


EDITORIAL




A Revista Sala Preta encerra o ano de 2023 com um numero composto
pelo dossié Espacialidades e Visualidades na Cena Expandida e um par de
artigos publicados em fluxo continuo. O dossié presta uma homenagem ao
professor e artista Marcelo Denny, que nos deixou em 2020 e cujo legado
marcou de maneira contundente o Departamento de Artes Cénicas da Escola
de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP) e as
areas de pesquisa nas quais atuava. Para abrir este numero, publicamos a
ultima aula ministrada por Denny no contexto da pds-graduagédo, uma sema-
na antes de sua morte: “O que podem os corpos?” — uma aula da qual ele se
orgulhava e que conjugava em sua estrutura hiperlinks, imagens, videos e
multiplas referéncias, como era habitual em sua pratica. Essa aula é apresen-
tada em formato de texto, em em uma homenagem redigida e organizada por
seu amigo e parceiro de criacao e pesquisa, Marcos Bulhdes'.

Acontece que uma aula nao se resume a um texto. A enunciacao do
professor é apenas uma parte daquilo que a constitui. As aulas de Denny
eram pautadas em amplo referencial imagético, em uma rica profusao visual,
capaz de dar cor e forma as visualidades analisadas, de modo que seus
enunciados revelavam seu gosto por garimpar documentos sobre o campo
expandido das Artes Cénicas. Era um curioso incansavel, que acumulava do-
cumentos relacionados as Artes da Cena como quem coleciona provas de um
crime. Toda aula pode ser considerada uma performance; a poténcia de suas
aulas performava entrelagcamentos de referéncias artisticas, conhecimentos
filoséficos, erotismo e humor. Publicar este dossié em sua homenagem € um
modo de valorizar esse tipo de conhecimento académico, essa busca por
alguma materialidade da expresséo artistica, um modo de apreender a efe-
meridade da cena expandida e da performance. Para fazer jus a esse eximio
colecionador, junto ao texto disponibilizamos imagens, links para videos e

1 O editor contou com o apoio técnico do bolsista do Programa Unificado de Bolsas de
Estudos para Apoio a Formagao dos Estudantes de Graduagao (PUB/USP) desta revis-
ta, Pedro Henriqgue Chaves Bueno, na organizagdo das notas de rodapé e referéncias
utilizadas ao longo da aula, com a transcri¢do iniciada por Arianne Vitale e finalizada por
uma equipe de bolsistas PUB/USP e com a edicao do video da aula pelo também bolsista
do Laboratério de Praticas Performativas Igor Amarante.
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para um trecho da prépria aula que foi gravada pela plataforma Zoom, uma
vez que ja estavamos imersos na crise sanitaria da covid 19 e as aulas esta-
vam sendo ministradas virtualmente.

Apresentaremos a seguir os artigos publicados neste numero,
revelando em que medida cada um deles se volta para a discussao sobre as
Espacialidades e Visualidades na Cena Expandida.

Em “ECDYSIS: embalagens, maquiagens, mortalhas, entre outras lingua-
gens do corpo-mascara’; Erika Schwarz aborda estratégias de mascaramento
de teor performativo, que esgarcam a no¢ao tradicional de figurino para enfo-
car relagoes arte-vida na criagdo de composi¢des corpo-mascara.

Ja em “Espaco-tempo fluido: entrelacamentos entre a cenografia di-
gital, performance e animismo”, Christiane da Cunha discute a cenografia
digital a partir de perspectivas animistas no que tange as cosmologias ame-
rindias, negro-africanas e afro-brasileiras. A autora aborda a cenografia di-
gital por um viés ndo normativo, friccionando-a a nog¢éo de performance,
através das relagdes propostas pela obra transmidia do coletivo Kawin — fruto
da colaboracdo entre Cunha e o togolés Anani Sanouvi.

Por sua vez, em ‘Atuacao-entre-meios como pratica de expansao do
campo cénico, Marilia Guimaraes-Martins enfoca procedimentos implemen-
tados no processo de montagem de A pink chair (in place of a fake antique),
do norte-americano Wooster Group, e discute o alargamento da nocao de
atuacao na obra do grupo, caracterizada pelo entrecruzamento entre corpo
e midias de som e imagem.

No artigo “Espacos para conversar: a espacialidade como dispositivo
dramaturgico convivial, Marcos Coletta apresenta uma discussao que imbrica
espacialidade e dramaturgia em alguns espetaculos contemporaneos, a partir
de uma breve retrospectiva historica que revisita a exploséo do espaco teatral
no século XX. Essas espacialidades, pensadas como ambientes composi-
tores, colaboram para uma dindmica convivial e performativa e acentuam a
relagao entre atores e espectadores.

Em “Ensinar a distragdo: Walter Benjamin, técnica e performance em
Ofereco companhia (2016-2017), de Anna Costa e Silva, Outra identida-
de (20083-), de Ana Teixeira, e Trabalho normal (2017), de Claudia Mduller;
Renan Marcondes Cevales analisa trés performances de artistas
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contemporéneas brasileiras que se debrucam sobre o tema do trabalho.
O autor apoia-se na teoria de Benjamin para analisar seu viés politico, de modo
aenfocar as escolhas formais, e ndo somente a participacao do publico. E justa-
mente o uso de elementos relacionados ao mundo do trabalho dentro do cam-
po artistico que convida publico e artistas a experimentarem, de forma critica,
modos de distragao conjunta.

Joana Ddéria faz uma revisdo das teorias atreladas a arte participativa no
contexto da cidade em “Caminhar sobre solos movedicos: arte, participagao
e espaco urbano? A autora aborda dispositivos desenvolvidos pelos coletivos
OPAVIVARA! e OPOVOEMPE, bem como pelo projeto Lotes Vagos, para en-
fatizar o aspecto provisério dessas praticas participativas no percurso dos
territérios das cidades.

Ja Murilo Moraes Gaulés reflete sobre uma acao performativa e seus
desdobramentos politicos, estéticos e visionarios no artigo “FRACTO 1117:
uma experiéncia sobre estéticas insurgentes e o abolicionismo penal’ A cria-
¢cao analisada reforgca as relagdes entre arte e vida, revelando o engajamento
das visualidades da cena na luta antiprisional e abolicionista penal, a partir
da metodologia das fic¢des visionarias, elaborada pela artista e abolicionista
penal Walidah Imarisha.

Apresentamos a traducao de Cynthia Gusmao do texto ‘Ampliar o visivel: a
l6gica do som e da cor;, do professor Enrico Pitozzi, do Departamento de Artes
da Universidade de Bolonha. Nele, o autor aborda as relagcdes entre imagem
acustica e imagem visivel na obra do encenador italiano Romeo Castellucci e
da Societas Raffaello Sanzio, em parceria com o compositor Scott Gibbons,
valendo-se de aspectos da teoria das atmosferas de Gernot Béhme.

Contamos ainda com a entrevista “Teatro da PombaGira, origens e di-
namicas de criacao; realizada por Douglas Ricci com um dos grandes par-
ceiros de invengdes de Marcelo Denny: Marcelo DAvilla. Outros artistas do
Teatro da PombaGira, Denise Fujimoto e Renato Navarro, tecem comentarios
em notas de rodapé sobre suas respectivas contribuicdes para as visualida-
des e sonoridades das criagdes do grupo. O teor dessa entrevista nos reve-
la algo muito particular sobre o professor homenageado: seus processos de
criacao e de aprendizagem ultrapassam os limites das salas de aula e en-
saio, estendendo-se para espagcos como as mesas dos botequins, os chats,
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os aplicativos de relacionamento e as festas. Com essa entrevista, encerra-
mos o dossié Espacialidades e Visualidades na Cena Expandida, publicando
alguns textos dissidentes, indisciplinados, marginais e talvez até mesmo “vul-
gares’, que escapam a certa assepsia esperada dos contextos de pesquisa.

A presenca de Marcelo Denny sempre evocou rebulico nos corpos e
expansao das possibilidades de criagdo e existéncia, trazendo poténcia para
distintas identidades e sexualidades e expandindo os olhares ao observarmos
os rastros e os vestigios deixados pelos artistas da cena expandida do nosso
tempo. Sua permanéncia no Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP
carregou 0s corpos e as arquiteturas de cor, imagens e erotismo (aquele
mesmo evocado por Audre Lorde em Os usos do erdtico). Seus ensinamen-
tos ainda rompem com os padrbes estabelecidos, desnudam os corpos,
convidam a pensar em outras delimitagcoes para a vida e ressoam como gritos
contra a caretice académica e artistica.

Publicamos também neste numero dois artigos em fluxo continuo —
textos cujos campos investigativos dao suporte a muitas das expansoes ope-
radas pelas espacialidades e visualidades da cena expandida. Nesta sec¢ao,
contamos com o artigo ‘A luz e a visibilidade: uma reflexdo sobre o processo
da percepcgao visual, da luz ao olho e do olho ao cérebro; de Cibele Forjaz
Simoes, que introduz os fundamentos e trajetos da percepgéo visual para
analisar a natureza da luz e propor a iluminagao cénica como uma orques-
tragdo de visualidades. Também contamos com o artigo “Operarios da cena:
a divisdo e a organizacao do trabalho cenotécnico; de Berilo Luigi Deird
Nosella e Priscila de Souza Chagas do Nascimento, que desenvolve a nogao
de cenotecnia como fator importante da criagdo teatral, para além de suas
questdes estritamente técnicas.

Corpo editorial Revista Sala Preta

Alessandra Montagner, Henrique Rochelle, Lucienne Guedes,
Marcos Bulhdes, Sofia Boito, Suzana Schmidt Vigané e Verénica Veloso.
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Homenagem

O que podem os corpos?
Arquiteturas, expansoes e poténcias.
A ultima aula de Marcelo Denny
na pos-graduacao

What can bodies do?
Architectures, expansions, and potencies.
Marcelo Denny's last class in the graduate program

¢ Qué pueden los cuerpos?
Arquitecturas, expansiones y potencias.
La dftima clase de Marcelo Denny en el posgrado

Marcelo Denny de Toledo Leite

Marcelo Denny de Toledo Leite

A aula foi editada e comentada por Marcos Bulhdes Martins,
com o apoio técnico do bolsista PUB da revista Pedro Bueno.




Esta homenagem ao saudoso professor Marcelo Denny' € uma sintese da
aula introdutdria de seu médulo no curso Praticas performativas: coralidades
e arquiteturas do corpo. Ministrada no dia 24 de agosto de 2020, no ambito do
Programa de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas da Escola de Comunicac¢oes
e Artes da Universidade de Sao Paulo (PPGAC-ECA-USP), essa foi a ultima
aula de Denny na pés-graduacao, realizada de forma remota em fungcéao da
pandemia covid-19, antes de seu falecimento em 31 de agosto de 2020.
Além da leitura dessa transcricao o leitor podera assistir ao video editado e
disponivel na internet?.

Marcelo Denny foi diretor teatral, cendgrafo, professor, artista plastico, per-
former, pesquisador, curador e diretor de arte, com mestrado e doutorado no
Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas da Escola de Comunicagées e
Artes da Universidade de Sao Paulo (PPGAC-ECA-USP) da Universidade de
Sao Paulo e pds-doutorado na UNIRIO. Lecionou Cenografia, Maquiagem e
Praticas Performativas no Departamento de Artes Cénicas da USP por 18 anos.
Foi um dos coordenadores do Laboratério de Praticas Performativas da USP/
CNP@?. Orientou diversas pesquisas académicas sobre vi sualidades, corpo e
performatividades, praticas performativas e cena expandida. Foi um dos fun-
dadores dos grupos Cia Teatral Cadé Otelo?, Desvio Coletivo, Cia Sylvia Que
Te Ama Tanto e Teatro da Pomba Gira, atuando como diretor e cendgrafo em
mais de 20 espetaculos e diversas performances urbanas, tendo vencido mais
de 30 prémios em festivais de teatro pelo Brasil. Seus trabalhos foram selecio-
nados em diversos festivais nacionais e internacionais de teatro e performance.
E autor do livro Cenografia Digital, dentre outras publicacdes, e co-organizou a
coletanea Género expandido: performances e contrassexualidades.

A partir da questao de Spinoza: “O que pode um corpo?, o texto tra-
¢a um percurso panoramico de conceitos sobre o corpo ao longo da historia.
Denny tece uma rede de diferentes enfoques sobre o corpo na arte, na filosofia,

1 Atranscricao da aula foi iniciada pela Profa. Dra. Arianne Vitale e complementada por uma
equipe de bolsistas PUB/USP: Carol Watts, Jodao Paulo Correia Onofre Tourinho e Fernan-
da Nunes da Silva. O video foi editado por Igor Amarante.

2 A aula completa esta disponivel em: https://bit.ly/3uOPmEn.

3 Grupo de pesquisa criado em 2010 no Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP que
reune pesquisadores de iniciagao cientifica e pds-graduacao. Atualmente é coordenado
por Marcos Bulhdes e Alessandra Montagner. Contato: https://bit.ly/4ax6pey.
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na antropologia, articulados com a exibicdo de uma diversificada dramaturgia
de imagens que gera comentarios bem humorados, acidos e provocadores.
A aula foi editada, comentada e referenciada imagética e bibliograficamen-
te por Prof. Dr. Marcos Bulhdes Martins*, com o apoio técnico do bolsista
PUB/USP? Pedro Bueno. Ela iniciava um curso composto por debates e praticas
sobre sua abordagem das arquiteturas do corpo, conceito que desenvolveu pra-
tica e teoricamente por mais de 20 anos. Numa fala entusiasmada e performa-
tica, diferentes olhares tedricos sao trazidos para vislumbrar possibilidades do
corpo como um territério transdisciplinar e indisciplinar, eixo central do debate
sobre a arte contemporanea. Concluindo, o ministrante argumenta uma visao do
corpo performativo enquanto um corpo que acorda contra a morte, porque todo
ato de arte € um ato em resposta a morte. A concluséao traz uma defesa do cor-
po em poténcia, radical, erdtico, subversivo e critico socialmente. Para Denny,
nas artes cénicas e performativas, é preciso desmortificar o corpo!
-
Chamo de arquiteturas do corpo® o corpo como suporte artistico,

assim como as construgcdes que se dao sobre ele. Isso esta relacionado com a

4 Encenador, performer, docente de Praticas Performativas e Poéticas da Encenacao
no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo. Orienta pesquisas
no PPGAC-ECA-USP desde 2010, criou e coordenou o Laboratdrio de Praticas Performa-
tivas com Marcelo Denny, seu parceiro artistico por 19 anos.

5 Programa Unificado de Bolsas de Estudo para Apoio & Formacéo de Estudantes de Gra-
duacéo — Edital 2023/2024.

6 Em artigo publicado na Revista Aspas, sintetizou-se esta abordagem sobre o termo cria-
do por Marcelo Denny. Ele “...] teceu uma espécie de panorama das arquiteturas do
corpo, descritas por ele como diretrizes de andlise das artes performativas sob o viés
do corpo, que se expande por meio de constru¢des, visualidades, pinturas, ornamentos,
préteses e aparatos relacionais, rituais e tecnoldgicos” (Leite, 2019, apud Bulhdes et al., 2020,
p.190). Ao identificar uma “intensificacdo de fusdes, associagbes, misturas que acabam por
borrar os limites e retemperar principios, expandindo possibilidades e projetando novas for-
mas de fazer, saber e ver’ (Ibid., p. 49), a compreensao dos corpos contemporaneos atra-
vessados por diferentes questbes “possibilita o surgimento de novos territérios bem como
requer um novo instrumental tedrico para lidar com um hibridismo sem fim que percebe a
arte hoje como um dindmico e cadtico caleidoscépio” (lIbid., op. cit.), afirma o pesquisador.
Organizadas como categorias proeminentes nas artes performativas a partir do século XX —
Corpo Sagrado, Corpo Ritual, Corpo Social, Corpo Expandido, Corpo Relacional,
Corpo Artivista e Corpo Tecnoldgico —, essas arquiteturas refletem diferentes qualidades e
constroem campos sensiveis de expressao a partir das afetagbes do corpo no campo da arte.
“Entre objeto e presencga, entre corpo e sujeito, entre corpo e metafora, essas arquitetu-
ras evocam e ampliam a dimens&do corpdrea, bem como a sua comunicagao” (lbid., p. 34)”
(Bulhdes et al., 2020, p. 190). Para consulta bibliografica, ver Leite (2019) e Freitas e Leite (2020).
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ideia de performance nas artes visuais, que € corpo, conceito e objeto. Embora
haja setores das artes visuais que tiram dessa essencialidade até o publico.

No livro Reldmpagos com claror: Lygia Clark e Hélio Oiticica, vida como
arte, Beatriz Scigliano Carneiro’” (2004) afirma que a arte existe s6 naquele
momento em que ha a pulsao do artista no ato de criar. Quando ele expde
iSs0 a um publico, ja ndo é mais arte, mas sim um produto, uma viabilizacao
daquele momento magico e epifanico. A autora defende, através de Lygia
e Hélio, a ideia de uma certa essencialidade do ato artistico, indiferente a
presenca de um publico ou ndo. Nao estou querendo tirar o publico da equa-
¢ao, mas, de qualquer maneira, fica ai uma questao para nés pensarmos.

Entéo, a partir dessa ideia, quais sao as constru¢des que nés, enquanto
artistas, fazemos no corpo para além dos territérios da moda ou do figurino?
Que tipo de criacdo poderiamos realizar para transformar as silhuetas cor-
poreas? Quais 0s novos construtos do corpo a partir das ideias de conceito,
corpo e objeto? Essa triade pode criar uma espécie de expansao dos corpos.
Ela pode trabalhar com a nog¢éao de corpo utépico, corpo onirico no sentido
de um corpo expandido.

As seguintes perguntas foram uma espécie de base para a criagéo
dessas aulas: como o corpo é recriado, expandido e simbolizado? Por que,
desde os antigos ritos das sociedades tradicionais, 0 corpo € o mais im-
portante suporte das praticas simbodlicas? Como se dao as recriagoes,
extensodes, proteses, e outras “arquiteturas e cenografias do corpo” nas artes
e nas artes do corpo? Quais seriam as possiveis formas de mutacbes cor-
porais que migram de antigos ritos para a arte? Como podemos perceber o
lugar do corpo recriado como um suporte de poder ao longo dos tempos?
Por que, mesmo em tempos atuais, o corpo biolégico e natural precisa ser cons-
tantemente adequado, ressignificado, mutilado, pintado em mutacées simbdli-
cas (cenografado?), como foi ha milénios? Qual é o lugar do corpo na arte?
E como as artes do corpo, em especial a arte da performance, veem o cor-
po? Por que temos, ainda, a necessidade de criar novos constructos para o
corpo sob a forma de expandi-lo? Quais seriam as categorias de arquiteturas
do corpo mais proeminentes na arte da performance hoje? Quais os limites e

7 Beatriz Helena Bezerra Scigliano Carneiro tem pds-doutorado em Ciéncias Sociais pela
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-SP).
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o futuro do corpo na arte em tempos digitais? Como poderiamos criar novas
formas poéticas de compartilhar e recriar esse corpo?

O corpo é hoje um dos principais temas ou o principal tema da Arte.
Em sua coletédnea de livios Temas da arte contemporénea, Katia Canton
(2013)2 divide os principais temas da arte em politica, micropolitica, tempo,
memoaria e corpo. Ha um fasciculo s6 sobre o corpo, porque € nele que a vida
se da, ele é a plataforma da vida! Em tempos neofascistas, o corpo é o palco
mais inflamado. Assim, falar de corpo hoje € até mais importante do que era
ha dez anos, uma vez que as politicas e as liberdades do corpo estdo em
perigo agora. Entao, acredito sim que o corpo € um dos principais temas, ou,
na minha visao, o principal tema.

“O corpo pode ser entendido como uma simbolizagdo, uma grande me-
tafora da sociedade’ Vocé pode observar um corpo, como ele se alimenta,
como ele pensa, como ele é educado, como ele se da ao longo da vida,
como ele sofre, como ele trabalha, como ele transa... Tudo isso € uma forma
de lupa, para poder olhar a sociedade de uma maneira maior. E fazendo uma
pausinha aqui, vocés verao, durante as aulas, muitas imagens que estao em
blocos de direita ou esquerda, porque esse curso eu ja apresentei de uma
forma mais performativa. As telas onde eram projetadas essas imagens,
esses textos, esses videos, eram quase uma espécie de brincadeira de
videomapping, com alguns corpos de alunos e alunas que ficavam juntos.
E uma espécie de aula performativa, com esses corpos sendo projetados.
E os textos, em vez da tela, eram projetados nos corpos que eram rabiscados,
pintados, amarrados ao longo da aula. Era uma tentativa que eu fazia de brin-
car com essa ideia de professor-performer (Ciotti, 2014). Como uma aula pode
ganhar um certo tom mais performativo? Porque aqui, né? Ficou anémico.
Porque aqui é s6 online mesmo.

Esse novo zeitgeist, o espirito do nosso tempo segundo os alemaes,
infelizmente, é conservador, bélico e neofascista: convoca e catapulta o corpo
para um territério de urgéncias ou urgente. Estamos em uma espécie de volta.
Gostei muito de uma citagédo que a Marilia Velardi® fez numa outra turma.

8 Katia Canton é artista visual, escritora, jornalista, professor e curadora.

9 Marilia Velardi é professora na Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades da Universidade
de Sao Paulo (EACH-USP).

Revista sala preta



Ela citou uma socidloga'™ que diz que o futuro, o qual deveria estar a frente do
NOSSso corpo, esta atras, e o que esta a frente de nds é o passado. Tudo aquilo
que imaginavamos como passado se configura como a mais pura verdade,
desenhada na nossa frente: temos uma peste medieval, um recuo de lutas,
de politicas, de retrocessos. E toda aquela utopia desenhada nos anos 1960
e 1970 parece estar agora as costas. Entao, nesse sentido, identifico o corpo
catapultado em um lugar de urgéncia.

Figura 1 — Captura de tela da gravagao da aula introdutéria do curso Praticas per-
formativas: coralidades e arquiteturas do corpo do prof. dr. Marcelo Denny

O corpo & hoje um dos
principais temay
ol

Fonte: Aula: “O que pode um corpo” (2023)

Antes, porém, gostaria de refletir sobre o corpo hoje. O que orbita em
torno desse campo do corpo? Desde os primeiros momentos da arte —
na arte rupestre, por exemplo — 0 homem necessita retratar seu corpo na vida.

10 Trata-se da ativista boliviana Silvia Rivera Cusicanqui. Em entrevista realizada por
Kattalin Barber, ao ser questionada sobre o significado do termo Quipnayra ufitasis sar-
nagapxahani, Cusicanqui (2019) afirma que este aforismo da cosmovisdao aymara pode
ser traduzido como “olhando atras e adiante podemos caminhar no presente futuro’
A pensadora ainda diz que tal expressao quer dizer que o passado esta diante de nos.
“Isto € comum a muitas linguas indigenas. Ha varias linguas indigenas que concebem
0 passado como algo que tu vés pela frente; o futuro, no entanto, ndo o conheces e por
isso esta atras, nas costas. Ademais é também uma celebragao de um gesto anacrénico,
de por o passado a frente, de que o passado surge e irrompe no presente” No original:
“Este aforismo de la cosmovision aymara se puede traducir como “mirando atras y
adelante podemos caminar en el presente futuro’ Quiere decir que el pasado estd por
delante de nosotros. Esto es comun a muchas lenguas indigenas. Hay varias lenguas
indigenas que conciben el pasado como algo que tu ves por delante; el futuro, sin embargo,
no lo conoces y por eso estd atras, en la espalda. Ademas es también una celebracion de
un gesto anacrdnico, de poner el pasado por delante, de que el pasado surge e irrumpe
en el presente”
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homenagem

Percebemos isso nas pinturas em cavernas, tanto aqui na América Latina
quanto na Africa e na Europa: a pintura de corpos estilizados, ja com marca-
dores de identidades sexuais como seios ou pénis. Conseguimos observar a
possibilidade de proeminéncias nas cabecgas ou saias, algum tipo de cons-
trucéo do corpo com vestimenta. Portanto, o corpo ja aparece como primeiro
tema na arte primitiva.

Mais interessante € pensar que essa retratagdo do corpo comum
sé é vista na arte primitiva, e agora nas artes moderna e pos-moderna.
Entdo, o que aconteceu com a nogado de corpo nesse intervalo de tempo?
Da Grécia Antiga até o século XIX, em uma visao bastante ocidentalizada, os
corpos foram recriados. Nao é esse corpo que esta olhando para mim agora,
através dessa tela. Nao € o corpo que leva chifre do namorado ou que esta
com o aluguel atrasado, ou que esta com suspeita de coronavirus. Na Arte
Grega, eram corpos idealizados, e na Idade Média houve a criagao de corpos
religiosos (Cristo, anjos, demdnios, santos) ou de aristocracia (reis, rainhas,
duques, duquesas, princesas). Assim, a arte se preocupava em retratar a vida,
principalmente o corpo, de uma maneira completamente fantasiosa, onirica e
religiosa, excluindo a visdo de um corpo ordinario, comum.

Figura 2 — Fotografia de pinturas rupestres na regido de Tadrart Acacus, Libia,
12.000 a.C. a 100 d.C.

Fonte: Luca Galuzzi, 2007

Essa ideia de imbricamento entre vida e arte aparece no projeto das
primeiras vanguardas da arte moderna, mas se agudiza nas segundas

11 Disponivel em: hitps://bit.ly/47M6N7c. Acesso em: 26 nov. 2023.
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vanguardas e entre esse periodo “pds-moderno’ O termo “pds-moderno” é
questionado por historiadores, como o Omar Calabrese (2006)'?, que se refe-
re a esse momento atual como era neobarroca — € o barroco do século XVII
revisitado —, porque vivemos uma vida do excesso: 0 excesso de consumo
e de imagem. Mas o excesso, para Calabrese, ndo é nada. Ele reduz esse
excesso a nada. Entdo nao haveria pés-modernidade, nem modernidade —
estariamos vivendo uma espécie de revival do barroco. Pensando no corpo, que
é visto como ordinario, comum, fragil, mortal, fragmentado, contraditorio... Esse
€ um corpo contemporaneo, que interessa muito a arte contemporanea, e que
também, de certa maneira, esta nessas cavernas, como eu mostrei para vocés.
Mas, durante um bom tempo, esse corpo nao estava operante com essa forca
ordinaria. E bvio que teremos as nossas excegdes, mas, de maneira geral,
esse € um projeto que interessa muito a arte moderna e a arte contemporanea.

Entdao se o homem, na arte contemporanea, precisa retratar seu cor-
po, ele também precisa alterar seu corpo pela vida. A escultura do que teria
sido o famoso homem de Otzi (Pinkowski, 2021), que tem aproximadamente
5.300 anos e foi encontrada por um casal de alpinistas nos Alpes Austriacos,
perto da fronteira com a lItalia em 1991, foi uma mumia conservada pelo
tempo. Percebemos no homem de Otzi 61 tatuagens diferentes pelo corpo.
Entdao percebemos como é importante essa ideia de reordenar o corpo,
recria-lo, reconstrui-lo e colocar simbolos para dar conta da vida.

Como dizia o poeta e ensaista mexicano Octavio Paz, os corpos sao
hierdglifos sensiveis. Eles dizem exatamente como esta a vida, ou seja,
podemos entender 0s corpos como uma grande simbolizacdo ou uma grande
metafora da sociedade. Podemos entender também o corpo como um lugar
de atravessamento de muitos conhecimentos e linguagens, e talvez seja por
isso que ele seja um grande tema. Por ele, se formam a sociologia, a fisiolo-
gia, a ideia de territorio, o erotismo, a metafisica, o poder, o afeto, o tempo,
0 espago, 0 sexo, a politica, a punicdo, a moda, o medo, a lei, a moral,
a filosofia, a arte, o biopoder, o género, o mito e a psicologia. Enfim, todos os
territérios atravessam o corpo, porque é onde a vida se da. Entao, faz do cor-

po esse estranho, esse lugar de medo, um lugar que evitamos.

12 Omar Calabrese (1949-2012) foi um filésofo italiano.
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Figura 3 — Reconstituicio de Otzi, que viveu e morreu nos Alpes europeu

ha cerca de 5,3 mil anos

Fonte: Robert Clark, 2021

Figura 4 — Detalhe de uma tatuagem de Otzi

Fonte: Robert Clark, 2021

Em uma sociedade crista, o corpo é criminalizado. Se tirdassemos as roupas
€ saissemos na rua, seriamos presos. Carnavais e praias sao uma falsa ideia de
corpos liberais e liberantes, pois na verdade operamos em uma grande corpo-
fobia. Nao conseguimos sair dessa espécie de soterramento de 10 mil anos de
machismo e mais de 2020 anos de cristianismo. Temos medo de nossos corpos,

temos medo dos corpos dos outros, temos medo dos corpos em conjunto.

