em favor da avaliagdo nao s6 da intencionalidade do artista, mas também da sua
relacdo com seus colaboradores, das recompensas criativas da colaboragdo e da renuncia
autoral. Esse direcionamento tem feito com que uma compreensao ética dos trabalhos seja
privilegiada em detrimento da discussao sobre a densidade conceitual e estética. Como efei-
to, uma vertente critica parece se contentar em avaliar a qualidade das obras pelo modo como
funcionam no nivel da intervencgao social, muitas vezes confundindo-se com préticas ativistas
e de incluséo social. Como consequéncia, Bishop identifica cisdes entre producgéo e critica:

E isto pode explicar, em algum grau, por que a arte socialmente engajada se libertou muito da
critica artistica. A énfase é deslocada da especificidade desagregadora de uma dada obra para
um conjunto generalizado de preceitos morais (BISHOP, 2008, p. 150).

Bourriaud respondeu as criticas de Bishop em algumas ocasides. No texto “Estética relacio-
nal, a politica das relagdes’ publicado no catdlogo dos semindrios da 277 Bienal Internacional
de Sao Paulo em 2006, o autor defende sua teoria relacional das acusacoes de que implicaria
despolitizacao por meio da empatia e da coabitagdo comunitaria. Bourriaud argumenta que
uma obra deve ser avaliada por ela mesma e que, como critico, nao produz o seu significado
a priori. Também toma posicdo na discussao entre julgamento ético e estético descomprome-
tendo-se com a intencionalidade artistica.

O julgamento ético diria respeito a intencao do artista, € no meu papel de critico ndo estou
aqui para julgar intencdes. Muitas vezes, a intencdo é assimilada como contetdo. O fato de
um artista declarar que é engajado em uma causa, para mim, ndo é crucial para o significado
do trabalho. Certamente, isso influencia a interpretacdo que podemos fazer dele; é claro que é
parte do trabalho, mas néo é o contetdo em si (BOURRIAUD, 2008, p. 335).



No mesmo texto, Bourriaud argumenta que a Unica maneira de a ética participar do julgamen-
to estético na teoria relacional é pelo o que chama de “critérios de coexisténcia’’ defendendo
a seguir que qualquer obra de arte produz uma imagem de valores sociais. Também oferece
uma resposta a acusacéo de negar o contexto e a qualidade das relacdes entre artistas e
publico argumentando que a realidade social é produto de negociacao e que a democracia é
uma montagem de formas. Por fim, afirma que o valor politico da arte “também reside em
mostrar a precariedade do mundo, nao representando esta precariedade, mas induzindo-nos
a pensar que as sociedades em que vivemos hoje nao sao versoes definitivas da realidade”
(BOURRIAUD, 2008, p. 337).

A discusséo articulada entre os textos e autores até aqui referidos pode ser adensada com a
teoria elaborada por Jacques Ranciere sobre arte e politica. Inicialmente, é preciso reconhecer
que as formulacoes desenvolvidas em especial por Claire Bishop apontam fecundos didlogos
com a teorizacdo de Ranciére. Sdo os casos, por exemplo, das aproximagoes entre as nogoes
de antagonismo e dissenso e também da compreensao de que o carater critico e politico da
arte deve ser problematizado no interior das praticas artisticas, e nao fora. Contudo, o filésofo
francés oferece uma reflexao maior sobre o ambito do estético na arte contemporanea, algo

gue nao encontramos com o mesmo aprofundamento nos textos da pesquisadora inglesa.

Ranciére pensa o estético ndo como uma teoria da arte sobre a sensibilidade ou o gosto, mas
como um modo de ser especifico das artes, daquilo que pertence ao modo de ser de seus
objetos e sujeitos. A estética &, assim, um regime especifico do sensivel; de identificacdo
e pensamento das artes: um modo de articulacdo entre maneiras de fazer e os modos de
pensabilidade de suas relagoes. O regime estético identifica a arte no singular e afirma essa
singularidade ao desobriga-la de regras especificas; funda sua autonomia e articula essa auto-
nomia numa espécie de devir que intervém na partilha do sensivel; e mobiliza a configuragao
da experiéncia sensivel com novos modos de sentir e novas formas de subjetivacdo politica.

Ao mesmo tempo, a estética, diz Ranciere, esta na base da politica, esta entendida ndo como
exercicio de poder, mas como conflito de objetos e sujeitos. Dito de outro modo, a arte e
politica tém a ver ndo por oferecer mensagens ou representacdes, mas formas de dissenso
como operacoes de reconfiguracao da experiéncia comum do sensivel. O regime estético da
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politica, que € a democracia, passa entao a ser entendido de dois modos — como construcao
de consensos ou como trabalho de desacordos. Assim, a experiéncia estética toca a politica
porque também se define como experiéncia do dissenso. Se a arte pode ser uma forca cri-
tica que se apropria de valores e os redistribui, ela o fard por meio de dissensos, que tém a
potencialidade de expor a desconstrugdo dos mecanismos com que operam 0S CONSensos
dominantes. Assim, o estético, para Ranciére, € a habilidade de pensar uma contradicao no

relacionamento da arte com o social.

E pois evitando as visdes conciliadoras que a politica pode ser redefinida no regime estético,
na medida em que seja uma politica que introduza sujeitos e objetos novos, tornando visivel
o oculto e escutando os silenciados. Assim, estética e politica se articulam para dar visibi-
lidade ao escondido, reconfigurando a divisao do sensivel e tornando o dissenso evidente
(RANCIERE, 2005, p. 2012). Nesse sentido, Ranciére oferece aportes a reflexao critica sobre
a arte que se dedica a restabelecer ou a reinventar lagcos sociais como na teoria relacional de
Bourriaud. A respeito disso, Canclini comenta:

Ranciére rechaca a arte relacional destinada a remendar o vinculo social, construir miniespa-
cos de sociabilidade, como esses programas oficiais que tendem a colocar no mesmo plano
arte, cultura e assisténcia. Propde, por outro lado, reconfigurar a divisdo do sensivel sobre a
qual se simula o consenso, reedificar o espaco publico dividido, restaurar competéncias iguais
(CANCLINI, 2012, p. 137).

Para Ranciere, a eficacia da arte nao estaria voltada a transmissao de comportamentos e con-
teldos engajados ao espectador para torna-lo atuante e consciente, fazendo-o tomar posicéao.
Em lugar de uma arte politica, hd uma politica da arte que implica a experiéncia estética em
uma politica que lhe é prépria: a saber, um jogo de significacdo que fica em suspenso entre a in-
tencado do artista e a compreensao do espectador. Ou seja: por mais que artistas intencionem,
nao se pode antecipar ou determinar o exato efeito de uma obra artistica. Essa politica da arte,
ao invés de forjar explicacdes do mundo e criar relagdes no espaco social, tem como potencial
reconfigurar a esfera do sensivel a partir das experiéncias de cada um, do artista ao espectador:

(...) a eficécia da arte ndo consiste em transmitir mensagens, dar modelos ou contramodelos de

comportamento ou ensinar a decifrar representagoes. Ela consiste sobretudo em disposigoes



de corpos, em recorte de espacos e tempos singulares que definem maneiras de ser, juntos
ou separados, na frente ou no meio, dentro ou fora, perto ou longe (RANCIERE, 2012, p. 55).

Por eficacia, Ranciére entende o modelo do dissenso como cerne da politica, no sentido de
conflito que envolve diferentes regimes de sensorialidade: “se a experiéncia estética toca a
politica, é porque também se define como experiéncia de dissenso, oposta a adaptagcao mi-
mética ou ética das producdes artisticas com fins sociais” (RANCIERE, 2012, p. 60). Nessa
compreensao, a arte é critica quando seu efeito politico passa pela distancia estética, um
efeito que, todavia, ndo pode ser garantido porque comporta uma parcela do indecidivel.

Ha, assim, uma politica da arte que precede as politicas dos artistas, uma politica da arte como
recorte singular dos objetos da experiéncia comum, que funciona por si mesma, independen-
temente dos desejos que os artistas possam ter de servir a esta ou aquela causa (RANCIERE,
2012, p. 63).

Pensar o regime estético nos termos de Ranciére oferece um instrumental tedrico para lidar
com 0s impasses Nos critérios de avaliacao encontrados na critica de arte que privilegia a ética
do artista. Confrontar valores de intencionalidade face & densidade conceitual dos trabalhos
artisticos pode ser um caminho para que a critica se reabilite na contemporaneidade sem per-
der de vista o estético como especifico e préprio a uma politica do sensivel. Para isso, faz-se
necessaria a compreensao de que, se a experiéncia estética toca a politica, & porque também
se define como experiéncia do dissenso, de subversoes dos elos sociais, de deslocamento e
embaralhamento das linhas de separacao dos consensos que constréem a realidade.

Tais nocoes desenvolvidas por Ranciére formulam uma critica dissensual capaz de articular
0 estético sem sujeita-lo ao julgamento ético, valorizando a singularidade das operacoes ar-
tisticas que abrem passagens possiveis para novas formas de subjetivagao politica, que re-
configuram a experiéncia comum e suscitam novos dissensos. Pois uma estética dissensual
confronta a paisagem contemporanea consensual ao intervir numa determinada forma pré-
-estabelecida e hegemonica da partilha do sensivel, sem levar a supressao conjunta da politica
e da arte pela ética da intencao do artista.

A partir da argumentacao aqui desenvolvida, procurou-se elaborar uma problematizagao teé-
rica para a critica de arte que se volta a trabalhos de artistas que usam situacdes sociais para
produzir projetos participativos e/ou colaborativos que sao considerados de ponta, como uma
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espécie de vanguarda contemporénea. E que, paradoxalmente, sdo reconhecidos mais por
seus nobres desejos em reduzir a politica da arte a finalidade social e a indistingao ética do
que pela consisténcia conceitual e estética de suas realizagdes. Assim, intenta-se colaborar
para um renovado ambito da reflexao estética como critério operativo na critica de arte.

Artigo aceito pra publicacdo em dezembro de 2016.

Notas

1 O referido texto foi publicado em verséo traduzida para o portugués pela revista Tatui em 2011. Conferir referéncia na bibliografia.
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A travessia de Marcone Moreira por estradas,
rios e memorias marabaenses

Pedro Ernesto Freitas Lima*

RESUMO: Radicado em Marab4, no sul do Para, Marcone Moreira se vale de res-
tos de objetos da regido, tais como pedacos de carroceria de caminhéo e de casco
de barco, engradados de garrafa, caixas de isopor de ambulantes, para construir
sua obra. Propomos que o artista, partindo de um processo que possui seme-
lhancas com o de bricolagem, busca construir um vernaculo imagético da regiao,
problematizando dessa forma uma série de questdes que nos interessa discutir
envolvendo pertencimento a um local e processos criticos de desmanche geogra-
fico, em especial o de multiterritorializacao.

PALAVRAS-CHAVE: Multiterritorializacédo. Identidade. Memoria.

ABSTRACT: Settled in Marabd, in southern brazilian state Pard, Marcone Moreira
relies on remains of objects in the region, such as pieces of truck body and boat
hull, bottle crates, street Styrofoam boxes to build his work. We propose that the
artist, from a process that has similarities with the bricolage, seeks to build a verna-
cular imagery of the region, thus questioning a number of issues we are interested
in discussing involving belonging to a place and critical processes of geographical
dismantling, especially the multiterritorializacéo.
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Objetos que fazem parte do cotidiano da cidade de Marab4, no sul do Para, entre eles frag-
mentos de carrocerias de caminhao e de cascos de embarcacao, sao tomados por Marcone
Moreira para construir sua obra. Partindo da acao de bricolagem, o artista, nos parece, busca
construir um vernaculo imagético da regiao em que vive. Nos interessamos aqui pela maneira
COMO, Nesse processo, o artista problematiza a ideia de pertencimento a um local, operando
em dimensoes relativas a memoria e ao processo de “desmanche” geogréafico que se des-
dobra dos intensos fluxos e dos movimentos de migracao tao caracteristicos da regigo. Tal
procedimento é feito de modo que, partindo de uma perspectiva individual, “amolece” a ideia
consagrada de cultura regionalista, anunciando embates e negociacdes entre lugares simbo-
licos que se comunicam e se tocam (ANJOS, 2005a: 64).

Marcone Moreira nasceu em Pio Xll, Maranh&do, em 1982. Escolheu para viver um lugar afas-
tado dos tradicionais centros construtores de grande parte da narrativa da arte brasileira:
Maraba, no Para. Muitas de suas obras sao diretamente impactadas por esse dado geogra-
fico. Localizada no ponto de encontro entre dois grandes rios, o Tocantins e o Itacailnas,
e sendo cortada pela rodovia Transamazénica e pela ferrovia Carajas, Marabé é uma cidade
marcada por transitos econdmicos e culturais, tanto por conta das intensas atividades econé-
micas realizadas em seu territério quanto devido as migracoes temporarias e definitivas que
caracterizaram seu trajeto historico (SILVA, 2008: 8).

Para Silva (2008: 17), as transformacoes que marcaram de forma decisiva a realidade da cida-
de se dao majoritariamente entre o final da década de 1960 e o final da de 1980, quando se
da um crescimento incontido da regido, a qual se torna lugar de transito e de moradia de inu-
meros migrantes vindos principalmente do baixo Tocantins, dos estados de Goids, Tocantins e
do Nordeste brasileiro (idem: 153). Em 1968 inicia-se a construcao da rodovia PA-70, que fazia
a ligacao entre o rio Tocantins e a rodovia Belém-Brasilia, passando por Marabd. Nas décadas
seguintes, o garimpo de Serra Pelada e o projeto oficial de colonizacdo da Transamazoénica
trazem mais migrantes para a regiao. Em 1988, sua entao area de 37.373 kmZ2 é reduzida para
15.157 km2, devido a divisdo de seu territério em decorréncia da formacéo dos municipios de
Parauapebas e Curionépolis. (idem: 18). Mesmo com essa divisdo, hoje sua populacao chega
a quase 200 mil habitantes, segundo o IBGE (2007).

Silva (2008) ressalta a constituicdo multipla e dindmica da cidade:



A cidade de Marabé abriga uma multiplicidade expressa em suas formas visiveis e invisiveis,
porgue tem sido o lugar para diferentes memdrias e olhares que, de diferentes lugares (sociais,
culturais e geograficos), cruzam-se e habitam seus espacgos. A migragao alargou suas fronteiras
e ao mesmo tempo dividiu-a nas diferencas que descentrou qualquer tentativa de uma repre-
sentacdo Unica e homogénea. (2008: 120).

Essa cidade, cujas fronteiras sdo “alargadas” pelos transitos e pelos movimentos de migra-
¢ao, de motivacao predominantemente econémica, sera interpretada, ainda por Silva, como
uma cidade sem centro e com muitas margens (2008: 148), ou seja, um territério amplamente
poroso, altamente receptivel a chegadas e, consequentemente, saidas.

Marcone Moreira trabalha com objetos diretamente relacionados a cidade de Maraba e com
suas caracteristicas apontadas acima. O artista coleta pedacos de embarcacdes, carrocerias
de caminhodes e outros meios de transporte, isopores de ambulantes, engradados de garrafa,
telhados, todos encontrados no municipio, e expde esses objetos a partir da selecdo de um
fragmento. O resultado sao fragmentos de madeira, ferro e nylon, com superficies irregulares,
cobertas por pinturas desgastadas. Pregos e rebites também estao presentes ocasionalmente.

Podemos reconhecer nesse processo em que se encadeiam coleta, selecdo, fragmentacao
e apresentacao (ou reapresentacao) a acao da bricolagem’ enquanto forma de atuar na atri-
buicao e na alteracdo de fungdes de objetos, o que os assujeita a uma posicao determinada
dentro do espaco social (KASPER, 2006: 125-126). Deteremos-nos sobre essa préatica para
podermos prosseguir na leitura da obra de Marcone Moreira.