13 Disponivel em: hitps://bit.ly/46NxsPx. Acesso em: 30 out. 2023.
14 Disponivel em: hitps://bit.ly/46NxsPx. Acesso em: 30 out. 2023.
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Figura 5 — Imagem mostrando a localiza¢do de cada uma das 61 tatuagens
no corpo de Otzi
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Fonte: South Tyrol Museum of Archaeology, 2015

Figura 6 — Captura de tela da gravagéo da aula introdutéria do curso
Praticas performativas: oralidades e arquiteturas do corpo
do prof. dr. Marcelo Denny

Aula: “O que pode um corpo” — Prof. Marcelo Denny PPGAC/ECA/USP (2023)

15 Disponivel em: https://s.si.edu/3RyPwIM. Acesso em: 9 nov. 2023.
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Facamos outras reflexdes sobre o corpo: o que ja pensaram sobre esse
estranho? Como ele foi dividido, fragmentado, deturpado, rebaixado, segundo
Nietzsche'®? Acredito que este fildsofo chamaria todos que separam corpo
e alma de odiadores do corpo, pois o corpo é territorio transdisciplinar
(passam por ele varias disciplinas diferentes), mas é também um territério
indisciplinar. Ou melhor, como diz Christine Greiner'” (2005), o corpo como
territério da indisciplina. Sobretudo na arte, nosso campo, o corpo é o territo-
rio da indisciplina. E se ele nao for... perigo! Acendamos o sinal vermelho!

Compartilho, agora, alguns grandes questionamentos sobre o tema
corpo. Talvez algumas das perguntas iniciais foram: o que nos move?
O que move o corpo? O que move a vida? Essas sdo perguntas que fa-
zem parte da Filosofia desde a Grécia Antiga, mas, no inicio do século XIX,
Arthur Schopenhauer' se debruga sobre o tema para tentar trazer essa ideia
do que move o corpo e do que nos move. O autor propde que 0 que move
O corpo é o querer: € 0 que move a vida e, portanto, 0 que moveria o corpo.
Essa ideia, por outro lado, traz uma espécie de péndulo entre o querer e a frus-
tracao por ter tido aquilo que se queria, e entdo frustrar-se, constantemente,
porque quis e teve. Isso forga a “maquina do querer” para querer novamente
alguma outra coisa. Assim, esse péndulo fica entre o querer e a frustragéao por
ter tido. Querer e querer de novo.

Nietzsche (2008), depois de ler Schopenhauer, define o querer como
vontade de poténcia. O corpo se move porque ele tem vontade de vida,
tem vontade de ter poténcia, como uma barata que tentamos matar dentro do
banheiro com um rodo. E dificil matar a barata, porque ela esta viva e quer
continuar assim. Nietzsche (1992) utiliza essa forga de vida, que tem origem
na Grécia Classica, para fazer uma espécie de ponto de fuga a partir da ideia

que ele tem de Dionisio.

16 Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) foi um fildsofo, fildlogo, critico cultural, poeta e
compositor prussiano do século XIX, nascido na atual Alemanha.

17 Christine Greiner é professora livre-docente da Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo (PUC-SP).

18 Arthur Schopenhauer (1788-1860) foi um fildsofo aleméo.
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Por outro lado, mais a frente, Deleuze™ e Guattari® (2010) vao definir o
querer a partir dessa ideia de Schopenhauer, tendo como base o corpo do
homem e, sobretudo, seu coracéo, como “maquina desejante’” Ainda no sé-
culo XIX, Marx usa essa ideia de querer do filésofo alemao e a estrutura no
Manifesto comunista (Marx; Engels, 1998), transformando o querer em con-
sumir: tenho, me frustro porque tenho e descarto, e quero comprar de novo...
Consumo, descarto, consumo. Marx afirma que esse jogo, com o tempo,
fica cada vez mais rapido, a ponto de o homem ter seu corpo coisificado,
e os objetos serem fetichizados. Quando queremos comprar algo como um
iPhone, uma calga, uma casa, uma maquina, um carro, uma moto, apesar
de serem inanimados, esses bens séo fetichizados, estdo com uma espécie
de feitico de alma dentro deles.

Bauman?' (2004) afirma que o consumo dos corpos pelo trabalho e
pelo sexo transforma as relacbes em ciclos liquidos, a ponto de usarmos
uma pessoa, sem sequer sabermos o nome dela, e depois a jogarmos fora.
Ha uma “coisificacdo” de pessoas e uma fetichizagcdo de coisas, ou seja,
uma completa inversao.

No século XVII, o holandés Baruch Spinoza® faz a pergunta: “O que
pode um corpo?”. Apesar de estudiosos afirmarem que essa frase nao esta
em nenhum texto de Spinoza, ele fala isso de uma maneira indireta em seus
textos?. Certamente um corpo pode muito, mas também pode muito pouco.

E uma pergunta politica que ndo quer calar: o que pode o corpo num ambien-

19 Gilles Deleuze (1925-1975) foi um filésofo francés.

20 Félix Guattari (1930-1992) foi um filédsofo e psicanalista francés.
21 Zygmunt Bauman (1925-2017) foi um sociélogo e filésofo polonés.
22 Baruch Spinoza (1632-1677) foi um fildsofo holandés.

23 Na terceira parte do livro Etica: a origem e a natureza dos afetos, Spinoza (2009) afirma
no prefacio do capitulo que os que escreveram sobre os afetos e o0 modo de vida dos
homens parecem, em sua maioria, ter tratado ndo de coisas naturais, que seguem as leis
comuns da natureza, mas de coisas que estdo fora dela. Em seguida, apdés uma breve
explanacgéo sobre o tema — dividindo o texto em Definicdes, Postulados e Proposi¢des —
€ na Proposicao 2 que Spinoza (lbid.) apresenta a ideia mencionada por Denny: “O fato é
que ninguém determinou, até agora, o que pode 0 corpo, isto é, a experiéncia a ninguém
ensinou, até agora, o que o corpo — exclusivamente pelas leis da natureza enquanto con-
siderada apenas corporalmente, sem que seja determinado pela mente — pode e o que
nao pode fazer. [...] J& demonstrei, porém, que eles nao sabem o que pode um corpo,
nem o que pode ser deduzido exclusivamente da consideragdo de sua natureza, e que
a experiéncia lhes mostra que se fazem, em virtude exclusivamente das leis da natureza
[...]” (Ibid., p. 101-102, grifo nosso).
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te privado? O que pode o corpo num ambiente publico? O que pode o corpo
na arte? O que pode o corpo na moral? O que pode o corpo na familia?

Essas perguntas se tornam ainda mais pertinentes no Brasil de extre-
ma direita: 0 que pode um corpo num pais de extrema direita em uma pan-
demia? Outro grande filésofo, Gilles Deleuze, coloca essa pergunta no plu-
ral: o que podem os corpos? A pergunta torna-se cada vez mais capciosa,
sobretudo para professores, diretores, coredgrafos e pessoas que trabalham
com outros corpos na sala de aula em processos de educagao. “O que po-
dem os corpos?” Pensadores vao responder de um ponto de vista politico,
artistico ou relacional. O que podem esses corpos quando eles estéao juntos?
Quando pergunto “os corpos’, no plural, talvez comece a ficar mais interessante.
Nos grupos de teatro e de danca, percebe-se a poténcia dos corpos. Inclusive,
Deleuze e Guattari (1999) afirmam que o corpo so faz sentido em contato
com outros corpos.

Para a artista e pesquisadora Eleonora Fabidao, em qualquer performan-
ce, indiferente do que se esta dizendo, ha nas entrelinhas sempre a pergunta:
0 que é um corpo? Ai esta o ponto de fuga de Spinoza: o que é o corpo?
O que é este corpo que eu tenho? O que é o corpo do meu companheiro?
Nao fomos educados para responder a essas perguntas.

Instituicbes como a escola, sobretudo a escola publica, s&do bastante
corpofobicas. Somos ensinados sobre o corpo como um mecanismo bioldgi-
co, estudamos sistema reprodutor feminino, masculino, ovario, pénis, anus,
espermatozoide e utero. Por outro lado, na Educacgao Fisica poderiamos mo-
vimentar o corpo, mas essa matéria foi usada para disciplinar e domar os hor-
modnios dos adolescentes e pré-adolescentes. Assim, tal matéria é tremenda-
mente militarizada. O corpo €, portanto, militarizado, mecéanico, biomecanico
no pior dos sentidos. Sempre digo que nds somos sobreviventes da escola.

Entdo onde fica esse corpo sensivel? O corpo das subjetividades?
Que lugar ele opera na escola? Nao esta em lugar algum, por causa da cor-
pofobia. Sempre se fala do corpo como se ele fosse um vizinho desconhecido
do outro lado da rua. O corpo é uma espécie de estranho, um convidado que
nao € muito bem-vindo.

Os estudos de Danca tém uma outra viséo, porque la se trabalha corpo,
se constroi o corpo. Nesse sentido, Nietzsche (2008) fala que a vida nao se

Revista sala preta



da, mas que a vida precisa ser produzida para ter vida. Produzir € uma ideia
de corpo enquanto trabalho. Precisamos trata-lo bem e escuta-lo, mas isso €
trabalhoso, principalmente nas artes do corpo e suas praticas.

O pesquisador Renato Ferracini2* colabora com a discusséo trazendo as
seguintes questdes?®: a grande pergunta das artes cénicas e presenciais hoje
€: como o corpo foge dele mesmo? Como ele foge das estruturas histori-
cas, politicas, emocionais, culturais e sentimentais? Ja que tudo é construido,
como construir outras sensibilidades? A performance em sua busca mais
potente pode construir uma outra forma de sensibilidade? A partir disso,
acho interessante pensarmos que o corpo esta sempre em fuga das estrutu-
ras colocadas contra ele. Isso implica vontade, politica, moral vigente e trans-
gressao. Se ha um campo em que isso deveria acontecer, € no das artes do
corpo, as artes praticas, as performativas em especial.

Mas, diante de tantas poténcias do corpo, ele sofre um legado de influén-
cias que eu chamarei de “herancas malditas” As herangas malditas freiam es-
sas poténcias e criam fobias. Deleuze (1976) constrdi, através de Nietzsche,
0s conceitos de forgas ativas e reativas: a vida tem a forga ativa, que vai para
frente, e a forca reativa, que puxa para tras.

Diante de tudo isso, sofremos um legado de influéncias e herangas mal-
ditas que despotencializam o corpo. O corpo em fuga, o corpo em mutacao,
tem essa herancga do sacrificio, ou seja, estd em um processo de desmortifica-
¢ao constante. Isso porque temos uma sociedade montada na crengca de um
Deus cadaver, um corpo flagelado. O cristianismo € a unica religido do mundo
em que o corpo de seu Deus € um cadaver putrefato, magro, despotente e
ferido dentro daquele objeto de tortura, que € uma cruz. Assim, essa herancga
que temos é a de um corpo ligado ao sacrificio, porque o que importa para
o cristianismo é a alma, ndo o corpo. Entdo, surge um binarismo que impli-
ca jogar o corpo para esse territorio da morte, finitude, fraqueza, despoténcia,
em virtude dessa idealizacdo da alma. Esse pensamento € muito semelhante

24 Renato Ferracini é professor e orientador no Programa de Pds-Graduagédo em Artes da
Cena — IA — UNICAMP.

25 Tais perguntas fazem parte de entrevista cedida por Ferracini. Ver em: PAZ, L. F P.
A performance em espacos publicos a partir do minimo gesto ou da acdo simples.
Pesquisa de Iniciagao Cientifica, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2012. Disponivel
em: https://bit.ly/3RN2WBd. Acesso em: 15 dez. 2023.
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a distingao entre o corpo no mundo das ideias e no mundo sensivel criado por
Platao (1972).

Figura 7 — Detalhe da obra Retabulo de Issenheim, localizada no Museu de
Unterlinden (Colmar, Franga), feita por Matthias Grinewald entre 1512 e 1516

Fonte: Mol-TaGGe — Arte e Cultura, 2010%

Figura 8 — Detalhe do Santo Cristo de la Universidad, localizado na Hermandad
Universitaria de Cdrdoba (Espanha). Escultura feita por Juan Manuel Mifnarro Lépez
entre 2007 e 2010

Fonte: Brotherhood of the University, 2020%"

26 Disponivel em: https://bit.ly/3RzvQEM. Acesso em: 16 nov. 2023.
27 Disponivel em: hitps://bit.ly/4aslqOQ. Acesso em: 16 nov. 2023.
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Essas perspectivas endossam a propria ideia de utopia, ideia perigosa,
muito linda nos anos 1960. Mas também muito perigosa porque ela sempre joga
para depois. A ideia de utopia sempre projeta os acontecimentos para um futuro
distante, e isso pode ser problematico. Embora ela seja a forga motora que insti-
gou processos politicos e revolucionarios, a utopia pode ser usada no sentido de
algo que nunca acontecera. O escritor Victor Hugo (2014) dizia que a boa utopia
€ a utopia de agora, porque a vida se da agora e nao queremos o depois.

Essa ideia do corpo despotente ligado ao sacrificio se tornou téao forte
na Idade Média que a carregamos até hoje. Isso também é pensado como
uma espécie de virtude, sacrificamos o corpo em prol de alguma coisa que
vira: “Deus ajuda quem cedo madruga”; “Sem dor, sem ganho? Em paises
cristaos, como o Brasil, ha marcas dessas ideias em diversas areas da cultu-
ra, como na tela Tiradentes esquartejado, de Pedro Américo. Aqui ndo basta
ser um corpo cadavérico, mas também deve ser um corpo completamen-
te destrocado, que mostra o herdi na contramao de qualquer forca. Em ou-
tras culturas, figuras heroicas sao fortes, belas, imortais, sdo poténcia pura.
Entao a pergunta que fica diante de tudo isso €: o corpo € sacrificio? E se &,
como escapamos disso?

Figura 9 — Reproducéo da obra Tiradentes esquartejado

Fonte: Wikipédia2®

28 Disponivel em: hitps://bit.ly/3uWITHq. Acesso em: 13 nov. 2023.

Revista sala preta


https://bit.ly/3uWITHq

Essa ideia de sacrificio ndo é presente s6 no cristianismo, vemos isso
quase em todas as religides. Mas aqui, no Brasil, ela €, especialmente compli-
cada, pois, sendo um pais com tradicao crista, ha essa ideia de uma negacgao
do corpo ad aeternum. Sempre o corpo tem que ser calado. Porque o corpo é
morada do demonio, corpo € pecado, corpo € algo menor.

Observando o espaco da universidade percebemos que muitos seto-
res da USP nao estudam o corpo, e sim o cérebro. Um cérebro flutuante,
com nome de pessoas que tém o corpo renegado, sobretudo quando € um
corpo sexualizado ou fora dos padrbes europeu, branco e cis-heteronormativo:
um corpo negro, um corpo transexual, um corpo gordo, um corpo velho.
Ai nao vai nem para debaixo do tapete. S6 esgoto puro!

Entao essa ideia de corpofobia, de odiar o corpo e despotencializa-lo,
esta em tudo. Essa ideia de sacrificio, sempre imposta ao corpo, como uma
ideia de que sacrificio € uma coisa que edifica, que é boa. E ndo adianta fa-
lar: ‘Ah, Marcelo! Mas eu nao caio nessa, porque eu sou descolado, eu sou
artista” Eu respondo: cai, pois disso ninguém escapa. Mesmo tendo conscién-
cia sobre a imposicao dessas ideias, ndo estamos imunes a elas. O Marcos
Bulhdes, inclusive, tem uma piadinha: “Olha, devia ter um medidor de glice-
mia — sabe aquele que diabéticos usam? — entdo, devia ter esse dispositivo
de furar o dedo para vocé medir 0 seu nivel de cristandade, de sacrificio no
seu corpo’ Depois de medir, a pessoa poderia perceber: “Opa! Sou artista.
A minha taxa de cristianismo esta alta! Preciso fazer alguma coisa rapida-
mente? Como eu vou ter um corpo em poténcia com um nivel de sacrificio e
cristandade tao alto? Reparem que essa ideia de sacrificio € muito bem-vista,
inclusive, muitas vezes, na arte. Aquilo que sofre ganha, automaticamente,
poténcia e qualidade. Vamos imaginar, por exemplo, a Fabiana, que esta
aqui na aula, realizando a seguinte performance: ela e seu cabelao presos
com silver tape numa parede. E a performance dela é arrancar os cabe-
los, com couro cabeludo e tudo. Todos vao bater palmas, dizendo: “Nossa,
mas a Fabiana é uma super artista!” Sé porque ela sofreu demais diante de nds.
Se ela tivesse sete orgasmos na nossa frente, Fabiana talvez nao fosse con-
siderada tao boa. “Mas ela sofreu. Ela tirou sangue. Entao ela é boa’ Portanto,

essa ideia de qualidade é ligada a ideia de sofrimento. Esta em tudo, gente!

Revista sala preta



Nesse sentido, eu indico a leitura do livro A poténcia de existir,
de Michel Onfray (2010). O autor € um fildsofo francés e ja esteve aqui
em Sao Paulo. Ele escreve para o jornal Le Monde da Francga, inclusive.
Nesse livro, Onfray traz a histéria do Hedonismo. Para falar do sacrificio,
ele conta a histdria ao contrario, como o Hedonismo, a ideia de prazer do corpo,
foi colocada de escanteio desde a Antiguidade. Ele faz, entdo, umaideia de con-
tra-histdria, desde os Jardins de Epicuro. Epicuro® era um filésofo “descolado”
da Grécia e foi um cara que uniu muita gente para filosofar, incluindo mulheres
(que, normalmente, nao participavam de debates filosoéficos), e ainda colocou
vinho na jogada... Dionisiaco! Doido! Queria ser amigo dele. Epicuro criou
esses “Jardins’ onde até rolavam algumas orgias e filosofia. Mas a Filosofia foi
deixando isso de lado, porque existia orgia e vinho, entdo nao deveria ser leva-
da a sério. Podemos perceber até que “hedonismo” se tornou algo pejorativo.
“Ah, 0 mundo gay é hedonista!” como se fosse um problema. E um problema
buscar o prazer, porque edificamos o sacrificio. E, nessa contra-histéria,
Onfray conta como a histéria do prazer foi colocada de canto na Histéria e
explica por qué.

Na quarta parte do livro, para a minha surpresa, o titulo Ill chama-se
“Uma arte cinica” e fala da histéria do Hedonismo, do desprazer, do nao pra-
zer, e confronta tudo isso na histéria da arte, sobretudo na arte da perfor-
mance. Usando como exemplo as chicotadas que Marina Abramovic fez no
proprio corpo, os cortes de gilete e as punicdes nos corpos dos artistas que
se colocaram no movimento de contracultura, contra o status quo, contra o
American way of life, contra a classe média burguesa dos anos 1960 e 1970,
Onfray (lbid.) afirma que, se tais performances fossem colocadas diante
de um espelho, elas refletiriam a ideia de cristandade e sacrificio do corpo.
Interessante essa perspectiva, porque nos faz pensar que tudo aquilo que

29 Onfray critica a reputagdo de Epicuro entre seus pares. “Nao faltam caltnias contra o
filosofo do Jardim, e isso ainda em vida dele: grosseiro, luxurioso, preguigoso, glutéo,
beberrdo, comildo, desonesto, gastador, malevolente, maldoso, ladréo de ideias alheias,
arrogante, soberbo, pretensioso, inculto etc. Numa palavra, um porco indigno de figurar,
ele e seus discipulos, no Pantedo dos fildsofos” (Onfray, 2010, p. 9). O autor ainda defende
as ideias do fildsofo do Jardim’ ao afirmar que “[...] Filosofar é tornar viavel e vivivel sua
propria existéncia quando nada é dado e tudo resta a construir. Com um corpo doente,
fragil e franzino, Epicuro constréi um pensamento que lhe permite viver bem, viver melhor.
Ao mesmo tempo, ele propde a todos uma nova possibilidade de existéncia.” (Ibid., p.18).
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um dia ja foi lido como o0 mais transgressor, contra o0 modelo cristao, contra o
status quo, o autor diz que corrobora o que ha de pior. E como se ndo conse-
guissemos escapar dessas ideias. Mas se olharmos com uma viséo ligada a
Bataille, esses cortes, perfuracées, sacrificios e dor sdo vistos como opostos,
ou seja, como poténcia de vida. Vale dizer que a ideia aqui é usar varios bino-
culos para olhar o mesmo problema.

O corpo performativo é um corpo que acorda contraa morte, que grita
esse desmortificar, porque todo ato de arte é um ato em resposta a morte,
e sao muitas mortes. Entéo, parto de um principio no qual penso que toda
pulséo artistica € sempre um ato contra a morte, independente do tema que
ela se proponha a comunicar. Acredito que a arte, quando se coloca no lugar
de reacgéao, se coloca em lugar contrario ao processo de morte.

Retomando a ideia do sacrificio, em determinados lugares da arte ela
pode ser vista como poténcia. Porque nédo tem s6 a dor, mas também uma
ideia politica por tras daquilo que talvez seja até maior que a propria dor.
As experiéncias que tive trabalhando em processos de performances com
grupos de suspensao me deixaram completamente surpreso quando percebi
que o que estava em jogo ndo era a dor, mas exatamente o contrario.

E preciso tomar muito cuidado quando falamos dessas questdes,
porque ha artistas com diferentes poténcias e discursos. Vou dar agora um
exemplo de despoténcia. Ha pouco tempo atras, antes da pandemia, eu es-
tava no Festival Internacional de Teatro de Brasilia, onde foram apresentadas
cenas curtas, de até 15 minutos. La havia um grupo de Floriandpolis — uma
garotada toda loirinha e bonitinha. Parecia Teatro de Dresden, na Alemanha,
sabe? — que montou um pot-pourri com os melhores momentos de um texto
da Sarah Kane®*. O cenario era composto por uma arena com muitos ca-
cos de vidro no chao e o elenco era repleto de jovens com coturno ou bota,
joelheiras, cotoveleiras, calcinha e cueca. Eles apresentaram um texto bastante
denso, muito bem escrito, cujo conteudo era de uma tristeza atroz. Imaginem
agora que, enquanto diziam o texto, os atores se jogavam naquela arena re-
pleta de vidro durante a apresentacao. Depois que o primeiro “corpinho bran-
quinho e loirinho” caiu no chao — com aquela bundinha rosa, que sai toda

30 Sarah Kane (1971-1999) foi uma dramaturga inglesa.
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sangrando — o publico n&o prestou mais atengcéo no texto. A questao era: eles
sobreviverdao aos 15 minutos propostos de cena? E eles seguem em cena com
cacos de vidro nas costas. Sangue nas coxas e por todo corpo. Mas a ideia
é tao equivocada que estavam protegidos os pés, os joelhos e os cotovelos.
Barriga, costas e coxas, todas desprotegidas. Terminado o tempo de apresen-
tacao, houve um debate, algumas horas depois, com os artistas que retorna-
ram com varios curativos pelo corpo. Perguntei ao grupo se aquele trabalho
tinha sido patrocinado por alguma Igreja Crista ou se se estava ligado a algum
grupo de ajuda para depressivos anénimos. Eles responderam nao para as
duas perguntas. Obviamente eu estava tirando um sarro, mas a duvida que
fica é: por que montar esse processo de tortura?

Retomo o trecho “Uma arte cinica” do livro de Michel Onfray. O teatro,
as vezes, € muito cinico. Certa vez escutei o Marcio Abreu®' dizer que o
teatro € uma mula que carrega tudo e, as vezes, carrega material roubado,
pois a mula ndo sabe o que esta carregando. Fica o questionamento: sera
que aquilo que eu estou fazendo na minha peca de teatro, essas bandeiras
que eu estou levantando enquanto teatro, sao minhas? Isso talvez explique um
certo lugar do teatro performativo que ganha tanto valor nos tempos de hoje.
Parece que ja se esgotou essa ideia de falar um discurso que nao é meu, que,
na verdade, é do diretor, do roteirista, do dramaturgo ou de um dramaturgo
que ja morreu, o qual esta na Espanha, na era de ouro do Barroco, e que néao
tem nada a ver com aqui e agora. A nossa realidade exige estéticas urgentes,
que precisam dar conta do agora. Mas, ndo. Preferimos canibalizar o proces-
S0, usando uma artista inglesa, cujo discurso nao tem relagdo com o grupo,
e ter o reconhecimento da qualidade do trabalho pela coragem de se cortar
diante do publico. Pergunto: isso é poténcia de vida? Nao, isso é teatro terri-
vel e colonizado. E a cena cinica que o Onfray fala em sua obra. Aquilo que
deveria ser uma bandeira acaba se tornando um mastro redutor, que também
trava o movimento. Isso € muito comum. Talvez ndo aqui em Sao Paulo,
com processos performativos éticos, porque tais processos também pressu-

pdem discursos éticos e uma autoconsciéncia. Renato Cohen® fala de uma

31 Marcio Abreu é encenador da Companhia Brasileira de Teatro.
32 Renato Cohen (1956-2003) foi ator, diretor, performer e pesquisador.
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autoconsciéncia®, ou seja, olhar para si e ter algo a dizer. Se vocé nao tem
nada a dizer, ndo da para fazer performance, ndo ha como trabalhar com as
artes do corpo, porque essas areas falam do corpo e das vontades dele.

Eu faco umas perguntas para os alunos da graduacéo e alguns res-
pondem: ‘Ai, Marcelo, mas eu nao sei se eu tenho algo a dizer para o0 mundo.
Acho que nao. Acho que esta tudo bem’” E eu digo: “Olha, s6. Isso aqui € uma
declaracéo — [segurando uma folha de papel sulfite] até peco na Secretaria
para xerocarem uma folha, para eu fazer essa cena —, € o trancamento da
matricula, ou trancamento do curso. Tranque rapido... Ainda da tempo de
vocé fazer Engenharia, AlImoxarifado, ou algum outro curso para fugir daqui’
Se um artista ndo tem uma obsessao, ndao tem uma questdao com a vida,
nao tem suas bandeiras, ndo tem seus gritos, vai fazer o qué na arte? O que
nos interessa € a vida, aqui e agora. O que interessa é reagirmos, aqui € ago-
ra, Com esses Ccorpos.

Se a arte contemporanea é o territério da transgressao, seria o corpo
performativo também um territério de transgressao? Cohen (2002) fala
que a arte da performance tem essa herancga disruptiva, do movimento anar-
quista das décadas de 1920 e 1930, que recupera a ideia de prazer, de liber-
dade total do ato criativo e, consequentemente, de uma disrup¢ao e de um
enfrentamento. Claro que ha excecgodes, existem performances blasé e outras
muito interessantes. Mas sera que ainda a arte da performance pode traba-
Ihar nesse territério da transgressao?

O querer de Schopenhauer, na arte contemporanea, é uma possibilida-
de de transgressao. Quando as artes da presenca — o teatro, a danca, a per-
formance — olham para as proprias entranhas, esse pode ser um gesto trans-
gressor. Nessa perspectiva, 0 processo de transgressao esta numa espécie
de ato continuo, que move a arte contemporanea. Porém, a arte contempo-
ranea € muito transgressora consigo propria — meta-transgressora — mas €
pouquissimas vezes subversiva. Por qué?

33 O prefacio do livro Performance como linguagem (2002), de Renato Cohen, é assi-
nado pelo prof. dr. Artur Matuck. E nessa parte do livro que Matuck menciona a obra
The art of performance, escrita por Gregory Battcock, no qual o professor brasileiro,
referenciando-se ao artista norte-americano, afirma que “antes do homem estar consciente
da arte ele tornou-se consciente de simesmo. Autoconsciéncia &, portanto, a primeira arte.
Em performance a figura do artista é o instrumento da arte. E a propria arte”
(Matuck, 2002, p. 16, grifo nosso)
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A palavra subversao traz uma ideia de romper com algo maior, com a
propria arte institucional, com as politicas hegemdnicas, com as regras do
jogo moral da sociedade. A transgressao, nesse sentido da arte, esta ligada
apenas a transgressao de linguagem. Entdo, por exemplo, pensemos numa
danca entre humanos e robds e outra danca com humanos e cachorros.
Mas, em uma terceira hipotese, ja nao haveria mais bailarinos, restariam ape-
nas robds e cachorros dancando. Parece transgressor, ndo? A arte contem-
poranea vai sempre transgredindo, no sentido de negacao, uma espécie de
negativa do que ja existe ou esta por vir. Cada vez mais na radicalidade,
joga-se fora o velho e coloca-se o novo. Na arte contemporanea, o artista da,
e o0 publico rechaca de cara essa transgressao, pois ele nao gosta. Existe um
terceiro momento em que a critica absorve, endossa. No quarto momento,
0 publico passa a gostar e, finalmente, no quinto momento o publico conso-
me, entao o artista ndo vé mais “graca” e transgride novamente, retomando o
ciclo. E o famoso querer e desquerer (de Schopenhauer), querer e frustrar-se
por querer, a maquina desejante de novo. A transgressdo enquanto lingua-
gem faz autorreferéncia, meta-transgresséo e metalinguagem, mas sera que
isso é subversdo no sentido de subverter as instituicdes?

Se o artista for mais radical, cai para fora do jogo. Ninguém o pagaria
e ele ndo teria mais espaco no sistema oficial da arte, pois se tornaria um
problema. Esse lugar da subversao é um lugar abafado. Pensando em termos
politicos, Foucault (2006) afirma que a transgressao € como uma espécie de
revolta e a subversdo uma revolucéo. Mas sera que ainda podemos ser sub-
versivos atualmente? Artistas contemporaneos na maioria das vezes transgri-
dem apenas na linguagem. Mas, em termos politicos, ha subversao?

Poderia até trazer esses mesmos principios para o corpo. Por exemplo,
quando o Maikon Kempinski € preso no palco giratério do Sesc, faz toda a
diretoria ficar de cabelo em pé para tirar ele da cadeia. Ele estava performan-
do em nome do Sesc, mas nao fez uma coisa mais “amena’ “comportada” —
ele ficou nu no meio da praga publica e nisso tem um ato que vai além da sub-
versao, porque ele esta subvertendo uma lei, a qual determina que ninguém
pode ficar nu em um espaco publico. E como lidamos com essas subversdes?

Se néo podemos realizar a subversao sem sermos presos, o que fazer?
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homenagem

Figura 10 — Artista paranaense Maikon Kempinski faz performance DNA de Dan
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Foto: Faetusa Tezelli, 20173

Se o corpo ndo muda nada, ele transgride? Mas transgride o qué?
Para quem interessa essa transgressao? Sera que nao interessa a propria 16-
gica do mercado? Esses corpos poéticos e disruptivos das mostras e galerias,
em que tudo pode acontecer dentro da caixa branca, ndo mudam nada
Quais acoes “radicais” realizadas em galerias poderiam ocorrer numa praca
publica?

Ha interesse em mudar algo ou é sé um exercicio egdico ali, para
0s seus pares tomarem vinho branco e falarem para um publico restrito?
Essas disrupcbes ndo avangcam muito porque o proprio sistema nao dei-
xa. Desde a década de 1960, com a criacdo dos happenings, da body art
e da performance, os artistas queriam puxar o tapete de um certo mercado,
fazendo obras de artes invendaveis. Como € que se vende agora a Marina
Abramovi¢® gritando dentro da boca do marido dela, ou o estapeando?
Como se comprar aquilo para colocar na sala? Ou como se comprar um ha-
ppening do Allan Kaprow?¢, em que todo mundo constréi uma casa de tijolos de

34 Disponivel em: hitp:/glo.bo/3Rxa9p0. Acesso em: 3 nov. 2023.
35 Marina Abramovic¢ € uma artista performatica sérvia.

36 Allan Kaprow (1927-2006) foi um pintor estadunidense e um dos pioneiros no estabeleci-
mento dos conceitos de performance.
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gelo, que vai derretendo mais rapido do que eles vao conseguindo fisicamente
criar? Como é que se compra uma performance duracional, que atravessa um
ano inteiro, ficando sé em lugares abertos na cidade de Nova York?Ou perfor-
mances relacionais? Entao eles vao criando essas formas, la nos anos 1960,
ainda imbuidos por uma ideia de uma utopia socialista, de romper com a
mercantilizacdo da arte, mas o capitalismo € muito mais voraz e transfor-
mou tudo isso em moeda. Marina Abramovi¢ recebeu 2 milhdes do Sesc
para performar. E tudo muito caro e controlado. Os bichos (1960), esculturas
de Lygia Clark concebidas para serem manipuladas pelo publico, sdo exi-
bidas atualmente dentro de “jaulas” em que vocé ndo pode colocar a mao.
No Museu de Arte Contemporanea, em Buenos Aires, uma artista colo-
cou um tambor para os visitantes tocarem. Mas, quando um deles pegou
o tambor e comecgou a tocar, o “museu inteiro” exclamou: “pare de tocar!’
Entao, assim, as instituicdes colocam uma gramatica a ser cumprida e nos,
artistas, vamos sendo submetidos a essas regras institucionais.

Esperamos, inclusive, por motivos bioldgicos, essa indisciplina dos cor-
pos, especialmente dos mais jovens. Mas como fica essa indisciplina des-
sSes Corpos juvenis numa época em que nem abraco e aperto de mao se
pode dar? Se isso ja era complicado antes da pandemia, agora ficou mais
complicado ainda. Nao € o corpo que nao pode fazer uma orgia, € o cor-
po que nao pode apertar a mao de um conhecido. Como ficam, entao,
todas essaspoténcias? Apesarde sabermos (ouesperarmos) que isso passara,
nao sabemos quando, ou que tipo de cicatrizes essa experiéncia de despo-
téncia deixara nos corpos. O desbunde dos anos 1960 e 1970 foi profunda-
mente afetado pela crise da aids nos anos 1980 e, assim, recuou. Dos anos
2000 para ca, com os retrovirais e tudo mais, a questao sexual e as liberdades
desses corpos estavam numa espécie de “Desbunde Parte 2: a revanche’
Mas agora, levamos mais um golpe. Um golpe diferente. O problema nao é
mais o0 sexo, mas o contato fisico. Em um artigo (Freitas; Leite, 2020) que es-
crevi na revista de pos-graduacéo da Universidade Estadual Paulista (Unesp),
parto da ideia de um quadro do Caravaggio que é uma obra messianica:
ele cria um Baco e o chama de Pequeno Baco doente. Nunca ninguém havia
feito um Baco doente, porque a divindade romana nao é doente. Ele pode
ser tudo menos doente. Mas agora, partindo dessa ideia de um Baco na
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“quarentena”: o que sera de Baco depois da pandemia? Qual sera o tipo de
nova cultura dos corpos e de suas politicas? E as politicas dos desejos, toques,
orgias e tudo mais que existe depois da pandemia? Ou quais as consequén-
cias de um regime de extrema direita governando um pais durante uma pan-
demia? Estamos nesses dois contextos bastante complicados, e isso nos
afetara — ndo se enganem—, no minimo, na forma de autocensura poética,
estética e politica, para ter o aceite necessario das instituicdes, tanto de artis-
tas quanto de pesquisadores.

O Festival Mix Brasil de Cultura da Diversidade®comegou como um even-
to de cinema, e agora inclui teatro e literatura. Antes do governo Bolsonaro,
havia em média 250 curtas metragens e ao menos metade desses filmes
continham cenas de nudez e humor, ou mesmo cenas de sexo explicito.
Contudo, em 2019, apenas trés curtas tinham esses elementos. Isso mostra
um panorama terrivel para nds artistas, pois ja estamos comegando uma cur-
va de autocensura, de recuo. Isso € péssimo, porque ha trés profissées que
nao podem recuar: artistas, docentes e programadores(as) culturais, pois,
se esses profissionais recuam, uma atmosfera de silenciamento da poténcia
dos corpos se instaura, afetando a sociedade como um todo.

Figura 11 — Bicho linear, escultura de aluminio criada por Lygia Clark em 1960

Fonte: The Museum of Modern Art, 2023%

37 Disponivel em: hitps://bit.ly/48IfS6T. Acesso em: 11 dez 2023.
38 Disponivel em: https://mo.ma/47ZqWXq. Acesso em: 11 dez 2023.
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Figura 12 — Fotografia de Fluids, um happening criado por Allan Kaprow,
em 1967 na Califérnia (EUA)

Fonte: Julian Wasser, 1967%°

Figura 13 — Fotografia da obra Pequeno Baco doente, de Caravaggio, 1593

Foto: Collezione Galleria Borghese, 20224

Se a arte contemporanea é frequentemente transgressora, e rara-

mente subversiva, entdo o que pode o corpo? Voltando a Spinoza, o corpo

39 Disponivel em: hitps://bit.ly/48IfS6T. Acesso em: 11 dez 2023.
40 Disponivel em: hitps://bit.ly/48IfS6T. Acesso em: 11 dez 2023.
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performativo seria o lugar dessa transgresséao? Para Foucault (1963), a trans-
gressao se relaciona a uma ruptura no campo da moral. A moral € produto do
desenvolvimento social, que muda com o tempo. Esta no¢do de subversao
tem um carater mais definitivo, é algo que pode ser transformado de modo
mais permanente, trata-se de um rompimento ético, porque a percepgao he-
gemonica na sociedade patriarcal dos limites do corpo é modificada. Entéo,
eis a diferenga entre reforma, que seria transgressao, e revolu¢ao, que seria
subversdo. Essas ideias me levam as seguintes questdes: quando um cor-
po pode e deve ser transgressor? Quando um corpo pode e deve ser
subversivo?

Jacques Ranciere*' (2012) fala que o artista é esse atravessador que
mostra aquilo que ndao pode ser mostrado, que fala aquilo que nao pode ser
falado, que mostra aquilo que nao pode ser visto. Mas que tipo de atravessador
estamos sendo e 0 que estamos atravessando? Para mim, o corpo também é
essa “mula que carrega muita coisa’; como disse Abreu se referindo ao teatro.
E pergunto a vocés: o que esse mula esta carregando? Que tipo de processos
estou instigando com as minhas obras poéticas? Que tipo de percepcao e
processos de subjetivacéo estou trazendo, levando ou cartografando?

Entdo quais as poténcias desses corpos nesses tempos neofascistas?
Existe ainda poténcia? Respondo essas perguntas retomando italo Calvino*
(1999, p. 223):

O corpo é um uniforme! O corpo é milicia armada! O corpo é Acao
violenta! O corpo é reivindicagdo de poder! O corpo esta em guerral
O corpo se afirma como sujeito! O corpo € um fim e ndo um meio!
O corpo significal Comunica! Grita! Contesta! Subverte!

Voltando agora para 0 nosso corpo, para as nossas construcoes do
corpo, de como o construimos: o corpo é a esséncia de nossa existéncia
OU O Corpo é apenas um suporte para aquilo que verdadeiramente somos?
A mente € algo diferente do corpo? O problema da dicotomia entre corpo e
mente, t&o presente na filosofia cartesiana, transborda para a seara da arte,

41 Jacques Ranciére é um filésofo francés. Autor dos livros: O espectador emancipado;
Mestre ignorante; Odio a democracia, entre outros.

42 italo Calvino (1923-1985) foi um escritor e jornalista italiano.
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trazendo questdes pertinentes. Como defende Viviane Mosé*, no programa
Café Filoséfico*: “E comum dizer que vivemos numa época de culto ao corpo,
mas isso é completamente irreal’, e acrescenta “nds s6 nao vivemos um culto
ao como nos desvalorizamos o corpo’ Entdo, segundo ela:

O que é isso que a gente valoriza tanto que a gente chama de corpo,
mas eu digo que ndo é corpo? NOs valorizamos a imagem do corpo,
nds valorizamos o photoshop especialmente, porque aquela imagem de
COrpo que aparece para nos, nao é o corpo fotografado, € um corpo mani-
pulado, muito raramente o corpo que aparece nas midias € um corpo real.*

Temos ojeriza ao corpo real, pois em uma sociedade na qual consumi-
mos tantas imagens e em que tantas academias de musculagao sao abertas,
fica 0 questionamento: sera que todos esses corpos estao atras de saude?
Ou estao atras de imagens “perfeitas’ likes, curtidas? Considero a mani-
pulacdo do corpo como a sintese da atitude politico-estética da sociedade
contemporénea em relacao a ele. Nao basta ter saude, o que vale agora é
a imagem de um corpo digital e ideal. No livro Nascimento da biopolitica,
Foucault (2008) traz os conceitos de biopolitica e biopoder, que me interes-
sam particularmente para essa abordagem do corpo. O biopoder é utilizado
pela énfase na producao de vida e na regulagéo dos corpos, ele se ocupa da
gestdo da saude, higiene, alimentagéo, sexualidade, natalidade e costumes,
na medida em que essas se tornam preocupacoes politicas. A biopolitica,
por sua vez, é a politica da vida que nés mesmos construimos e que nos
mesmos sofremos, porque ela é uma politica que vai regrar a vida e, portanto,
os corpos. Algumas até vao se colocar na melhor das intengcbes, como é a
ideia da saude de corpos hegemdnicos idealizados, que vai formatar e orien-

LEAN 1]

tar as midias, narrativas e artes do corpo: “ndo pode ter corpo gordo; “ndo
pode ter corpo velho, “nao pode ter corpo queer” e tantos outros corpos nao
hegemonicos. Sofremos desde a biopolitica no sentido mais estatal até a

biopolitica que nés mesmos criamos com nossos corpos. Um tempo atras,

43 Viviane Mosé é poetisa, filésofa, psicdloga, psicanalista e especialista em elaboragéo e
implementagéo de politicas publicas.

44 CAFE FILOSOFICO CPFL. O que pode o corpo? | Dani Lima. Sdo Paulo: Café Filoséfico
CPFL, 2009. 1 video (47 min). Disponivel em: https://bit.ly/3SNxHE8b. Acesso em: 11 dez. 2023.

45 Ibid.
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quando fui a um velério, uma tia minha de 74 anos estava com franja e cabe-
lo encaracolado até o meio das costas. O grande assunto naquele velério foi:
“Quem vai dizer para a tia Julia que ela ndao pode ter aquele corte de cabelo?’
Mas em que livro invisivel da biopolitica estava escrito que aquele cabelo néo é
adequado para uma senhora daquela idade? Desse ponto de vista, a biopoliti-
ca é uma forma de biopoder que molda os corpos e determina o que € “errado”
ou “correto” em relacdo ao senso comum na sociedade. Regula-se o que € nor-
mal na alimentacao, sexualidade, natalidade, nos costumes... Me interessa a
abordagem de Foucault (2008) quando afirma que a biopolitica tem como seu
objeto a populacdo de homens viventes e os fendmenos naturais a ela subja-
centes. A biopolitica controla de tal forma os corpos que regula e intervém sobre
taxas de natalidade, fluxos de migracéo, epidemias e longevidade. Nao é um
poder individualizante, como as disciplinas, mas massifica os individuos a partir
de sua realidade biolégica fundamental.

Além disso, para Foucault (2008), “a anatomo-politica do corpo” encontra
a biopolitica da populacdo. Na interseccéo formada pelo cruzamento de duas
linhas de forca esta a sexualidade, que se configura como uma linha de tensao
na biopolitica, e nds sabemos bem o que realmente ela é. Segundo esse racio-
cinio a sexualidade € um elemento politico e vital, ela remete tanto ao homem
em sua dimensao corporal, quanto aos homens como membros de uma espé-
cie que se reproduz.

O corpo performativo, subjetivo e poético pode e deve mirar suas artilha-
rias nos dispositivos de controle de poder biopolitico. E ha uma certa artilharia
nas artes performativas, que mira nos controles biopoliticos e seus marca-
dores do corpo. E 0 que seriam para Foucault esses marcadores do corpo?
Lembrando também que o Brasil é o pais que mais mata os corpos fora des-
se padrao branco cis-heteronormativo do corpo. Existem muitos marcadores,
e um dos mais fortes € o género, porque ele marca o corpo muito antes de
nascermos. Primeiro, o resultado do exame de ultrassom: se for menino,
a tinta do quarto sera azul, ou, se for menina, todo o enxoval sera rosa.
Outro marcador do corpo € a racga. Ela altera completamente as leituras e os
mapeamentos dos corpos. Os marcadores na biopolitica fazem parte do ra-
cismo estrutural (Almeida, 2019) e geram frases racistas, como “negro parado
€ suspeito, correndo é ladrao; criminalizando os corpos negros na sociedade.
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Também somos o pais que mais mata mulheres e jovens negros. E esses
marcadores, quando nado matam, sexualizam, remuneram mal e marginali-
zam corpos nao brancos.

Ainda ha o marcador de classe: dependendo da classe, vocé vai ter
marcadores que criam politicas de vida ou de morte, a depender dos cor-
pos analisados. Por exemplo, quando alguém diz a frase “Fulana tem cara
de pobre] ficam os seguintes questionamentos: qual € essa “cara de pobre™?
Quais tracos corporais determinam quem tem “cara de pobre®? Onde es-
tao esses dados? A frase esta ligada aquelas tradicbes eugenistas, do inicio
do século passado, que tomavam a fisionomia dos individuos como medidor
do grau de possibilidade de a pessoa virar criminosa. Hoje, parece que esta-
mos percebendo a volta desses marcadores, cada vez mais explicitos, com o
crescimento da extrema direita no Brasil.

Outro marcador que determina nossa percepcgéo do corpo € a religiao,
segundo essa abordagem foucaultiana. Esse marcador é idealizado na nogao
de controle e vigilancia. Ainda ha diversos outros marcadores, como idade,
local de nascimento, territorio e peso. Para ampliar o debate, indico a lei-
tura de outro texto de Foucault, que aborda, mesmo que de forma indireta,
esta ideia de biopolitica que é O corpo utdpico. Outras indicacées de leitura
séo: Adeus ao corpo e Antropologia do corpo (David Le Breton), Atlas do
Corpo e da Imaginacéo (Gongalo M. Tavares) e Nietzsche e o corpo (Miguel
Angel de Barrenechea).

Por outro lado, ndo podemos esquecer do conceito de necropolitica, de
Achille Mbembe®*®, professor e filésofo africano camaronés. Mbembe (2018)
traz o conceito de necropolitica problematizando a ideia de biopolitica de
Foucault. Para ele, a biopolitica de Foucault € uma ideia branca e europeia,
e o autor afirma que, para africanos (e brasileiros também), a questao nao é a
regulacéo de uma politica da vida desses corpos, mas uma regulagéo desses
corpos pelo viés da morte: ela decide quem deve viver e quem deve morrer.
A necropolitica é a politica da morte adaptada pelo Estado, ela ndo é
um episddio, ndao é um fendbmeno que foge de uma regra, ela é a regra.
Achille Mbembe (Ibid.) elabora esse conceito a luz do estado de excecao,

46 Joseph-Achille Mbembe, conhecido como Achille Mbembe, é um filésofo, tedrico politico,
historiador, intelectual e professor universitario camaronés.
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do estado de terror, do terrorismo, e segue fazendo duras criticas a necropo-
litica, principalmente a policia e ao Estado.

Michael Foucault defende que a biopolitica também constréi corpos dé-
ceis através do poder disciplinar. No livro Vigiar e punir, ele afirma: “em qualquer
sociedade o corpo esta preso no interior de poderes muito apertados, que Ihe
impdem limitacdes, proibicdes ou obrigacdes” (Foucault, 1987 p.126 ). Para o
autor, nossa sociedade é baseada na vigilancia dos corpos, e quem muito vigia
é porque deseja punir, e a punicao é decorrente dessa vigilancia. E interessante
pensar o que a producéo da biopolitica faz: constroi esses corpos déceis para
que possam ser submetidos, utilizados, transformados e aperfeicoados pelos
detentores do poder. Nesse sentido, Foucault diz que a escola é um dos princi-
pais produtores de corpos doceis, através do regramento dos corpos:

Neste processo de adestramento dos corpos, € fundamental ter claro
quais S&0 0s recursos necessarios para que ocorra seu funcionamento e
traga sempre resultados aos interessados. Logo, o poder disciplinar tem
como objetivo “adestrar’ as “multiddes confusas e inuteis de corpos’ e a
partir dai, fabricar individuos obedientes (Foucault, 1987, p. 164).

Foucault (1987) ainda diz que a disciplina € um tipo de poder, torna os
individuos meros objetos e, a0 mesmo tempo, instrumentos de seu préprio
exercicio. Para o autor, sdo trés os instrumentos responsaveis pelo sucesso
do poder disciplinar: o olhar hierarquico, a san¢gdao normalizadora e sua com-
binacdo num procedimento que Ihe é especifico, 0 exame. Em Vigiar e punir,
Foucault (1987) faz varias provocac¢des para nos, educadores, com o seguinte
conceito: se pegarmos um homem do periodo medieval, 0 colocarmos em uma
maquina do tempo e o trazermos para o presente, ele estranhara muitos fato-
res: a moda, a tecnologia, mas néo as escolas, os manicOmios e os presidios.
Trés instituicbes do Estado, trés lugares de controle e disciplina, trés lugares
onde portas e janelas tém controle e grades, controle de saida e entrada.

Ha uma formatacéo histérica desses trés ambientes e outras ideias que tam-
bém nos foram impostas, tais como a tentativa de uniformizacéo das pessoas, ape-
sar de nossas inumeras diferencas. Mas a percepg¢ao que 0s corpos sao diferentes
€ incongruente com a escola, um ambiente que valoriza disciplina, pontualidade,
uso de uniforme, conteudo e, claro, o permanente controle dos exames.
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“O poder disciplinar, ao contrario, se exerce tornando-se invisivel: em
compensacao impde aos que submete um principio de visibilidade obri-
gatéria. Na disciplina, sédo os suditos que tém que ser vistos. Sua ilumi-
nagdo assegura a garra do poder que se exerce sobre eles. E o fato de
ser visto sem cessar, de sempre poder ser visto, que mantém sujeito o
individuo disciplinar.” (Ibid., p. 211)

Entre 2019 e 2020, ha uma forga misteriosa, “essa forga estranha’ como
diz Caetano. Uma forca que nao é militar, nem religiosa, mas paramilitar
e pararreligiosa. Uma forca que esta indo em todas as escolas do interior
do estado de Sao Paulo, passando entre diretores e diretoras, sondando,
perguntando, dando uma cartilha cheia de frases biblicas, na tentativa de
aumentar o numero de escolas civico-militares. As escolas de segundo grau
sao violentas, hostis, e isso leva a quase que uma resposta unanime positiva
para a transformacédo dessas escolas em civico-militares. Varios professores
ja me disseram: “Marcelo, estao vindo com tudo. Sorrateiramente, eles vao
invadindo, deixando folhetos”

A disciplina € uma técnica de poder que implica uma vigilancia perpé-
tua e constante dos individuos. E preciso vigiar o grupo de estudantes duran-
te todo o tempo das atividades escolares. Da mesma forma que no meio mi-
litar, a escola controla os corpos através de rigorosa hierarquia,sistemas de
inspecao, enfileiramento simétrico dos corpos que assistem passivamen-
te uma unica pessoa falando, dentre outras formas autoritarias de convivio.
Foucault (1987) pensa na ideia de pandptico, que é aquele lugar alto onde
os guardas ficam e tém uma visdo de 360° do presidio. Dessa forma,
ndo ha como se esconder, porque ele é feito numa angulacdo que permi-
te aos guardas a vigilancia de todo espaco. Existem outros pandpticos hoje.
As redes sociais, por exemplo, sao um pandptico dos corpos: postamos tudo o
gue comemos e aonde vamos, € assim criamos uma estrutura pandptica para
uma sociedade que é vigilante o tempo inteiro para que ninguém escape da regra.

Com as redes sociais, 0 controle biopolitico dos corpos se consolidou
na sociedade, porque, agora, esse panoptico digital é aceito e endossado,
uma vez que todos se vigiam a todo tempo. Mas como ficam nossos discursos

estéticos e éticos diante desse controle dos corpos, dentro e fora da internet?
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Concordo com o filésofo existencialista Sartre*”, quando afirma que “ndo im-
porta o que vamos fazer, importa o que vamos fazer daquilo que fizeram de
nos™8, Entao, para resumir: corpos doceis sao mais faceis de serem governa-
dos; corpos ddceis dao menos trabalho; corpos doceis sdo mao de obra ba-
rata; corpos ddoceis sdo mais amaveis e controlados; corpos doceis sao mais
adestrados, silenciosos e silenciados.

O controle disciplinar dos corpos também tem relagdo com a re-
gulacdo do tempo. Desde o Império Romano, na época de César e
Nero, a arquitetura expandiu a criacdo de relégios solares por toda
Roma, criando todo um regramento da vida romana. H& documen-
tos provando que os romanos almogavam e jantavam obedecendo o
tempo bioldgico até a expansao dos relogios solares por toda Roma.
Eles contribuiram para a formacao de uma espécie de sistema pandptico, o
qual regulamentou cada vez mais os horarios, os afazeres e os comporta-
mentos dos corpos.

Voltando para as artes, o filme Pink Floyd — The Wall (1982), de Alan
Parker*®, mostra uma animacao na qual estudantes — com rostos em formato
de batata — entram na escola — uma maquina de moer — e saem dela trans-
formados em salsichas. Parece que eles ja entram doceis e saem ainda mais
doceis no formato de salsicha. E ficam os questionamentos: é possivel algum
tipo de educacao escolar que nao seja destinada a formacgéo de corpos dé-
ceis? Interessa a quem ser décil? E possivel ndo ser décil?

Uma imagem que resume bem a no¢ao de corpos doceis € a do Chaplin
no filme Tempos modernos (1936): um sujeito que s6 aperta parafusos na fa-
brica e é “engolido” pelo maquinario. Essa imagem, para mim, € uma das que
melhor sintetiza a ideia de industrializacao e desencanto com a Revolugao
Industrial. Remete aquela nocéo tdo difundida na Educacdo Basica, que
“o trabalho dignifica a figura humana” Contudo, o trabalho ndo dignifica nin-
guém. Muito pelo contrario, ele aliena os seres humanos, como ja dizia o pré-
prio Marx. Além disso, também desperta minha atencdo nessa cena a ideia

47 Jean-Paul Charles Aymard Sartre (1905-1980) foi um fildsofo, escritor e critico francés.

48 Denny cita a abordagem existencialista desenvolvida por Sartre em textos como: O ser e
0 nada: ensaio de ontologia fenomenoldgica (2011b), O existencialismo é um humanismo
(2014) e A idade da raz&o (2011a).

49 Alan William Parker (1944-2020) foi um cineasta britanico.
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de descarte: depois que Chaplin é “ingerido” pela maquina, é possivel esta-
belecer uma relacdo com a nog¢ao de descarte, ou seja, esse corpo nao foi
absorvido pela maquina, ele foi descartado.

Figura 14 — Cena do filme Pink Floyd: The Wall (1982), dirigido por Alan Parker

Foto: Pink Floyd — The Wall (1982)

Figura 15 — Cena do filme Tempos Modernos (1936), dirigido por Charles Chaplin
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Fonte:Tempos Modernos (1936)

O homem se tornou algo que se fabrica, o poder age em cada individuo
para fabricar “corpos ddceis, como afirmou Foucault (1987). Isso esta pre-
sente na imagética contemporanea, sobretudo na publicidade. Por exemplo,
nas publicidades norte-americanas da década de 1960, podemos ver 0 corpo
da mulher servindo e sendo violentado. Por isso, afirmo que os corpos femini-

nos foram sistematicamente docilizados pelo sistema patriarcal.
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Um exemplo atual de controle biopolitico dos corpos pode ser encon-
trado no meio gay de Sao Paulo. Certa vez ouvi o jornalista André Fischer
defender que o gay demora para “sair do armario; mas, rapidamente, percebe
que precisa voltar para o “armario; nao na forma de armario, mas na forma de
“gavetas’ Isto é, ndo basta o gay sair do armario, ele precisa entrar em uma
gaveta de alguma “tribo; e atender as expectativas criadas por esse coletivo,
com seus gostos musicais, jeito de falar, formas de se movimentar, cores de
cabelo, roupas com a qual ele vai se identificar e outros codigos que determi-
nam um comportamento especifico do corpo.

E diante de tudo isso, eu continuo com a pergunta: o que é o corpo?
Posso pensar no sentido critico, no sentido de poténcia, no sentido poético.
Estamos alienados de informagao e assim recorremos a esses grupos onde
nos sentimos, de certa maneira, acolhidos na tribo. Mas eu também falaria so-
bre uma outra maneira de ler, através da ideia de esgotamento, que Deleuze
(2010) provoca a partir dos apontamentos de Beckett. Olhar tudo através do
foco do esgotamento pode ser muito bacana, porque me parece que grande
parte do discurso artistico hoje tem a ver com essa ideia do esgotamento.