Lévi-Strauss empreende um exercicio de analogias entre o bricoleiro, identificado com o sig-
no, e o engenheiro, identificado com o conceito. Ao contrario do engenheiro, o bricoleiro nao
age tendo como referéncia um projeto. Ele recorre, ao acaso, a uma “colecao de residuos de
obras humanas’/ com a qual fara a renovacéo e o enriguecimento de seu estoque ou a con-
servacao de construcoes e destruicoes anteriores. Esse resultado contingente é definido por
sua instrumentalidade, e ndo por um projeto, uma vez que “os elementos sdo recolhidos ou
conservados, em virtude do principio de que ‘isto sempre pode servir'” (LEVI-STRAUSS, 1976:
38-40). Em lugar de um projeto que prevé os resultados cujas expectativas devem ser alcan-
cadas pelo engenheiro, o bricoleiro, ao nao agir em funcao de uma finalidade imposta, nao
dissocia concepcéo de realizacdo (KASPER, 2006: 131). Muitas das possibilidades dos objetos
manejados na bricolagem sé sao identificadas, ou elaboradas, através da manipulacao, per-
mitindo que conveniéncias técnicas e esquemas de uso sejam ignorados (idem: 2006: 133).
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Para Kasper (2006: 134-135), a peculiaridade do bricoleiro é relacionar elementos dispares
que nao tem seu uso predeterminado. Sua preocupacgao Unica é a consisténcia do resultado,
que se configuraré ao longo do processo. O fato de partir de um conjunto limitado de objetos
apresenta-se como um desafio para o bricoleiro, o qual se vé obrigado a inventar novas rela-
coes entre eles. Portanto, o questionamento de uso e de funcéo de artefatos, o deslocamento
para locais sociais que antes nao habitavam, como as instituicoes museolégicas, por exemplo,
alteram as relacoes de sentidos que mantemos com eles, seja como usuarios, seja como es-
pectadores, basicamente. Alteram também o significado que, como signos, fazem remisséo.

Alids, nao pensemos que a situagao original de um artefato, aquela com a qual o bricoleiro se
depara antes de sua acédo, e que poderiamos chamar de funcao, seja inerente ao mesmo. O
objeto necessita ser inscrito dentro de usos, de utilizacoes, de maneira a alcancar o objetivo
fixado pelo utilizador (RABARDEL, 1995 apud KASPER, 2006: 136). Ou seja, hd uma dimen-
sao, para além da material, que localiza o artefato dentro de uma situacéo de uso, que pode
Ou nao se tornar recorrente, um habito. Essa dimensao é determinada por uma demanda do
sujeito a partir de sua performance ou encenacgao junto ao artefato.

As possibilidades de inscricao de artefatos dentro de situagdes de uso pelo sujeito, poderia-
mos afirmar, parecem ser guiadas por algo muito proximo de um conceito criado por James
Gibson que Kasper nos apresenta: o de affordance, cunhado a partir do verbo to afford, que
significa propiciar, oferecer. Segundo Gibson (1986 apud KASPER, 2006: 138), ndo percebe-
mos qualidades das coisas, mas as possibilidades de acao que elas oferecem, ou seja, suas
affordances. Essas “nao sdo nem subjetivas nem objetivas, nem fisicas nem fenomenais,
mas relacionais.” (KASPER, 2006: 139).

Ao trabalhar com fragmentos dos objetos que elege, na maior parte das vezes Marcone amplia
o processo de desacoplamento desses com seus usos originais. Novas informacoes e senti-
dos sao incorporados, sem que se percam as informacdes dos usos anteriores. E o caso das
obras expostas em sua primeira individual, Trafego visual, realizada em 2003 na Galeria Graca
Ladeira em Belém, em sua maior parte fragmentos de madeira de carroceria de caminhao. A
selecao feita pelo artista de fragmentos desses objetos privilegiava a informacao pictérica dos
mesmos, como em Sem titulo (2003). Em algumas pecas, o artista combinava fragmentos,
elaborando novas composicoes a partir de grafismos presentes em pedacos antes separados,
como é o caso de Esteio (2003). Essa é a forma como Marcone “pinta” sem pintar.



Sem titulo
Marcone Moreira, 2003



Esteio
Marcone Moreira, 2003



As “pinturas” de Marcone revelam um gosto por cores fortes, saturadas e combinadas de
modo que criem fortes contrastes. Loureiro (2012: 81) entende essa recorréncia como uma
“insurreicdo” ao verde e ao barrento, as cores predominantes na regiao amazoénica, sugerin-
do uma ocupacao da solidao, em uma atitude de horror ao vazio. Em um mundo funcionan-
do como um “teatro das cores’, fachadas de casas, barcos, letreiros e bandeiras tornam-se
suportes para cores. Loureiro destaca a situacao dos barcos que, com seus cascos e velas
coloridos, se tornam “objetos plasticos’ transformando em “happenings” suas chegadas e
partidas dos portos, onde se expdéem em curtas temporadas (idem: 82).

As formas geométricas abstratas resultantes de suas intervencdes nesses objetos sao re-
correntemente lidas como remissdo & tradicdo construtiva brasileira (EIRO, 2003; ANJOS,
2005b). Essa referéncia culta convive com as informacoes anteriores desses objetos, que
agora sao “vestigios de padroes vernaculares usados na decoracao de veiculos, brinquedos
e fachadas de casas.” (ANJOS, 2005b). Para Laymert Garcia dos Santos (2012), Marcone ope-
ra apropriagdbes em trés niveis: da cor, da matéria e da memoaria. Seus objetos apropriados
trazem narrativas, histérias pessoais e elementos culturais que se transformam e atuam na
alteracao do entendimento de passagem do tempo e do espaco (MORKAZEL, 2013). Ainda,
por terem uma configuracdo que nao faz nenhuma referéncia figurativa, a ndo ser pelas ca-
racteristicas do material, que remetem a sua origem utilitaria em uma relagdo metonimica, as
obras do artista, segundo Maia (2014), “ganham perspectiva para rememorar e metaforica-
mente reinventar o contexto sociocultural de onde se originam.”

Alids, a cidade de Marabd, com todas as suas caracteristicas j&4 apontadas aqui, pode funcio-
nar como uma metafora dos procedimentos de Marcone. Levando em conta a comunicacao
com vdrias vias de intenso trafego fisico com outras localidades e a atracdo que exerceu sobre
0 processo de migracao nas ultimas décadas, Anjos percebe que

Na cidade, assim como em sua obra, ndo ha espacos para definicbes precisas de pertencimen-
to ou de identidade, requerendo, dos seus habitantes (dele inclusive), a realizacédo de constan-
tes traducoes de sentidos, necessariamente fadadas a opacidade e, portanto, a um resultado
sempre inconcluso e provisério. (2005b).

Podemos ampliar essa colocacao de Anjos e pensar nao em uma falta de preciséao e de clareza
na criacdo e na definicdo de vinculos identitarios, mas sim que a base da identidade de Maraba

167 - A travessia de Marcone Moreira...



168 - Revista Poiésis, n 28, p.161-178, Dezembro de 2016

é constituida por essa proépria imprecisao. Essa identidade fundamentada na imprecisdo da
ainda mais complexidade ao procedimento de criacao de Marcone, o qual problematiza o per-
tencimento a determinado habitat quando, ao que parece, propde criar? um vernaculo regional
que dé acesso a um conjunto de simbolos e significados de uma localidade determinada.

Voltando a Lévi-Strauss (1976: 41), o antropdlogo afirma que o engenheiro, ao operar com con-
ceitos, coloca-se sempre além, enquanto que o bricoleiro, operando por signos, permanece
aquém. Isso porque o conceito pretende uma total transparéncia em relacéo a realidade. Ja o
signo nao sé aceita, como exige que “uma certa densidade de humanidade seja incorporada a
essa realidade.! Essa atribuicao ao procedimento do bricoleiro é valiosa para Marcone. Em seu
procedimento de tornar visivel um universo vernacular regional determinado, seus objetos
devem estar impregnados de “humanidade’ ou seja, de seus contextos primeiros, para que
possam remeter as memarias, aos usos e aos procedimentos daqueles que, agora transfor-
mados em coautores, se relacionaram anteriormente com esses objetos.

A problematizacdo do pertencimento a um local e do préprio significado de local € uma ques-
tdo que ganhou protagonismo principalmente a partir de meados do século XX, quando foram
observadas uma série de transformacdes de ordem produtiva, financeira, demogréfica e tec-
noldgica, que intensificaram uma interdependéncia do mundo, inclusive distinta da obtida no
periodo da colonizacdo europeia do Novo Mundo. Talvez o cumulo do protagonismo dessas
questdes seja a constituicdo e popularizacdo da Internet nos anos 1990, abalando a nocéo
usual de pertencimento e a associacdo imediata entre lugar, cultura e identidade (ANJOS,
2005a: 8-9).

A essa etapa de globalizacao, frequentemente € associada um processo de homogeneizagao
cultural, como se as identidades culturais fossem construcdes atemporais, cujas crengas e
valores que lhe dao singularidade tivessem carater imutavel. Primeiramente, de acordo com
Appadurai (1996 apud ANJOS, 2005a: 12) as identidades culturais sao resultado de expressao
humana, discursiva e formativa, por meio das quais sdo estabelecidas e continuamente ree-
laboradas visando a diferenciacdo de um grupo em relacdo a outros. Appadurai rejeita a ideia
de identidades culturais estanques. Depois, a ideia de homogeneizacao cultural promovida
pela globalizacdo, ndo considera a complexidade dos mecanismos com 0s quais as culturas
nao-hegemonicas reagem e se adaptam aos impulsos de anulacao de diferencas que séo alvo.



Novas formas de pertencimento ao local sdo elaboradas, criando novas maneiras de se articu-
lar com o fluxo global de informacdes (ANJOS, 2005a: 11). Nessa perspectiva, a globalizacao
possui um carater critico.

Quando Morkazel (2013) afirma que os objetos de Marcone atuam na alteragcao do entendimen-
to do tempo e do espaco, a autora parece se referir & desterritorializagdo, ao desmanche da
geografia e da distensao temporal que sao verificados em locais vividos, ou seja, onde se dao a
criacao e a articulacao de produtos culturais representantes da individualidade de grupos, mes-
Mo que os espacos de vida permanecam fixos (ANJOS, 2005a: 13-14). Os objetos de Marcone
nao séo resultado de uma clausura circunscrita a um espaco especifico, mas sao “formas es-
pecificas pelas quais uma comunidade se posiciona nesse contexto de interconexao e estabe-
lece relacdes com o outro’ significando constante (re) invencao (idem: 14). E a materializacao
de uma identidade fundamentada em fluxos e transitos de histérias e memorias.

O uso do termo desterritorializacao por parte de Anjos merece consideracoes para entender-
mos mais claramente o que significa esse “desmanche da geografia” Haesbaert (1999 apud
HAESBAERT, 2006: 25) afirma que é recorrente o uso da expressao citada com sentido de
“desaparecimento dos territérios” para um fendémeno que se refere na realidade de “debili-
tamento da mediacao espacial nas relacoes sociais” Ao questionar a destruicao de territérios
geogréficos, sociolégicos, afetivos, entre outros, Haesbaert propdem o “mito” da desterrito-
rializacéo, no sentido de “fabula” Por mais que exista um enfraguecimento da mediacao espa-
cial/material nas relacdes sociais, nao faltam processos que enfatizam uma base geogréfica,
material, como 0s que envolvem questdes ecoldgicas, de acesso a Novos recursos naturais,
questdes demogréficas, de difusao de epidemias, de fronteiras e de controle da acessibilida-
de, para citar alguns (HAESBAERT, 2006: 25-26).

Em contraponto a ideia de desterritorializacao, Haesbaert propdem a de multiterritorializagéao.
Essa seria uma acao ou processo de sobreposicdo ou imbricacdo entre multiplos tipos territo-
riais, entre os quais o autor destaca os territorios-rede e 0s territérios-zona. Enquanto aqueles
sao fundamentados por descontinuidades e por complexas relagdes de auséncia-presenca,
esses sao marcados pela continuidade e pela copresenca (HAESBAERT, 2006: 341). Ainda,
a multiterritorializacdo implica um processo de experimentacédo e reconstrugao de forma sin-
gular por parte do individuo, do grupo social ou da instituicdo, tendo conotacdes rizomaticas,
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portanto nao-hierarquicas. Ela seria a condensacao de um processo onde a territorializacdo é
realizada por meio da prépria desterritorializacao (idem: 366). E importante ressaltar, para o
Nnosso caso, que a multiterritorializagao implica no acesso e conexao de diversos territérios
ndo somente por meios virtuais, mas também através de mobilidades concretas (idem: 343).

Ainda, Haesbaert indica uma série de condicoes para a verificacao de processos de multiter-
ritorializacao

maior diversidade territorial (dai o papel das grandes metrépoles como /oci privilegiados em
termos dos multiplos territérios que comportam), uma grande disponibilidade de e/ou acessi-
bilidade a redes-conexdes (quer dizer, uma maior fluidez do espaco), a natureza rizoméatica ou
menos centralizada dessas redes, €, anteriores a tudo isto, a situacao socioeconémica, a liber-
dade (individual ou coletiva) e, em parte, também, a abertura cultural para efetivamente usufruir
e/ou construir essa multiterritorialidade. (2006: 343).

Nos parece que Marcone se vale desse processo de multiterritorializacao na medida em que
sua obra, na condicao de proponente de um vernaculo imagético, também constréi territérios.
Para além de acepcoes funcionais de exploracdo econdmica e dominio politico, o artista acaba
criando espacos de apropriacdo e identificacdo social, onde a apropriacdo se sobrepde aos
processos de dominacao (HAESBAERT, 2006: 369), desencadeando o que Lefebvre chama de
"0 espaco do prazer” (apud idem), ou seja, desencadeando relacdes afetivas.

Algumas obras de Marcone exploram a ideia de transito dando mais énfase a sua condicao
de meio, de expediente, onde nao é possivel identificar um centro, um ponto de referéncia
aglutinador ou dispersor. E o caso de Banzeiro (2010), instalacdo composta de 30 cavernames
— pecas curvas de madeira que dao forma ao casco das embarcagcdes — que foram dispostas
no entorno do Forte Bela Lusitania, em Belém. A palavra banzeiro se refere ao movimento
das aguas, seja natural ou provocado por embarcagoes. Os cavernames foram dispostos no
chao de maneira desordenada, nao atendendo a um padrao determinado, o que, para Junior e
Medeiros (2011: 473), seria uma “metéafora do caos das trocas de mensagens, somada a uma
associacao com o movimento fluido das dguas, das embarcacoes e viajantes.” Essas estrutu-
ras descentradas operam como dispositivos de entrada e de saida, ativam fluxos constantes,
rechacando tentativas de retencéo, detengao e de expressao de totalidades.

Essas pecas foram confeccionadas em um dos vérios estaleiros a beira do rio Tocantins, local
onde se encontram oficinas de construcdo e de reforma de embarcacdes conduzidas por



Banzeiro
Marcone Moreira, 2010
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mestres da carpintaria naval que se valem de saberes tradicionais dos povos ribeirinhos. A
maneira como 0s cavernames sao dispostos em Banzeiro remetem a um cemitério, a uma
porcédo de restos, destrocos e esqueletos que perderam sua capacidade de atuar nos deslo-
camentos de pessoas e mercadorias € que agora estao, implacavelmente, expostos a lenta
deterioracao (JUNIOR; MEDEIRQOS, 2011: 473). Seria esse um modo de o artista comentar as
alteracoes das praticas tradicionais a que estao sujeitos 0s mestres de carpintaria ribeirinhos,
implicando inclusive no desaparecimento de alguns saberes.

A ideia de Silva de que Marabéa é uma cidade sem centro e com muitas margens (2008: 148),
esta em consonancia com o apontamento de Mokarzel (2013), que sugere que essa cidade
nao é apenas constituida pelas demarcacdes geograficas que delimitam o espagco onde o
Estado exerce poder e posse, mas também é um territério em que

estao incluidas suas representacoes simbdlicas e culturais, além de “territérios-rede” que se
constroem “no e pelo movimento” de diversas camadas e concepcoes de territério que se re-
troalimentam e se sobrepdem, convivendo uns com os outros no fluxo continuo e descontinuo,

revelador de uma instabilidade sempre presente em um campo de tensao. (2013).

A ideia de multiplas margens como indice de porosidade de Silva é diferente da ideia de estar
a margem, ou seja, longe dos grandes centros. Enquanto a primeira ideia é vélida, a segunda
nao, uma vez que os elementos que constituem a obra de Marcone sao constantemente
reconfigurados por entradas e saidas, tanto de sentidos quanto de acepcao geografica, ga-
nhando novos entendimentos ao terem sua percepcao expandida, agora na condicao de arte,
desafiando abordagens que partem da perspectiva de uma ideia de centro.

O rumor proveniente da agitacdo das dguas, um quase siléncio evocado por Banzeiro, contras-
ta com a balburdia de Visualidade ambulante (2009), uma série de caixas de isopor revestidas
por fitas adesivas coloridas usadas por ambulantes nas margens do rio Tocantins, em Marab4,
e coletadas pelo artista. Essas caixas sao configuradas de diversas maneiras no espaco ex-
positivo, geralmente empilhadas, dando origem a instalacoes. As fitas coloridas usadas no
revestimento do isopor pelos ambulantes tém o objetivo de protecao. Mas a maneira como
estao dispostas e relacionadas entre si nos levam a crer numa extrapolacado dessa questao
pratica. Apesar das linhas coloridas invocarem a profusao do vozerio caético dos trabalhadores
do comércio informal e seus varios timbres, é interessante notar como as faixas de cor estao
ordenadas sempre nos eixos vertical e horizontal.