A Folha de S.Paulo, no ano passado, publicou uma matéria sobre a
582 Bienal de Veneza e disse que o evento virou um grande mar de insta-
lacbes melancdlicas, que ha crises politicas e que o planeta esta corroi-
do, cadtico e saturado de angustia (Marti, 2019). HaA muita melancolia nas
obras de arte, mas se ndo existir esse sentimento nelas, onde havera?
Interessante tomarmos isso para entendermos essa nocao de esgotamento.
Diferente do cansago, como Deleuze (2010) defende no texto O esgotado,
que é passivel de solugao, o esgotamento € uma ideia de cansaco existencial.
Vivemos diante de tamanha desigualdade social, corrupcédo e mas noticias
que elas calam, prendem e enrijecem nossos corpos. Existem processos de
esgotamento que travam nosso movimento, nossa poténcia e nossa capacida-
de de falar. Nao comentamos mais as 115 mil mortes decorrentes da covid-19,
porque ja se esgotou esse assunto. Nao aguentamos mais falar de pandemia.
Nao aguentamos mais falar de extrema direita. E isso é 6timo para os deten-
tores do poder hegeménico, porque, quando estamos travados e silenciados,
nos tornamos corpos ddceis. Entdo como podemos perceber essas forcas de
esgotamento que estao agindo contra n6s?

Revista sala preta



Figura 16 — Propaganda das calgas Dracon, veiculada na década de 1960 nos
Estados Unidos
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Fonte: Propagandas Histdricas, 2013%°

Figura 17 — Propaganda das gravatas Van Heusen, veiculada
na década de 50 nos EUA
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Fonte: Propagandas Histéricas, 2013°"

Voltando para a década de 1960, os situacionistas, um grupo de pen-
sadores franceses da sociedade do espetaculo, propunha uma nao arte.

50 Disponivel em: hitps://bit.ly/3v6ilnm. Acesso em: 11 dez 2023.
51 Disponivel em: hitps://bit.ly/41p6BbL. Acesso em: 11 dez 2023.

Revista sala preta


https://bit.ly/3v6ilnm
https://bit.ly/41p6BbL

La é a origem das derivas, que depois foram incorporadas como estado de
arte, mas com a ideia de flaneur de Walter Benjamin. Os situacionistas dos
anos 1960 propdem a ideia de happening. Ninguém mais fala de happening,
mas o confundem com a performance, quando, na verdade, sdo dois
conceitos diferentes. A performance atualmente, quando faz par-
te de uma programacao artistica institucional, precisa ser mais teatra-
lizada, no sentido de ter um tempo preestabelecido para acontecer.
O happening, por sua vez, € uma série de acbes performativas nas quais
o artista se exclui, porque ele cria um dispositivo para o publico participar.
Defendo a retomada de propostas artisticas como o happening, pois elas
podem recriar outras maneiras de experimentarmos as criagcdes cénicas e
performativas contemporaneas. O happening ndo tem hora para terminar,
€ um programa de agdes com estrutura aberta, nas quais os espectadores
s&o cocriadores e, frequentemente, protagonistas.

Ultimamente, tenho tentado mudar a ideia de como eu quero a
cena, como diretor, especialmente na minha relacao com atores e per-
formers. Deixo de priorizar meus desejos egdicos como artista para prio-
rizar a recepcao de quem assiste a criagdo. O que eu quero que O €s-
pectador sinta nessa determinada cena? Quero que ele sinta medo,
entao vou fazer de tudo para que ele sinta medo. Quero que ele sinta teséo,
entdo vou fazer de tudo para que ele sinta tesdo. Quero que ele “tome as ré-
deas] seja na experiéncia performativa ou na recepgao da cena, entdo vou fa-
zer de tudo para que ele “tome as rédeas” O que eu quero que aconteca com
0 outro agora? Porque € isso que me move como artista, € a forgca do querer
mencionada por Schopenhauer: querer criar algo diferente, buscando a trans-
gressao dos limites da linguagem cénica. Mas como eu saio desse lugar de
criar obras que apenas podem ser lidas por e para iniciados nas artes cénicas
para conseguir criar uma experiéncia realmente transformadora do publico?
E como concorrer com todas essas midias digitais e superar o desinteresse e
a apatia do publico? Essas sado questdes muito caras para mim.

Artaud (1999) propbe que a experiéncia do espectador ndo seja so-
mente a leitura psicolégica de uma narrativa, mas o confronto com a pre-
senca de atores que se expdem de forma radical, como se ateassem fogo
em si mesmos, enquanto acenam para o publico. Acredito que o artista seja
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esse ser radical e generoso: ele abre o peito no meio de uma plateia, expoe
suas visceras e fica remexendo em seus 6rgaos. Nao para entender as pro-
prias visceras, mas para que a plateia se identifique com suas entranhas.
E nesse remexer de visceras nés poderemos compreender melhor passado,
presente e futuro. Inspirado nessas propostas artaudianas, é possivel tensio-
nar essa ideia de corpo comum e ordinario, buscando uma radicalidade do
corpo em poténcia.

Para concluir essa minha introdugé@o sobre as poténcias, arquiteturas e
transgressodes do corpo na performance e na cena contemporénea em geral,
quero compartilhar um video® que gravei com o encenador, ator e dramatur-

go Zé Celso®3:

Vontade de poténcia! E vontade de phoder, com ph, como dizia Dercy
Gongalves®. “Eu sou do tempo do phoda-se, com ph” E o corpo sem von-
tade de poténcia é um corpo morto. E mais morto que um corpo morto,
pois esse ultimo apodrece e vai se encaminhando para uma transmuta-
¢ao, que é um movimento muito forte. Mais forte que um corpo vestido e
“encapado” nessa nossa sociedade contemporanea, com uma juventude
que esta coberta por uma mentalidade mercadoldgica e uma caretice
barbara! Alias, nada barbara! Civilizada (Depoimento [...], 2019).

Interessante notar que o Zé Celso compartilha essa ideia de que no
corpo morto ha toda uma biologia, pois ele ainda passara pelos processos de
decomposicao da matéria, como a putrefacéo, por exemplo. Particularmente,
conhego pessoas que parecem estar mais mortas do que um cadaver cheio
de vermes, liquidos, inchagos e gases. Vocés talvez também conhecam pes-
soas assim. Finalmente, retomando o que Zé Celso expds no video, se esti-
véssemos presencialmente em sala de aula, eu proporia um brinde coletivo e

convidaria vocés a levantarem suas tagas de vinho e gritarem com veeméncia a

52 Para ver a reproducéo do video com a fala de Zé Celso, comentado pelo prof. dr. Marcelo
Denny, acesse o link: https://bit.ly/488jtVB.

53 José Celso Martinez Corréa (1937-2023). Dirigiu o Teatro Oficina Uzyna Uzona, uma
das grandes referéncias do teatro de grupo brasileiro. Mais informacdes disponiveis em:
https://teatroficina.com/.

54 Dolores Gongalves Costa (1907-2008), artisticamente conhecida como Dercy Gongalves,
foi uma humorista, atriz, autora, diretora e produtora teatral e cantora brasileira.
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seguinte frase, como se fosse um lema: “Desmortificar o corpo! Desmortificar o
corpo! Desmortificar o corpo!’

Figura 18 — Captura de tela da gravacao da aula introdutdria do curso Praticas
performativas: coralidad-es e arquiteturas do corpo do prof. dr. Marcelo Denny

Fonte: Aula: “O que pode um corpo” (2023)

AULA: “O que pode um Corpo” — Prof. Marcelo Denny PPGAC/ECA/USP.
Sé&o Paulo: Laboratdrio de Praticas Performativas da USP, 2023. 1 video (69 min).
Publicado pelo canal Laboratério de Praticas Performativas da USP. Disponivel em:
https://bit.ly/3uOPmMEN. Acesso em: 12 nov. 2023.
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Este artigo, resultado da pesquisa de doutorado homénima, apresenta mascaramen-
tos que reconfiguram e expandem o corpo em contextos performativos, buscando
contribuir com pensamentos sobre os atos de vestir nas artes vivas contemporaneas.
Segundas peles elasticas, mascaras de gesso, capas e involucros plasticos sao tratados
como vestiveis e problematizados nos trabalhos de Hélio QOiticica, Lygia Pape, Eleonora
Fabiao, Tadeusz Kantor e Regina José Galindo, em dialogo com Lea Vergine, Gilles
Deleuze e Félix Guattari, Michel Foucault, entre outros, transbordando a nogéo tradi-
cional de figurino e aproximando a composicao corpo-mascara de outras imagens que
afirmam a relagéo arte-vida, tais como casulo, bolsa amniética, embalagem e mortalha.
Palavras-chave: Corpo-mascara, Corpos expandidos, Figurino ampliado, Mascaramentos
performativos.

This article, a result of the homonymous doctoral research, presents masking that
reconfigures and expands the body in performative contexts, aiming to contribute to
the reflections about acts of wearing in contemporary live arts. Elastic second skins,
masks made of plaster, capes, and plastic casings are treated as wearables and
problematized in the works of Hélio Qiticica, Lygia Pape, Eleonora Fabiao, Tadeusz
Kantor, and Regina José Galindo, in dialogue with Lea Vergine, Gilles Deleuze, and
Félix Guattari, Michel Foucault, among others, overflowing the traditional notion of
costume and associating the body-mask composition to other images that affirm the
art-life relationship, such as cocoon, amniotic sac, packaging, and shroud.

Keywords: Body-mask, Expanded bodies, Expanded costume, Performative masking.

Este articulo parte de la tesis doctoral homdnima para presentar enmascaramientos
que reconfiguran y expanden el cuerpo en contextos performativos, buscando
contribuir a la reflexion sobre los actos de vestir en las artes vivas contemporaneas.
Segundas pieles elasticas, mascaras de yeso, capas y envoltorios de plastico son
tratados como ponibles y problematizados en las obras de Hélio Oiticica, Lygia
Pape, Eleonora Fabido, Tadeusz Kantor y Regina José Galindo, en didlogo con Lea
Vergine, Gilles Deleuze y Félix Guattari, Michel Foucault, entre otros, desbordando
la nocion tradicional de traje de escena y acercando la composicién cuerpo-
mascara a otras imagenes que afirman la relacion arte-vida, como son capullo,
saco amnidtico, empaque y mortaja.

Palabras clave: Cuerpo-mascara, Cuerpos expandidos, Traje de escena expandido,
Enmascaramiento performativo.
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Segundo Lea Vergine (2000) em seu livro Body art and performance:
The body as language, os trabalhos artisticos que lidam com o corpo envol-
vem “uma perda de identidade pessoal, uma recusa em permitir que a sen-
sacao de realidade invada e controle a esfera das emocoes, e uma revelagao
romantica contra a dependéncia de pessoas e coisas” (lbid., p. 7, tradugcao
nossa). Uma espécie de angustia que se conecta com o potencial radical e
agressivo da producao da performance art e da body art, citadas em seu livro,
em que a exposicao de si estaria associada a uma busca de renascimento
“também redirecionada para outras versdes do self, e o self € duplicado,
camuflado, idealizado” (Ibid., tradu¢do nossa). Seu texto parte de uma analise
psicoldgica de alguns artistas que, segundo ela, operam de modo narcisista:

Narciso protesta (e, portanto, encontra gratificacdo) através da propria
agéncia. O sentimento do ‘diario’ torna-se (mais uma vez?) fundamental:
a lembrancga, a busca da impresséo perdida e protegida na memodria,
a reconstrucdo do periodo de tempo em que certos eventos a serem
reevocados realmente aconteceram, a associa¢ao entre imagem como
estimulo e imagem como reagéo (lbid., p. 12, tradugé@o nossa).

A autora resvala na constante luta artistica e intelectual para colocar em
foco e em crise questdes da cultura e do préprio estar no mundo, assim como
0 engajamento de quem se disponibiliza como uma “fungéo para o outro” ao
“‘comunicar algo que antes se sentiu, mas que € vivido no préprio momento
da comunicacao” (Ibid., p. 8, traducéo nossa) — e que através da agéncia tam-
bém toca, em certa medida, em uma perspectiva de cura do corpo. Em suma,
no agenciamento de relagdes entre o individual e o coletivo a partir da inces-
sante producéo de imagens com o proprio corpo expandido.

Para desenvolver meu pensamento sobre reconfiguragdes corporais no
contexto performativo contemporaneo, trago composicoes que apresentam
o corpo em constante mascaramento, sendo a pratica de apagamento e de
alteracado das aparéncias na interseccao entre as artes cénicas e visuais o
recorte, conforme investigado na tese homénima. Compreendo esse interesse
pela relacéo entre o esconder e o dar a ver como uma heranga cenografica,
tangenciando (des)caracterizagcdes de espagos e corpos, partindo do prosaico
para outro lugar.
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Nesses procedimentos corporais, muitas vezes o rosto acaba sendo
reconfigurado e/ou mascarado sob a forma do que Vergine chamou de “dis-
torcao de fazer caras” (Ibid., p. 24, tradugcao nossa), citando as obras de Bruce
Nauman e Arnulf Rainer, entre outros, como exemplos de producéo de care-
tas como um modo de reprimir, eliminar ou controlar “forcas maléficas” (Ibid.,
traducdo nossa). Estas sao compreendidas aqui como vetores de opressao,
sendo a careta, nesse contexto, uma espécie de contra-forca escultérica a
lutar contra o rosto, que ja se apresenta como um dado sobre a propria cabeca.

Problematizo a afirmacédo de Vergine de que o trabalho é o artista.
Aposto que o artista lida com a possibilidade poética e histérica do seu corpo,
a se expandir deixando de lado qualquer autopreservagao no contato com o
observador. Este também tenta nominar tais forcas maléficas que dominam a
matéria que se disponibiliza no evento performativo. Considero essa camada
subjetiva como poténcia do trabalho, ja que o corpo € material e motor da
acao. Porém, ndo com o intuito de analisar psicologicamente seu movimento,
mas focando nas diversas questdes artisticas, culturais e politicas que podem
emergir a partir dos elementos agenciados.

Gilles Deleuze e Félix Guattari (1996) abordam tal parte superior do
corpo humano como uma construcéo, em que o rosto tem relagao direta com
a linguagem e configura um sistema de tragos de rostidade. Trata-se de um
entendimento do rosto como uma maquina abstrata, que produz rosto em
diversas combinac¢des deformaveis, com uma significAncia que neutraliza o
rosto de modo conforme, quer dizer, 0 compreende dentro de uma zona de
frequéncia em que o rosto ndo é tido como individual. Ao mesmo tempo, marca
uma subjetividade de outro modo conforme, na selecao de suas ressonancias.
Assim, as configuragdes do rosto sao e ndo séo sociais, e essas camadas se
sobrepbem ao longo da vida de acordo com as bases que vao sendo criadas,
como a partir do contato da boca com o seio da mae na infancia.

Entendendo que esse sistema do rosto lida com questdes também
bidimensionais de superficie e buraco, Deleuze e Guattari percebem o rosto
como mapa, planificado e planificavel. Ja a cabeca, operaria como um sis-
tema tridimensional de volume e cavidade, estando contida no préprio corpo
e sendo mais um de seus volumes. Sendo assim, € importante diferenciar o
rosto da cabeca, compreendendo um processo de rostificacao da cabeca
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pela maquina social que a torna rosto. Nesse procedimento, o corpo € deco-
dificado e sobre-codificado, produzindo rosto-superficie-mapa sobre cabeca
e entrelagando o individual e o ndo individual de cada corpo, sendo esse néao
apenas bioldgico, mas produzido culturalmente.

Partindo deste (latente) deslocamento dimensional para tratar de masca-
ramento corporal, proponho inicialmente uma relagdo entre imago, mascara e
imagem, com o ultimo termo sendo comumente utilizado no lugar de obra de
arte para indicar diversos suportes e midias, justamente por dar conta tanto do
meio quanto do conteudo. Sua etimologia de origem latina é a prépria palavra
imago e indica semelhancga, representacéao, retrato, além do objeto réplica ou
o proprio processo de duplicacao, circunscrevendo possibilidades de multi-
plicacdo da pele, do rosto planificavel e de outras camadas volumétricas e
sensiveis do corpo.

Tais conceitos se tocam e se elaboram ao longo das narrativas histéricas
a partir da interpretacéo de alguns artefatos, como as efigies que eternizavam
os mortos desde o Antigo Egito e as mascaras confeccionadas a partir de
peles de animais, ligadas a caca, ao disfarce e a simulacéao da prépria ima-
gem ainda em vida. A mascara se conecta, portanto, diretamente com uma
transferéncia de energia entre seres e também ambiente, sendo crucial nas
transicoes e transmutacdes da vida humana. Ja o campo da biologia descreve
a metamorfose como um processo caracterizado pela mudanga abrupta da
estrutura corpdrea de alguns animais, despertada pelo crescimento celular,
indicando no caso dos insetos, por exemplo, os estagios de larva, pupa e
também imago. Nesse processo, o tempo marca e se faz corpo em enrijeci-
mento, casulos, dobras, rachaduras, todos estados que corporificam transitos
e anunciam uma instabilidade da matéria, logo, uma poténcia ulterior.

Sobre a palavra imagem, esta é geralmente associada a sensacao men-
tal que ocorre a partir da percepcao visual emoldurada, quer dizer, a nogao de
quadro ou cena. No entanto, outro possivel entendimento de imagem envolve
uma apreensao de algo que nao esta necessariamente presente fisicamente,
que ja morreu ou, quem sabe, que sequer existiu na forma como o observador
tenta assemelhar a partir do que é dado. Em outras palavras, quero dizer que
a imagem extrapola a visualidade aparente, o bidimensional (do desenho,
do quadro, da impressao, do mapa planificado, etc.) € mesmo o material,
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inclusive porque sua percepgao e leitura se relacionam diretamente com o
observador, seu deslocamento e sua memoria.

As mascaras mortudrias anteriormente citadas tiveram sua tradi¢cdo con-
tinuada por todo o Império Romano e a ldade Média. Elaboradas em ouro ou
marmore a partir de moldes de gesso, eram réplicas corporais que serviam
de base para esculturas e pinturas, além de retratos que tentavam perpetuar
a aparéncia daqueles que, em algum momento, perderiam a vida. Esse pro-
cedimento de eternizagdo do corpo com materiais considerados nobres tinha
relacao direta com uma tentativa de fuga da propria morte — sentimento que,
segundo Vergine (Op. cit., p. 16, tradugéo nossa), alimenta a ansiedade que
acompanha os artistas da performance: “0 medo da morte também faz parte
da nossa ‘hereditariedade filogenética’ E a ansiedade é um estado particular
de desconforto que surge como uma resposta ao perigo da perda’ Para Arnulf
Rainer, cujas mascaras sao citadas por Vergine:

A mascara dos mortos € um documento da ultima expressdao humana.
Ela é o retrato de uma “atitude” artistica, origina-se do terminado esforco
da vida a se expressar. Ela é a moldagem de uma representagao propria
na entrada do espontaneo, daquele sem rosto. Mas o0 mundo do obscuro
nos é presente, pois o invisivel constitui o fundo de toda arte. E o con-
traste dialético do nosso ser expressivo, da vida desperta a procura de
impressdes. A minha série das Mascaras dos mortos carrega consigo
direta (e indiretamente na forma de metaforas) principios espirituais e
configurativos, que se tornaram importantes para a minha obra ao longo
do seu desenvolvimento: a extingéo, a alienacéo, o contato com tabus,
a arrogancia dos palhacos, o quase-sagrado, a ocultacdo, a curiosidade
sobre a morte, a mistica sobre a morte, etc... (Rainer. In: Sonnberger,
1996, p. 68, tradug&o nossa)

Antes do advento da fotografia, a producdo dessas mascaras mortuarias
tinha relacao direta com o registro social e o trabalho forense, associando a
captura da aparéncia com a afirmacao da identidade. Destaca-se o caso da
desconhecida do Sena, uma jovem que teria sido encontrada boiando no
Rio Sena por volta de 1880 e cujo rosto fora modelado com gesso pelos traba-
lhadores do necrotério de Paris — algo que acontecia com os mortos n&o iden-
tificados até o século XIX, para que fosse possivel o reconhecimento futuro
por parentes ou amigos. Esse procedimento, no entanto, segue na contramao
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do que realizei na série Estudos sobre mascaras e peles (2015-2016), investi-
gando coberturas tanto com gesso quanto com cola sobre 0 meu préprio rosto,
e 0 que, a partir de Rainer, eu poderia chamar de um configurativo de ocul-
tacao. Voltado para o apagamento da propria figura, para um laboratério sem
rosto capaz de evocar outras composi¢coes, 0 que se instaurava era o oposto
da eternizagdo. Afinal, o foco estava nos desdobramentos imagéticos que sur-
giriam através de cada material utilizado, e os materiais e 0 modo como eu
os utilizava ndo concretizavam expressdoes humanas, tampouco uma cépia
efetiva do corpo. Pelo contrario, eram sobrepostos ao rosto até a obliteragéo
total, o que poderia ser considerado uma pulsao de morte, e nao de eterni-
zacgao da vida. Tais mascaras nao evocam sistemas preexistentes e exigem,
consequentemente, o exercicio referencial do observador, destacando o pro-
prio material enquanto o espectador apreende, de acordo com suas vivéncias,
uma multiplicidade de significados.

Observo a presenga grafica do hifen quando elaboro o pensamento sobre
corpo-mascara, em que a uniao do corpo com a mascara € uma questao de
anima e de conectivo: o hifen indica uma ponte. A mascara é questao de corpo
e nao pode ser separada dele. Acredito que o uso da mascara ativa o corpo
por completo, e ndo a cabega em especial, a medida que seu carater sintético,
tradicional ou nao, solidifica uma segunda aparéncia do rosto, destacando e
exigindo, em oposicéo, uma maior atividade do corpo, mesmo que essa ativi-
dade seja a imobilidade em exaustéo e contracdo. Portanto, a mascara energiza
e convoca todo o corpo daquele que a incorpora, trazendo a tona movimentos
ja territorializados e a possibilidade de transborda-los no jogo cénico.

Minha articulag@o sobre corpo-mascara, conectada com o campo expan-
dido do figurino, propde a ampliacao e a contaminagao das no¢des artisticas
cenograficas tradicionais, pautadas em diversos campos da arte. Foi baseada
inicialmente no conceito de bio-object conforme defendido pelo artista e ence-
nador Tadeusz Kantor, quando descreve que o0 homem no palco configura
‘ATOR — OBRA DE ARTE./ HOMEM — OBRA DE ARTE” (Kantor, 2005 apud
Paluch-Cybulska, 2017, p. 242, traducao nossa), € nao se separa do objeto ou
traje utilizado por ele. Aborda, portanto, o carater hibrido das muitas e outras
figuras que surgem através do protagonismo do figurino em uma perspectiva
contemporéanea.
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O objeto é aqui... complexo. O objeto nesse teatro € um bio-objeto, o
que significa que o ator esta ligado ao objeto. Nem o objeto deve ser
imaginado sem o ator, nem o ator deve ser imaginado sem o objeto.
De qualquer forma, acho que aqui [nas artes visuais] também ha pes-
soas que sao prolongadas por um objeto (Ibid., p. 244, tradugéo nossa).

Reconheco esse processo de anexar e potencializar o corpo no trabalho
de Kantor como uma herancga construtivista, que lida com a “pessoa alargada
pelo figurino” (Paluch-Cybulska, 2017, p. 244, traducédo nossa) em atualiza-
¢Oes das proposi¢des espaciais, materiais e cromaticas desenvolvidas ante-
riormente por Oskar Schlemmer na Bauhaus.

A hibridez dessas figuras metaféricas, sendo elas diferentes daquilo
que sao, nos remete, simultaneamente, ao figurino e a camuflagem, a
abertura para a ambiglidade dos significados. As figuras no teatro de
Schlemmer também s&o hibridas, homem junto com objeto, um figurino
e uma mascara, apenas um cubo em um espaco projetado com preci-
sao. Gragas a ilusao visual, o confronto do homem e do figurino é muito
poderoso la. O ator no figurino do Ballet Triadico é anexado, subjugado
por sua construgéo, impedido de se movimentar e aprisionado. Por causa
do figurino, 0 homem néo pode mais ser visto como uma figura humana
e, assim, a imagem do homem ¢é alterada. Mas as caracteristicas de um
figurino, que ndo podem funcionar sem uma figura humana (sem a “dire-
¢ao; “independéncia; imprevisibilidade e individualidade dessa figura),
também s&o alteradas. No que diz respeitoaomaterial, a vantagem
do ator é a objetividade e a independéncia (Ibid., p. 238, traducao nossa).

Ent&o, “o figurino se torna uma forma movente, liberada. Perde o antigo
e convencional papel desopilante, e ganha sua prépria autonomia e simbo-
los. Em relagéo ao organismo vivo de um ator, ele cumpre novas fungoes.
O figurino € um ressonador e uma armadilha, um entrelacamento e uma ampli-
ficacdo” (Kantor, 1976 apud Paluch-Cybulska, 2017, p. 244, tradugao nossa).
Abre-se para a polissemia a medida que ele mesmo convoca a agao e se
apresenta de outras formas (ou mesmo informe). Afasta-se do que Roland
Barthes (1965, p. 15) chamou, no contexto teatral, de “doencas do figurino” ou
hipertrofias da funcéo histérica, da beleza estética e do suntuoso capazes de
negar o vestir artistico como argumento poético, de acordo ou ndo com uma
humanidade predeterminada.
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Ancorada no transbordamento dos termos que se da de modo trans-
disciplinar pela friccao de estudos e campos, trago apontamentos de Marisa
Florido Cesar (2014) em NGs, o outro, o distante na arte contemporénea
brasileira, que aborda alguns trabalhos de Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio
Qiticica para tratar de um senso de comunidade e/ou alteridade que pode
surgir a partir da pele e do que se coloca sobre ela: “dos Ovos a membrana
porosa do Divisor de Pape, do parangolé de Hélio Oiticica que vai em busca
de um outro marginalizado, do outro da favela e do Carnaval, as roupas e
mascaras de Clark, que vestem um corpo fantasmatico do outro da loucura
e da esquizoidia” (Ibid., p. 119). Analisando obras brasileiras que deslocaram
o lugar do espectador durante a fruicdo artistica, importando a pele e a
identidade de outro corpo que ndao necessariamente do artista-performer, a
autora apresenta a pele como “superficie de contato com o outro e 0 mundo’
“entre a bolsa amniodtica e a mortalha, entre a intensificacéo da vida e a arma-
dilha do sepultamento” (Ibid., p. 110), a partir deste que sabemos ser o érgéao
mais pesado e também mais extenso do corpo.

Também Fernanda Pequeno (2013), em Lygia Pape e Hélio Oiticica:
conversacgoes e fricgbes poeticas, partindo das obras dos artistas que déao
nome a sua dissertacado, aborda peles, capas e tecidos como ativadores
do contato entre o coletivo e o individual, “uma vez que a obra s6 se realiza
efetiva e temporariamente no corpo do outro” (lbid., p. 38). Para a autora,
no caso dos parangolés de QOiticica, destaca-se a camada sociopolitica desse
deslocamento do material para o corpo do espectador, considerando que,
a principio, qualquer corpo vivo seria capaz de ativar a capa. No entanto, nesse
contato entre corpo (social) e capa, sdo despertadas no publico experiéncias
multissensoriais que o deslocam para o foco da arte/cena. Ha um interesse pelo
popular, em relacédo direta com as comunidades que frequentava e o carnaval,
na solicitacdo de movimentos especificos de corpos que indicavam uma trans-
gressao dionisiaca em seu trabalho, rumo a cidade e ao coletivo.

O conceito de parangolé, como ja posto, abarca desde as bandeiras e
os estandartes a tenda, sendo que as capas seriam a plena realiza-
¢ao da manifestagdo ambiental da cor e da participagdo do espectador,
transformado agora em participador. Qiticica, inclusive, se apegou a
nocdo de INCORPORAGCAO, negando o corpo como suporte da obra e
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enfatizando contaminagéo e incorporagdo mutuas entre este e a obra,
por meio de uma acgao (lbid., p. 57).

Essa negacéo do corpo como suporte reafirma uma interdependéncia
entre corpo-mascara, corpo-capa ou corpo-vestivel no momento da incor-
poracao. Conforme ja colocado, a ativagao mutua é compreendida aqui de
modo imbricado e horizontalizado, com a prdpria ideia de vestivel ampliando
a nocao de figurino e englobando tudo aquilo com que se pode cobrir o
corpo, nao se restringindo ao universo téxtil. Desse modo, convocando 0s
termos citados por Pequeno, na contaminag&o ocorre ndo apenas a infeccao,
mas a transmissao de influéncias, que, deslocando para o contexto do figurino,
é fundamental para a criagcdo de um campo psicofisico que ultrapassa a com-
posicao apenas visual de figuras. No caso de Oiticica, ocorre a troca entre
capa e corpo e, logo, entre artista e publico, a medida que a incorporagao se
interliga diretamente a contaminagéo, sendo possivel a capa/vestivel tomar
COrpo e o corpo se revestir de algum material.

Pequeno sublinha também a diferenca entre os parangolés de QOiticica
e 0os ovos de Pape, segundo ela, ja uma metafora de “nascimento” e “alimen-
tacao” (Ibid., p. 41) por conta do rompimento da casca pelo publico. Mais que
uma pele ativadora do social (como no caso do parangolé que solicita um
mover cultural), o rompimento do ovo € rasgo na obra e no tempo, trazendo a
tona a destruigao do material, a efemeridade do trabalho artistico e, simbolica-
mente, um renascimento do préprio corpo que o rasga: “a acéo do espectador
€ um ato final que deixa rastros ou marcas, e, apos seu uso, a obra permanece
como memoria” (Ibid.). Vale ressaltar que tanto Pequeno quanto Cesar trazem
a imagem nascitura da bolsa amniética para relacionar o corpo movente na
obra a esse involucro organico que protege e alimenta o feto: “a capa é, a um
s6 tempo, a bolsa amnidtica que contém o corpo até o nascimento e a mor-
talha que envolve apds a morte” (Brett, 2005 apud Pequeno, op. cit., p. 58.).

A biologia nutre e aproxima, entdao, nogcdes de obra, rito e renascimento,
a partir da possibilidade de cobertura ou envelopamento do corpo como pro-
cedimento constante de elaboracgéo e insisténcia arte-vida. Compreendo,
entdo, a pele, o casulo ou a prépria bolsa amnidtica citada como um grande
envelope. Relaciono tal termo com a ideia de embalagem que abrange tanto
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a indissociabilidade do involucro de seu conteudo quanto as questdes de
enderecamento do volume corporal expandido para o observador, ativando
outras imagens a partir da aparéncia (ou auséncia) que se da pela anexagao
do corpo.

Gosto de pensar nessas trés camadas sobrepostas que compdem a
pele (epiderme, derme e hipoderme) como um grande envelope poroso, pois
€ preciso haver uma permeabilidade para que seja possivel transitar entre
o dentro e o fora, entre o teatral e o ndo teatral, entre o corpo e a cidade,
sendo a proépria existéncia do poro um dado que dilui qualquer dicotomia.
Suas fung¢des principais indicam uma relagdo constante com o outro e com
0 espaco ao redor: protecdo, com impermeabilidade, forca e flexibilidade;
transmissao de estimulos tateis, térmicos e de dor; e, finalmente, troca entre
corpo e ambiente exterior através da sensacéo de calor, suor, absorgcéao
ou protecao de substancias perigosas. Nesse sentido, percebo que a pele,
mesmo quando considerado apenas o toque sobre o corpo (pelo estimulo
tatil do téxtil ou de outro material), envolve sempre uma relacao espacial com
outros seres e 0 entorno.

No livro Ser créanio: lugar, contato, pensamento, escultura, Georges
Didi-Huberman (2009) apresenta a pele e sua relagao, multi-imagética,

com o dentro e o fora:

Entre o “eu” e o “espacgo; s6 ha minha pele. Esta é um receptaculo,
um porta-impressdes do mundo ao redor que me esculpe. E, a0 mesmo
tempo, um campo de escavagdes de meu destino — este do tempo que
me esculpe. E, por fim, uma escrita de minha carne, um conjunto de
tracos emitidos, desde o interior de meu cranio, por um pensamento
inconsciente — pensamento que também me esculpe. A pele é um para-
digma: parede, casca, folha, palpebra, unha ou muda de serpente [...].
Pele-limite ou pele-bolsa, pele-divisédo ou pele-imerséo, pele cega ou pele
decifradora de formas — todos esses motivos percorrem incansavelmente
o trabalho do artista (Ibid., p. 70).

A distincao entre exterior e interior, que é o préprio paradigma da pele
enquanto embalagem do corpo, € quase anulada por Didi-Huberman no capi-
tulo “Ser cebola” do mesmo livro. A partir dos estudos de anatomia Cranio,
de 1489, e Corte de uma cebola e de uma cabec¢a humana, de cerca de
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1490, ambos de Leonardo Da Vinci, o autor propoe uma relagao horizontal
entre pele e cranio e ainda qualquer membrana, musculo ou 6rgao que se
encontre dentro de sua caixa — 0 que nos remete a ja citada possibilidade de
planificacdo/mapeamento dos volumes corporais. Faco aqui uma analogia do
corpo humano/cebola de Didi-Huberman com o famoso mondlogo de Peer
Gynt na peca homénima escrita por Henrik Ibsen, em que a personagem se
descobre uma cebola descascada pelo meio, de humanidade construida e
fragmentada historicamente. “Na cebola, de fato, a casca é o carogo: ndo ha
mais hierarquia possivel doravante entre o centro e a periferia. Uma solidarie-
dade perturbadora, baseada no contato — mas também em ténues intersticios
—, ata o involucro e a coisa envolvida” (Ibid., p. 25).

A serpente citada por Didi-Huberman também é um simbolo complexo,
que alude ao mesmo tempo a morte e a criacdo. Sua constante recaracteri-
zacgao através da ecdysis (troca de pele) deixa um substrato-casca abando-
nado, configurando, portanto, uma imagem alquimica do processo dinédmico
e transformador da vida, em que a cobra € um ser de camadas e cascas,
meio cebola, talvez eternamente ovo.

Percebo que essas capas e outras peles sobrepostas ao corpo podem
despertar um senso de alteridade e/ou de comunidade, quando a subtracédo e
a cobertura destacam, ao mesmo tempo, o transbordamento do que é emba-
lado durante sua fruicdo e a associagcao imagética com outras figuras e cor-
pos. Tal procedimento, compreendido como polissémico, circunscreve uma
questao de enderecamento e introduz a tematica (econémica) da embalagem
como desdobramento da prépria pele.

Em “EMBALAGENS-MANIFESTO? texto presente em O teatro da morte,
Tadeusz Kantor (2011) elenca um crescendo de ideias sobre o que seriam as
embalagens em seu processo, consciente de que essas possuem diversas
significacdes dentro das expressodes culturais. Considera uma ambiguidade
das embalagens, pois como coisas (com matéria e forma) poderiam ter uma
“poténcia metafisica” (Ibid., p. 45), mas sua existéncia nao se afastaria jamais
da sua fungao “prosaica, utilitaria e trivial” (Ibid., p. 46), indicando em si tam-
bém uma relacao intrinseca ao seu conteudo, qualquer que seja, perdendo
sua forca e sentido quando desconectadas dele. Outros aspectos importan-
tes das embalagens diriam respeito, segundo o artista, a sua visualidade,
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como a aparéncia e a sugestao daquilo que anunciam. Sua existéncia apon-
taria para o conteudo que embrulha através de um procedimento em que
o material e o visual antecipam, segundo Kantor, uma possivel revelagao.
Sobre revelacéao, trago alguns pensamentos breves, repetindo o recurso gra-
fico do hifen: re-velar — termo que podemos desmembrar para tratar de cober-
turas e peles — pode ser relacionado a des-cobrir, iluminando a possibilidade
de atravessamento da opacidade das aparéncias, em que se objetiva ver de
outra forma ou ver de novo, re-ver, ou, ainda, ja tecendo uma relacdo com a
morte, velar mais uma vez.

Para Kantor, as embalagens também carregam em si o desprezo, a con-
denacéo e o esquecimento futuros, pois, se efetivado o momento da revela-
¢ao, ocorrera o desprendimento de seus conteudos, seguido pela rejeicao.
Nesse sentido, ha algo latente, um devir descartavel ou de morte quando
ocorre a agao de cobertura, mas com a fun¢ao de enderecamento e com a
promessa de envio eficaz “quando se quer transmitir alguma coisa de impor-
tante” (Ibid., p. 47).

No entanto, entre “eternidade e lixeira” (Ibid.), existiriam algumas opera-
¢Oes anteriores a essa abjecao da embalagem, que se relacionariam direta-
mente com 0 modo que se deseja fazer tal enderegamento na obra de Kantor,
em uma espécie de ritual: a dobradura (em que é necessario um conheci-
mento inicial para poder criar novas formas em um jogo ludico e delicado);
o atamento (em que também se deve dominar um conhecimento antigo, porém
mais técnico); e, finalmente, a colagem (em um exercicio de olhar atento,
citando a pratica cubista ao mesmo tempo em que se demanda um trabalho
de uncao que perpassa o ritual, na utilizacao da cola, um material umido e
aglutinante). Tal categorizacao do artista ndo esquece o aspecto de preserva-
¢ao das embalagens, ao tocar tanto o fetiche do objeto e/ou do corpo quanto
a ordem emocional do ato de esconder para escapar ao tempo.

Uma das primeiras experiéncias de Kantor com o esconder — verbo que,
a meu ver, se relaciona diretamente com a subtracdo que se da com a emba-
lagem — teria ocorrido com o material plastico, ainda no teatro e no contexto da
cenografia, durante uma montagem do Cricot 2 de 1956, em que um grande
saco plastico preto, com algumas aberturas, teria sido colocado no palco,
cobrindo parte da cena e revelando apenas detalhes de cabegas, maos e pés.
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“Em outra peca nao se percebia mais, de modo algum, os atores. Eles per-
maneciam encerrados no saco” (Ibid., p. 49), mortos ou elevados a categoria
de bonecos.

Ja nos anos 60, ele teria iniciado uma pesquisa sobre a relagao entre
embalagem e colagem, partindo da prépria pintura e de trabalhos que ele

realizava até entao preocupado com questdes da forma.

Os elementos reais (isso que chamam de realidade bruta ou “pronta”),
introduzidos na imagem, fascinam por sua organizacao e sua estrutura
estranhas, independentes — que eu tento, todavia, assimilar & compo-
sicdo formal da imagem —, estrutura de divis6es, de manchas, de for-
mas... 0 que, no entanto, eu reconhe¢o como um embelezamento inutil,
um suplemento e uma intervengéo formalista. [...]

Tomo consciéncia de que devo fazer alguma coisa com o objeto para que
ele comece a existir, alguma coisa que ndo tenha nenhum lago com sua
fungao vital; sinto que algum ritual é necessario, que seja absurdo do ponto
de vista da vida e que possa atrair 0 objeto para a esfera da arte. [...]

Sacos comuns, abarrotados, pobres sacos, mais tarde pacotes atados
por barbantes, enfim envelopes... Os sacos sozinhos atraem o objeto
para essa situacao requerida, inteiramente desinteressada — pois eles o
cobrem, o ocultam... (Ibid., p. 50, grifo do autor).

A investigagao sobre embalagem e colagem continuaria pelos anos de
1964 e 1965, em uma série de quadros que sublinhavam um comentario pic-
térico acerca de envelopes e pacotes. E interessante perceber o desdobra-
mento do processo artistico de Kantor, a medida que passa a criar happenings
que abordam a questao do corpo-vestivel ao mesmo tempo que a discussao
desse tema surge da propria agao do artista de embalar, esconder/destacar,
vestir/despir. Sera fundamental para esse desenvolvimento a colaboragao
com Maria Stangret, que se inicia em 1965, sobre o conceito de embalagem
humana, “com um ‘interior’ vivente, humano” em que ele realiza “varias vezes
o ato de embalar’ o corpo de Stangret, sendo para ele ja “um ritual liberto
de toda simbolizagédo, um ato puro, ostentatério” (Ibid., p. 55) presente nos
happenings Cricotage (1965), Linha divisdria (1966), A grande embalagem
(1967) e na repeticao de A grande embalagem para o filme Kantor esta ar
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(1968) — todos desdobramentos da mesma acao, delineando uma pesquisa
em que a repeticao ndo esgota a agao, pelo contrario, configura uma pulséo.

Acho importante diferenciar aqui as no¢des vestimenta-embalagem
e embalagem humana, ambas apresentadas por Kantor (2011) no texto
‘A ideia de embalagem’ também publicado no livro O teatro da morte. Embora
se toquem dentro da obra maior do artista, penso que o primeiro termo teria
forte relacdo com seu trabalho com figurino para o Cricot 2, sobre o corpo
que ocupa a cena, a partir de um olhar critico para as configuragdes sociais
que influenciam tal composicao: “pessoas errantes, [como, por exemplo,
a personagem o Homem com malas,] que gravitam fora da sociedade em uma
viagem incessante, sem meta nem domicilio, condicionadas por sua mania e
paixao de empacotar seus corpos em mantds, cobertas, bonés, mergulhadas
na anatomia complicada da vestimenta” (Ibid., p. 53, grifo do autor). Ja a nocéo
de embalagem humana é desenvolvida pelo artista no contexto dos happe-
nings realizados em parceria com Stangret, que era atriz do Cricot 2 e com
quem Kantor se casou em uma viagem a Paris em 1961. Acredito que este é
um dado que n&o pode passar despercebido, se nos perguntarmos o que seria
esse ritual de esconder para Kantor e quais sao as leituras possiveis dessa
relagcdo com o corpo feminino (Material? Objeto? Escultura? Propriedade?),
embalado e protegido nos trabalhos do casal. Nesse sentido, entre os dois
conceitos apresentados, ocorre um deslocamento da questao composicional
do figurino, como aquele capaz de caracterizar uma personagem teatral ou
potencializar uma questao dramaturgica, para a ativagao corpo-vestivel em
contexto performativo.

Aproximo esta segunda producgao de Kantor com alguns trabalhos de
Christo e Jeanne-Claude dos anos 60, principalmente da série Wrapped
objects, statues and women, por conta tanto da tematizagao da embala-
gem em torno do corpo feminino quanto da relacao efetiva da dupla com a
linguagem dos happenings de Allan Kaprow. No entanto, sinto que preciso
apresentar algumas referéncias contemporéneas em que o corpo da mulher,
mesmo quando embalado, aponte tanto para um protagonismo artistico quanto
para um atravessamento da prépria embalagem em autonomia.

A série Manchas (2013), de Eleonora Fabidao, em que a artista escreve
para si o programa “caminhar ensacada pela cidade; pensado para trés
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performances com sacos plasticos nas cores branco, vermelho e preto, € uma
dessas referéncias. Fazendo uma relagcdo com alguns trechos da entrevista’
de Fabido para o programa Arte do artista? da TV Brasil de 2016, ha uma
reconfiguracao do préprio corpo, coberto em movimento pela cidade. Ha o tea-
tro que nao é teatro, mas o préprio intersticio e vibragdo em que “é uma cena,
mas nao € uma cena’ Ha o material plastico sobre o corpo orgéanico, criando
um hibrido embalado que nao opera mais com a categoria de personagem.
Também esta a repeticéo e a “vontade como principio da acao” neste trabalho,
em que o interesse pela série confirma que “nunca uma acéao € suficiente.
Ela é necessaria, mas ela nao é suficiente’

N&o ha climax, nao ha pré-langamento, ndo ha explicagao — trés dra-
maturgias comuns daqueles circuitos. As manchas néao propdem uma
relacdo de transparéncia, mas de opacidade. Eleonora pouco ou nada vé,
mas as manchas nos olham de volta. Tomados por ela experimentamos
a dupla distancia entre estranheza e familiaridade, entre gente e nédo
gente, matéria fantasma e agdo encarnada, morto-vivo, ser e parecet,
entre tomar posi¢céo diante da apari¢éo e ser tomado por ela (Ribeiro. In:
Fabido, 2015, p. 314).

Nessas manchas, a performer também pede o auxilio dos passantes para
vestir os sacos e compor sua outra figura, mesclando a trivialidade do ato de
cobrir o corpo com a estranheza dessa agéo realizada com o material plastico
a subtracéo completa. Fabido e os passantes, que a ajudam a andar e atraves-
sar a rua, sao os motores desse morto-vivo, todos facilitadores da composigao,
nao so evidenciando uma questao de gente, mas ativando em horizontalidade
e acontecimento todas as pessoas do espaco urbano. E entdo, esse fantasma,
que € uma aparicao nao mais identificavel, se torna uma figura completamente viva.

Talvez, ao vivenciarmos o que fazemos, algo a respeito de quem somos
é revelado, algo que delineia os lagos que temos com 0s outros, que nos
demonstra que estes lagos constituem o que somos, lagos ou vinculos
que nos compdem. Nao é como se um “eu” existisse independentemente
aqui e simplesmente perdesse o “vocé” do lado de |4, especialmente
se a ligagcao com “vocé” for parte do que compde quem “eu” sou. [...]

1 ELEONORA Fabiao e a dramaturgia experimental. Rio de Janeiro: TV Brasil, 2016. 1 video
(26 min). Publicado pelo canal TV Brasil. Disponivel em: https://bit.ly/3N8FUSw. Acesso em:
1 dez. 2023.
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Quem “sou” eu sem vocé? Quando perdemos alguns desses lagos que
nos constituem, n&do sabemos quem somos ou o que fazer. Em certo
nivel, acho que perdi “vocé&” apenas para descobrir que “eu” também
desapareci (Butler, 2004 apud Taylor. In: Fabido, 2015, p. 279).

A embalagem carrega, assim, alguma coisa ainda nao revelada ao outro.
Mais uma vez, esconde e re-vela em entrega e, nesse encontro, o outro pode
também pensar sobre o auto.

Com relacao ao material plastico, base usual das sacolas de compras e
embalagens descartaveis em geral, relembro aqui o artigo sobre plastico de
Roland Barthes (1990) em Mitologias, para quem o plastico na propria nomen-
clatura — com “nomes de pastores gregos” (Ibid., p. 110, traduc&o nossa) —
configura também desejos de afirmacgao divina, sendo a propria alquimia da
matéria. E a condenacao nada ecoldgica e, a0 mesmo tempo, material-pro-
saico-brilhante a prego popular nos mercados e lojas, evocando os deuses
da guerra, da festa e da ideia: poliestireno, influenciado pelo grego styrax,
que traz a imagem de um eixo de uma lancga; polivinil, influenciado pelo latim
vinum, vinho; e polietileno, influenciado pelo grego aither, o ar superior que
nos conecta ao céu. E uma substancia que se modifica eternamente e néo
mais desaparece, € a “ubiquidade feita visivel” (Ibid., p. 110, tradu¢édo nossa).
Ainda, o plastico possui uma conexao burguesa com a copia, sendo utilizado
para substituir o brilho caro de outros materiais.

Mas até agora os materiais de imitagdo sempre indicavam a pretensao
de pertencerem ao mundo das aparéncias, nao aquele de uso real; eles
visavam, reproduzindo os mais raros diamantes, seda, plumas, peles,
prata, todo o brilho luxuriante do mundo. Plastico é rebaixado, € um mate-
rial doméstico. E a primeira substancia magica que consente ser prosaico
(Ibid., p. 111, traducéo nossa).

Regina José Galindo € uma artista latino-americana cuja producéo em
performance art também utiliza a cobertura e o material plastico, além da
imobilidade e do plano baixo de modo engajado com a resisténcia indigena e
feminista. Em seu site?, ela destaca como inquietagdes “as injusticas sociais,
relacionadas a discriminacao racial, de género e outros abusos implicados nas

2 Disponivel em: https://bit.ly/4a0oJwo. Acesso em: 1 dez. 2023.
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relacbes de poder desiguais que funcionam em nossa sociedade atual} sendo
recorrente em seu trabalho a cobertura do corpo relacionada a tematizacao
da morte e ao destaque do mesmo como “granel sem rosto. Organismo des-
cartavel ndo reutilizavel. Material organico. Excedente. Lixo” (tradugc&o nossa).

O primeiro trabalho de Galindo a utilizar o saco plastico € No perdemos
nada con nacer (2000). Nele, a artista é colocada dentro de um saco transpa-
rente em um depdsito de lixo municipal da Guatemala, em um estado de imo-
bilidade chamado por ela de desapropriagdo humana. Aqui, a transparéncia
€ crucial para mostrar o corpo paralisado dentro do saco e instigar reflexdes
sobre a vida no contexto em que vive a artista, com a revelagdao do conteudo
da embalagem a aproximando da ideia de coisa a ser descartada.

A questao da obliteracdo completa aparece finalmente em Proxémica
(2003) e em (279) golpes (2005), em que, respectivamente, a artista se fecha
durante uma noite em um cubiculo de blocos de cimento feito por ela mesma,
precisando quebra-lo com um martelo para sair, e também, ja de dentro de
outro cubiculo, se golpeia por cada mulher assassinada na Guatemala. Nessa
segunda situacéo, néao é possivel ver Galindo durante a acao, apenas ouvir
o som amplificado. O apagamento da sua figura surgiria em seus trabalhos,
portanto, estabelecendo uma relacao direta com a invisibilidade e a violéncia
contra a mulher, sem qualquer reconfiguracédo de um corpo hibrido nessas
duas performances, que fazem uso do som e do titulo para sublinhar a ques-
tao politica abordada e conduzir a producao de sentido.

Ja uma ligagdo entre a ideia de embalagem e a de nascimento — que
pode ser relacionada com a imagem da bolsa amnidtica, ja citada aqui a
partir de Marisa Florido Cesar e Fernanda Pequeno — aparece em Carnada
(2006), quando a artista, gravida de quatro meses, permanece nua e sus-
pensa em uma bolsa de rede de pesca branca presa a varios metros do
chao, em uma arvore localizada em frente ao mar. Essa performance de
Galindo apresenta a artista com o utero cheio e fértil dentro de um segundo
utero, ou, por conta do seu momento de vida, quem sabe, uma espécie de
casulo. O branco da rede e a prépria materialidade desse objeto vazado
feito @ mao marcam uma interrupcéo da violéncia em seu trabalho. E, entéo,
penso na experiéncia da suspensao dessa rede como ativadora, mais uma
vez, da temporalidade da pupa através da imobilidade que marca a agao
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ritual — quando o descascar, ou a reconfiguracao corporal curativa, da pro-
pria artista é a questao e é partilhada.

Ao longo da sua producéo, seus trabalhos deixaram cada vez mais claro
o dialogo com o nascimento e a morte em denuncia da violéncia de género.
Dentre as imagens que interessam a esta pesquisa pelo apagamento ou
cobertura efetiva do corpo, destaco os seguintes programas performativos
(escritos pela artista e retirados de seu site): Tanatosterapia (2006), em que
“uma mulher que trabalha maquiando cadaveres em uma funeraria na cidade
da Guatemala me maquia durante a inauguragao da mostra”; Reconocimiento
de um cuerpo (2008), em que “meu corpo completamente anestesiado sobre
uma maca, coberto por um lengol branco. O publico deve levantar o lengol
para reconhecer meu corpo”; Tumba (2009), em que “sete embalagens cheias
de areia do mar, com peso e caracteristicas semelhantes as de um corpo
humano, sédo atiradas ao mar com a inten¢ao de desaparecer”; Movil (2010),
em que “meu corpo permanece dentro de um carro para transportar cada-
veres. O publico move esse elemento de maneira e em direcdes desejadas”;
Piel de gallina (2012), em que “meu corpo permanece dentro de uma camara
mortuaria refrigerada. O publico deve abrir a cdmara e remover a bandeja com
0 meu corpo para observar o efeito de resfriamento na minha pele”

Nesses trabalhos, ocorre 0 apagamento radical da topologia do corpo,
seja pela planificacado através do lengol branco/maca, seja pela clausura na
caixa mortuaria metalica, todos receptaculos deslocados do cotidiano. O corpo
é coisificado, transformado em objeto ou em mapa planificado, revelando uma
maquina que mata e altera suas espessuras sem qualquer cuidado com o
enderecamento dessa camada. Ainda, a artista convoca a participacdo do
publico na sua morte, deslocando-o do fetichismo voyeur para a responsabili-
dade critica, e, nesse procedimento, denuncia a conivéncia da sociedade com
o exterminio das mulheres.

Percebo essa despersonalizacao do morto através do saco ou da caixa —
constante na obra de Galindo — como sinalizacédo da perda da alma, ou a falta
de preocupagao com seu retorno ao corpo, o que pode ser identificado como
um “apagamento da triste topologia do corpo” (Foucault, 2013, p. 9). Segundo
Michel Foucault (2013) em O corpo utodpico, a percepgao da pele como emba-
lagem de uma sentencga corporal maior leva a utopia, quando negamos o
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proprio corpo na expectativa de um “corpo incorporal” (Ibid., p. 8) magico e
infinito (como o das fadas, duendes, herdis com superpoderes etc.) ou entao
de um corpo apagado (como o das mumias).

Afinal, o que sao as mumias? Elas sdo a utopia do corpo negado e
transfigurado. A mumia é o grande corpo utdpico que persiste através do
tempo. Existiriam as pinturas e as esculturas dos tumulos onde jazem os
que desde a ldade Média prolongam na imobilidade uma juventude que
nao mais passara. Existem agora, em nossos dias, os simples cubos
de marmore, corpos geometrizados pelas pedras, figuras regulares e
brancas sobre o grande quadro negro dos cemitérios. E, nessa cidade de
utopia dos mortos, eis que meu corpo torna-se sélido como uma coisa,
eterno como um deus (lbid., p. 8).

Na performance Hilo de tiempo (2012), que sublinho por conta da ati-
vacao do espaco urbano e pela utilizacdo da composi¢cao opaca “corpo mais
saco, a embalagem plastica se transforma em bolsa de cadaver. Feita de tricd
preto, especialmente para essa finalidade, evidenciando, entdo, uma caracte-
ristica artesanal nesse mascaramento que o distancia do plastico e remete a
uma fatura humana. Mais uma vez, o publico é convidado a desfazer a mor-
talha, puxando o fio da bolsa para revelar a artista viva, cabendo aos espec-
tadores transformarem gestualmente o tric6 em renascimento. E, aqui, dar a
vida se relaciona completamente com o dar a ver.

Posteriormente, trés performances da artista apresentaram uma cober-
tura que ampliava o volume do seu corpo em apagamento desse contorno,
porém deixando ereta e livre a cabeca, um simbolo de luta e resisténcia, nao
s6 a afirmar a identidade da artista, mas a ancorar a alma em conexao total
com o corpo.

Segundo a teoria da moda de Flavio de Carvalho (2010, p. 40), que
aborda tanto o tema pele quanto cabeca, “0 homem s6 poderia ser ligado ao
eterno por sua vaidade’ Tal afirmacao destaca a funcéo primaria protetora do
adereco em relacéo direta com a camuflagem, ndo apenas como protecao cli-
matica, mas também como uma prote¢éo contra o outro no proprio ambiente,
em que as autocomposi¢coes mesclariam, para ele, vaidade com protecéao e,
logo, transmutagao. Fazendo ainda breve relagcao entre ornamento e religiao,
0 autor aproxima as joias ocidentais a dispositivos de escravidao, por serem
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colocadas nas extremidades do corpo, partes por onde Jesus Cristo foi cruci-
ficado e por onde o0 homem tentou “impedir a liberdade do pensamento pela
falta de locomocéao” (Ibid., p. 42). Com o passar do tempo, essas correntes e
argolas, cada vez em maior quantidade, teriam impedido que a propria alma
fugisse pelos orificios da cabeca, principal portal de entrada e saida do corpo,
configurando “arapucas para apanhar almas” (Ibid., p. 42). Em contraponto,
o chapéu e o capacete foram associados por Carvalho as imagens que eram
colocadas sobre a cabega em ceriménias para indicar o retorno da alma para
0 corpo e, ainda, dependendo do contexto, ao desejo por liberdade, pois,
segundo ele, as abas se assemelham a alguns animais marinhos, como pei-
xes e raias. De todo modo, a cabeca € um grande portal do corpo: “ah, minha
cabeca: estranha caverna aberta para o0 mundo exterior por duas janelas,
duas aberturas, sei disso pois as vejo no espelho” (Foucault, op. cit., p. 10).

Inicialmente, pensei em dividir este texto em duas partes: questao de
pele, sobre limites e coberturas do corpo a partir da vivéncia e do toque direto
com a mascara ou com o vestivel, e questao de embalagem, sobre modos
de consumo dos corpos ja cobertos e em estado performativo nos trabalhos
comentados. No entanto, o proprio desenvolvimento da escrita comprovou que
a pele € uma embalagem, a primeira de todas, o primeiro ativador de contato,
a primeira topia, em que o vestir e 0 ser visto séo indissociaveis.