Visualidade ambulante
Marcone Moreira, 2009
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Alids, essa caracteristica percorre toda obra de Marcone. Ainda que muitos objetos estejam
desgastados e fragmentados, esses parecem se ater obstinadamente em uma condicao de
ordem e de estabilidade ao apresentarem, majoritariamente, pinturas e elementos graficos
que se alternam entre as orientacdes vertical, horizontal e diagonal, sempre em cores fortes
e saturadas. Talvez funcione como uma estratégia para distinguir esses objetos de uma paisa-
gem aparentemente cadtica e desordenada em que hd uma constante perturbacéao nas dguas
dos rios e nas matas, incluidos ai todos os seus protagonistas. Essa recorréncia de formas
conforma nosso olhar e elabora um repositério do que deveriamos entender como a identida-
de visual da regiao, tendo como referéncia as escolhas que o artista faz.

Analisando a producao contemporénea de artistas ligados a agenda amazoénica, Herkenhoff
(2012: 120) identifica uma predominédncia de temas ligados ao coletivo em detrimento do
"“subjetivo solipsista contemporéneo”

Vejo ai uma arte sob o esforgo coletivo de situar a cultura como componente da natureza do
espaco, nos termos propostos por Milton Santos. Trata-se da cisao com o modelo ingénuo de
paisagem. Esses artistas entendem que toda paisagem € construcao da cultura. (2012: 120).

Acreditamos que a obra de Marcone Moreira esta pautada majoritariamente por questoes co-
letivas. Evidentemente isso ndo impede que temas particulares, ligadas a memoaria do préprio
artista, atravessem sua obra, assim como um individuo que se perde em uma multidao e faz
de suas memorias a dos outros, e vice versa.

E o caso de Ausente presenca (2013). Marcone molda seus pés em barro e os coloca sobre
esse mesmo barro, esmagando-0s ao pisar sobre esses moldes. Tal acao é registrada em
fotografia e em video. Na mostra individual Peso a terra, realizada na Galeria Blau Projects em
2014, em Sao Paulo, Ausente presenca é exposta na forma de um diptico fotogréafico. A ima-
gem que mostra os moldes de pés de barro destrocados sobre uma lama vermelha é exposta
ao lado de uma fotografia da placa que integra o Monumento construido em memoaria aos
mortos no massacre de Eldorado dos Carajas ocorrido em 1996. Na placa, vemos a compila-
¢ao dos nomes dos mortos no evento.

Os pés do artista, sofrendo agdo do tempo, sao incorporados a terra. O futuro de destruicao é
uma garantia (FONSECA, 2014 :38), assim como, de maneira recorrente, € o padecimento de
inumeros homens que tentam a sorte em areas de instabilidade, como no caso das fronteiras
agricolas, devido aos conflitos por posse de terra.



A obra é a memoria do artista. O barro foi, segundo o proprio artista (MAIA, 2014) deflagrador
de suas primeiras experiéncias estéticas, ainda na infancia. Os pés moldados fincados no
barro, sugerindo uma dupla conotacao, tanto de retorno a terra como também de padeci-
mento de violéncia, foi a referéncia para a expressao titulo da mostra Peso a terra, que para
Maia (2014) "define um gesto de padecimento, a desisténcia de lutar contra raizes que se im-
pdem, um retorno involuntéario as origens.’ Também involuntario parece ser a associacao que
Marcone faz entre essa imagem e a placa que lembra o massacre de Eldorado dos Carajés,
apods recorrer ao seu arquivo pessoal de imagens. A memdria do artista se articula com uma
memoria social: a memoria que o levou a executar moldes de pés em barro, de significagéo
privada, com a que considerou pertinente registrar, algum dia, um monumento em meméaria
a um grande trauma social de dimensao regional e nacional.

Artigo aceito pra publicacdo em dezembro de 2016.

Notas

1 Optou-se aqui por, assim como Kasper (2006), traduzir as expressoes bricolage, bricoler e bricoleur por, respectivamente, bricola-

gem, bricolar e bricoleiro.

2 Em determinado momento, cogitou-se substituir a ideia de criagdo pela de sistematizacdo. No entanto, optou-se pela ideia de cria-
cdo. Por mais que os grafismos, pinturas e outros procedimentos nao sejam criados e realizados por Marcone Moreira, é a eleicao
desses elementos que cria a ideia e a identificacdo dos mesmos com o que seria um vernaculo regional da regido de Maraba.
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Modelando dialogos e compondo traducoes a
partir da poética de Sara Ramos

Ana Paula Sabia*

RESUMO: De onde iniciar a ver/ler a obra de Sara Ramos? Desejo partir dos dis-
positivos do discurso e do saber, além de percepcdes subjetivas, com o intuito de
operar em algumas possibilidades de traducao. Além disso, me agrada a ideia de
buscar uma possibilidade de compreensao de sua obra a partir de didlogos com a
minha propria fatura artistica. Tal desafio € assumir caminhar junto dela - e me por
a prova - em um limiar de transmutacao poética ou, como diria Benjamim, traicao.
Apesar de o conceito de traducao inscrever-se em uma heranga racional que pre-
tende estabelecer uma espécie qualquer de ordem ao caos, um tradutor é antes
ser criador, ser imaginativo que interpreta a seu modo uma multiplicidade infinita
de impossibilidades.

PALAVRAS CHAVE: Sara Ramos, arte, traducao

ABSTRACT: Where to start when reading/seeing the work of Sara Ramos? | wish to
start from the devices of discourse and knowledge, as well as subjective percep-
tions, with the intention of operating on some translation possibilities. Also, | like
the idea of seeking a possibility of understanding her work through dialogues with
my own artistic work. Such a challenge is to assume | am walking with her - and
putting me to the test - on a threshold of poetic transmutation or, as Benjamin
would say, betrayal. Although the concept of translation is inscribed in a rational
inheritance that seeks to establish a kind of order of chaos, before being a creator
a translator is an imaginative being who interprets in his own way an endless mul-
tiplicity of impossibilities.

KEYWORDS: Sara Ramos, art, translation
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Introducao

Pouco sei dos ensinamentos cristdos apesar de ter sido batizada na Igreja catolica. Nunca li
a Biblia mas conheco por relatos algumas passagens que me despertam curiosidades como,
por exemplo, a criacdo do ser humano. De acordo o livro sagrado em Génesis': O Senhor
Deus formou, pois, o homem do barro da terra, e inspirou-lhe nas narinas um sopro de vida e
o0 homem se tornou um ser vivente.?

A mistura de dois primitivos ingredientes - dgua e terra - e um certo sopro divino criou, in-
corporou € animou algo/alguém que, a priori, parecia ser improvavel possibilidade. Um ser
humano vivente, pensante e sentimental que seria, entao, ele/a préprio senhor/a de suas
escolhas e destino.

Considerando que, também nés seres humanos, temos a criatividade, a espontaneidade e o
desejo, a possibilidade da alegria apesar da certeza de mortalidade, o cultivo da solidariedade
apesar dos infortunios, a magia de gerar a vida, a crenca na vida e no amor apesar das injus-
tigas... somos divinos! Somos criadores de vidas, sentimentos e materializacoes de seres,
sejam pertencentes a raca humana ou agueles que se inscrevem nas esferas artisticas.

Sim, pois a arte é animada como qualquer ser vivente. Concebida em circunstancias ideais
para sua realizagao, possui uma biografia, uma trajetéria histérica, social e cultural que dialoga
com a vida fluida e efémera dos seres humanos. No entanto, a arte tem a possibilidade da
imortalidade: nasce e renasce sempre aos que estiverem dispostos a confronta-la.

Sara Ramos artista é o ser vivente que a partir do barro cria outros seres viventes e imortais.
Seu sopro divino individualiza cada uma de suas criaturas e confere-lhes vida autbnoma. E,
tendo em vista a multiplicidade de seu estilo escultérico, a incessante pesquisa na modela-
gem, suas experimentacoes e amalgamas com outros materiais, a leveza no recomecar outro
assunto e argumento, ndo me surpreenderia se - apds o arduo trabalho ceramico - por acaso
a ouvisse dizer “do pé vieste e ao poé retornaras’”

Tal fato seria, a0 meu ver, uma espécie de fala da Sara consigo mesma, genuina em sua au-
toconfianca, satisfeita de si em fendbmeno que percebemos a partir de sua trajetéria artistica:
livre de formulas, padroes ou receitas, mirando o horizonte futuro em eterno recomeco criati-
vo, palpavel e essencial tanto quanto terra e dgua. E ar nos pulmoes.



A criacao do mundo

Sara Ramos é, nesse sentido, a deusa criadora de seu povoado e infinito universo. Com o bar-
ro primitivo e acolhedor manuseia plasticamente um porvir, um devir, uma possibilidade futu-
ra. Confere-lhe maleabilidade na mesma medida em que o forma e desenforma. Empresta-lhe
sua temperatura corporal a massa fria através de suas maos hospitaleiras. Deleita-se na ex-
periéncia cinestésica, tatil e sensual de amassar, esticar, espremer, socar € modelar a massa
ainda desforme provocando sentidos e sentimentos. Seu corpo inteiro dedica-se a construcao
de outro corpo formado de cheios e vazios, volumes e simetrias, dentro-fora, lisuras e textu-
ras. Brinca com tamanhos e medidas, espessuras e transparéncias, presencas de cores ou
suas auséncias, concretudes e abstracionismos. Sopra seus sonhos em cada sua criatura e
as coloca a prova de si e do mundo em atitude crucial: o fogo, em sua alta temperatura, para
a queima da argila.

Conheci a artista e seu trabalho na mesma ocasido® em rara oportunidade de ser apresenta-
da a criadora e criatura. Minha empatia com a criadora, em seu genuino e aprazivel relato a
respeito de seu processo criativo e de suas referéncias e arquivos pessoais me emocionaram
quase tanto sua extensa obra. Aquelas espantosas - falicas e vaginais - fauna e flora cerami-
cas; as refeicoes luxuosas apesar de serem feitas todas do mesmo barro; érgados humanos
Sem corpos ou corpos sem 6rgaos*; os seres humaninhos enquadrados em suas celas envi-
dragadas, todos sem rostos e assexuados... eram visdes oniricas para mim. Mais do que isso,
se aproximavam de qualquer imagem profundamente enraizada desde tempos imemoriais
em nosso inconsciente, como defendia Jung® a respeito dos arquétipos.®

Me reconheci no mundo de Sara Ramos; ndo como se fosse minha auto-imagem refletida nas
aguas-espelho onde se perdeu Narciso, mas como uma exploradora inesperada da floresta
alucinégena de Avatar’. Era possivel que apds anos morando nessa ilha de Santa Catarina eu
ainda nao tivesse conhecido o mundo fantéastico de Sara Ramos? Em que caverna estivera?
Como podia essa criadora afavel e sorridente, generosa e jubilosa gestar e parir criaturas as-
sim, tanto extraordinarias quanto afrontosas?

Instigada e provocada, curiosa de outras mindcias artisticas me atentei em ouvir a respeito de
suas fontes de inspiracao a partir de seus arquivos. O que terlamos em comum, Sara Ramos
e eu, em nossos sistemas de enunciados que reverberava seu mundo no meu? O débvio fato
de sermos artistas mulheres ndo explica nenhuma coincidéncia. Ou serd que explica?
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A certeza de que somos seres sociais agentes transformadores do espaco-tempo em que
vivemos, inseridos/as em dado momento e circulo cultural pode justificar muita coisa nas
aproximagcoes e inquietacdes artisticas, ainda mais vivendo, supostamente, em uma mundo
comunicacional interconectado e arquivado. Contudo, nos diferimos por iniUmeras outras suti-
lezas e complexidades pelas quais acreditamos, ainda, sermos individuos incondicionalmente
insubstituiveis.

Existir é radicalmente diverso de sentir-se vivo(a). A icdnica frase® de Descartes, que funda o
modelo de racionalidade empirica acima de todas as outras formas de validacao do conheci-
mento, é calcada na supervalorizagao da razao que, hipoteticamente, garante o conhecimento
verdadeiro, absoluto e inquestionavel. Passados séculos, ainda que motivados pelos avancos,
continuamos sendo formatados desde tenra idade pelo pensamento cartesiano na construgcao
de um modelo de verdade indubitavel.

Aventurar-se nos campos dos saberes, lugar onde se constituem dispositivos, é sempre es-
colher a trilha a seguir nas bifurcacoes: desde aquelas que nos maravilham e nos faz querer
morar e demorar® no prazer do conhecer e nos perder por paisagens desconhecidas; como
também pode-se percorrer o caminho mais facil e sem surpresas. Muitos preferem optar pela
segunda alternativa.

Concomitantemente, os saberes - esses tais conhecimentos legitimados e empiricamente
comprovados - também constituem uma verdade que nos sujeita’. Nos delimita em nossas
possibilidades do devir'. Nos aprisiona em uma identidade fixa e inflexivel. Oportunamente, a
arte € um saber libertador e imaterial. E um saber que nao qualifica, ndo quantifica e nao pode
ser mensurado, pois provém e afirma subjetivagoes.

O lugar da arte nao pode ser antecipado pois, sendo esta um engenhoso sistema de enuncia-
dos como tal comporta desmesuras. Foucault discorre' sobre o conceito de arquivo tal como
campo de enunciados, sendo que estes sdo considerados inantecipaveis, pois todo arquivo é
movente. Sendo assim, criar/fazer arte pressupode lancar mao do arquivo e ir além, mover-se
com ele, ultrapassar um sujeito sujeitado e permitir aflorar o sujeito subjetivado, este sim,
consciente da poténcia de seu proéprio e intransferivel arquivo.

Enunciado difere de enunciacdo. O primeiro pertence a ordem dos raros, das singularidades
e imparidades artisticas. J& o segundo comporta um falar sobre, sugere um capital que se



acumula com o tempo. O enunciado do artista entra em um campo onde se constitui saberes
e praticas, conjunto de falas e textos, taticas e estratégias que aparecem no arquivo. E fomenta
sua vontade de saber, seu desejo de (re)descoberta e (des)construcao deste e outros mundos.

Hibridismo entre espécimes: Sara Ramos e Ana Sabia

Sara Ramos, com sua arte, remexe nas visceras pegajosas de Gaia™ com zelo maternal e eu-
foria apaixonada. O prazer erdtico se anuncia em suas criaturas arredondadas ou pontiagudas;
tessituras irregulares - tanto quanto as polidas e reluzentes pecas esmaltadas - invocam feti-
che. Um amor fraternal, palpavel na argila, modela em trés dimensdes aquilo que nos iguala

como mortais: sangue, 6rgaos, sonhos...

De onde iniciar a ver/ler a obra de Sara? Desejo partir dos dispositivos do discurso e do saber,
além de minhas percepcoes subjetivas, com o intuito de operar em algumas possibilidades de
traducao. Além disso, me agrada a ideia de buscar uma viabilidade de compreender sua obra
a partir de didlogos com a minha prépria fatura artistica. Tal desafio & assumir caminhar junto
dela - e me por a prova - em um limiar de transmutagao poética ou, como diria Benjamim,
traicao'. Buscarei traduzir pontos de encontros/didlogos presentes em nossas obras a partir
de um discurso alegérico e aberto, evitando suposta cépia ou representacéao.

Descobrir o mundo e descobrir-se no mundo é uma eterna traducao. Pensar € buscar traduzir
a experiéncia vivida, assim como escrever e falar € uma tentativa de traducdo da experiéncia
pensada. Um a priori € nossa prépria presenca na experiéncia em si. Nesse sentido, apesar
de o conceito de traducao inscrever-se em uma heranca racional que pretende estabelecer
uma espécie qualquer de ordem ao caos, um tradutor € antes ser criador, ser imaginativo que
interpreta a seu modo uma multiplicidade infinita de impossibilidades. Traduzir é percorrer nos
limiares de abismos inexoraveis, pois do pensamento plastico ao tedérico, do ver ao dizer, do
sonho ao relato, tudo o que temos € traducao.

Fazer arte € um dos modos de traduzir, mediar e dialogar a experiéncia vivida individualmen-
te naquela coletiva, que por sua vez serd tanto multipla e diversa quanto forem as muitas
verdades dos muitos sujeitos pensantes e viventes dispostos a por-se em relacdo a (algo ou
alguém). Relacdo essa que consagra a experiéncia do vivido é a base que abastece e nutre
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um arquivo pessoal. Todo sujeito, por meio de competéncias singulares e em esferas diversifi-
cadas, € um tradutor de seu préprio arquivo e, especificamente o/a artista, ainda que seja um
consciente tradutor - também assim! -nunca alcanca o original.