Ainda, esta escrita também pode ser percebida como uma cebola,
em um processo de troca de textus (tecidos) historicamente antigo e, a0 mesmo
tempo, constantemente trazido para percep¢des do tempo presente. Todas as
interlocucdes com autores e artistas constituem uma série de camadas, mem-
branas, matéria palavra, tocando a prépria ecdysis do trabalho, com a escolha
de cada referéncia, desenhando um eixo de interesse especifico, em que a
ideia de mascaramento é assumidamente recorrente e uma espécie de cos-
tura mesmo das diversas imagens apresentadas. Constantemente, relembro
a transdisciplinaridade da articulacéo, para contextualizar a entrada e saida
de conceitos e relaciona-los com historicidades e situagdes. Poeticamente,
acredito que a margem continua sempre em contato com as regides vizinhas
e que o ato de friccionar (campos e corpos) produz energia, aquece e, aqui,
mantém vivo o debate em uma fluidez entre as artes que se interessa pelo ato
de vestir ao vivo.
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A relacéo breve com a ideia de mortalha facilitou a compreenséo, afi-
nal, do que eu buscava abranger ao tratar do corpo-mascara: uma ativacao
que se apresenta entre corpo e outra camada, em encontro e energiza-
¢ao mutuos. Mais uma vez, ressalto que o hifen aparece aqui como ponte,
conectando dois elementos distintos, embora tal conceituacao possa parecer
redundante, porque a mascara, afinal, demanda a animacao. No entanto, mas-
caras também existem apenas enquanto objeto réplica, imagem que evoca um
corpo ja perdido ou idealizado em escultura, aproximando-se do contexto reli-
gioso ou decorativo, e n&o necessariamente das expressdes em movimento.
Sendo assim, procurei confirmar que um tecido ou qualquer material pode ser
usado como mascara ou vestivel, e que esse procedimento pode ser alongado
para outras partes do corpo, entendendo 0 mascaramento também como um
processo de embalagem total dessa materialidade.

Circunscrevo as possibilidades de composicao de presengas unicas
e hibridas, fruto da prépria relacdo performativa e dos atos de vestir vivos
e eventuais. Nao defendo nenhuma categorizacéo de pratica ou linguagem
homogénea corpo-mascara; pelo contrario, s6 pode haver a pluralidade de
reconfiguragcdes corporais e de pesquisas artisticas cuja repeticdo delineia
um interesse de cada corpo, a partir do que |he é possivel. Apresento ima-
gens que convidam a um entendimento polissémico do vestivel e abordam,
portanto, a ampliacdo do corpo em outro estado, através de um acumulo
de camadas externas diversas — tecido, maquiagem, saco, caixa, cola etc.
Tal agenciamento de figurino também aborda o consumo do corpo-mascara
enquanto expresséo artistica e uma economia do corpo em outras instancias,
constantemente oprimido e coisificado no cotidiano.

Acredito que muitas definicdes de mascara, porosas, podem atravessar a
ideia de corpo-mascara apresentada, para além deste artigo. Para salientar a
relacao arte-vida, destaquei, por exemplo, a mascara mortuaria, que comporta
tanto o molde que conduz a cépia, capaz de representar plasticamente um
rosto, quanto a mascara ou obturador fotografico, que configura uma cobertura
translucida ou opaca, capaz de obliterar uma superficie sensivel ao mesmo
tempo que busca capturar imagens. Pensando em uma camada também cos-
mética da mascara, em que um preparo pode ser aplicado ao corpo para efei-
tos estéticos ou curativos, retorno a percepcao da existéncia de alguma ferida

Revista sala preta



corporal do artista-performer, comentada inicialmente a partir do pensamento
de Lea Vergine. Este caminho aponta, por fim, para outra possibilidade da mas-
cara, medicinal, em que o ato de embalar/re-velar seria capaz de ativar uma
cura-doria de um corpo-ferida e insistir no ato performativo como transforma-
dor da prépria vida — sé havendo a insisténcia porque ha, apesar de tudo, vida.
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Neste artigo, sugere-se um enfoque da cenografia digital, a luz de perspectivas ani-
mistas, na zona de contato entre cosmologias amerindias, negro-africanas e afro-bra-
sileiras, que, a partir de outras vivéncias e no¢des sobre ritmo e movimento, produzem
relagbes comunicativas com a alteridade. Para isso, tecem-se consideragcdes com as
nocdes de ritmo, vibracao, luz e som, segundo as conceituacdes apresentadas por
Kaka Wera Jecupé e Amadou Hampaté Ba. Adicionalmente, como objeto de reflexao
em relagé@o a cena expandida, trata da abordagem transmidia do coletivo Kawin, cujos
procedimentos criativos investigam vivéncias ritmicas expandidas entre a danca,
0 som, as artes visuais e a cenografia digital. O estudo propde, assim, uma aborda-
gem nao normativa da cenografia digital em sua interagdo com a performance.
Palavras-chave: Cenografia digital, Animismo, Luz, Ritmo, Performance.

The article suggests an approach to digital scenography, in the light of animist
perspectives, in the contact zone between Amerindian, Black African, and Afro-Brazilian
cosmologies, which, from other experiences and notions of rhythm and movement,
produce communicative relationships with alterity. To this end, the notions of rhythm,
vibration, light, and sound are considered, according to the conceptualizations provided
by Kaka Wera Jecupé and Amadou Hampété Ba. Also, as an object of reflection
regarding the expanded scene, it deals with the transmedia approach of the collective
Kawin, whose creative procedures investigate expanded rhythmic experiences
between dance, sound, visual arts, and digital scenography. The study thus proposes
a non-normative approach to digital scenography in its interaction with performance.
Keywords: Digital Scenography, Animism, Light, Rhythm, Performance.

Este articulo sugiere una aproximacion a la escenografia digital a la luz de perspectivas
animistas, en la zona de contacto entre cosmologias amerindias, negroafricanas y
afrobrasilefas, que a partir de otras experiencias y nociones sobre ritmo y movimiento,
producen relaciones comunicativas con la alteridad. Para ello, considera las nociones
de ritmo, vibracién, luz y sonido, segun las conceptualizaciones presentadas por Kaka
Wera Jecupé y Amadou Hampaté Ba. Ademas como objeto de reflexion en relacion
con la escena expandida, aborda el enfoque transmedio del colectivo Kawin, cuyos
procedimientos creativos investigan experiencias ritmicas expandidas entre danza,
sonido, artes visuales y escenografia digital. Este estudio propone asi un enfoque no
normativo de la escenografia digital en su interaccion con la performance.

Palabras clave: Escenografia digital, Animismo, Luz, Ritmo, Performance.
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O universo visivel é concebido e sentido como o sinal, a concretizagéo
ou o envoltério de um universo invisivel e vivo, constituido de forcas em
perpétuo movimento.

Amadou Hampété B4, ‘A tradicao viva”

A cenografia digital, na esfera das artes cénicas, se caracteriza pelo uso
de imagens estaticas ou em movimento na forma de proje¢cdes que revestem
partes ou a totalidade do espaco cénico. Isso ocorre em teatros, museus e
galerias quando configurados como espacos hibridos entre as artes visuais
e as cénicas, ou em ambientes site-specific’ — podendo incluir ou nao per-
formers e audiéncia. Nas caixas pretas e brancas, como sdo comumente
chamadas as salas teatrais e as galerias, a cenografia digital cria espacos-
-tempos virtuais responsaveis por parte ou pelo todo de um projeto ceno-
grafico. Ja em ambientes site-specific, costuma ser elaborada como uma
instalacdo na qual o sentido da obra surge do amalgama entre as imagens
projetadas e a natureza do espa¢o usado como suporte, que € transfigurado
por elas (Denny, 2019).

Com o continuo avango das tecnologias da computagéo e dos sistemas
de projecao, a cenografia digital possibilita facilmente hoje, com um minimo
de aparatos técnicos (um projetor de video e um laptop), a criacao de espa-
¢os virtualmente expandidos, capazes de operar de forma fluida uma grande
gama de transformagdes — assim como um dia foi desejado e investigado
pelo cendgrafo tcheco Josef Svoboda e pelo cendgrafo, arquiteto e encenador
francés Jacques Polieri — precursores de uma nova cenografia que, aliada as
evolugdes tecnoldgicas, subverteu o uso da imagem no espago para um con-
ceito de espaco-imagem (Corvin, 2016; Picon-Vallin, 2008).

Originaria da lanterna magica, um aparato de projecéo de imagens a
partir do qual Hugo Bahr — reconhecido na Alemanha como um mestre da
luz — criou, no século XIX, os primeiros projetores de imagens em movimento,

1 “Quando o teatro esta ‘fora de si, fora do seu lugar tradicional, fechado e institucional,
quando transborda para a rua ou para qualquer enquadramento n&o criado especifica-
mente para ele, ele é site-specific, isto é: in situ” (Pavis, 2016, p. 228, tradugéo nossa).
No original: “When the theatre is ‘beside itself, outside of its traditional, closed and institu-
tional place, when it overflows into the street or into any framework not specifically created
for it, it is site-specific, that is to say: in situ” Ibid.
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a evolucao da projecao de imagens acompanhou as grandes mudangas que
transformaram a cena e as artes performativas. Essas mudancas tiveram ini-
cio com o advento da luz elétrica e sua gradual introdug&o na cena (Simoes,
2018). Tais transformacdes foram provocadas por uma gama de eventos,
incluindo a renovagao da cena moderna trazida por artistas como Edward
Gordon Craig e Adolphe Appia, e a evolucéo das tecnologias do som apos a
Segunda Guerra. A partir dos anos 1970, essas mudangas finalmente ganha-
ram impulso com os processos digitais e a interface do computador, além das
novas possibilidades de armazenamento, repeticdo e controle trazidas pela
informatica (Baugh, 2005).

De acordo com o cendgrafo e escritor Christopher Baugh (Ibid., p. 213,
traducao nossa), as novas tecnologias contribuem para a expansao do voca-
bulario cenografico e para que a cenografia surja como um “[...] performer
dentro da performance™. Algo ja aventado, ao fim do século XIX, pelo cené-
grafo, encenador e tedrico Adolphe Appia: “Quando a fotografia elétrica em
série [...] for introduzida na cena, a projecéo podera dizer-se todo-poderosa
e poucas coisas Ihe serao recusadas” (Appia, 1983 apud Picon-Valin, op. cit.,
p. 100). Baugh (Op. cit.) ressalta que as novas tecnologias nao apenas trans-
formaram diversas esferas da cena teatral, mas também introduziram novas
formas e paradigmas que permearam o surgimento do teatro pos-dramatico.

Apropriando-se de técnicas videograficas de interatividade ou de cinema
digital, ou até mesmo de recursos tecnolégicos interativos, o teatro,
a danca e as outras artes cénicas expandiram suas expressdes diferen-
temente das artes ndo presenciais. Pois os efeitos de virtualidade soma-
dos as presencas fisicas e reais do palco resultam em um novo tipo de
percepcao, trazendo uma “realidade expandida” ou o também chamado
“teatro expandido” (Denny, op. cit., p. 207).

No entanto, no contexto da cenografia digital, além da discussao sobre
como as novas tecnologias estao transformando a cenografia e a performativi-
dade do espaco, existe outro debate pertinente que Baugh comecou a levantar,
mas que ainda precisa de exploracao mais aprofundada: a natureza e o conteudo
das imagens tecno-cenograficas. Neste contexto, o artista multimidia Johannes

2 No original: [...] performer within performance’.
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Birringer (2017) aponta que a tendéncia predominante entre tecnélogos, artistas
e produtores é focar no “como” em vez do “o que’ Eles priorizam o uso de ino-
vacoes tecnoldgicas, muitas vezes negligenciando a reflexdo sobre o conteudo
das obras e a necessidade de expandir estruturas criticas para critérios estéticos.
Contrario a esta corrente, em seu livro Cenografia digital na cena contem-
porénea, o diretor de teatro, cendgrafo e artista plastico Marcelo Denny (Op. cit.)
esmiuca a historiografia, as ramificacdes e as diferentes potencialidades estéti-
cas e poéticas da cenografia digital. Assim como Birringer, Denny critica 0 uso
da técnica pela técnica e alerta para os riscos de modismos e interatividades
vazias. Para além do livro, o percurso artistico de Denny destaca o papel das
novas midias na criacdo de novas poéticas e arquiteturas do corpo. Aqueles
que tiveram o privilégio de té-lo como professor puderam aprender sobre como,
através delas e com elas, ndo apenas o espago-tempo da cena, mas também o
corpo pode se expandir ao adentrar configuragdes relacionais, temporais e tec-
noldgicas que embaralham o real e o virtual, fora do &mbito da normatividade.
Segundo o antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro (1996, p. 121),
o animismo?® “[...] postula o carater social das relagdes entre séries humanas
e nao humanas: o intervalo entre natureza e sociedade é ele mesmo social’
Dessa forma, este estudo* toma o fazer artistico como exercicio comunicativo,
na porosidade entre o corpo, o Outro® e a Terra. Ao tragar didlogos e entrecru-
zamentos do animismo com a cenografia digital em sua interagao com a per-
formance, busco aborda-la como um campo intersemiético transnatural — um
espaco-tempo expandido ndo normativo, que flui e se atualiza continuamente,

entre o visivel e o invisivel.

3 Recuperado pelos debates pds-coloniais como uma outra ontologia e sensibilidade,
o termo hoje se contrapde a preconceituosa conceituacao original de Edward B. Tylor
(Franke, 2012). No cerne do animismo, ontologia originaria de inumeras culturas, encon-
tram-se embaralhados pelas politicas de dominagdo e controle ecolégico e étnico,
os chamados Outros coloniais, humanos e extra-humanos.

4 Desenvolvido na pesquisa Conversar com arvores: A arte como exercicio sensivel entre
0 corpo e a Terra na Era Antropocena. Doutorado em Artes Cénicas pelo Programa de
Pds-graduagédo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(PPGAC-UNIRIOQ). Bolsa da Coordenacgédo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES) e Fundacao de Amparo & Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (Faperj)
(DSC-10).

5 A exemplo de autores como Grada Kilomba (2019), o termo Outro, quando iniciado com
letra maiuscula, concerne aos Outros coloniais e, neste estudo, abrange os povos coloni-
zados e, igualmente, os extra-humanos.
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De acordo com o filésofo Achille Mbembe (2017), nas culturas animis-
tas africanas ancestrais, a plenitude do humano sé se concretizava quando
este era também em parte extra-humano. Uma coextensividade alcangada por
meio da busca e incorporagéo de atributos que reconhecia como carregados
de valores. A aquisicao de um corpo, nesse sentido, acontece na relagéao,
em co-presenca(s). Um corpo que em seu sentir apreende e articula informa-
¢Oes em coextensividade com aquilo que o afeta.

A partir do conhecimento do povo Yepa Mahsa, no @mbito da fabricagcéao
de um corpo multifacetado, entrelacado ao(s) extra-humano(s), o antropé-
logo Jodo Paulo Lima Barreto (2021, p. 45) fala sobre uma concepcgao de
composicao do corpo como um embaralhamento entre tangivel e intangivel
no qual, para além das instancias visiveis, gravitam um conjunto de seis ele-
mentos etéreos “[...] kahtise (vidas) extra genéticos” Dentre eles “boreyuse
kahtiro (‘luz/vida’)” refere-se a luz — em sua multitude de formas e origens —
como uma das poténcias que constitui o corpo (lbid., p. 45-48).

As tessituras multissensoriais que a fabricacao de corpos-afeccoes
implicam e a imbricagao profunda da performatividade das culturas africanas,
amerindias e afro-brasileiras, com o ritmo e 0 movimento nesses processos
(Jecupé, 1998; Sodré, 2007; Thompson, 1974), encontram conceitualmente
a esséncia da expansao da cena provocada pelas novas midias. No acon-
tecimento cénico da cena expandida, as multiplas possibilidades de trans-
figuracédo do corpo proporcionadas pelas tecnologias da imagem ocorrem
em coextensdo com o corpo, o qual “[...] transcende as proprias barreiras
bioldgicas” (Denny, op. cit., p. 202). Ademais, apesar de contextos, histori-
cidades e visualidades diversas, esse encontro ocorre porque tais culturas,
assim como as manifestacdes hibridas atravessadas pelas novas midias
em campo ampliado, tensionam as relagcdes entre o sinestésico e o estético.
Ao fazé-lo, trazem o espectador para dentro do evento através da ativagéao
de sua sensorialidade para além da percepcgao formal. Se bem desenvolvida,
a cenografia digital integrada a performance faz com que o espectador
participe da obra via experiéncia sensorial-fisica de um campo de forgas.
Segundo a psicanalista e ensaista Suely Rolnik (2003, p. 2):
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Conhecer o mundo como forma convoca a percepgao, operada pela sen-
sibilidade em seu exercicio empirico; ja conhecer o mundo como forga
convoca a sensagao, operada pela sensibilidade em seu exercicio inten-
sivo e engendrada no encontro entre o corpo, como campo de forgas,
decorrentes das ondas nervosas que o percorrem, e as forgas do mundo
que o afetam.

Os termos “teatro expandido” e “cena expandida’ aqui citados, estao
intrinsecamente ligados ao conceito de “campo ampliado” (Krauss, 2008)°.
Este conceito refere-se a processos complexos, nos quais ocorre um trans-
bordamento ou esticamento de uma area artistica especifica, assim como
das relagbes que determinam a criagcao, em que sao reconhecidas a poténcia
criativa do publico, do espaco e até mesmo dos materiais e suas dinamicas
(Zonno, 2014).

Entretanto, ao aludir sobre possiveis entrecruzamentos do animismo com
a cenografia digital na cena expandida, é preciso ponderar que levar a sério
0s materiais como participantes ativos no devir da criagdo demanda reconhe-
cer a agéncia da matéria nos processos de devir do mundo (Bleeker, 2017).
Neste contexto, a curadora Chus Martinez (2020) adverte que, ainda que em
diferentes tempos e origens sejam borradas as fronteiras entre humano e
extra-humano, entendimentos sensoriais que desafiam a compreensao clas-
sica da racionalidade ocidental ainda sdo encarados com forte ceticismo no
campo hegemonico da arte; “[...] aceitar visbes ampliadas sobre o sensorial
implica aceitar e realizar uma reforma das normas sociais que situam deter-
minados comportamentos, saberes e producdes artisticas em um dominio
secundario em relacado aos canones que as instituicdes culturais e artisticas
criaram” (Ibid., p. 7, tradug¢do nossa)’. Em conflito com os questionamentos e
quebras de paradigmas que provocou e provoca na arte ocidental dominante,
o reconhecimento do Outro nos processos criativos em campo ampliado ainda

6 Conceito concebido pela critica e tedrica Rosalind Krauss em 1984, a partir de uma analise
sobre a escultura, na qual abordou a complexidade que passa a caracterizar as praticas artis-
ticas no pos-modernismo. Tal entendimento do fazer artistico provocou redefinicbes e novas
abordagens nas artes visuais, na arquitetura e em diversos dominios das artes cénicas.

7 No original: “...] to accept expanded views on the sensorial implies accepting and under-
taking a reform of the social norms that situate certain behaviors, knowledges, and artistic
productions in a secondary realm in relation to the canons that cultural and artistic institu-
tions have created”
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se encontra entranhado na logica antropocéntrica da normatividade colonial,
que permeia as politicas culturais e 0 senso comum. Ha, neste viés, a conti-
nua centralidade do humano em um enquadramento ainda contaminado
por tendéncias monomodais, oriundas do pensamento disciplinar.

Os saberes animistas primam pela “[...] intersecdo dos sentidos,
ou transmutacao de uma modalidade em outra” (Howes, 2011, p. 177-178,
traducédo nossa)® e ndo sao fatiados e estruturados através de uma légica
disciplinar — a nocao de disciplina correspondendo a um determinado campo
de estudo e atividade exclusivamente humana. Sdo campos geridos por uma
interacao continua entre diferentes meios, dominios, planos, ritmos etc., e nos
quais participam humanos e extra-humanos. Assim como a cena expandida,
o animismo € indisciplinado, ele escapa categorizagdes e flui continuamente
em novas configuracoes.

Nas cosmologias animistas amerindias, africanas e afro-brasileiras,
emissao, recepgao e informagao envolvem, primordialmente, o transito de
vibracdes e reverberagdes intra e extracorporeas. O escritor e etndlogo mali-
nés Amadou Hampaté Ba (1982, p. 210) descreve o animismo como “um
modo particular de viver e experimentar o mundo na totalidade do ser” e
situa a vibragdo no cerne da fala, tocando em uma nogéo crucial das tradi-
¢Oes que cultivam formas de intercomunicabilidade com o mundo. Ele afirma:
“Desse modo, sendo a fala a exteriorizagao das vibragdes das forgas, toda
manifestacado de uma so forga, seja qual for a forma que assuma, deve ser
considerada como sua fala. E por isso que no universo tudo fala: tudo é fala
que ganhou corpo e forma” (lbid., p. 172). Porém, Hampaté Ba sublinha que
os termos “falar” e “escutar” referem-se a realidades muito mais amplas do
que as que normalmente lhes atribuimos. Fala e escuta, nesse contexto, s6
sao conferidas via um total envolvimento perceptivo do ser em uma zona de
embaralhamento de todos os sentidos.

Um sentido ampliado atribuido a fala como manifestacéo identitaria
de forcas vibracionais também se encontra na cultura Guarani. Ainda que
pertencente a outro universo geografico e cosmoldgico, a cultura Guarani

(ela mesma diversa, tendo varias ramificacées) também detém a palavra

8 No original: [...] intersection of the senses, or transmutation of one modality into another’.
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na esfera do sagrado. Segundo o escritor e ambientalista Tapuia Kaka Wera
Jecupé® (1998, p. 75), “cabe lembrar que tudo entoa: pedra, planta, bicho,
gente, céu, terra’ Os Guarani, assim como outras etnias brasileiras, esten-
dem a permeabilidade da musica do corpo ao espirito em uma visao na
qual o ser € musica, som, luz, vibracdo. O autor explica o significado da
palavra Tupy: “tu = som, barulho; e py = pé, assento; ou seja, 0 som-de-pé,
0 som-assentado, o entonado” No trecho a seguir, ele expde a perspectiva

sobre 0 som de alguns povos indigenas brasileiros:

Os povos indigenas brasileiros, mais precisamente os Tupinamba e
os Tupy-Guarani, descendem de ancestrais chamados pelos antigos
de Tubuguacu, que detinham uma certa sabedoria da alma, ou seja,
do ayvu, o corposom do Ser [...]. Os Tubuguagu entendem o espirito como
musica, uma fala sagrada (né-enpor&) que se expressa no corpo; € este,
por sua vez, é flauta (U’'mbad), veiculo por onde flui o canto que expressa o
Avd (o ser-luz-som-musica), que tem sua morada no coracao (lbid., p. 24).

Tanto as colocag¢des de Hampaté Ba quanto as de Jecupé néo seguem
a logica ocidental da separacao corpo-mente-espirito, mas uma compreensao
de entrelagamentos dindmicos que atravessam multiplas matérias e dimen-
sbes tempo-espaciais, habitadas e regidas por forgas e poténcias incomensu-
raveis. Se tomarmos como exemplo o Ayvu — “o0 corposom do Ser; o espirito
entendido como musica, “fala sagrada (né-enpora)” substanciada no corpo —,
este indica que a matéria organica do corpo fisico é atravessada e entrela-
¢ada por insténcias materiais e imateriais. “O Ayvu é a substancia ao mesmo
tempo do divino e do humano” (Clastres, 1990, p. 27). O Av4, por sua vez,
porcao luz abrigada no coracédo que vitaliza o corposom (Jecupé, 2001),
€ expresso pelo corpo que “é flauta, (U’'mbad) veiculo; tornando-o ser-luz-
-som-musica. O corpo s6 é corpo enquanto feixe de afec¢des e capacidades
(Viveiros de Castro, 1996) e, “além de existir como fluxo, [...] também é um
campo de forca de contrastes” (Mbembe, op. cit., p. 85, tradug¢éo nossa)™.

9 Em sua releitura e tradugéo do livro: Ayvu Rapyta: o fundamento da linguagem humana,
um conjunto de textos miticos dos Mbya-Guarani, publicados em 1959 por Le6n Cadogan
em espanhol e guarani.

10 No original: “In addition to existing as flux, the body is also a force-field of contrasts”
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A correlacéao fisica elementar entre luz e som se encontra ao nivel do
movimento e das frequéncias enquanto variagdes dindmicas de caracteristicas
e naturezas das ondas: eletromagnética e transversal para a luz, mecanica e
longitudinal para o som. No ambito sensorial, sentimos a musica obviamente
via nosso aparelho auditivo, mas também através das vibragcdes que trans-
passam a pele e fazem vibrar pele, pelos, carne, 6rgaos, fluidos, sinais nervo-
S0s, 0 corpo — interna e externamente. De acordo com o musico José Miguel
Wisnik (1989, p. 19), “...0 complexo corpo/mente € um medidor frequencial
de frequéncias. Toda a nossa relagcdo com 0s universos sonoros e a musica
passa por certos padrdes de pulsagcao somaticos e psiquicos, com os quais
jogamos ao ler o tempo e o som” A afirmacao de Wisnik encontra ressonancia
com recentes pesquisas lideradas pelo neurocientista Anirban Bandyopadhyay
(2020, p. 293, traducao nossa):

O cérebro toca uma musica como o raga classico indiano; significa que
um conjunto de ritmos se desdobra infinitamente como uma automonta-
gem codificada, tudo o que vemos, ouvimos, provamos, tocamos, cheira-
mos é decomposto em termos de algumas formas geométricas e toda a
musica se desdobra quando interagimos™.

O ser-luz-som-musica localiza a musica para além de seus aspectos
sensiveis, na génese dos amalgamas que geram a vida. Luz ou som nao
sao apenas instancias do visivel ou do audivel, mas energia pura, vitalidade
e, igualmente, mistério oscilante no dominio do escuro. Escuriddo, morada
de Exu-Elegba (Lopes, 2005). Espaco primordial da fala e de toda criacgéao.
“Nhamandu fez com que seu proprio corpo surgisse na noite originaria.
Ele aparece e dilata-se, desdobra-se como uma flor que se abre a luz do Sol.
Mas Nhamandu é para si mesmo seu proprio Sol, € ao mesmo tempo o sol e
a flor” (Papa, 2021, p. 21). “Guarani vem de Kuaray ra’y e quer dizer filhos do
Sol” (Ibid., p. 12). “O ser humano é um segundo sol nascendo e se pondo na
Terra” (Fu-Kiau, 1998 apud Santana, 2019, p. 25).

11 No original: “Brain plays a music like Indian classical raga; it means a set of rhythm unfolds
infinitely just like a coded self-assembly, everything we see, hear, taste, touch, smell is decom-
posed in terms of a few geometric shapes and the entire song unfolds when we interact’
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Nas culturas animistas, o campo inventivo é intrinseco a relagdo com
o extra-humano. A premissa que guia essa nog¢ao é a de que a experiéncia
da criacdo é sempre uma conversa, na qual o outro me atualiza. Tal sentido
abrange a relacdo com os materiais, pois falamos em conjunto, através deles e
vice-versa. Kawin é um coletivo de seres visiveis e invisiveis, mantido por mim
em colaboracdo com o multi-artista e pesquisador togolés Anani Sanouvi'?,
que trabalha a partir da natureza in-disciplinar das sensibilidades animis-
tas de origem africana e amerindia dos artistas. Com cerca de quinze cria-
¢bes que integram danga contemporanea, performance, arte sonora e artes
visuais — que vém desde 2006 sendo apresentadas no Brasil e no exterior —,
entendemos o exercicio da performance como uma forma de tecer conversas
transespecificas e buscamos, para além da justaposi¢éo de linguagens, uma
dindmica de expansao e co-extensividade entre diferentes instancias.

Nossas pesquisas, praticas e processos se fundamentam em uma
visdo ampliada do ritmo, segundo a qual padrdes ritmicos, visuais, motrizes,
luminosos e sonoros s&o gerados, moldados e articulados de forma a propiciar
experiéncias que ativem a interconexao das dimensodes internas e externas
do homem em diversos planos, visiveis e invisiveis (Jecupé, 2001; Thompson,
op. cit.). Neste sentido, o ritmo exerce a fun¢ao de agente criador e aglutina-
dor entre o corpo e 0 mundo. Entrelacada nessa abordagem, a concepg¢ao
de cada performance busca o sentido de uma abertura a um estado sensivel
de trocas e comprometimento total com a acao presente.