O/A artista vive do desejo de manter-se permeéavel ao seu préprio arquivo individual-coletivo
no intuito de fecundar-se, gestar e parir suas verdades artisticas. O arquivo de um/a artista,
seja da ordem material ou sentimental, é fonte inesgotavel de ideias, ideais atingidos ou ina-
tingiveis e fonte de retroalimentagao artistica.

Inicio minha exploracao particular a partir das aproximacoes entre Sara e eu. Ou melhor, da
relacdo inscrita em alguns de nossos trabalhos. Defino, desde ja, que a partir deste ponto,
nesse sub-capitulo, crio uma espécie de manobra metodoldgica na qual escreverei em tercei-
ra pessoa, na tentativa de propor um olhar distanciado de minha prépria fatura colocando as
imagens das obras'™ lado a lado ao articular enunciados e algumas possiveis traducoes.

Genesis Totémico e Amor | sao trabalhos que se diferem na categoria plastica, no entanto
tem seus pontos de interlocucéo. Sara modela uma esfera-mundo/ esfera-ultero/ esfera-6vulo/
esfera-génesis, célula primeira da inicial espécie de seu universo. E, nao satisfeita de seu fei-
to, infringe em seu globo enigmatico uma profunda fenda que, por sua vez, irompe em outras
direcées como afluentes de um rio. E A origem do mundo de Sara, também em didlogo com
a iconica pintura de Gustave Courbet. uma sensual vulva entreaberta a espera do desejo do
olhar e da imaginacéao.

Em Amor |, Ana Sabia fotografa o feito de uma intima performance que problematiza a experi-
éncia de recuperar algo que ja deixou de ser na fatalidade do tempo. O fragil mundo-ovo que
partiu-se nao retrocede a superficie lisa e hermética, assim como a vida que ali se aninhava
nao podera - nunca mais - retornar ao ovo-Utero. A sutura € uma evidente tentativa fracassada
de reatar os estilhacos.

O rebentar de um corpo concreto é um reflexo do nascimento de algo inominével insinuado
em ambos trabalhos. Pode-se falar em seres, fauna e flora mas desconfio que isso seria ape-
nas o visivel. Ha de ter rompido o invélucro - do globo de Sara e dos ovos de Ana - algo que
estd além da consciéncia, se infiltra no &mbito da magia, tece proposigoes alquimicas e nos
conecta todos em algum lugar infimo, celular e intimo de ser vivo.



Génesis Totémico
Sara Ramos
escultura Ceramica, 2001



Amor | (da série “Do porao ao sétao”)
Ana Sabid
Fotografia Digital, 2015



Em ENGOLIdores Falicos Sara novamente reverencia a forca geradora e descomunal da ubi-
qua Méae-Terra a partir de seu material originario e, em acao serial, espreme, alisa e da formas
a milhares de pequenos 6rgaos hermafroditas. O proprio titulo do trabalho nomeia a andro-
ginia sexual limitrofe entre a vagina - como receptaculo engolidor - e o falo. O trabalho se
complementa com a exposicao desses 6rgaos em asséptica clausura transparente: grupos
empilhados indiferentes entre si, multiddo aprisionada sem identificacédo a espera de seu
derradeiro momento de dar-se a ver. Ao lado deste coletivo, outra caixinha envidracada singu-
lariza uma Unica peca, feita do mesmo barro e proporgoes que as demais mas, que ali, isolada
e misteriosa, atrai nosso olhar mais minucioso.

Em Matrioshka | Ana brinca com a seriagao na teméatica sexual a partir de cinco mariscos perfi-
lados e crus, desprotegidos de suas cascas rigidas €, ainda assim, receptivos e abertos.

Tais moluscos que, visualmente, assemelham-se a vaginas humanas, estao perfilados um ao
lado do outro do maior ao menor como que formando geracdes pertencentes ao mesmo cla.
O titulo do trabalho faz mencao a Matrioshka'® como referencia de brinquedo ludico de en-
caixe e a relacdo com a maternidade e suas herancas genéticas e acondicionamentos sdcio-
-culturais que nomeiam a instituicdo familiar e os “ensinamentos” de ser mulher.

Sara e Ana produzem colecionaveis, problematizam o acimulo e o substituivel, discursam
nas esferas individuais e coletivas a partir da série. Enfrentam instituicbes e a moral vigente
que dita regras rigidas acerca da familia e do sangue como enunciado de poder, questionam
0S géneros a partir dos atravessamentos sexuais e evidenciam uma tematica estratégica
sobre a poténcia do feminino na arte. Apesar dos assujeitamentos impostos as mulheres,
sejam eles intimos ou plurais, ENGOLImos nossas dores’, vomitamos nossas resisténcias
e seguimos as lutas.

O par seguinte comunga a comida e o0 ato de comer em surrealismo inscrito na transmutagao
de uma forma em outra em antropofagia plastica. Em Vocé tem fome de que? Sara poe a
mMao na massa, tanto para criar a forma no barro - misturando terra e dgua como ingredientes
elementares - quanto para fermentar o alimento universal, com suposta &dgua e farinha, que
modela a dadiva do p&o. Do forno artistico de Sara saem especialidades como os croissants-
-casulos, donuts porceldnicos, espaguetes-novelos, coragcdes-vulcanicos, bolos-dentados,
ostras-nervurosas, chocolates-pedras e queijos-dinossauricos. Comida e sexo sdo complexas
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ENGOLIldores Falicos Ceramica
Sara Ramos, 2005



Matrioshka, |
Ana Sabia
Fotografia Digital, 2015
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tessituras entre si, ambos sao alimentos do corpo e da alma. O seio que amamenta é também
0 que desperta os desejos eréticos. Os alimentos modelados por Sara sdo aparentemente
saborosos e prontos ao paladar se ndo fosse sua origem pétrea. A auséncia das cores e a
esmaltacéo vitrificada intriga os demais sentidos e provoca a tentacdo ao toque. Os pratos
escuros, rugosos e fosseis exibem as iguarias gastrondmicas em precisao estética dos mais
renomados chefs. A santa-ceia esta posta. Quem serdo os convidados a essa mesa?

Roedor, de Ana Sabia, ¢ uma das imagens que integram a série Do pordo ao sétao que pro-
pde tratar de teméticas como efemeridade, memoéria e desejo da perpetuacao, ou de uma tal
preservacao, daquilo que ja ndo pode mais ser: uma vida que flui e ndo volta, um amor que
se esvai, sonhos que perderam a validade ou nao foram concretizados. Os acontecimentos
banais que permeiam a vida e sua finitude sdo fontes de inesgotéavel beleza e gravidade se
aptos a percebé-los. O microcosmo doméstico carrega a complexidade macro a partir das re-
lagdes, percepcdes e posicionamentos ali inscritos. A imagem afirma uma vida passada, um
6rgao desconectado do corpo, uma anterior mandibula nervosa de algum animal livre. Agora
jaz dentes inertes, fotografados por um angulo que os transformam em um outro ser. Também
aqui foi possivel a transformacao da agua em vinho pelo milagre da imaginagao e da arte.

Em Inventario do Feminino Sara dispde sobre uma almofada uma colecdo de objetos de uso
pessoal de uma singular mulher. Os objetos banais expde algumas caracteristicas dessa in-
sélita proprietaria burguesa: sapatos e bolsa de grife, um chaveiro com chaves do automaével,
um batom usado com embalagem de luxo, um pequeno espelho, lenco de linho bordado a
mao, um coracao kitsch (que pode ser a caixinha que acondiciona seu diafragma), um vibrador
elétrico, uma fotografia B/W'® antiga com o retrato de um/a bebé&, uma chupeta com aspec-
to de modelo antigo e a almofada decorativa em estilo Luis XV'. Essa listagem de bens de
consumo, que a primeira vista ndo desperta maiores curiosidades, impacta profundamente
ao sabermos a origem de sua fabricacdo: tudo materializado em argilal Da maciez do len-
¢o a borracha do vibrador, da delicadeza da costura da almofada as ranhuras das chaves do
carro... tudo cerdmica! E entado, conscientes de que fomos enganados por Sara, traidos em
nosso pré-conceito, nos maravilhamos e nos abrimos as interpretacoes. Aquele inventario,
agrupamento de bens, heranca material semi-nova, j& ndo servird a mais ninguém! Do pd
veio e ao po retornard. A herdeira Cinderella ndo poderé calgar os scapins pois seus saltos se



Vocé tem fome de que?
Sara Ramos
Ceramica, 2010



Roedor (da série “Do porao ao s6tao”)
Ana Sabia
Fotografia Digital, 2017



esfacelardo ao primeiro passo. Assim como os demais itens ali dispostos para impressionar
mas, sabendo de sua origem, impressionam pela sua inutilidade. Contudo, a serventia esta na
proposicao a reflexdo. Sara consegue superar-se escultéricamente em assombrosa fidedigni-
dade com os objetos apresentados no entanto, sua maior facanha é conseguir dar seu “tapa
com luva de pelica” em nosso pré-juizo que titubeia acolher o inesperado, ou o faz de modo
superficial, a partir das aparéncias enganosas.

Em Bela, recata e “do lar” Ana reage artisticamente a polémica manchete veiculada por uma
revista brasileira®® e propde contextualizar tais supostos adjetivos dentro das intrincadas tec-
nologias de poder que perpassam as politicas de controle sociais?'. Trata-se de trés cabecas
em cera moldada, pecas de ex-voto? com sua conhecida carga religiosa, representando agra-
decimentos dos fiéis por gracas e curas alcancadas. Contudo, cada cabeca difere-se entre
si por efeito de alguns orificios, feitos propositalmente, nos olhos, na boca e nos ouvidos. A
provocacao deste ato evoca o folclore japonés dos Trés macacos sabios? que, aliados ao titulo
do trabalho, evidencia o sarcasmo na critica de pensar a “boa” mulher: aguela que néao vé, ndo

fala e ndo escuta. Tal qual uma boneca erdética.

Atualmente, posicionar-se com ideais feministas € partir do principio que ser livre também
significa negar esteredtipos que nao compartilhamos ou nos ferem, e nao aceitar mais o as-
sujeitamento por qualquer demanda externa em nome de um determinado ideal de beleza, de
comportamento e de ideias. E atentar aos discursos enviesados, que mascarados pela seducao
midiatica, pretende homogeneizar as multiplicidades de ser mulher na propagacao de controle
e desnivelamento de géneros. Assumir essa posicao ética e humana € tomar parte do fazer

politica, ainda que se esteja no ambito doméstico.?*

Ambos os trabalhos tematizam um feminino que ndo se molda nos padroes assujeitantes. As
cabecas de cera, apesar da aparente rigidez, derretem-se facilmente em qualquer fonte de
calor. Os utilitérios luxuosos nao podem ser empregados para seu derradeiro fim: esfacelam-
-se em poeira e perdem seu status. O feminino explorado por Sara e Ana ampliam a condicao
da mulher nos elementos ali delimitados e abrem problematizacdes para além do masculino/
feminino: dialogam com o sujeito nas suas multiplas escolhas, sejam estas permeadas pelo

SEexo ou nao.
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Os trabalhos seguintes Intimo Plural e Liquido Amnidtico retratam seres cativos em seus
espacos conhecidos. Sara acomoda um coletivo de seres humaninhos cada qual em sua indi-
vidual caixinha translucida. Esse edificio envidracado dialoga com nossa vida contemporéanea:
a comunicacao em rede que isola as experiéncias atras de um monitor de celular ou computa-
dor, as intimidades da vida privada expostas ao alcance de qualquer um apenas com um click
em diversas redes sociais, viver a partir da profética sentenca de Andy Warhol onde o, entéo,
futuro é agora e todos temos o direito aos nossos “quinze minutos de fama’” Celebridades
fabricadas para o consumo veloz como se fossem mercadorias pereciveis. A iluséria liberdade
de ser o que se quer em confronto com as vigilancias tecnolégicas: da escolha do filme na pol-
trona de casa assistindo Netflix a compra de medicamento com cartdo de crédito e emissao
de nota fiscal na farmacia do bairro distante de outro pais. Tudo é vitrine e todos rastreados.

Ana se retrata com a cabeca quase totalmente imersa em uma vasilha vitrea transbordante de
agua que, por sua vez, esta apoiada sobre outra superficie lisa como vidro jateado, sugerindo
uma bandeja. Essa agua é entitulada pelo liquido a que todos ja estivemos imersos dentro
do utero. Liquido primordial que confere protecdo ao embriao contra choques mecanicos e
térmicos alem de proteger futuras penetracbes masculinas?®, envolve uma retratada inativa
sugerindo calmaria - pelo bem estar subaquatico - ou morte por afogamento. O espectador da
imagem € quem decide.

Para finalizar os didlogos entre Sara Ramos e Ana Sabié estdo seus trabalhos Oferenda e A
insustentavel leveza do ser. Sara modela em argila inimeras pequenas vasilhas irregulares,
cada qual contendo em seu interior uma substancia vermelha como sangue. Se é liquido ou
menos pouco importa, mas o0 conjunto dessas meia-esferas, partidas em metades, ganha
inteireza no corpo da instalagéo. Evoca nossa ancestralidade a partir do barro e do sangue, re-
verencia espiritos que ja corporificaram algo ou alguém, reconhece nossa mortalidade apesar
da fé. Brindamos ao passado e presente e oferendamo-nos um futuro promissor.

Ana problematiza um fragil e descomposto “corpo” estilhacado em cacos cortantes que se
formatam sob a finissima meia em reconhecivel silhueta feminina. Uma cadavérica mulher
se faz insinuar a partir de sua geografia corpérea em reivindicagao urgente e emergente que
transparece a tematica da violéncia. A poténcia deste corpo se dd com a soma dos milhares
de caquinhos irremediaveis, cada qual com sua importancia para volumizar e legitimar discur-
S0Ss € agoes.



Intimo Plural
Sara Ramos
Instalagédo Ceramica, 2013



Liquido Amniético, |
Ana Sabia
Fotografia Digital, 2016



Tanto um trabalho quanto outro anuncia a resisténcia, a oferenda pela dadiva da vida e o brin-
de aos recomecos. Afirma a existéncia das lutas diarias dentro e fora do ambito doméstico,
individual e coletivo dia-a-dia. Ainda que houve significativas conquistas pelas e para mulheres
€ a constancia que as legitima. Levantam-se dos cacos colando os milhdes de pedacos em
que se partiram. E seguem.

Arquivamentos nas nuvens

O arquivo é a um s6 tempo tradicdo e esquecimento, circunscreve o lugar da raridade, mas
também o da regularidade que sao aqueles elementos que constituem a série, onde apreen-
demos pedacos que vamos compondo uma espécie de constelacao?.

Nossa cultura é a base de nosso arquivo coletivo e nossas subjetivacdes a partir dele formam
nossas reliquias intimas, feito de coisas materiais e afetivas. Arquivos constituem-se em um
sistema de enunciados indefinido e incorpéreo como iCloud?’, além do arquivamento material
também o constituem percepcoes e sensibilidades.?® O arquivo € uma desmesura sempre
dada por algo que esta aguém e além das coisas; estdo sujeitos a desdobramentos, constru-
coes e pertencem a ordem do processo e nao da priori.

O/A artista articula seus arquivos de maneira interdisciplinar, ndo valendo apenas de uma com-
peténcia e disciplinas, mas imbricadas entre si. A arquia é o estado de arquivo de artista onde
encontram-se arquifendmenos, arquidesenhos, arquipercepcoes, equipoténcia... Nascem em
um estado de confusédo babélica, deixam rastros que supode origens desconhecidas, denotam
um campo indiviso, primordial que desde esteve |4, assombra-nos de modo espectral e nos
atravessa ao longo do tempo intermitentemente marcando uma trajetéria/retrospectiva de
artista. E o arquivo imaterial das afeccées.

Em Gramatologia, Derrida propde a partir das artes espaciais pensar o que ndo se vé, essa
extra-parte gue comungam as artes em geral, onde engendram rastros e devires. Dal me co-
loco como a outra artista para pensar Sara Ramos, pois o autor defende que para pensar algo
precisamos confrontar com outro algo.

Minha traducao da obra de Sara foi a partir dos didlogos com minha proépria obra, em atitu-
de que busquei como um modo de desacomodar-me: tanto para ampliar os panoramas de
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exploragao quanto para distanciar-me da figura do Arconte (dono da casa/dona de casa), que
legitima a verdade do arquivo. Considerei ser a curadora de meu préprio Museu Imaginario®,
retirando a obra de seu contexto para construir outras relagdes, reconfigurando e arquitetan-
do novos agrupamentos e - consequentemente novas significacdes - a medida em que olhava
para as obras dispostas lado a lado. Ofereci-me aberta e imaginativa ao aproximar e relacionar
as obras de Sara Ramos das minhas, propondo a criagdo de novas solucoes, séries, linhagens,
me contentando mais em seduzir do que testemunhar.

Sara com sua producao artistica - e o compartilhar de seus arquivos referenciais fomentadores
de suas criacoes - trouxe a tona alguns do meus préprios arquivos. Revirou minha meméarias
e estimulou meu empenho por traducéo: de ndés enquanto artistas mulheres, de suas espan-
tosas obras e das minhas criagcdbes em relagao as suas.

O trabalho com argila € um aprendizado amoroso consigo préprio pois, enquanto Umido, pode
ser sempre refeito e consertado em ato que provavelmente contribui para o desenvolvimento
da auto-estima e auto confianca. Neste ensaio fantasiei modelar amorosamente uma relacéo
entre minha obra e a de Sara €, com esse mesmo espirito, intentei traduzir a poética da ar-
tista: Sara Ramos como Gaia, a Méae-Terra das criaturas de terra. Sara como Gaia-Madonna
constituida de terra, dagua, fogo e ar, sonho, sopro, leite, lagrimas, risos, sangue e a vasta
fauna e flora dos sentimentos.

Artigo aceito pra publicacdo em dezembro de 2016.

Notas

1 Génesis ou Génesis é o primeiro livro tanto da Biblia Hebraica como da Biblia crista, antecede o Livro do Exodo.
2 Genesis 2,7

3 Cursando a disciplina “Territorialidades Modernas e Contemporaneas’, ministrada pela Prof® Dr. Rosangela Cherem, no Programa de

Pés Graduagdo em Artes Visuais da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), no 2° semestre de 2016.
4 Corpo sem 6rgéos, conceito de Antonin Artaud, que Deleuze e Guattari revisitaram e atualizaram nos célebres livros Mil Platés e
Anti-Edipo.

5 Carl Gustav Jung (1875 - 1961) foi um psiquiatra e psicoterapeuta suico que fundou a psicologia analitica. Jung propds e desenvolveu
os conceitos da personalidade extrovertida e introvertida, arquétipos e o inconsciente coletivo. Seu trabalho tem sido influente na
psiquiatria, psicologia e no estudo da religido, literatura e éreas afins (fonte: Wikipedia).



6 Arquétipo, na Psicologia Analitica, significa a forma imaterial a qual os fenémenos psiquicos tendem a se moldar. C.G.Jung usou

o termo para se referir a estruturas inatas que servem de matriz para a expressao e desenvolvimento da psique (fonte: Wikipedia).

7 Filme de fantasia lancado em 2009, dirigido por James Cameron. No exuberante mundo alienigena de Pandora vivem os Nawi, seres
que parecem ser primitivos, mas sao altamente evoluidos. Como o ambiente do planeta é toxico, foram criados os avatares, corpos
biolégicos controlados pela mente humana que se movimentam livremente em Pandora. Jake Sully, um ex-fuzileiro naval paralitico,
volta a andar através de um avatar e se apaixona por uma Nawi. Esta paixao leva Jake a lutar pela sobrevivéncia de Pandora (fonte:
Wikipedia).

8 "Penso, logo, existo] René Descartes (1596 — 1650)
9 DERRIDA, 2002.

10 FOUCAULT, 1995.

11 DELEUZE, 1993.

12 FOUCAULT, M. Arqueologia do Saber, 1995.

13 Gaia, Geia ou Gé, na mitologia grega, é a Mae-Terra, como elemento primordial e latente de uma potencialidade geradora incrivel.
Segundo Hesiodo, no principio surge o Caos (o vazio) e dele nascem Gaia, Tértaro (o abismo), Eros (o amor), Erebo (as trevas) e Nix

(a noite). Fonte: Wikipedia
14 Para o autor, a tarefa do tradutor, mais do que transportar € trair. Obras escolhidas, vl | a lll,. S.P: Brasiliense, 1985-1988.

15 As imagens dos trabalhos cerdmicos de Sara Ramos (http://www.sararamos.com.br) foram baixadas do site da artista na internet
e os créditos da imagem séo da propria artista, com excessao da fotografia do trabalho “Inventério do Feminino” que é de autoria
de Juliano Baby Amorim. Todas as fotografias dos meus trabalhos sdo de minha autoria e podem ser acessadas no meu site: http://

www.anasabia.com

16 Boneca russa feita em madeira e pintada a m&o que tem a particularidade de ser oca por dentro para acondicionar outra bonecas em

seu interior. Aquela que ali se aninha, por sua vez, acondiciona outra boneca menor e assim sucessivamente até a menor delas restar.
17 Referenciando o titulo do trabalho de Sara Ramos.
18 B/W: siglas para Black and White (Preto e Branco)

19 "0 estilo Luis XV designa um estilo de decoracéo de interiores e mobilidrio que se desenvolve a partir de Franga durante o reinado
de Luis XV, entre aproximadamente 1730 e 1750-60 (ndo englobando todo o periodo do reinado até 1774). Este estilo é influenciado
pelas linhas fluidas e graciosas do rococé e pelo seu repertério de motivos ornamentais, situando-se entre o estilo regéncia, onde
ja da os primeiros passos, e o estilo Luis XVI, que se caracteriza por uma maior rigidez e austeridade. E considerado um dos estilos

estéticos franceses de maior impacto, sendo, por isso, alvo dos mais diversos revivalismos ao longo do tempo.” Fonte: Wikipedia
20 Revista Veja, 18/04/2016, Fonte:http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/bela-recatada-e-do-lar

21 Poder ndo como algo que se detenha mas como tecido politico, micropolitica do poder e jogos sociais perspectivados por Michel
Foucault (1995).

22 O ex-voto é o presente dado pelo fiel ao seu santo de devogdo em consagracgédo, renovagao ou agradecimento de uma promessa. O

advento da oferta votiva abre ou fecha um ciclo transacional que se imagina tado antigo quanto a propria existéncia humana. Trata-se de
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uma expressao moderna da relacdo entre o fragil mundo dos homens e o inexoravel mundo dos deuses. E uma relaco cujo modelo

estrutural se mantém semelhante em diferentes matrizes religiosas, desde a Antiguidade. Fonte: Wikipedia

23 Existem vérios significados atribuidos aos macacos e ao provérbio que incluem associagdes com estar de boa mente, fala e agéo.
No mundo ocidental a frase é muitas vezes usada para se referir aqueles que lidam com impropriedade por fazer vista grossa. Fonte
Wikipedia

24 SABIA, A.P Bela, recatada e do lar: entre discurso de controle e resisténcia artistico-politica nas artes contemporaneas. ANPAR
2016

25 Fonte: Wikipedia

26 Como acredita Deleuze no livro “Diferenca e repeticdo” (1988).

27 O iCloud ¢ o sistema de armazenamento virtual na nuvem da Apple que atua de maneira bastante sofisticada para salvar arquivos.
28 DERRIDA, J. 2002

29 MALRAUX, A. 2000.
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Wabi-Sabi, a arte da imperfeicao: estética japonesa
e alteridade cultural

Ericson Saint Clair* e Joao Vitor Viana Ribeiro**

RESUMO: Investiga-se o ideal estético japonés wabi-sabi, aqui entendido como
potente contraponto critico a cultura de aceleracao das sociedades capitalistas
contemporaneas. No século XV, o wabi-sabi introduziu nas artes japonesas 0s
sentidos de imperfeicao, impermanéncia, incompletude e simplicidade derivados
do zen budismo. Diante das constantes demandas de perfeicdo, produtividade e
aceleracao da atualidade, defendemos uma aproximacéao cuidadosa de alteridades
culturais que nos pode ser especialmente reveladoras. Propomo-nos a cartografar
aspectos do wabi-sabi de modo a contribuir para o fornecimento de ferramentas
tedrico-conceituais proficuas para as pesquisas e praticas artisticas que pretendam
explorar o transito cultural oriente-ocidente. Assim, aproximamos estética, singula-
ridades culturais e ética em um estudo introdutério que visa oxigenar e enriquecer
a atividade de pesquisa no campo das artes.

PALAVRAS-CHAVE: estética, alteridade cultural, cultura japonesa.

ABSTRACT: We investigate the Japanese aesthetic ideal called wabi-sabi, here
understood as a potent critical counterpoint to the accelerating culture of con-
temporary capitalist societies. In the 15th century, wabi-sabi introduced into the
Japanese arts the imperfection, impermanence, incompleteness and simplicity of

*Ericson Saint Clair € Professor Adjunto da Universidade Federal Fluminense (UFF) do Departamento de Artes e Estudos Culturais
(RAE) do curso de Producéo Cultural (Rio das Ostras). Doutor em Comunicacgédo e Cultura pela UFRJ, mestre em Comunicagéo pela
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Zen Buddhism. Faced with the constant demands of perfection, productivity and
acceleration of the present time, we advocate a more careful approach of cultural
alterities. We propose to map aspects of wabi-sabi in order to contribute to the
provision of useful theoretical-conceptual tools for research and artistic practices
that seek to explore east-west cultural transit. Therefore, we approach aesthetics,
cultural singularities and ethics in an introductory study that aims to oxygenate and
enrich the research activity in arts studies.

KEYWORDS: aesthetics, cultural alterity, Japanese culture.

Wabi-Sabi: contexto historico-cultural e caracteristicas basicas

Wabi-sabi ¢ um ideal estético japonés desenvolvido com forca a partir do século XV, no chama-
do periodo Muromachi (nascido da integracao das cortes imperiais de Quioto e Yoshino). Tem
raizes no zen budismo e, como 0 mesmo, furta-se a definicdes precisas por meio de palavras.
Ainda assim, é possivel afirmar que o “wabi-sabi € uma beleza das coisas imperfeitas, imper-
manentes e incompletas, uma beleza das coisas modestas e simples, uma beleza das coisas
nao convencionais” (KOREN, 1994, p. 7 nossa traducao). H4 um despojamento e simplicidade
no ideal do wabi-sabi que se expressa com maestria na Cerimonia do Ché tal como formaliza-
da por Sen no Rikyu (1522-1591), que estabeleceu a sala de chd do modo mais humilde possi-
vel, como uma casa do interior, incorporando como parte da beleza os elementos entendidos
comumente como “erros” ou “falhas”: rachaduras, fragmentos etc. Segundo Andrew Juniper,

O wabi-sabi incorpora a visdo cosmica niilista zen e busca a beleza nas imperfeicoes encontra-
das em todas as coisas, em um estado constante de fluxo, vindos do nada e que retornam ao
nada. No interior deste movimento perpétuo, a natureza deixa tragos para nossa contemplacéo,
e sdo tais falhas e irregularidades aleatérias que oferecem um modelo para a modesta e humil-
de expressao de beleza wabi-sabi (2003, p. 1, nossa tradugéo).

O wabi-sabi &, para cultura japonesa, um conceito profundo e multidimensional, pouco pro-
blematizado racionalmente e considerado como algo quase intraduzivel. Embora desenvolvi-
do com maestria pelos japoneses, identificamos que as primeiras inspiracoes para 0s princi-
pios metafisicos, espirituais e éticos do wabi-sabi vieram de ideias e reflexdes relacionadas



Tigela wabi-sabi
Disponivel em: https://img1.etsystatic.com/000/0/5844118/il_670xN.286353939.jpg . Ultimo acesso: 14/02/2017
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a simplicidade, naturalidade e aceitagdo da realidade encontradas no Taoismo e no Zen
Budismo Chinés. E, antes de tudo, um estado mental, uma consciéncia da presenca corporal
frutos de uma atmosfera desoladora e melancélica da China dos séculos IX e X, em torno da
dinastia Song.

Como o Zen, seu mentor filoséfico, wabi-sabi se mostra sublime em sua sutileza. Na llustracao
2, podemos identificar a simplicidade na escolha do objeto e uma certa brevidade em sua re-
tratacao, o que proporciona um amplo espaco para a colaboracao mental do espectador, traco
que viria a tornar-se préprio do wabi-sabi. Como o Zen foi a luz que guiou 0 pensamento e a
filosofia japonesa por mais de mil anos, também forneceu as bases éticas e estéticas para
todas as artes japonesas e influenciou a maneira como se desenvolveram. Era muito comum
gue 0s monges praticassem atividades artisticas nos mosteiros, inclusive como parte de sua
pratica meditativa, e suas producdes exerciam influéncia sobre a nobreza e figuras artisticas,
com diferentes intensidades ao longo dos séculos, sendo assim aos poucos enraizadas na
sensibilidade estética japonesa.

Sobre a escolha e uso de matérias-primas, podemos constatar no wabi-sabi um apreco pelo
organico, ou seja, materiais naturais que possam apresentar um declinio fisico e natural, cer-
tas "marcas da agdo do tempo” Sdo as mudancas de textura e cor que dao espaco para ima-
ginacao e um maior envolvimento com o desenvolvimento da peca. As obras apresentam-se
como as folhas que mudam de cor na arvore antes de cairem e continuarem o processo de
volta a terra, ao vazio. Sobre aspectos formais do estilo, identificamos uma sensivel relacao
entre a singularidade - uma certa intimidade que deve ser expressa na peca - as propriedades
dos materiais utilizados e a fungao que a peca terd. Dedica-se pouca atencao a simetria, pro-
porcao ou regularidade formal. A forma buscada nao deve ser apenas fruto de uma concepcao
artistica, pessoal, refém de ideias, e sim aquela que valorize o universal, atemporal, do grupo,
que seja capaz de transcender a individualidade.

O apreco pelo aspecto natural nos materiais e nas formas reflete diretamente na textura de
obras wabi-sabi, produzindo um efeito proximo do que conhecemos por “rustico” Texturas
asperas, desiguais, diversas e aleatérias, ou seja, aquelas formadas por processos naturais es-
poradicos, que aceitam o risco. Elas refletem na verdade uma estética, uma forma de estar e
enxergar o mundo, que convive com os acidentes e os aceita, assim como as falhas, o tempo



Su Shi (1037-1101) “Ancient Tree with Rock”
Disponivel em: http://www.indiana.edu/~e251/Su_Shi_rock-tree.jpg . Ultimo acesso: 14/02/2017
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que passa, a impermanéncia dos objetos, e a possibilidade de ver neles as imperfeicdes pre-
sentes na nossa proépria vida.

Em suma, urge lidar com o imperfeito em contraponto a ideia de perfeicao que se tornou téo
forte no ocidente, um conceito inatingivel e causador de inimeras frustracoes. Na visdo de
mundo zen, ndo ha vida, morte, beleza ou feiura. Dizer que no wabi-sabi ha “a beleza da feiura”
ainda sugere que beleza e feiura sdo duas coisas absolutamente opostas. A visdo zen mantém
os dois sendo um s6 e 0 mesmo, apenas separados pelo “aprendizado” de percepgoes.

Ainda sobre processos naturais esporadicos, que aceitam o risco, identificamos aspectos do
wabi-sabi em obras e producdes artisticas do contemporaneo, como no trabalho do ceramista
brasileiro Francisco Brennand, que afirma:

Com a minha irresponsabilidade artistica &€ que eu pensava que poderia fazer o que bem en-
tendesse, no pressuposto de que o fogo acabaria por corrigir tudo, e corrige. Ou ele, de fato,
destroi. Eu dei algumas pecas rachadas... e isso ai representa uma nova proposta, muito mais
do que aquilo que eu propunha com uma escultura minha. Pode entrar no fogo com a marca da
insensatez de tudo aquilo que o homem fabrica com as préprias maos, e sair genial depois dos
ciclos de queima, que sdo demorados e as vezes repetitivos... (A Terra Encantada de Brennand.
Arte 1 Em Movimento. Recife: ARTE 1, 11 de Junho de 2015. Programa de TV)

Wabi-sabi e a possivel relacao com o ocidente

Talvez nada mais cause tamanho choque cultural para nossa sensibilidade ocidental contem-
poranea do que um ideal estético de valorizacdo do “fluxo natural das coisas’ entendendo
como parte do processo vital aimpermanéncia e a incompletude. A ideia de eficécia ocidental,
levada a extremo nas sociedades capitalistas avancadas, desenha uma meta como destino
final e todo o trabalho humano devera ser o esforco de aproximar um certo estado final das
coisas a ideia inicialmente imaginada. Os ruidos, os acidentes, os siléncios, duvidas e hesi-
tagdes do meio do caminho sdo compreendidos como falhas. Michel Foucault (2006) arguta-
mente identificou a intensificacdo deste gesto ocidental como biopolitica, ao definir a biopoli-
tica como aquilo que faz com que a vida e os processos vitais em geral entrem na ordem do
célculo explicito, fazendo do poder-saber o principal agente de transformacao da realidade.
A transformagao no ocidente, portanto, é calculada explicitamente, adequando meios a fins,
entendendo assim toda espontaneidade nao-calculada como risco.