Nessas realizagdes, processos criativos diversos sdo implicados como
atividades colaborativas e tradutoras de vivéncias tecidas via praticas ritmi-
cas performativas para outros corpos fisicos, digitais, sonoros e luminosos.
Envolvendo expressodes e circuitos diversos, cada projeto tem um carater
transmidia e, conforme citado anteriormente, tratado a partir de contextos
que nao sao fatiados e estruturados por meio de uma ldgica disciplinar,
mas sim pelas relagdes entre diferentes instancias. Através dos fluxos

12 Anani Sanouvi € um artista transmidia, performer, pesquisador da Universidade de Artes
de Berlim (UDK — Universitat der Klinste Berlin) e mestrando em Danga na Universidade
das Artes da Filadélfia (UARTS — University of the Arts). Premiado por diversas institui¢bes,
colaborou com artistas como Anne Teresa De Keersmaeker e Peter Sellers.
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transmidia, sdo reativados, gerados e interconectados sentidos que ampliam
a vivéncia das praticas performativas.

A cenografia digital surgiu desde o inicio do nosso percurso enquanto
parceira e elemento constituinte de um espaco-tempo liminar, multidimensio-
nal e poroso. Dentro deste escopo, buscamos tecé-la com o video, o desenho,
a pintura, a fotografia, a animacgao, a danca-performance e a arte sonora na
criacdo de zonas polirritmicas — corpos-espacgos-tempos maleaveis — que,
em estreito dialogo com o performer, pudessem provocar sensagdes capazes
de conectar ritmos intra e extracorpdreos.

Abrangendo tanto fendmenos temporais quanto espaciais e materiais,
o ritmo engloba relagdes intermodais, envolvendo todos os érgaos senso-
riais. Para viver, dependemos da capacidade de sintonizagdo com a continua
producao de diferenca dos ritmos — luminosos, sonoros, térmicos etc. —
que nos compdem e nos conectam com diversos mundos. No &mago da
nossa fisicalidade, células emitem luzes ultrafracas, biofétons, para se
comunicar. Em nossas relagdes extra e intracorporeas, nao so os olhos,
mas também toda a extensao da pele, percebe a luz através de moléculas
fotossensiveis (Cronin, 2017)

Em Kawin, em consonancia com o sentido do “ser-luz-som-musica’
entendemos a luz como ritmo e, portanto, concomitantemente, como agente,
forca, linguagem e interlocucéo para além da linguagem, territério de afetos.
Nesse ambito, pensar a luz como parceira provoca diferentes interagdes cria-
tivas que alteram os sentidos. Ao longo da minha atividade profissional como
cendgrafa, performer e encenadora, trabalhando em interlocugao com a luz,
pude identificar — e a partir de entdo investigar conjuntamente — duas especi-
ficidades da projecado de imagens: seu carater enquanto pele impalpavel e a
indissociabilidade de sua luminosidade dindmica da presenc¢a do escuro.

A projecao de video (figuras 1 e 2) subverte a fixidez opaca das
superficies quando as incorpora ao movimento filmico e Ihes confere uma
materialidade luminosa dindmica — como uma espécie de pele virtual.
Trabalhar com ela nesse sentido implica conceber um conteudo imagético que
abarque a natureza constante e continua da pele, evitando o uso de cortes
secos na edi¢ao, bem como o0 emprego de perspectivas que possam dar uma
conotacgao de tela ou janela a projecao. Ou seja, indo contra uma conotagao
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projegao como uma moldura, por meio da qual experimentamos outras tempo-
ralidades, vemos outros lugares ou objetos. Na projecao-pele, o espacgo lumi-
noso criado persegue a aderéncia ao presente e ndo evoca, ou se desdobra,
em espacos virtuais para além do momento em cena (Cunha; Gardel, 2021).

Concomitantemente, sendo a luz a matéria-prima da projecéo, sua pre-
sencga na cena € contigua a escuridao. Logo, nao sé a movimentacao da luz,
mas também a de sua auséncia, interage com o performer, com seus movi-
mentos e sua recepcédo. Adicionalmente, independentemente das técnicas uti-
lizadas em sua concepg¢ao, a natureza vibracional da imagem-luz difundida no
espaco é diversa da natureza vibracional da imagem-luz contida em supor-
tes digitais ou materiais a partir dos quais ela é criada. Logo, é necessario
um processo de transducao entre os meios, que trate de possiveis mudan-
¢cas cromaticas e, principalmente, que inclua o escuro, a auséncia de luz,
como elemento atuante no espago-tempo a ser criado.

Figura 1 — Performance audiovisual, Anani Sanouvi em Broto, Kawin

Fonte: Registro da autora no Festival Julidans, Melkweg, 2009
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Figura 2 — Performance audiovisual, Anani Sanouvi e Toti Angola em Mandinga, Kawin

Fonte: Registro da autora no Festival Brasil-Amsterdam, Melkweg, 2010

O uso da imagem como pele luminosa e sua interacao com o escuro faci-
litam a criacao de situagdes nas quais, conforme proposto por Denny (Op. cit.,
p. 42-43): “[...] a imagem nao € somente representacdo, mas simplesmente
presentificagcdo, em que a imagem nao é mais figurativa, mas também fun-
cional, ela tem como lastro um coeficiente de realidade [...]! Dessa forma,
NOsS processos cénicos, através da cenografia digital, buscamos manifestar no
campo do visivel a dindmica das interlocu¢des transespecificas despontadas
nas praticas ritmicas performativas e traduzidas via diferentes manifestagoes
expressivas (figuras 3, 4, 5, 6 e 7).

Em cada processo, as diferentes camadas entre danca-performance,
arte sonora e cenografia digital sdo desenvolvidas em um transito de continuo
vai e vem entre elas, e no qual o ritmo é um elemento multiforme determinante
na criagdo de cada processo. Os diferentes conteudos — visual, sonoro e per-
formativo — em vez de pensados e fixados em cenas, sao trabalhados através
de conjuntos de frequéncias, articulados em um movimento continuo, com
cada conjunto se fundindo no outro através de mudancas graduais nas intensi-
dades e variagbes de suas respectivas camadas. Nesta dinamica, o performer
dispde de um vocabulario a ser articulado de acordo com cada conjunto de
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frequéncias e com a conexao com o publico e o0 espago de cada performance.
Este investimento carnal e tecnoldgico no transito entre o visivel e o invisivel
tem como perspectiva — a exemplo das praticas animistas — a insurgéncia do
sentido ndo apenas no inteligivel, mas, principalmente, em uma experiéncia
sensorial multiforme (Cunha; Gardel, op. cit.; Picon-Vallin, op. cit.).

Figura 3 — Desenho,
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Sem titulo, Anani Sanouvi
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Fonte: Registro da autora

Caneta esferografica sobre papel, 29 cm x 21 cm, 2016

Figura 4 — Still frame da animagao Desenho, Kawin

Fonte: Registro da autora
Animacao, Full HD, 45 min, 2019
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Figura 5 — Performance audiovisual, Anani Sanouvi em Desenho, Kawin

Fonte: Registro da autora no Festival O Corpo Negro, Sesc Copacabana, 2019

Figura 6 — Still frame da animagao Imbassai, Kawin
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Fonte: Registro da autora

Animacao, 16 min, Full HD, 2019
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Figura 7 — Performance audiovisual, Christiane da Cunha em Imbassai, Kawin

l."..-:_g,.y/ ," P & '»’ . c;.. -

Fonte: Registro de Anani Sanouvi no Il Festival Ecra de Arte
e Cinema Experimental, Rio de Janeiro, 2019

A partir de uma perspectiva animista, toda relacao criativa € uma inte-
racao transmidia, visto que nenhum instrumento é considerado um ente pas-
sivo. Abordada a partir de uma sensibilidade animista, a cenografia digital,
enquanto forma expressiva impalpavel, fluida, possui um potencial de dialo-
gar com 0s campos nao so visiveis, mas também invisiveis da performance.
Em simbiose com instancias motrizes, sonoras, luminosas, o performer
assume um corpo outro'®. Neste sentido, ndo se torna uma tela — superficie de
projecao. Entrar no corpo da virtualidade luminosa-sonora pela performance
é tornar-se parte dele em uma zona de indiscernibilidade.

Pensar a cenografia digital em sua interagao com a performance, como
campo dinamico, ritmico, oriundo de uma sensibilidade animista, é pensar
em novos enunciados de relagdes transversais — subvertendo a nocéao de
ambiente para a de um meio de fluxos e sujeitos em fluxo. Fluxos passiveis

de alterar as relagdes cotidianas com o espaco, o corpo, o tempo e o Outro,

13 “Vestir uma roupa-mascara € menos ocultar uma esséncia humana sob uma aparéncia
animal que ativar os poderes de um corpo outro” (Viveiros de Castro, 1996, p. 133).
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que nédo se destinem a fixitude de formas, mas a uma busca “[...] pela génese
perpétua” (Mbembe, op. cit., p. 85, traducao nossa)'™.

Investigando interlocugdes entre o animismo e a cenografia digital em
sua interacao com a performance, o estudo almeja ter propiciado formas con-
tra-normativas de pensar processos artisticos no ambito da cena expandida.
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A partir das nogbes de fracasso e esgarcamento, termos usados por Rosalind
Krauss para pensar a expansdo do campo da escultura, este artigo volta-se para a
observacao de procedimentos e processos da montagem de A pink chair (in place
of a fake antique) (2018), do Wooster Group/Elizabeth LeCompte, a fim de discutir
os entrelagamentos entre corpos e midias técnicas de som e imagem no evento
teatral, em interlocugdo com a arqueologia das midias de Friedrich Kittler e com a
ideia de complexo, como pensada pela Fisica. O trabalho, em seu propdsito inicial
e resultado final, elabora a nogéo de atuacao-entre-meios como pratica de expan-
sd0 do campo cénico.

Palavras-chave: Atuacdo-entre-meios, Expansdo do campo cénico, Tadeusz
Kantor, The Wooster Group.

Based on the notions of failure and fraying, terms used by Rosalind Krauss
to think about the expansion of the field of sculpture, this article focuses on the
observation of procedures and processes in the production of A pink chair (in place
of a fake antique) (2018), by The Wooster Group/Elizabeth LeCompte, to discuss
the interweaving between bodies and technical media of sound and image in the
theatrical event, in dialogue with Friedrich Kittler's media archeology and with the
idea of complex, as thought by physics. The work, in its initial purpose and final
result, elaborates the notion of acting-between-media as a practice of expansion of
the scenic field.

Keywords: Acting-between-media, Expansion of the scenic field, Tadeusz Kantor,
The Wooster Group.

A partir de las nociones de falla y deshilachamiento, términos utilizados por Rosalind
Krauss para pensar en la expansiéon del campo de la escultura, este articulo se
enfoca en la observacion de procedimientos y procesos en el montaje de A pink
chair (in place of a fake antique) (2018), del Wooster Group/Elizabeth LeCompte,
con el fin de discutir el entrecruzamiento entre cuerpos y medios técnicos de
sonido e imagen en el evento teatral, en didlogo con la arqueologia de los medios
de Friedrich Kittler y con la idea de complejo, como piensa la fisica. Este trabajo,
en su propdésito inicial y resultado final, elabora la nocién de actuacion-entre-medios
como practica de expansion del campo escénico.

Palabras clave: Actuacion-entre-medios, Expansion del campo escénico, Tadeusz
Kantor, The Wooster Group.
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Porque a esséncia da técnica nao € nada de técnico, por isso a medi-
tacdo essencial sobre a técnica e a discusséo decisiva com ela devem
acontecer num ambito que, por um lado, esta aparentado com a esséncia
da técnica e, por outro lado, no entanto, é fundamentalmente diferente
dela. Um tal ambito é a arte [...].

Martin Heidegger, A questéo da técnica

A partir da observacao critica e analitica da encenacao de A pink chair
(in place of a fake antique) (2018), do grupo nova-iorquino The Wooster
Group, dirigido por Elizabeth LeCompte, e em interlocu¢cdo com Rosalind
Krauss — particularmente com as nog¢des de fracasso e de esgar¢gamento
trabalhadas pela historiadora e critica de arte ao pensar sobre a expansao
do campo escultdrico —, com Friedrich Kittler — na perspectiva dos estudos
acerca de uma arqueologia das midias —, e, ainda, com pesquisadores
do campo da Fisica, que contemporaneamente avangam nas experimen-
tacOes laboratoriais e nas formulagdes conceituais em torno da ideia de
complexo, neste artigo objetivei pensar, em primeira instancia, sobre os
cruzamentos entre corpos e midias técnicas de som e imagem no evento
teatral, tendo como norte a reflexdo sobre a nogao de atuagao-entre-meios.
Para tanto, como processos metodoldgicos, realizei entrevistas com artis-
tas integrantes de A pink chair, cumpri idas diarias ao NYU Skirball Center,
em Nova York, em janeiro de 2020, onde o espetaculo estava em cartaz;
utilizei-me de leituras comparativas, a partir de bibliografia selecionada
no acervo da Bobst Library da New York University; e desenvolvi pesquisa
de campo em residéncia de um més na The Performing Garage, sede do
Wooster, onde consultei os extensos arquivos documentais com trabalhos
do grupo, organizados e catalogados minuciosamente pelo arquivista Clay
Hapaz. Também na The Performing Garage, tive a oportunidade de acom-
panhar os ensaios da montagem de A mae, de Brecht, com direcéao de
Elizabeth LeCompte. Por meio dessas escolhas metodoldgicas, foi possivel
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desdobrar a formulacéo da ideia de atuacao-entre-meios como uma pratica

de expansao do campo cénico'.

Figura 1 — Sede do Wooster Group, The Performing Garage
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Antes do inicio do ensaio de A mé&e, de Brecht. No palco, o cenotécnico LLie
Paun Capriel (ajoelhado), o ator Gareth Hobbs, uma assistente de ceno-
grafia e o iluminador do Wooster, David Sexton (de costas).

Fonte: Foto minha, em fevereiro de 2020

Rosalind Krauss (2013, p. 3) observa que “a maneira como um artista
assegura a natureza de seu suporte como meio € continuar trabalhando

nele, repetindo-o0? Desde a segunda metade da década de 1970, a diretora

1 Este artigo € um desdobramento do doutorado em Artes Cénicas realizado na Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — (Unirio) (Bolsa CAPES), sob a orientagédo da profa. dra.
Flora Sussekind, com doutorado sanduiche no Exterior, na New York University (Bolsa PDSE-
CAPES), supervisionado pela profa. dra. Marta Chaves Peixoto. A tese Atuagdo-entre-meios:
cena e tecnologia nas versées de Bia Lessa, Christiane Jatahy e Elizabeth LeCompte/
Wooster Group para As trés irmas de Tchekhov foi defendida em margo de 2023, e contou
com o0s seguintes professores na Banca Examinadora: Luiz Fernando Ramos (Universidade
de Sao Paulo — USP), Gabriela Lirio Gurgel Monteiro (Universidade Federal do Rio de
Janeiro — UFRJ), Inés Cardoso Martins Moreira (Unirio) e Maria Helena Werneck (Unirio).
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Elizabeth LeCompte usa midias técnicas de som e de imagem nos espe-
taculos que dirige com o Wooster Group?. A partir da montagem de Hamlet
(2006)3, o Wooster repete, usando o termo usado por Krauss, o uso de ima-
gens e audios de gravagdes de outros espetaculos, que operam na cena como
partituras de movimentos e sons para as atrizes e os atores, ou seja, escritas
cénicas de outras encenacgdes sao apropriadas pelo grupo e incorporadas ao
proprio roteiro dramaturgico dos espetaculos do Wooster. No caso de Hamlet,
o video projetado em cena para as atrizes e os atores era uma gravacao da
montagem do mesmo texto com Richard Burton no papel titulo.

No texto do encarte do DVD de Hamlet, dirigido por Juliete Lashinsky-
Revene e pelo cineasta polonés Zbigniew Bzymek (que atua em A pink chair
(in place of a fake antique), no papel de “Man in the place of Kantor [Homem

no lugar de Kantor]’), informa-se que

Os artistas usam fones de ouvido [sem fio] e monitores de video no palco
para se sincronizarem [“to channel”’] com as vozes e movimentos grava-
dos do filme de [Richard] Burton de 1964. Reeditamos o filme para que as
falas dos atores seguissem estritamente as quebras de linha do texto de
Shakespeare. As pausas dos atores do filme foram alteradas para garan-
tir que cada linha do verso termine com uma pausa e nao tenha nenhuma
pausa significativa dentro dele. Essa reedicao produziu “falhas técnicas”
[“glitches”] tanto no movimento quanto na fala. Além disso, reduzimos a
duracao original do filme de Burton de trés horas avangando rapidamente

2 O Wooster Group mantém trabalho continuado desde meados da década de 1970. Fundado
por Spalding Gray (1941-2004), Elizabeth LeCompte, Jim Clayburgh, William Dafoe e Ron
Vawter (1948-1994), o grupo surgiu de outro grupo do qual esses artistas faziam parte.
Foi do Performance Group, coletivo dirigido por Richard Schechner, que se desdobrou o
Wooster Group, e no mesmo endereco que atualmente ainda é a Performing Garage —
na Wooster Street, n® 33, SoHo. Até hoje estdo no grupo, além da diretora Elizabeth
LeCompte, a atriz Kate Valk (desde 1979), os atores Ari Fliakos e Scott Shepherd, a produ-
tora Cynthia Hedstrom e o arquivista Clay Hapaz (todos desde a década de 1990).

3 O Wooster iniciou o processo de criagdo de Hamlet em 2005. O espetaculo estreou em
Barcelona, na Espanha, no Festival Grec, em junho de 2006. Em 2013, foram realizadas
quatro apresentagées da montagem no evento Dispositivo The Wooster Group Clélia-93, ide-
alizado pela diretora Marcia Abujamra e por Ricardo Muniz, no Sesc Pompeia, de 13 a 31 de
margo. Além de Hamlet, o projeto incluia quatro apresentagdes de Vieux Carré (uma verséo do
Wooster Group para a pega Vieux Carré, de Tennessee Williams), a instalagdo de video There
is still time.. Brother e a exibicdo de uma selegéo de filmes e videos de montagens do grupo
que abarcava desde Sakonnet Point (1975) até To you, the Birdie! (Phédre) (2002).
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o filme [“fast forward”], fazendo cortes secos e fades cruzados. E algumas
figuras do filme foram apagadas ou obscurecidas*.

Em Hamlet, entao, firmam-se modos de criacado do Wooster que viriam
a se desdobrar em trabalhos posteriores, como em A mae, de Bertolt Brecht
(2021) — com o uso em cena do video de uma montagem com as marca-
¢Oes e a concepcao original de Brecht para o texto, com o Berliner Ensemble,
em 1957° — e em A pink chair (in place of a fake antique), com dramaturgia
de Dorota Krakowska, filha de Tadeusz Kantor — com o uso do video da ence-
nacao de / shall never return, encenada por Kantor, em 1988.

Eu estava em Nova York, aplicada na New York University, cumprindo
estagio doutoral (PDSE-CAPES), e pude, entéo, assistir a seis apresentagdes
de A pink chair6 na curta temporada no NYU Skirball Center, em janeiro de
2020. Também consegui autorizacdo do Wooster para acompanhar os ensaios
de A mé&e’, na Performing Garage, nos meses de fevereiro e margo de 2020,
até o dia em que a sede do grupo foi fechada devido a pandemia da covid-19,
de segunda a sexta-feira, das 11h as 17h.

A encenacgao de A pink chair (in place of a fake antique), dirigida
por Elizabeth LeCompte, teve como motivacao inicial um convite do Adam
Mickiewicz Institute, sediado em Varsévia, na Polbnia, para que o Wooster
Group montasse um espetaculo em homenagem ao diretor teatral Tadeusz
Kantor (1915-1990). Convite aceito, LeCompte comecgou a buscar motivagdes
pessoais para conceber o projeto de encenacgéo. Para tanto, decidiu, em 2013,
visitar os lugares que Kantor habitou na Polénia, como sua casa de campo em
Hucisko e seu estudio de trabalho em Cracovia.

Conversou também com atores que trabalharam com o diretor,
como Bogdan Renczynski, que, em conversa gravada em video, disse que,

4 Texto do encarte do DVD e do Blu-Ray do video da encenacgéo de Hamlet, dirigida por Elizabeth
LeCompte, no Festival Internacional de Edinburgh, em agosto de 2013. Tradug&o minha.

5 Todos os televisores reproduziam as mesmas imagens: a gravagao de uma apresentacao
da montagem de A mé&e de 1957, com o Berliner Ensembile, feita pela East German Film
Admnistration (Defa). O diretor Manfred Wekwerth remontou o espetaculo, mantendo os
cenarios e marcagdes da montagem dirigida por Brecht em 1932, assim como a atriz
Helene Weigel, vidva de Brecht, no papel da mae (Pelagea Vlassova) e Ernst Busch
fazendo o filho (Pavel Vlassov).

6 Disponivel em: hitps://bit.ly/47sNH5y. Acesso em: 4 out. 2023.

7 Disponivel em: https://bit.ly/3QqXSAE. Acesso em: 4 out. 2023.
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antes de entrar para o grupo, estava dividido entre a vontade de trabalhar com
Kantor ou com Grotowski (com quem ja fizera muitos workshops): “Grotowski
me deu o corpo? Sim. Mas Kantor me deu o amor™ — disse Renczynski.
Perguntado em seguida sobre o que fez para ser aceito no grupo de Kantor,
o ator relatou que estava exatamente no lugar onde conversava com LeCompte
e que, ao falar sobre seu desejo de trabalhar ali, ouviu de Kantor um ques-
tionamento, e ndo exatamente uma resposta: “Bogdan, vocé sabe que eu
nao tenho nem um palco, entdo o que vocé quer fazer?” E o ator respondeu:
“Eu posso limpar isso aqui, por exemplo’

No texto do programa da temporada de A pink chair, no NYU Skirball,
LeCompte comenta que, quando o Wooster recebeu o convite para fazer
uma pecga sobre Kantor, ela de fato n&o tinha ideia de como fazé-la. Com a
direcao de Kantor, a diretora tinha visto a montagem de A classe morta, em
Nova York, em 1979, e, naquela época, iniciando como diretora, ficou fasci-
nada pelo espetaculo. Passados quarenta anos de trabalhos com o Wooster,
Elizabeth percebeu, durante a criacdo de A pink chair, que se identificava
profundamente com o0 modo como Kantor trabalhava com seus atores e com
a maneira pela qual seus espetaculos eram processados. LeCompte comenta:
“Como a companhia dele, a nossa é também um coletivo de tempo integral,
pessoas trabalhando juntas por muitos anos, com um espetaculo emendando
no outro™. A percepgcao desses elementos em comum entre Tadeusz Kantor
e Elizabeth LeCompte nao foi, entretanto, o unico aspecto determinante para

que o projeto de A pink chair tomasse forma. A encenadora explicaria:

[...] ouvi que Kantor tinha uma filha, Dorota Krakowska. Pedi para
encontra-la. No primeiro contato, soube que queria trabalhar com ela.
Ela seria meu modo de entrada, como nossa guia e guardia do trabalho
dele [Kantor]. Ela conhecia nosso trabalho, assistiu em Berlim, e quis se
juntar a nés, também — para talvez achar uma maneira de encontra-lo,
seu pai, mais uma vez™.

8 Disponivel em: hitps://bit.ly/4A0w9RRW. Acesso em: 4 out. 2023.

9 Texto transcrito do programa da peca. Todos os trechos do programa citados neste artigo
foram traduzidos por mim.

10 Ibid.
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A decisao de Elizabeth LeCompte de alavancar o processo de criagao
de A pink chair apostando na interlocucédo com a filha de Kantor, ou talvez,
mais precisamente, nas falas da filha sobre as lembrancas de vida com o pai,
sobre as recordacOes das criagcOes teatrais do pai e, ainda, sobre o contexto
politico polonés do final da primeira metade do século XX até os anos 1990
(quando Kantor veio a falecer) relaciona-se estreitamente, a meu ver, a um
comentario de LeCompte durante a visita ao estudio de Kantor, em Krakdw,
ao ser indagada sobre “o que diria a Kantor se tivesse cinco minutos com ele?”:

N&o sei.... ndo consigo pensar em nada. Eu posso me imaginar vendo-o,
mas ndo percebo nada que eu perguntaria a ele. Obviamente, nesse
momento, eu gostaria de olha-lo trabalhando, mas eu nao gostaria de
perguntar a ele, gostaria de perguntar as pessoas que trabalhavam
com ele, porque tudo é um reflexo dele, ele € um mistério no centro,
vocé entende? Eu gosto disso. A melhor imagem do artista é algo que
nao pode ser manuseado exceto por um espelho.™

LeCompte aproximou-se da figura de Kantor seguindo um viés de ética
da criacao artistica que revela muito do modo como a diretora se coloca diante
de seus trabalhos: chegar até Kantor — na cena do Wooster — pelo seu reflexo.

A dramaturgia de A pink chair é feita a partir de quatro materiais fundamen-
tais: o filme da penultima peca dirigida por Kantor, / shall never return (1988); gra-
vacoes de cenas de ensaios do mesmo espetaculo (disponibilizadas por Dorota
ao grupo); entrevistas do Wooster (com mediacao de Kate Valk) com Dorota sobre
0 pai, seu trabalho e sobre ela mesma; e a versao do Wooster para a versao de
Kantor do texto O retorno de Odisseu, do escritor Stanislaw Wyspianski.

Pelo programa de A pink chair também s&o informadas ao publico as fon-
tes musicais usadas na encenacgéo de LeCompte: um hino protestante chamado
Bound for the promised land e varias cangdes de / shall never return: dois tangos
argentinos (Tiempos viejos e El lloron), uma cang¢ao de bar polonesa (Bal na
gnojnej), uma composicao de Frédéric Chopin (Scherzo No. 1 in B minor, Op. 20),
dois hinos catdlicos (Serdeczna matko e Lulajze jezuniu) € um hino judaico (Ani
ma'amin). Como se vé€, € uma grande mistura de referéncias, discursos, filosofias.

11 Transcri¢cdo de fala de Elizabeth LeCompte, no video “Liz LeCompte in Tadeusz Kantor’s
studio in Krakow” (2013), postado no site do Wooster Group. Tradugao minha. Disponivel
em: https://bit.ly/47t8Uwg. Acesso em: 4 out. 2023.
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O roteiro dramaturgico de A pink chair é composto por um prélogo e
quatro partes:

Prélogo:
Zbigniew “Z” Bzymek 1& um manifesto de Tadeusz Kantor

Parte 1: Andar de cima no nosso teatro
Uma conversa com Dorota Krakowska, filha de Kantor

Parte ll: O homem no lugar de Kantor
Dorota e Z assistem a trechos de ensaios com seu pai trabalhando em /
shall never return

Parte lll:

Uma miseravel e suspeita acolhida/pousada

Um filme de / shall never return — a sequéncia onde Kantor € confrontado
por seus atores

Parte IV: Retrato de Dorota
Um testemunho de coisas perdidas: uma cerimbnia de casamento,
terminando em uma parada militar

Parte V: O retorno de Odisseus
Um episddio da histéria de Odisseus de [ shall never return'?

A dramaturgia cénica foi construida a partir da relagao dos atores com os
videos transmitidos em um grande monitor que ficava posicionado no fundo do
palco, no centro, sustentado por roldanas em barras de ferro, que possibilitavam
que o monitor se deslocasse na vertical, para o alto e para baixo. Nesse monitor
— que também voltaria a ser usado na montagem de A mée — passariam tre-
chos de depoimentos de Dorota sobre o pai, conversas entre a atriz Kate Valk,
Dorota e o ator que fazia o papel de Kantor em cena, Zbigniew Bzymek (também
polonés e amigo de Dorota), e trechos do video da montagem de / shall never
return, onde aparece Kantor no palco junto aos seus atores/personagens da peca.