Arte em ceramica de Francisco Brennand
Disponivel em: http://www.brennand.com.br/img/arteceramica_07jpg . Ultimo acesso: 14/02/2017
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Se muitos de nossos avancos e alegrias como ocidentais provavelmente sdo frutos de tais
principios, também o sao parte de nossas dificuldades e angustias. Uma cultura de perfor-
mance instala-se em meio a um capitalismo agressivo que vé com desconfianga toda relacdo
e experiéncia que néo séao filtradas segundo os processos simbdlicos do consumo. Como
sustenta Alain Ehrenberg (2010), tal cultura de performance insta os individuos, por um lado,
a aventura empreendedora e, por outro, a depressao nervosa.

Em contraponto a ideia de eficacia ocidental, e para problematiza-la, Francois Jullien nos mos-
tra, partindo de um estudo vigoroso sobre a sociedade chinesa, que a sociedade ocidental
tem a tradicao

(...) do plano tragado previamente e do heroismo da agao; segundo o viés pelo qual a explica-
mos [a eficdcial, ela é a dos meios e dos fins ou da relagao teoria-pratica. Ora, eis que desco-
brimos mais além, na China, uma concepcéo da eficacia que ensina a deixar advir o efeito: ndo
a visé-lo (diretamente), mas a implica-lo (como consequéncia); ou seja, nao a busca-lo, mas a

recolhé-lo — a deixa-lo resultar (1998, p. 9, acréscimo nosso).

Toda uma outra relacdo com a temporalidade e a espacialidade se institui neste pensamento/
pratica oriental. Nao se trata de ser ineficaz, mas eficaz segundo outros métodos. Em vez de
tracar um modelo que sirva de norma a sua agao, o pensamento oriental concentra sua aten-
¢ao no curso das coisas, para identificar a coeréncia e apoiar-se no potencial da situacdo. Com
o trecho abaixo pretendemos demonstrar a complexidade e a riqueza que ha neste campo:

Desde que a estratégia consiste em fazer que a situacdo evolua de tal maneira que, ao se
deixar levar por ela, de seu potencial acumulado resulte naturalmente o efeito, ndo ha mais ne-
cessidade de optar (entre meios) nem de empenhar-se — para atingir o fim. Abandonando uma
|6gica de modelizagao (que se funda sobre a construcdo de uma forma-fim), passa-se, entao,
a uma légica do processo: de um lado, o sistema causal é aberto, complexo de combinagoes
infinitas; do outro, o processo é fechado e o resultado esta implicado em seu desenvolvimento
(JULLIEN, 1998, p. 56).

Do mesmo modo, o wabi-sabi japonés permite-nos adentrar o universo da criagao artisti-
ca por outros mecanismos que — defendemos — em muito oxigenariam os poderes-saberes
em torno da estética ocidental contemporanea. No wabi-sabi, bem como em todas as ar-
tes japonesas, ndo ha dissociacdo entre teoria e pratica. A simplicidade do fluxo natural e



impermanente da estética wabi-sabi & — para estranhamento do ocidente — fruto de rigo-
rosa disciplina. Paradoxalmente, apenas quando o treinamento se mostra maduro, o fluxo
pode mostrar-se em sua inteireza. Corpo, mente e arte formam um todo continuo. Segundo
Christine Greiner,

desde os primérdios dos estudos do corpo e da arte na Asia, ha uma énfase no reconheci-
mento de que as ideias nunca estiveram apartadas do corpo, sendo constituidas a partir dele,
ou seja, de laboratérios especificos de criagdo e treinamentos. A artisticidade sempre esteve
conectada de maneira intima com o treinamento. Isso valia para a poesia waka, para o n6, para
os arranjos florais ikebana e também para o but6. Se inexiste um treinamento, a concepgao das
experiéncias passa a transitar por uma zona perigosa de imprecisao (2013, p. 2).

Quando Christine Greiner chama a atencao para a importancia de tais experiéncias, considera-
mos indispensavel repensar a relacao do corpo com a cultura. Percebemos, entéao, a necessi-
dade de, mais profundamente, investigar elementos que possam contribuir para a construcao
de uma epistemologia que seja, a0 mesmo tempo, ética e estética. A chave é reconhecer que
0 corpo é mais que um transmissor de informacdes, sendo ao mesmo tempo receptor e pro-
dutor delas, capaz de ressignifica-las por meio de suas agoes. O modo wabi-sabi de producéo
e apreciacéao artistica € um desses reflexos, que apontam para questdes mais profundas, nas
préprias raizes formadoras do pensamento, como, por exemplo, a ndo dissociacao entre teoria
e préatica no oriente.

Mais do que propriamente recusar o dualismo mente/corpo e suas derivacoes, o0 arcabouco
tedrico-filosoéfico japonés, a despeito da peculiaridade de seus representantes, construiu-se
na esteira de outros alicerces milenarmente aperfeicoados, como nos atesta a estética wabi-
-sabi. S6 é possivel de fato desenvolver a percepcéao wabi-sabi em uma Cerimonia do Cha, por
exemplo, se se supde uma porosidade da pele (FERRAZ, 2015, p. 105) dos seus participantes
em relagdo ao seu entorno: com os olhos baixos, perceber pequenos jogos de luz e sombra,
ouvir a dgua que escorre pela chaleira, sentir o odor do cha e seus matizes, observar o cora-
¢ao que palpita e o corpo que, como um todo, é efeito-instrumento da cerimdnia que se da.
A eficacia estética da Cerimonia esta em, precisamente, agir minimamente, deixando advir
o efeito (JULLIEN, 1998, p. 107) implicando o corpo, a mente e o ambiente. Longe estamos
aqui do modelo do espectador disciplinado que responde as provocacoes de uma obra previa-
mente configurada®.
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O filésofo Tetsuro Watsuiji (1889-1960), por exemplo, cunha o conceito de aidagara fEl4& para
expressar a dimensao espaco-temporal do “entre’ aquilo que nao se localiza nem dentro nem
fora do sujeito, ressaltando a inevitabilidade da interconexao de todos os seres, e da impos-
sibilidade de uma separacao concreta entre sujeito e objeto. Ao tecer a etimologia da palavra
japonesa que designa “pessoa” — ningen (A ) — Watsuji indica que ela é formada por dois
caracteres, em que o primeiro remete a “pessoa” e o segundo a espacialidade ou espaco do

“entre” (GREINER, 2011, p. 108). Watsuji propde, ainda, em sua obra Fiido (BlE), traduzida
para inglés como Climate and culture, um modelo epistemoldgico que leva em conta as va-
riacbes ambientais climaticas para a configuragao da subjetividade, para além de todos os de-
terminismos, ao apostar no carater relacional do corpo, percepcao e ambiente. Por exemplo,
sobre a “sensacgao de frio' diz-nos Watsuiji:

O que é "sensacdo” na “sensacao de frio” ndo € um "“ponto” que estabelece o relacionamento
direcionado ao “frio’ mas é em si mesmo um relacionamento em virtude de sua “sensacao” e
€ nesse relacionamento que nos é revelado o frio. A intencionalidade dessa estrutura relacional
é, entdo, uma estrutura do sujeito em relacéo ao frio. O fato de que “nds sentimos frio” &, prin-
cipalmente, uma “experiéncia intencional” deste tipo (WATSUJI, 1961, p. 2, nossa tradugéo).

Ja o também filésofo Yasuo Yuasa (1925-2005), aluno de Watsuji, enriquece a discussao sobre
as complexas relacoes do corpo com o ambiente e a percepcao. Em seus livros The Body: to-
ward a eastern mind-body theory, de 1987 e The body, self-cultivation and ki-energy, de 1993,
Yuasa propde dois conceitos que consideramos extremamente proficuos para trabalharmos a
relacao ética e estética do wabi-sabi: shugys e geido.

O primeiro remete ao cultivo de si como pratica de liberdade: shygyo ou simplesmente gyo,
em japonés, diz respeito a um treinamento do corpo que inevitavelmente conduz a uma ele-
vacdo da mente. Curiosa ¢ nossa dificuldade de expressar tal conceito sem langar mao dos
dualismos de que procuramos nos desviar (“corpo” de um lado, € “mente” de outro). Para
Yuasa, “corpo” e “mente” parecem nao se opor, mas sao solidarios de alguma maneira, e

apenas o treinamento adequado seria capaz de potencializar a relagdo dos dois. Geido, por
sua vez, remete as praticas de cultivo diretamente ligadas ao universo artistico, como no caso
da poesia waka e, mais especificamente, na obra do mais importante dramaturgo japonés,
Zeami Motokiyo (1363-1443)2.



Nosso trabalho ndo dispde da inocéncia de sugerir “retratar” aspectos da cultura japonesa.
Como mostrou Barthes em seu classico estudo sobre o Japao (2007), o maximo que po-
demos fazer é produzir um sistema de signos a partir de certos referenciais e, em seguida,
nomear tal sistema como “Japao” Relacionamo-nos com este Japao semidtico, o Unico que
nos é possivel acessar, mas que sustentamos ser o ponto de apoio para uma abertura a novas
experiéncias estéticas e teodricas.

Ainda, seguindo o igualmente classico estudo de Said acerca do orientalismo, entendemos a
cultura japonesa aqui como um discurso a ser analisado. Sem este gesto tedrico-metodolégi-
co, corremos o risco de produzir outra espécie de orientalismo, que ndo é

uma fantasia avoada da Europa sobre o Oriente, mas um corpo criado de teoria e pratica em
que houve, por muitas geracdes, um consideravel instrumento material. O investimento conti-
nuado fez do orientalismo, como sistema de conhecimento sobre o Oriente, uma tela aceitével
para filtrar o Oriente para a consciéncia ocidental, assim como esse mesmo investimento mul-
tiplicou — na verdade, tornou realmente produtivas — as declaragdes que proliferaram a partir do
Oriente para a cultura geral (2001, p. 18).

Parece-nos rico e interessante, ao abordar esse “outro’ partir da proposta de Viveiros de Castro
(2002, p. 123) de abandonar a nocéao tradicional de “imaginar uma experiéncia’; optando por
“experimentar a imaginacao” Neste sentido, aquilo que é produzido por uma cultura deixaria
de ser o principal objeto a ser analisado, reconhecendo que a alteridade nasce na formulagao
do pensamento e nao apenas da sua implementacdo. Como observa Boaventura de Souza
Santos (2010), o pensamento ocidental & fundamentalmente abissal, amparado por polarida-
des, e é por isto que a dualidade Ocidente e Oriente se apresenta, ainda hoje, como a fissura
mais profunda do mundo contemporaneo.

Nosso estudo é efeito da contemporaneidade. “Globalizagdo” tem sido uma das palavras-
-chave do pensamento cultural desde a década de 90. O uso por vezes apressado e ansioso
do conceito terminou por produzir certo esvaziamento da expressao, bem como de seus pro-
dutos da mesma ordem semantica, tal como “multiculturalismo’ por exemplo. Nem sempre,
neste curto mas intenso percurso de sedimentacao da globalizacao, a expansao das fronteiras
culturais promovida pela ampliagdo dos limites espago-temporais resultou em efetivo apro-
fundamento das relacoes culturais entre paises diferentes. Muitas vezes restrita as relagoes
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econdmicas, a globalizacao tem pela frente ainda o penoso desafio de promover um potente,
rico e criativo didlogo cultural, esbogcado em algumas manifestacdes, mas pouco explorado
para além da mera justaposicao apressada de culturas resumidas como objetos de consumo.

A critica tedrica tem promovido j& ha alguns anos o diagnéstico do risco de estarmos vivendo
um multiculturalismo fraco. Stuart Hall pondera ao afirmar que, se por um lado, “o problema
é que o —-ismo tende a converter o multiculturalismo em uma doutrina politica” (2003, p. 52),
e o reduz a uma petrificagdo formal, por outro temos o bem-vindo “retorno do particular e do
especifico — do especificamente diferente — no centro da aspiracdo universalista panoptica da
globalizacao ao fechamento” (2003, p. 61). Zizek é critico ao multiculturalismo (2003), consi-
derando-o a logica formal do capitalismo. Ao acentuar o ideal de “tolerancia’) o multiculturalis-
mo empreende um apagamento e uma domesticacao das diferencas em sua potencialidade
disruptiva. O multiculturalismo seria “descritivo” e "apolitico’ ao tornar placido o que em tese
promoveria um encontro inesperado, perigoso e, especialmente, instigante.

Entendemos que a potencialidade multicultural tanto mais se intensifica quanto nos apro-
ximarmos de realidades culturais para nds radicalmente diferentes. A cultura japonesa nao
€ exatamente estranha ao Brasil. Esta relacdo completa neste ano 120 anos de existéncia.
Elementos da cultura japonesa estao presentes no Brasil de maneira discreta, mas consisten-
te, desde a culinéria, passando pelo zen budismo até a invasao pop dos mangas e animes. No
ambiente académico, porém, ainda sao raras as iniciativas, especialmente acerca da investi-
gacao estética japonesa. Explorar estas especificidades parece-nos um importante trabalho
a ser realizado, uma iniciativa que busca fazer eco aos poucos - embora relevantes - estudos
direcionados a esta area®.

Consideracgoes finais

Podemos apontar algumas conclusdes que afirmam a riqueza do tema que estamos abordan-
do. Ao explorar e pesquisar uma outra maneira de estar no mundo, com o cuidado necessério
que se deve ter na abordagem de alteridades culturais, nos é revelado uma outra relagdo com
o tempo e espaco que nos oferece saida, possibilidades de renovacgao dos elementos tedrico-
-filosoficos disponiveis nos estudos de estética no ocidente.



Para tal, empenhamo-nos no estudo e organizagdo de um mapeamento histoérico que possibi-
litasse uma compreensao do desenvolvimento do conceito wabi-sabi e seu lugar na estética
japonesa. Tal levantamento mostra-se relevante inicialmente por seu carater inédito no que se
refere a producao/traducao de textos em lingua portuguesa que abordem especificamente o
wabi-sabi, buscando assim produzir resultados que fagcam eco aos poucos - embora relevan-
tes - estudos direcionados a cultura japonesa.

A valorizacdo de coisas discretas, simples e detalhes quase desapercebidos, o acolhimento
do inevitavel, retirando nossas expectativas e planos e permitindo o fluxo natural das coisas,
dos processos e das relacoes, podem ser transformadores diante das constantes demandas
de perfeicédo, produtividade e aceleracao préprias das sociedades capitalistas contemporane-
as. Assim, devemos levar em consideragao que diferentes estados corporais irdao modificar o
modo como processamos informacoes das mais diversas, fazendo com que outras maneiras
de estar no mundo (estética) impliquem diferencas em como expressardo essas informacoes
por meio das acdes/reacdes do corpo e no corpo (ética).

Nossas interrogacoes aprofundam-se, assim, neste sentido: como as intrincadas relacoes
ético estéticas do wabi-sabi podem apontar para a necessidade da constituicdo de uma epis-
temologia com pressupostos bem distintos daqueles comumente abordados no ocidente?
Nosso interesse seguird na exploracdo desses potentes questionamentos.

Artigo aceito para publicacao em dezembro de 2016.

Notas

" Neste sentido, se hoje as manifestacdes artisticas no ocidente questionam o papel do corpo do espectador, € porque intuem que é

preciso redimensionar as fronteiras que definem dentro e fora na relagao obra/publico.

2 No ocidente, sabemos que a obra do chamado “ultimo Foucault” reorganiza-se em torno da pesquisa acerca do cuidado de si e
da estética da existéncia, saidas possiveis de préatica de liberdade em meio aos novelos de saber-poder tdo bem cartografados pelo
filésofo nas décadas de 60 e 70. Foucault dard énfase entdo “as formas das relagdes consigo, aos procedimentos e as técnicas pelas
quais sdo elaboradas, aos exercicios pelos quais o proprio sujeito se dd como objeto por conhecer e as praticas que permitam trans-
formar seu préprio modo de ser” (FOUCAULT, 1984, p. 37). De algum modo, trata-se de um interesse pelas praticas ascéticas, mas
cuja andlise sé faz sentido se integrada ao contexto cultural em que tais praticas emergem. Portanto, embora possamos nutrir-nos

com a problematizacdo foucaultiana da relagao ética e estética, consideramos relevante lembrar que seu trabalho tinha como objeto a
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Antiguidade paga greco-romana, e suscitava instrumentos de investigacdo e proposicoes de problemas imanentes ao dominio em que
eram exercidos. Como afirma Francisco Ortega, o ascetismo “sé é compreensivel nas formas, motivos, contextos e comportamentos

especificos, nos quais a conduta ascética aparece” (ORTEGA, 2008, p. 19).

3 Citamos, apenas a titulo de exemplificacao, os trabalhos de Joaquim Monteiro (UFPB), Ricardo Mario Gongalves (USP) e, especifica-

mente sobre comunicacéo e artes japonesas, as pesquisas de Christine Greiner (PUC-SP).
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Como o coletivo Opavivara! pode ajudar
Ranciere e Bourriaud a fazerem as pazes

Pedro Caetano Eboli*

RESUMO: Este artigo se constréi a partir de uma reflexao sobre a critica rancieria-
na ao estatuto politico se advoga para os trabalhos de Arte Relacional de Nicolas
Bourriaud. Ranciére parte do pressuposto de que eles sejam permeados por um
conjunto de logicas que ao mesmo tempo os impulsiona na direcdo daquilo que o
filésofo denomina como regime ético das artes e o distancia do regime estético.
Tomando os trabalhos do coletivo Opavivara! como exemplares que Bourriaud reu-
niria sob a chancela da Estética Relacional, procuro elucidar de que forma podemos
localizar neles ambos os devires. A fins demonstrativos, procurei partir de uma sen-
sibilidade eminentemente estética para analisar alguns trabalhos do Opavivara!,
coletivo de arte assumidamente ligado aos pressupostos da Estética Relacional.

PALAVRAS-CHAVE: politica da estética, coletivo Opavivard!, estética relacional

ABSTRACT: This article is build upon a reflection on Ranciere’s criticism on political
status of Nicolas Bourriaud's Relational Aesthetics. Ranciere assumes that theese
art pieces are permeated by a set of logics that at the same time propels them
toward what the philosopher calls the ethical regime of the arts, and distance
them from the aesthetical regime. Taking the works of the collective Opavivara! as
exemplars that Bourriaud would gather under the seal of Relational Aesthetics, |
try to elucidate in which ways we could locate them in both logics. For purposes of
demonstration, | sought to start from an eminently aesthetic sensibility to analyze
some works of the Opavivara!, collective of art admittedly linked to the presuppo-
sitions of Relational Aesthetics.
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Pequena introducao

Construo este artigo a partir das criticas langadas pelo fildsofo Jacques Ranciere (2012) ao
estatuto politico se advoga para os trabalhos de Arte Relacional, categoria cunhada pelo critico
de arte francés Nicolas Bourriaud (2009). Grosso modo, o fildsofo argumenta que eles partem
de um conjunto de légicas que os impulsiona inevitavelmente na direcdo daquilo que ele de-
nomina como regime ético das artes. Isto, por sua vez, subtrai alguns dos elementos segundo
0S quais a arte tangencia a politica no regime estético. Ora, o proprio filésofo compreende que
estes regimes nao seguem a uma légica histérica de ruptura, mas se interpenetram, como ex-
tratos assincrénicos de tempo, que podem até mesmo habitar simultaneamente um trabalho
de arte. Assim, questiono até que ponto, em plena vigéncia do regime estético, seja possivel
atribuir a Arte Relacional um Unico devir ético que lhe subtraia por completo sua poténcia poli-
tica. Afinal, quando nos referimos ao regime estético nao tratamos apenas de uma légica que
subjaz a producao dos trabalhos artisticos, mas também aos modos de subjetividade especi-
ficos que presidem a sua recepcao pelo espectador. A fins demonstrativos, procurarei partir
de uma sensibilidade eminentemente estética para analisar alguns trabalhos do Opavivara!,
coletivo de arte assumidamente ligado aos pressupostos da Estética Relacional.

Estética Relacional e a critica rancieriana

Antes de darmos prosseguimento ao raciocinio convém compreender em que consiste esta
categoria cunhada por Bourriaud. Em linhas gerais, o critico olha retrospectivamente para o
aspecto relacional que a arte teria, em forma de laténcia, invariavelmente assumido ao longo
da histéria, mas que na contemporaneidade passaria a aflorar como matéria constitutiva e pri-
mordial de diversos trabalhos artisticos. Desta maneira, a arte do presente iria na contramao
de qualquer devir autbnomo ou elitista, mas estaria encarregada da producéo de lagos sociais,
seja em espacos expositivos ou fora deles, haja visto que “o contexto social atual restringe
as possibilidades de relacbes humanas” (BOURRIAUD, 2009, p. 23). Mas é justamente na
producéo destes lacos pessoais que a politica se manifestaria em sua forma primeira, a revelia
dos alienantes processos contemporaneos de individualizagdo dos sujeitos. Partindo deste
ponto de vista, o critico descreve diversos trabalhos dos anos 1990 onde a criagéo de rela-
coes entre os participantes tenha constituido uma ténica. Ele os aproxima de uma linhagem



histérica que remonta a arte conceitual dos anos 1960 e 1970, interessada em imaginar outros
suportes e tensionar 0s espacos expositivos.

Em suas palestras, o coletivo Opavivara! vincula sua producéo artistica a producéo daquilo
que denominam por dispositivos relacionais. Esta expressao foi apropriada diretamente das
ideias do critico de arte francés Nicolas Bourriaud (2009): “uma obra pode funcionar como
dispositivo relacional com certo grau de aleatoriedade, maquina de provocar e gerar encon-
tros casuais, individuais ou coletivos” (p. 42). Este tedrico se tornou uma espécie de patrono
ideoldgico dos artistas que, desde a década de 1990, vém produzindo trabalhos participativos.
Entretanto, embora goze de popularidade entre os artistas, os preceitos da Estética Relacional
cunhados por Bourriaud suscitaram uma série de querelas no ambito da teoria e critica da
arte (ver PRADQ, 2011), especialmente naquilo que tange a filiagao politica que suas analises
advogam para os trabalhos deste tipo.

Jacques Ranciere seria um destes detratores, mas para compreender seu ponto de vista
precisaremos introduzir alguns de seus conceitos. O filésofo afirma a existéncia de trés di-
ferentes Iégicas subjacentes a producéao artistica, listados na ordem cronolégica de seu apa-
recimento: 0s regimes ético, representativo e estético. Apesar de estarem relacionados a
periodos histéricos especificos, estes regimes artisticos podem coexistir e se imbricar, de
forma semelhante as epistemés foucaultianas'. Ranciere compreende que o regime estético
da arte, aquele presidido por um conjunto de légicas de criacao e recepcao que tomaram
corpo especialmente a partir dos modos de subjetividade da Era Democratica, significa uma
abertura para as poténcias do dissenso como uniao inextricadvel entre a arte e a politica.

Neste periodo histérico a arte teria passado a operar justamente no momento liminar em que
as logicas da experiéncia comum sao suspensas, em que € aberto espaco para novos recor-
tes sensiveis e possibilidades de multiplas atribuicdes de sentidos. Esta suspensao da ordem
é justamente a tarefa da politica, que questiona uma determinada apreensao dos sentidos
naturalizada e tornada real pela maquina policial’. A arte no regime estético depende desta
redistribuicdo da partilha do sensivel, que a relaciona fatalmente a uma certa forma de politi-
ca. Mas para desempenhar tal tarefa, a criagao artistica deve manter uma opacidade interna
que resista aos meios univocos de interpretacéo. A politica do regime estético da arte implica
abdicar da tentativa de veicular mensagens, aquilo que Ranciere entende como sendo o devir
pedagdgico da arte politizada, mas deve pressupor um espectador emancipado.
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Para isso, é fundamental que ela envolva certa dosagem entre logos e pathos, uma “identi-
dade de contréarios” (RANCIERE, 2010), entre o consciente e o inconsciente, pensado e im-
pensado, acdo e passividade etc. O sentido & uma construcdo que se da entre o espectador
e a obra, ndo do artista ao espectador via obra. Surge ai outro aspecto micropolitico suscitado
pelo regime estético da arte: a relacao entre espectador e obra envolve a producao ativa de
um sujeito, como um processo de singularizacdo que resiste a possibilidade de sujeicao e
controle sobre os corpos. Desta forma, o dissenso surge como amalgama definitiva entre
a politica e o regime estético da arte, independentemente dos temas de que o fato artistico
possa ser palco. As rupturas com o regime comum do sentir inauguram possibilidades outras
de experimentacao corpérea, em uma politica que emerge da imanéncia do fato artistico.
Desta forma, nao é possivel compreender a politica da estética nos termos de uma eficécia: a
arte nao pode realizar a promessa da politica. A politica da arte esta exatamente em produzir
frestas por onde possa emergir um sujeito: ela estd justamente na poténcia singular que os
modos de subjetivacao sao capazes de engendrar.

No bojo da Estética Relacional, Jacques Ranciére certamente traria criticas relativas a filiacao
politica dos trabalhos do coletivo Opavivara!. Isto porque eles partem de uma légica que os im-
pulsiona inevitavelmente na direcao daquilo que o filésofo denominaria como regime ético das
artes, tanto no que tange a um esboroamento das fronteiras entre arte e vida, quanto no sen-
tido de abrigar uma preocupacéao referente ao ethos da comunidade. Mas ao ir nesta direcéo

Esse paradigma [do regime ético] designa o lugar da politica da arte, mas para logo depois
subtrair a arte e a politica juntas. Substitui a duvidosa pretensédo da representacao a corrigir os
costumes e 0s pensamentos por um modelo arquiético. Arquiético ndo no sentido de que os
pensamentos ja nao sdo objetos de licbes dadas por corpos ou imagens representados, mas
estdo diretamente encarnados em costumes, em modos de ser da comunidade. Esse modelo
arquiético nao deixou de acompanhar o que chamamos de modernidade, como pensamento de
uma arte que se tornou forma de vida (RANCIERE, 2012, p. 56).

Talvez seja justamente no paradigma ético que a critica institucional do coletivo se situa, a
reboque dos discursos clamando pela evasao da arte dos espacos das galerias e pelo fim a
passividade do espectador, que deve transcender sua posicao de mero observador para par-
ticipar dos trabalhos de corpo inteiro. Ora, o fildésofo recusa quaisquer dicotomias que contra-
ponham sumariamente um olhar passivo a um agir ativo, uma vez que “olhar também é uma



acao que confirma ou transforma essa distribuicao das posicoes. O espectador também age
(...). Ele observa, seleciona, compara, interpreta” (RANCIERE, 2012, p. 17). Assim, Ranciére
sinaliza que as condicdes de possibilidade para a politica da arte no regime estético envolvem
a assungao de um espectador emancipado e que a “arte critica € uma arte que sabe que seu
efeito politico passa pela distancia estética” (p. 81).

Os trabalhos do coletivo dependem da vida e da variabilidade da acdo humanas, das forma-
coes grupais “espontaneas” Esta interacdo humana é aquilo que dita seu “sucesso” e o co-
letivo pensa de anteméao nesta poténcia, como uma espécie de télos ou modelo de eficécia.
Afinal, em Ultima instancia eles compartilham deste desejo de criar elos sociais, quaisquer
que sejam. Os gestos de intencionalidade parecem ir nesta direcdo, bem como um pensa-
mento quanto aos efeitos que os trabalhos devem produzir. A denuncia de Jacques Ranciere
(2012) dirigida aos trabalhos de arte relacional quanto a falta de “distancia estética’) l6gica
fundamental para uma politica imanente a arte, vai justamente nesta diregao.

Questionando a critica rancieriana

Entretanto, € inegavel que os trabalhos do coletivo sejam também atravessados por uma
forma de sensibilidade especifica do regime estético, aquela que pressupde a “igualdade de
todos os temas” (RANCIERE, 2009, p. 19), e que entendo habitar o &mago de suas operacoes
apropriativas. Jacques Ranciere (2009) deduz desta maxima um fio histérico de continuidade
inaugurado pelo Romantismo que atravessa toda a producéao artistica na Era Democratica,
permeando fortemente a Arte Moderna e Contempordnea. Com algumas das vanguardas
modernas talvez os trabalhos do coletivo compartilhem do impeto inicial de fazer eclodir as
distingbes que erigem fronteiras estritas entre a alta e a baixa cultura, radicalizando as opera-
coes que colocam a arte em relacao de contiguidade com a vida. Mas é também sob a égide
de uma sensibilidade estritamente estética que ele opera seu olhar antropofagico em um sem
numero de objetos, situacdes e personagens urbanos cujas presencgas poderiam facilmente
passar despercebidas. O Opavivara! os deglute, fazendo emergir uma poesia impura.

Mas ao contrario das operacdes vanguardistas tais como assemblages ou readymades, das
quais o coletivo é certamente tributario, as apropriacdes aqui nao parecem se tratar apenas de
deslocamentos provocativos, mudancas de circuito que visibilizam o “vale-tudo” da matéria
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artistica contemporéanea. Esta questdo certamente aparece, mas como ponto de partida ou
riso a Histéria da Arte. Aqui se os objetos séo retirados de seu contexto, por vezes modifica-
dos, eles ainda preservam seu carater utilitério, e mais: eles sé existem em ato e em ato co-
letivo. Mas ao trazer a luz estes objetos, situacdes e personagens urbanos, expondo-0s como
Arte Contemporanea, o coletivo também nao procura falar do outro ou dar-lhe voz, mas erigir
uma espécie de inventario que precisamente recorta e desloca para o interior de uma poética
coerente, embora muitas vezes insdlita.

Agui me empenho na recusa dos ditames autoritarios de uma escrita neutra, transcendental,
que olha como que de cima para um objeto de pesquisa, e o domina, o esgota discursivamen-
te. Dispenso a autoridade etnografica que me imporia os imperativos empiricos da experién-
cia imediata de cada um dos trabalhos do coletivo Opavivara! que procurarei abordar, embora
compreenda o paradoxo de afirmar a poténcia sensivel do corpo estando atras de uma assép-
tica tela de computador. Longe de procurar encerrar as possibilidades de sentido que atra-
vessam o fato artistico, me construo enquanto sujeito e proponho um exercicio de abstragao
gue me transporta no espaco e no tempo e me coloca frente aquilo que estou interpretando.
Pensemos entao os trabalhos como ponto de partida para a formulagao performativa de uma
pratica de escrita, que procura incorporar o prazer do texto como simulacao da existéncia de
um corpo que escreve. Afinal, como falar dos processos de subjetivacdo politica que a estéti-
ca é capaz de engendrar me situando do lado de fora de um corpo? Por mais que eu olhe para
algo que me é externo, nada sai que ndo me facga parte: ndo consigo falar do outro.

Portanto, ndo busco analisar os trabalhos do coletivo Opavivara! de acordo com aquilo que
sao, mas enunciar de que forma eles me mobilizam e acontecem em mim. Acredito que a
sensibilidade do regime estético me autorize a tarefa sempre incompleta, parcial e contingen-
te de cartografar estes afetos, embora permanegam sempre alguns excessos que resistem a
reducdo intelectiva do fato artistico. Nesta busca racional de conter estes transbordamentos,
sou constantemente acometido por um exaurimento inevitdvel do meu proéprio corpo, es-
premido para que dele saia texto. A propria escrita parece me deslocar, como coloca Michel
Foucault (1984):

O "ensaio” — que é necessario entender como experiéncia modificadora de si no jogo da ver-
dade, e ndo como apropriacdo simplificadora de outrem para fins de comunicagdo — é o corpo



vivo da filosofia, se pelo menos, ela ainda for hoje o que era outrora, ou seja, uma “ascese’, um
exercicio de si, no pensamento (p. 13).

Mas o esforco para delinear a forma como os trabalhos do coletivo acontecem em mim nao
busca me colocar como a voz Unica e autoritéria, impermeével aos atravessamentos de outras
obras e discursos. Esta produgao de sentidos € inevitavelmente colonizada por outras vozes
que ouvi e mal posso localizar, e habitada por impressodes incertas que se acumulavam a
medida que olhava novamente para os trabalhos. Neste sentido, acredito que seja importante
observar as proposicoes dos coletivos naquilo que transborda a experiéncia imediata que elas
possam proporcionar. Compreendo que a obra de arte no regime estético € munida de uma
espécie de forca gravitacional que atrai para si tudo aquilo que lhe constela, incluindo as nego-
ciacoes e demais processos que lhe permeiam, como particulas produtoras de sentido. Até
mesmo naquilo que diz respeito a relagao que os trabalhos do coletivo estabelecem entre si.
Portanto, proponho a tarefa hibrida de observa-los individualmente, mas também formando
pequenos corpus, dos quais eu possa deduzir algum conjunto de questdes, que aos poucos
vao compondo uma espécie de coeréncia poética.

Coletivo Opavivara!

Trata-se de pequenos delitos taticos, situacoes incongruentes € comunitarias que produzem
rupturas nos fluxos normais da cidade. Mas nao hé a seriedade cerebral que vemos em mui-
tos trabalhos de Arte Contemporanea, aqui o riso e a relagdo com o outro tomam corpo. Sao
NOSS0S Proprios corpos que escrevem e sao postos para vibrar junto com outros corpos:
somos incitados a performar. O coletivo Opavivara! produz recortes do mundo que sublinham
as dimensoes rituais da vida cotidiana, visibilizam o carater nbmade de certos profissionais
da rua, ressaltam a dimensao coletiva e ritualistica dos objetos e festividades, ou produzem
novos fluxos e espacos. Mas trata-se de uma lamina muito precisa, que primeiro eviscera para
depois deslocar, trazendo a luz algo que a inércia das repeticoes havia cristalizado e invisibili-
zado. Sua poética me dé acesso a espacos cegos do meu proprio tecido sensivel, me expoe
a preguica do aparelho perceptivo, colocado em suspensdo momentanea para modificar o
trafego de sentidos e sensagdes que aqui procuro intelectivamente assentar. Tudo a revelia
dos excessos, que insistem em me deslocar de mim mesmo.
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Talvez o apreco especial pelos némades profissionais das cidades advenha destes desloca-
mentos liminares do pensamento que os trabalhos do coletivo possibilitam engendrar. Em Eu
amo camel6 (2009) os individuos nbmades sao vendedores de mate de praia, que estavam
sendo proibidos de exercer sua profisséo, devido ao Choque de Ordem instalado pelo entdo
prefeito do Rio de Janeiro, Eduardo Paes. Nesta época o coletivo tirou fotos individuais destes
vendedores e as transformou em cartdes postais com os dizeres “Eu amo camel6’ sendo o
dinheiro de sua venda repassado aos proprios modelos. Nesta operacdo o Opavivara! parece
entrar na disputa sobre o imaginario simbdlico da cidade, embaralhando o regime policiaP
que ordena aqueles que merecem ter visibilidade e os que estao destinados a sombra. Sinto
como se o coletivo deslocasse ligeiramente a moldura que recorta a praia como paisagem que
merece ser vista para a dos camelds que nela circulam. Em cada cartao a expressao singular
de cada um deles. Mas se os vendedores de mate sao seres ndbmades, também é ndbmade o
préprio suporte que contém suas imagens, cuja circulacao foge totalmente da possibilidade
de controle. Aqui talvez possamos notar uma referéncia sutil & Arte Postal dos anos 1960.

Em Transnémades (2016) sao os carrinhos a tracao humana, tdao comuns nas cidades, aqui
“equipados” para desempenharem um sem numero de funcdes agregadoras ou contempla-
tivas, tais como a preparacdo de um churrasco, a reuniao em torno de um karaoké, locais de
descanso etc. Ao longo da 32% Bienal de Sao Paulo estes carrinhos eram ativados periodica-
mente pelo coletivo, juntamente ao publico e carregadores profissionais. Eles eram levados
coletivamente para fora do Pavilhao da Bienal em uma carreata ndbmade que parava de tempos
em tempos para ativar as funcdes dos carrinhos.

Mas ha um devir politico que atravessa o nomadismo, a deriva como forma de vida, que
permanentemente escapa dos mecanismos disciplinares que fixam divisdes e atribuem aos
corpos localizacao e identidade precisas. E um vagar sobre o espaco liso, sem centro ou local,
que coloca em cena uma forca incessantemente desterritorializante (DELEUZE & GUATTARI,
1997). Enquanto a migracéao fixa um ponto de partida e outro de chegada, o nomadismo é
a liminaridade como estado do ser. Mas se por um lado a mobilidade total pode constituir
uma forma individualizante, tal como foi constituida na cidade moderna, de outro ela pode
emergir sob a forma de uma “madquina de guerra ndbmade’ que “conquista sem ser notada e
se move antes do mapa ser retificado” (BEY, 2004, p. 17). O Opavivara! opera justamente na
apropriacao e refuncionalizacdo destas maquinas de guerra ndbmades, analoga a figura cinética
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do desviante. Talvez se trate de um nomadismo ideoldgico e espacial, ciéncia fluida que se
entranha em pequenas frestas e produz uma cartografia de contaminacao, como heterotopia®
da absoluta movéncia.

Mas se 0 nomadismo se constitui como figura teméatica recorrente na obra do coletivo, tam-
bém podemos dizer o mesmo de seu gesto oposto: o convite a desacelerar e assumir ativa-
mente uma relacdo contemplativa com relagcao a cidade. Este é o caso de A rua é um espeta-
culo (2011), em que o Opavivard! se mune de suas emblematicas cadeiras de praia coletivas
para criar uma espécie de sala de estar em pleno Centro do Rio de Janeiro, de onde seus
membros apenas contemplam a paisagem. A completa estatica do grupo atrai curiosos, coa-
gula e aglomera naquele acontecimento alguns dos rapidos corpos que atravessam a calcada.
“O que ha para ver?’ perguntam alguns. Apesar de, a primeira vista, parecer uma acao banal
e ingénua, o coletivo estda novamente lidando com os regimes de visibilidade, com aquilo que
o descuido individualizante do movimento acelerado torna invisivel. Se é a policia que impoe
a0s corpos os imperativos da frenética circulacdo, entdo desacelerar pode também deslindar
zonas que o sensivel havia deixado cegas:

As intervencoes policiais em espacos publicos consistem primeiramente nao em interpelar os
manifestantes, mas em dispersar a manifestacdo. A policia ndo é a lei que interpela individuos
(como em Althusser, e o seu “Ei, vocé ai”) (...), seu slogan é: "Circulando, ndo hé& nada para ver
aquil!”’ A policia & aquela que diz que, aqui, nesta rua, nao ha nada a ser visto g, portanto, nada
mais a fazer do que continuar se movendo. Ela afirma que o espaco para circulagdo ndo é mais
do que o espaco de circulacédo. A politica, por sua vez, consiste em transformar este espaco de
“circulacao” de passagem, em um espaco para a aparicao de um sujeito (RANCIERE, 2010, p.
37 traducao nossa).

Aqui parece emergir a figura da multidao, ao invés daquela da massa, em que o agrupamento
ainda deixa espaco para a producao ativa de um sujeito, ou de uma espécie de flaneur, cuja
observacao cuidadosa da a ver aquilo que nao tinha lugar num campo dado de visibilidade.
Em Formosa Decelerator (2015) e Self Service Pajé (2015), a presenca de uma lenta cerimonia
do cha e redes de balango também anunciam a desaceleragao como plataforma relacional e
politica. Se para Barthes (2013), a insercao do sujeito no codigo social esta ligada a adequacao
a um certo ritmo, entao pode haver algo de subversivo na lentidao, ou em suas palavras: “no
mundo atual, toda técnica de diminuir a velocidade tem algo de progressista” (p. 35).



A poética do coletivo é recorrentemente habitada por estes dispositivos, ou gatilhos, instala-
dos em diversos espacos da cidade com o objetivo de gerar fissuras na vivéncia comum dos
passantes. A partir deles o Opavivara! produz acontecimentos cujos sentidos nos tragam do
lugar comum em direcao a experiéncias ndo automaticas do corpo na cidade. Em Chuvaverao
(2014), por exemplo, o coletivo instalou na parede externa da galeria Gentil Carioca cinco chu-
veiros publicos, em uma nova operacao que eviscera e desloca o interior para a luz. O aspecto
cenografico, recorrente nos trabalhos do Opavivara!, aparece ai de forma peremptéria e bem
humorada, com a inclusdo dos azulejos, de um deck, e locais para os sabonetes, de modo
a fazer crer que eles literalmente retiraram um banheiro de seu ambito privado e o levaram
para o espaco publico. Este trabalho faz lembrar os imperativos modernos do higienismo nas
cidades, ligado diretamente ao branco incorporal das galerias e museus de arte: certa ideia de
pureza neutra, que permeia tanto o espaco expositivo quanto alguns ideais de cidade.

Mas Chuvaverao também permite pensar um aspecto micropolitico trabalhado ostensivamen-
te pelo coletivo: a oposicao entre os ambitos do publico e do privado, problematica que atra-
vessa de forma semelhante os corpos e a materialidade dos espacos urbanos. Para Jacques
Ranciéere (2010), determinar que categorias tais como mulheres e trabalhadores pertenciam
ao espacgo “doméstico” e ndo a “vida publica dos iguais” era uma forma de negar aos seus
discursos uma aisthesis partilhada e, portanto, qualquer voz politica. Mas se é a policia que
distribui os espacos e corpos de acordo com uma partilha do sensivel, entao “o aspecto poli-
tico destas categorias sempre consiste em requalificar estes espacos, em fazé-los serem vis-
tos como lugares de uma comunidade” (RANCIERE, 2010, p. 38, traducdo nossa). Enquanto
a intimidade da nudez e do prazer carnal sdo destinados ao &mbito privado do lar e da familia,
em publico os corpos dos sujeitos sao moralizados pelo olho do poder.

A ldgica que rege a producao dos espacos publicos e privados se dé a partir de uma estratégia
sem sujeito®, permeada pelo pressuposto disciplinar®, que se materializa sob a forma de estri-
tas divisdes e zoneamentos. Estes espacos fisicos, por sua vez, encarnam nos corpos, sob os
vultos de um controle disciplinante. Mas a maneira como o poder atua na materialidade das ci-
dades é analoga aquela que se entranha no espagco privado do lar. Foucault (1989) nos elucida

arespeito do fato da casa, até o século XVIII, continuar sendo um espaco indiferenciado. Existem
pecas: nelas se dorme se come, se recebe, pouco importa. Depois, pouco a pouco, 0 espaco se
especifica e torna-se funcional (...). A familia operéria seré fixada; sera prescrito para ela um tipo
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de moralidade, através da determinacdo de seu espaco de vida, com uma pega que serve como
cozinha e sala de jantar, o quarto dos pais (que é o lugar da procriacao) e o quarto das criangas.
As vezes, nos casos mais favoraveis, ha o quarto das meninas e o quarto dos meninos (p. 211).

Contudo, ¢é justamente criando esta ficcao que expele o local da nudez e da higiene intima do
amago privado do lar, expondo as visceras de um espaco doméstico, que Chuvaverdo abre
0S corpos para outra possibilidade liminar de vivéncia na cidade. Esta mesma operacao que
expde no avesso as relacdes entre o publico e o privado parece atravessar diversos outros
trabalhos, tais como Cozinha Coletiva (2007). Se o poder que reparte e quadricula os interiores
do lar € o mesmo que age nas disposicoes espaciais das cidades, entdo vemos revelado um
ponto em que o publico e o privado se insinuam como um continuo, dadas as forcas que lhes
configuram. Aqui visibilizamos os poderes que moralizam a experiéncia corpérea nos espacos
urbanos, abrindo poténcias para um pavonear dos corpos que autoriza a possibilidade de uma
(semi) nudez em publico. Tudo isto em pleno centro da cidade, onde os imperativos da cinética
€ 0s ternos dos executivos costumam dar o tom do horizonte visual. A experiéncia individual
do cuidado de si aqui se apresenta em forma de uma grupalidade que preserva a singularidade
dos sujeitos.

Se Chuvaverdo consiste da operagao de tornar publico aquilo que era privado, Namoita (2007,
2011, 2012) realiza o percurso inverso: torna privados pequenos redutos onde 0os corpos estao
escondidos dos olhares. Ele parte de uma operacao que se apropria e desloca as moitas urba-
nas para 0 espaco expositivo. Estes locais permeéveis e efémeros, mas protegidos dos olha-
res, costumam ser palco de uma série de atos imorais ou ilicitos do corpo, tais como 0 uso
de drogas e sexo, dos quais sobram apenas vestigios para a manhéa seguinte. Frutos de uma
estratégia sem sujeito, estes locais podem ser encontrados nas mais diversas localidades, e
déo a ver a forma como destinamos aos prazeres do corpo um espaco recalcado, refugiado do
olho do poder. Nao se trata aqui de um poder proibitivo, mas aquele que impele a efetividade
do ato a um local muito especifico, uma cartografia de forgas que acaba produzindo estes
espacos efémeros.

O Opavivara! reproduz estes locais protegidos da visibilidade total, onde se desenvolvem am-
bientes permissivos e tem lugar uma outra forma de sociabilidade. Ali, naquele espaco hetero-
topico, a salvo da disciplina imposta aos corpos pelos olhares, é aberta a poténcia dos acasos
e dos encontros furtivos com a alteridade. Somos convidados a entrar nesta aconchegante
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heterotopia de desvio que visibiliza uma das tantas disposicoes espaciais “espontédneas” que
o poder erige. Nao por acaso o coletivo relate alguns casos de sexo no espaco deste trabalho.
Aqui novamente a questao dos regimes de visibilidade entra em cena: o deslocamento que
estd na base do trabalho nos permite refletir sobre nossa propria relagdo com os prazeres do
corpo, trazendo a luz algo que parecia escondido nos reconditos da carne e se vé refletido na
prépria organizacao espacial da cidade. Como resposta a dimensao retiniana que a arte geral-
mente assume, 0s efeitos colaterais de uma moralizacdo pelo olhar. Mas é curioso como este
trabalho se mimetiza totalmente na paisagem, a ponto de tornar-se invisivel: um interior que

é totalmente exdtico ao exterior.

Algumas consideracgoes finais

Aqui, sem compreender totalmente se este exercicio serve como uma prova de que ha um
devir politico que atravessa a producao artistica do coletivo Opavivara!, ao menos coloquei
em movimento os impetos foucaultianos de uma escrita ensaistica que procura me descolar
daquilo que me fixa a mim mesmo. Algo nos termos daquilo que o Foucault compreenderia
como processos de subjetivacdo (FOUCAULT, 1984), de forma semelhante a Jacques Ranciere,
que compreende a politica como “assunto de sujeitos, ou melhor, modos de subjetivacdo”
(RANCIERE, 1996b, p. 47). Vemos que embora a poética do coletivo Opavivara! esteja fatal-
mente imbricada aquilo que Jacques Ranciére (2012) chamaria de regime ético, nado consigo
ignorar que os trabalhos sejam atravessados pela sensibilidade especifica do regime estético.

Ou que eu mesmo, enquanto sujeito histérico permeado pelos modos de subjetividade espe-
cificos da Era Democrética, seja atravessado pelos devires politicos que estao definitivamente
imbricados ao regime estético. Neste sentido, permanece sua poténcia dissensual, bussola
para o exercicio de escrita que empreendi. Suas frestas arejadas tornaram possivel a minha
producao enquanto sujeito, criando pequenos grupos de trabalhos dos quais pude extrair con-
juntos de questdes concernentes principalmente as relacdes entre os regimes de visibilidade,
algo das analiticas do espaco foucaultianas, o corpo, a cidade e a micropolitica.

Artigo aceito para publicacdo em dezembro de 2016.
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Notas

1. Deleuze (2005) afirma, a respeito na nogdo de epistemé: “uma ‘época’ ndo preexiste aos enunciados que a exprimem, nem as
visibilidades que a preenchem. Séo os dois aspectos essenciais: por um lado, cada estrato, cada formacéo histérica implica uma repar-
ticdo do visivel e do enuncidvel que se faz sobre si mesma; por outro lado, de um estrato a outro varia a reparticdo, porque a propria

visibilidade varia em modo e os préprios enunciados mudam de regime” (p. 58).

2. Emprego o termo policia segundo a acepcao rancieriana. O autor compreende que a organizagdo da partilha do sensivel é realizada
pela figura que ele denomina por policia, uma espécie de dispositivo cultural que gere os corpos e vidas em sociedade, de modo a

garantir a continuidade e repeticao das condicdes que estao dadas na organizacao da polis (RANCIERE, 1996b).
3. Ver Nota 2
4. Ver "As Heterotopias’ in: FOUCAULT, 2013.

5. Michel Foucault (1988), nos elucida sobre as estratégias sem sujeito: “I4, a légica é perfeitamente clara, as miras decifraveis e,
contudo, acontece ndo haver mais ninguém para té-las concebido e poucos para formulé-las: carater implicito das grandes estratégias

anonimas, quase mudas, que coordenam tdticas loquazes, cujos inventores ou responsaveis quase nunca sdo hipocritas” (p. 91).

6. Para Michel Foucault (1989) o poder disciplinar surge por volta do século XVII. Enderecado individualmente aos corpos, visando a
torna-los doceis e produtivos, este poder se manifesta nas organizagoes espaciais de hospitais, escolas, oficinas e prisoes. Ele impoe

moralidades sem a forca de uma represséo recorrente, mas através da economia de um olhar automatico e incessante.
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e referéncias bibliograficas, no final do texto, depois das notas, devem estar de acordo com as
normas da ABNT;

e 0 artigo serd submetido ao Conselho Editorial que decidird sobre sua publicacéo;

e todos os trabalhos publicados séo de responsabilidade dos autores, inclusive a revisao do portu-
gués, nao cabendo qualquer responsabilidade legal sobre o seu conteldo a Revista Poiésis;
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