Entrevistei o videomaker Irfan Brkovic, integrante do Wooster no periodo
e, hoje, artista associado, em janeiro de 2020. Brkovic nasceu na Bdsnia e
estabeleceu-se em Nova York devido a aprovagéo na selecéao — que envolveu
centenas de candidatos para uma unica vaga — para integrar a equipe técnica
do grupo. Brkovic comegou como assistente de video nos ensaios de A pink
chair em 2019, e no mesmo ano passou a assinar a elaboracao das imagens,

12 Texto transcrito do programa da peca.
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estaticas e em movimento, no processo de criacdo de A mé&e. Brkovic me
explicou o funcionamento dos equipamentos usados na cena de A pink chair.
Foram montados dois sistemas de video. Um de uso interno, ou seja,
seis monitores vistos apenas pelos atores no palco, e operados pela atriz e
gerente de palco Erin Mullin em seu laptop. Mullin acumulou as duas funcgdes
no espetaculo, fazendo duas personagens — “Mulher com chapéu-coco & laptop”
e “Telemachus” (filho de Odysseus) — e acionando todas as entradas e saidas
dos videos direcionados para os atores. Irfan Brkovic, enquanto isso, operava o
segundo sistema de video, por meio do qual ele acionava as imagens transmitidas
pelo monitor (de aproximadamente 60 polegadas) posicionado no centro do fundo
do palco. Brkovic me explicou que esses dois sistemas estavam rodando em ape-
nas um software, e que todos os computadores estavam ligados em networking.
Na temporada de A pink chair que assisti no Teatro NYU Skirball,
as mesas de operagao — de imagens, som e luz — foram posicionadas no
fundo da plateia, e, com isso, algumas das ultimas fileiras foram interditadas,
0 que mostra a importancia da aproximacao e do contato entre os artistas
operadores técnicos e os atores no palco. Brkovic comentou que, em alguns
momentos, marcados durante os ensaios, quando Erin Mullin estava atuando
e nao tinha a possibilidade de operar seu laptop, a tarefa era assumida por ele,
como no apagamento das luzes e de todos os videos ao final do espetaculo.
De maneira bem similar era realizado o trabalho de audio durante a encena-
¢ao, conduzido pelo técnico Eric Sluyter. Os atores e o publico ouviam os audios
dos videos da gravacédo da montagem de Kantor, ruidos sonoplasticos diversos,
trilha sonora composta para a montagem, além de cancdes corais apresentadas
ao publico pelas atrizes e pelos atores do Wooster. E, junto a toda essa intensa
polifonia, os atores, em cena, ouviam pelos fones de ouvido as vozes dos atores
de Kantor na apresentacao filmada de / shall never return, enquanto pelos moni-
tores — posicionados de costas para o publico e espalhados pelo espago cénico —
viam as imagens gravadas da encenacao de / shall never return, pelas quais
seguiam as marcacoes cénicas de Kantor e os gestos das atrizes e dos atores.
Penso sobre todas essas opera¢des como praticas de atuagao-entre-meios,
que funcionam como praticas de expansao do campo cénico. Assim como os atores
usam o que veem nos monitores como escrita para as partituras de movimentos
e gestos que executam no palco, eles simultaneamente falam no palco, em inglés,
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0 que ouvem nos fones de ouvido: as vozes das atrizes e dos atores da montagem
filmada de Kantor, em polonés. Observa-se, entao, que a cena do Wooster € regida
por operagoes de simultaneidade e espelhamento, ou melhor, por operagoes de
expansao, ja que 0s corpos € vozes das atrizes e dos atores expandem as ima-
gens visuais e sonoras transmitidas pelos monitores e fones de ouvido.

Esse modo de trabalhar do Wooster, em particular no que tange a atuagao das
atrizes e dos atores, néo é sempre aceito pelo publico ou pela critica. Kate Valk, atriz do
grupo desde o final da década de 1970, relatou em entrevista concedida a mim que por
diversas vezes ouviu que os atores do Wooster nao atuavam, ja que, na maneira de
ver dessas pessoas, 0 grupo apenas imitava as imagens transmitidas pelos monitores
de TV espalhados pelo palco. Valk ainda observou que muitos costumam questiona-la
se 0s monitores e os fones de ouvido atrapalham sua atuagao, ao que Valk responde:

Isso é a minha atuacao! Isso é o que fazemos. Se vocé tem esse tipo de
mentalidade “Eu sou uma atriz e fago as coisas s6 assim; ndo sei se vocé
vai gostar de trabalhar da maneira que trabalhamos. Mas nds a inventamos
porque a amamos e € divertido. Vocé ja esteve por perto o suficiente para ver
quando Liz diz: “Nao, isso é terrivel, isso € como uma pega ruim. Vamos pré-
-gravar isso [falas do texto] e vocés fazem sincronizagao labial ou misturamos
com dialogos ao vivo”Vocé sabe, Liz inventa todos esses truques, essas coi-
sas [toca o ouvido, como quem sinaliza um fone de ouvido], que podem ser
consideradas como truques. E as pessoas resmungam: ‘Ah, pessoal, vocés
nao atuam, vocés dependem dessas coisas [sinaliza novamente o fone de
ouvido]” Entao, se vocé se sente assim, nao venha ao espetaculo, porque
nao é facil. Vocé viu, nés ensaiamos muito. Ensaiamos por muito tempo.
E é como uma partitura musical em que vocé tem que tocar. Vocé tem que
estar nela e viva nela, vocé nao € um robd. Vocé ouviu Liz dizer também:
“Vocé soa como [faz 0 gesto com as maos sinalizando uma boca mecénica,
como a de um ventriloquo]. Vocé tem que ser real, isso tem que ser
real” E uma maneira de colocar todo mundo no mesmo barco também.
Porque nao tem nenhuma técnica fora o trabalho com a tecnologia. E trabalha-
mos com isso de uma maneira muito sofisticada. E profundamente integrado.
Fazemos ajustes o tempo todo. E esta evoluindo o0 modo como trabalhamos
com as TVs, como trabalhamos com os fones de ouvido, como trabalhamos
com as faixas pré-gravadas ou ao vivo, com algum tipo de interrupg¢ao ao vivo
ou interface com o que estamos fazendo (Guimaraes-Martins, 2023, p. 116).

A partir desta fala de Kate Valk, e em interlocucao com Rosalind Kraus ao

pensar sobre a crise na categoria escultura e a consequente expansao do campo
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escultdrico, o que se esgarca, falha, fracassa, em muitos espetaculos do Wooster,
como em A pink chair, que faz com que parte dos espectadores chegue a dizer

que 0 que veem nAo € teatro e que os atores nAo estdo em cena como atores?

Figura 2 — Cena de A pink chair
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Da esquerda para a direita: Ari Fliakos, Kate Valk, Zbigniew Bzymek (na mesa), Jim Fletcher, Danusia

Trevino, Suzzy Roche, Erin Mullin e Gareth Hobbs, em A pink chair (in place of a fake antique).

Foto: Maria Baranova

Figura 3 — Cena de A pink chair

O ator Zbigniew Bzymek e, na imagem do monitor no fundo do palco de A pink chair, Tadeusz Kantor.

Foto: Maria Baranova
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Figura 4 — Cena de A pink chair

Nesta foto de A pink chair é possivel ver os monitores na boca-de-cena, voltados para as atrizes e os
atores no palco. Dorota Krakowska na tela™.

Foto: Maria Baranova

Em 1974, em artigo publicado na revista do Museu de Arte Moderna de
Nova York (MoMA — Museum of Modern Art), Cora Rosevear observou que
um visitante do Sculpture Garden do MoMA™, diante da obra Monumento a
Balzac, de Auguste Rodin, poderia se surpreender ao tomar conhecimento
que essa escultura fora rejeitada em sua primeira exibicao no Salao de Maio,
em 1898: “Foi rejeitada como inadequada por aqueles que a encomendaram,
publicamente ignorada pelo presidente da Franga e amplamente ridicularizada
nos jornais” (Rosevear, 1974, p. 5).

Entre 1890 e 1898, Rodin criou mais de quarenta estudos para o monu-
mento em homenagem a Balzac. Leu seus romances e as biografias sobre o
autor, pesquisou seus retratos e caricaturas, encomendou roupas ao alfaiate
pessoal de Balzac com as medidas exatas do escritor, assim como viajou até

Tours, onde o poeta nasceu.

13 Fotos gentilmente cedidas pelo Wooster Group e pela fotdgrafa Maria Baranova para este artigo.
14 Abby Aldrich Rockefeller Sculpture Garden.
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Rosalind Krauss considerou tanto a estatua de Balzac quanto Portas do
inferno, também de Rodin, como experiéncias que poderiam ser pensadas
como marcos da transicao da escultura, historicamente compreendida como
monumento (estatua, marco comemorativo, e, nesse sentido, uma represen-
tacdo) para o que Krauss (2008, p. 132) chamou de condi¢cao negativa da
escultura, que se caracterizaria, em particular, pela “auséncia do local fixo ou
de abrigo, perda absoluta de lugar’

O que me interessa aqui néo é exatamente pensar na escultura como
monumento nem em sua condi¢ao negativa, mas deter-me um pouco sobre
o olhar de Krauss diante dos quarenta estudos de Rodin para 0 monumento
a Balzac, assim como diante de Portas do inferno, consideradas obras
fracassadas. A historiadora comenta que

O indicio do fracasso dessas duas obras como monumento — cujas
encomendas eventualmente falharam — ndo é apenas o fato de existi-
rem inUmeras versdes em varios museus de diversos paises, mas tam-
bém a inexisténcia de uma versao nos locais originalmente planejados
para recebé-las. Seus fracassos também estao entalhados nas proprias
superficies: as portas foram desbastadas excessivamente e recobertas
a ponto de se tornarem inoperantes; Balzac foi executado com tal grau
de subjetividade que o proprio Rodin, conforme suas cartas atestam,
nao acreditava que fosse aceito” (Ibid., p. 132).

Krauss compreende que essas inumeras tentativas de Rodin indicariam
um esgarcamento da propria légica da escultura como monumento. Ou,
em outros termos, apontariam para a ideia de que, como as convencoes de
qualquer categoria artistica — no caso, da escultura — ndo sédo imutaveis,
um dia a légica comeca a falhar (“the logic began to fail’) (lbid., p. 131).
O verbo to fail pode ser traduzido para o portugués como “fracassar’, “falhar”
ou “esgarcar’’®. Esse esgarcamento se daria no interior de uma estrutura
I6gica (de um sistema de convencodes), do que historicamente fora compreen-
dido como escultura, e que Krauss, alinhada com o pensamento do moder-

nismo nas artes plasticas, passou entdo a pensar como condi¢ao negativa do

15 A traducado usada aqui é a de Elizabeth Carbone Baez, na publicagdo do numero | de
Gavea, revista do curso de especializagdo em Histdria da Arte e Arquitetura no Brasil,
da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-Rio), em 1984, e reeditada em
Krauss (2008).
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monumento, citando como exemplos as obras de Brancusi: Galo, Cariatides,
Coluna sem fim e Adé&o e Eva.

A reflexdo de Krauss néo para, porém, nesta transicdo da ideia de
monumento para a ideia de condigcdo negativa do monumento, ja que ela
logo sinalizaria um segundo movimento, no qual a escultura se aproxima do
que identificou — agora alinhada ao pensamento do pds-modernismo — como
pura negatividade: nem paisagem, nem arquitetura. Exemplos deste periodo,
situado por Krauss na passagem dos anos de 1960 para os 1970, seriam
as obras de Robert Morris, Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra,
Walter de Maria, Robert Irwin, Sol LeWitt e Bruce Nauman.

Nesta outra transicao, novamente o que me interessa nao é o conceito
de escultura como pura negatividade, e sim o pensamento de Krauss acerca
do que ela situa como Iégica complexa das obras, a qual a pesquisadora
relaciona um movimento de expansao do campo escultérico.

Transportando essa reflexdao para o campo teatral, e retornando as cria-
¢Oes do Wooster Group, novamente sobre A pink chair, recoloco a questao:
o que falha, esgarca, fracassa — no ponto-de-vista do publico — na cena
teatral, para que falem: “Isso nao é atuar’? Esse estranhamento seria exa-
tamente efeito dos jogos e tensdes entre corpos e midias técnicas de som
e imagem no palco? Ou, em outros termos, em que medida a pratica da
atuacao-entre-meios expande a cena teatral no limite da quebra da propria
convencao da categoria teatro?

Luiz Fernando Ramos (2015, p. 157-8), ao analisar criticamente a tra-
jetéria do artista Jack Smith, observa que “de algum modo, Smith revela-
-se a matriz de uma mimesis aberta, ou imune ao encaixe inexoravel a um
referente que, animada pela perspectiva do colapso, da ndo efetivacao e da
falha, torna-se recorrente nos dias atuais [...]” Silvia Fernandes (2018, p. 10),
por sua vez, destaca, na contemporaneidade, a incompletude das manifesta-
¢des cénicas e o carater provisorio e processual das experiéncias: “[...] ndo
se trata mais de ressaltar o hibridismo de linguagens, mas da tentativa de
subtrair do teatro o carater espetacular de obra acabada’ Dos comentarios de
Ramos e de Fernandes, ressalto duas ideias que, de algum modo, se formam
por movimentos de negagdo: nao encaixe e nao hibridismo. As duas nogdes
néao apenas se articulam, a meu ver, a ideia de uma légica interna complexa
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das obras, percebida justamente por suas falhas, esgarcamentos, expansoes,
mas revelam, ainda, interrupgdes/suspensodes: entre-espagos, entre-tempos,
entre-meios.

Voltando as tentativas de Rodin, a resisténcia do publico e da critica
aos bustos de Balzac esta longe de ser um evento isolado naquela intensa
passagem do século XIX para o XX, quando as midias de imagem, som e
escrita, como o gramofone, a camera fotografica, o filme, a maquina de escre-
ver, e tantos outros meios técnicos, se inseriram na vida cotidiana. O mundo
comecava a armazenar, ainda sob o assombro de todos, suas imagens pela
fotografia e pelo filme, assim como os sons pelo fondégrafo e pelo gramofone.
Um mundo das abreviagdes rapidas da estenografia, dos tipos graficos das
maquinas de escrever, das distancias encurtadas do telégrafo.

Marshall McLuhan (1972, p. 323) observou, na segunda metade do
século XX, que William Blake “explicita que os homens mudam quando muda
a posicao relativa entre os sentidos. E que esta posic¢ao relativa muda quando
qualquer sentido ou fungao corporea ou mental se exterioriza sob forma tec-
noldgica’ Ideia que, por sua vez, ecoa, de alguma forma, em Friedrich Kittler
(2019, p. 19), ao formular que “o que permanece das pessoas € aquilo que a
midia € capaz de registrar e transmitir”

Kittler comenta, ainda, que diante dos aparelhos do inicio do século XX,
ou seja, diante de “armazenadores capazes de gravar e reproduzir dados

acusticos e opticos no seu proéprio fluxo temporal’ “o0 ouvido e o olho se torna-

|’; 3
ram autbnomos” (Ibid., p. 24). O historiador analisa da seguinte maneira essa
diferenciacéo na percepc¢ao:

Com a diferenciacéo tecnoldgica entre Optica, acustica e escrita —
da maneira como ela explodiu 0 monopdlio de registro de Gutenberg por
volta de 1880 —, o assim chamado ser humano se tornou factivel. Sua
esséncia transborda para equipamentos. As maquinas conquistam fun-
¢bes do sistema nervoso central, e ndao somente, como todas as maqui-
nas antes disso, da musculatura. E é sé com isso — ndo com a maquina
a vapor ou a estrada de ferro — que se chega a separagao limpa entre
matéria e informacao, entre real e simbdlico. Para ser possivel inventar
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o fondgrafo e o cinema, os antigos sonhos da humanidade néo sao sufi-
cientes por si proprios. Olho, ouvido e cérebro tém que se tornar objetos
de pesquisa em suas proéprias fisiologias. Para otimizar maquinalmente
a escrita, ela ndo pode mais ser sonhada como expressao de individuos
ou como rastro de corpos. As formas, diferengas e frequéncias de suas
proprias letras tém que vir em férmulas. O assim chamado “ser humano”
decai em fisiologia e tecnologia da informagéao (lbid., p. 40-41).

Kittler ja pensava na década de 1980 em uma ontologia das midias,
Ou seja, uma perspectiva de entendimento e de apreensao do humano a par-
tir de uma historia e arqueologia dos meios: técnicos e fisicos. Em artigo de
2009 — dois anos antes de seu falecimento —, o pesquisador retoma e avanca
no tema, ao discutir justamente a auséncia, no campo da Ontologia, da tema-
tica das midias. E ressalta, inclusive, que Aristoteles pensara nas midias,
nao em seus escritos ontolégicos, mas sim nos estéticos (ao tratar da percep-
¢ao sensorial). A discussao sobre 0 ser humano nao costumava passar pelas
reflexdes sobre a técnica e suas midias, como diz Kittler, destacando

[...] que a Filosofia (ou, nos termos de Heidegger, a Metafisica euro-
peia) foi necessariamente incapaz de conceber a midia enquanto midia.
Esta negligéncia se inicia com Aristételes: primeiro, pois sua Ontologia
lida apenas com as coisas, sua matéria e forma, mas nao com as rela-
¢des entre as coisas no tempo e no espacgo. O conceito mesmo de um
meio (fisico) (to0 metaxu) é relegado a sua teoria da percepcao sensorial
(aisthesis). Segundo, porque, como 0s gregos nado distinguiam entre o
discurso articulado da fala e as letras alfabéticas articuladas, o conceito
mesmo da escrita como meio (técnico) préprio a filosofia esta ausente
desde Aristételes (Kittler, 2018, p. 144-145).

A filosofia, desde a Grécia Antiga, “apesar de tempos em tempos ter
lidado com a midia fisica ou elementos tais como éter, luz e agua, negligen-
ciou completamente sua propria midia técnica desde os antigos volumes até
os modernos bestsellers” (Ibid., p. 151). A tematica dos meios técnicos seria
enfrentada apenas no século XX. “Somente em Heidegger surgira uma cons-
ciéncia filoséfica para os meios técnicos’, observou Kittler (lbid., p. 144).

Esse vacuo me interessou e orientou o rumo de minhas pesquisas —
sintetizadas aqui em forma de artigo —, na medida em que a reflexao, talvez
ainda escassa, entre arte e técnica traz impasses, na contemporaneidade,
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para a pratica das artes, incluindo as artes cénicas, tanto nos processos de
criacdo das obras quanto na formacéo dos artistas da cena, bem como na
apreciacao dessas obras e atuacgoes.

Ao observar o trabalho das atrizes e dos atores em A pink chair, refle-
tia sobre a ideia de meio. Em primeiro lugar, como aquilo que esta, nas
relacdes de tempo e espaco, entre (ou seja, que funciona como mediador,
oscilando entre afastamentos e aproximacoes, assincronias e sincronias); e,
em segundo lugar, como aquilo que se constitui, a partir de sua matéria e de
sua forma, como algo entre (ou seja, algo que materialmente liga um meio a
outro). Tempo-espago, matéria-forma, corpos e midias técnicas de imagem e
som em atuacéo.

E nesta via que compreendo o trabalho de criacdo da atriz Kate Valk em
A pink chair, assim como em outras obras do Wooster, como uma pratica de
atuacao-entre-meios. O corpo da atriz — seus gestos, movimentos, imobili-
dades, respiracdes, musicalidade e ritmo — apreendido no jogo de contrace-
nacao com as imagens veiculadas pelos monitores voltados para os atores no
palco e pelos audios reproduzidos pelos fones de ouvido. As midias técnicas
de som e de imagem e o corpo/voz da atriz se entrelagam. Corpos e meios
técnicos atuantes, integrantes de um mesmo sistema complexo, ou, mais pre-
cisamente, de uma mesma cena complexa.

Na Fisica, “para se entender o comportamento dos sistemas complexos’
explica o pesquisador e fisico Elbert E. N. Macau (2002, p. 5-6), “é necessa-
rio compreender como suas diversas partes agem em conjunto de forma a
produzirem o comportamento do todo” Macau define sistema complexo como
“um sistema que apresenta um comportamento intrincado, que é dificil de
ser modelado através do enfoque reducionista de sucessivas subdivisdes em
busca de suas constituintes elementares” (Ibid., p. 1). O também pesquisador
e fisico André Martins, por sua vez, observa que o estudo dos sistemas com-
plexos envolve tanto a observacao do modo como componentes microscopi-
cos geram as leis e regras que descrevem o sistema macroscopico (0 mais
comum, como aponta Martins), quanto, inversamente, 0 modo como aspec-
tos macroscopicos influenciam o comportamento de elementos microscépicos
(Martins, 2020). E o fisico Eduardo Sato (2021), em artigo sobre as pesquisas
de Giorgio Parisi, prémio Nobel da Fisica de 2021, acerca dos vidros de spin,
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explica que “diferente das estruturas cristalinas mais comuns, onde os atomos
estao dispostos de forma ordenada, isto é, equidistantes e repetindo 0 mesmo
padrdao geomeétrico, os vidros de spin sdo desordenados’ Seguem as imagens
publicadas no artigo de Sato:

Figura 5 — Vidro de spin e material ferromagnético

Legenda das imagens publicadas no artigo “Sistemas complexos e o Nobel de Fisica de
2021”: “Exemplo de ordem e desordem: na primeira imagem temos um vidro de spin e na
segunda um material ferromagnético. Imagem por: Zureks — Wikimedia Commons”

Fonte: Sato (2021, p. 3)

O vidro de spin € um exemplo, na Fisica, de sistema complexo — movi-
mentos ora coincidentes, ora diametralmente opostos; pequenas partes em
relagdo a um todo maior, e um todo interrelacionado com suas partes, em um
movimento de mao dupla/multipla.

Analogamente ao funcionamento de um vidro de spin, a cena criada pelo
Wooster Group, em A pink chair, faz-se também por dindmicas complexas.
O jogo entre atores e midias técnicas de som e imagem no espaco da encena-
¢cao constitui-se exatamente por uma aparente desordem, algo de intrincado,
em que 0 microscopico e o macroscopico estao sempre, em alguma medida,
em alteridade e em entrelagcamento. Kate Valk e o coletivo de atrizes e atores
criam seus deslocamentos e gestos no palco a partir do espelhamento do
que veem dos atores de Kantor no video, assim como projetam suas vozes no
espaco cénico, no mesmo instante em que escutam as vozes na lingua polo-
nesa pelos fones de ouvido. Tudo isso € entremeado pelo comprometimento
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de autoralidade e de ineditismo do Wooster Group na construcéo da cena de
A pink chair. Os corpos das atrizes e dos atores estdo entre meios técnicos,
e 0S meios técnicos so existem ali pelos corpos em cena. Corpos e midias
técnicas de som e imagem em atuacao, em choque, em desdobramentos
multiplos e performaticos.

Nesta linha de pensamento, surge, no fechamento deste artigo,
uma possivel sintese para a questao aqui levantada: em que medida a ideia
de atuacao-entre-meios poderia ser pensada como uma pratica de expan-
séo cénica? Na medida em que atuar-entre-meios é, de algum modo, esgar-
car e fazer falhar convencgdes teatrais, nao para fazé-las sumirem de todo,
mas para reconfigura-las, transfigura-las — de modo complexo, expandido —,
a partirda compreenséo de que pensar sobre arte e técnica seria, de algum modo,
pensar sobre 0 espaco-tempo-entre-as-coisas, ou sobre 0 modo como as coi-
sas, humanas ou nao, atuam-entre-meios, no teatro.

O assunto é extenso, e evidentemente ndo se esgota neste artigo. A par-
tir da analise critica da encenacgao de A pink chair (in place of a fake antique),
do Wooster Group, refletimos acerca dos cruzamentos entre atuagao cénica
e tecnologias, entrelagando as perspectivas tedricas de Rosalind Krauss
(esgarcamento, falha e fracasso, ao pensar sobre a expansao da escultura),
de Friedrich Kittler (apreensé&o do humano a partir de uma histéria e arqueolo-
gia dos meios técnicos e fisicos) e de pesquisadores do ramo da Fisica acerca
da nogcao de complexo. Deste modo, os percursos da pesquisa e da escrita
guiados pela reflexdo em torno da ideia de atuacao-entre-meios como pra-
tica de expansao cénica acabaram por evidenciar fraturas ha muito expostas,
colapsos da propria categoria teatro.
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Este artigo aborda espacialidades cénicas pensadas como ambientes composi-
tores e facilitadores da dindmica dramaturgica convivial e performativa que privi-
legia e acentua a relagdo entre atores e espectadores. O autor realiza uma breve
retrospectiva histérica de alguns exemplos importantes para a explosao do espa-
co teatral no século XX, e discute as singularidades espaciais de trés espetacu-
los teatrais brasileiros contemporaneos que trabalham espacialidades relacionais
como um ponto nevralgico de suas dramaturgias: Hysteria (2001), do Grupo XIX de
Teatro (Sao Paulo); Aquilo que meu olhar guardou para vocé (2012), do Grupo Ma-
giluth (Pernambuco); e Fauna (2016), do Grupo Quatroloscinco — Teatro do Comum
(Minas Gerais).

Palavras-chave: Dramaturgia expandida, Cena convivial, Teatro performativo,
Teatro brasileiro contemporaneo.

This article discusses scenic spatialities thought of as environments that compose
and facilitate the convivial and performative dramaturgical dynamics that privilege
and accentuate the relationship between actors and spectators. The author carries
out a brief historical retrospective on some important examples of the explosion of
theatrical space in the 20th century and discusses the spatial singularities of three
contemporary brazilian theater plays that work with relational spatialities as a central
point of their dramaturgies: Hysteria (2001), by Grupo XIX de Teatro (Sao Paulo);
Aquilo que meu olhar guardou para vocé (2012), by Grupo Magiluth (Pernambuco);
and Fauna (2016), by Grupo Quatroloscinco — Teatro do Comum (Minas Gerais).
Keywords: Expanded dramaturgy, Convivial scene, Performative theater, Contemporary
brazilian theater.

Este articulo realiza un breve recorrido histdrico sobre algunos ejemplos importantes
de la explosion del espacio teatral en el siglo XX y discute las singularidades
espaciales de tres obras teatrales brasilefias contemporaneas que trabajan con
espacialidades relacionales como punto importante de sus dramaturgias: Hysteria
(2001), de Grupo XIX de Teatro (Sdo Paulo); Aquilo que meu olhar guardou
para vocé (2012), de Grupo Magiluth (Pernambuco); y Fauna (2016), de Grupo
Quatroloscinco — Teatro do Comum (Minas Gerais).

Palabras clave: Dramaturgia expandida, Escena convivial, Teatro performativo,
Teatro brasilefio contemporaneo.
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Este artigo discorre sobre espacialidades cénicas pensadas como am-
bientes compositores e facilitadores da dindmica dramaturgica convivial’,
que privilegia e acentua a relacéo entre atores e espectadores. Estas con-
cepcoes espaciais, além de cenograficas, configuram-se como dispositivos
incorporados pela dramaturgia em processos criativos em que texto, atua-
¢ao, encenacao, espacialidade e visualidade sdo desenvolvidos colabora-
tivamente em sala de ensaio. Para tal, considerarei a dramaturgia contem-
pordnea mais como um procedimento condutor da encenacédo do que um
produto final em forma de texto teatral. A cena contemporanea pratica a
dramaturgia em um campo diverso e expandido, que nao se limita a escrita
textual ou a técnica de se compor em palavras “um estatuto ficcional” para
figurar um “universo dramatico” (Pavis, 1999, p. 114), mas a inumeros modos
de tecer, montar, editar, sobrepor e combinar elementos narrativos, signicos,
imagéticos e performativos para construir um arranjo complexo que muitas
vezes se completa na participacédo do espectador como um modificador da
obra e produtor de sentidos.

A prépria atribuicdo do dramaturgo se expande em variadas formas de
trabalho, principalmente quando envolvido em processos de criagao colabora-
tiva. A imagem do escritor que produz, sozinho e sem interferéncia, uma obra
textual pronta para ser posta em cena pelo diretor ou grupo ja nao sintetiza
as diversas possibilidades do dramaturgo contemporaneo, que € mais imerso
no processo coletivo com outros artistas, inclusive iluminadores, figurinistas,
cenografos e diretores de arte. A sobreposi¢ao crescente com as artes visuais
e a performance art abriu a cena teatral para o hibridismo de linguagens e
inumeros modos de fazer que “deslocam a énfase para a realizagéo da pro-

pria acao, e nao sobre seu valor de representacao” (Fernandes, 2011, p. 18).

1 O conceito de teatro convivial é definido por Jorge Dubatti (2016, p. 37) como “a zona de
acontecimento resultante da experiéncia de estimulagao, afetagao e multiplicagéo recipro-
ca das agdes conviviais, poéticas e expectatoriais em relagio de companhia. E o espaco
de subjetividade e experiéncia que surge do acontecimento de multiplicagao convivial-po-
ética-expectatorial’ Para o tedrico argentino, o convivial se realiza na relagéo entre a auto-
-observagéo e a observagao do outro, gerando poéticas de convivéncia entre o subjetivo
e o coletivo. Apesar de toda pratica teatral poder ser observada em seu aspecto convivial,
Luciana Romagnolli (2019) destaca que podemos chamar de “dramaturgias conviviais”
as obras que, propositalmente, criam e realgam situagdes de convivio em que o especta-
dor é incorporado como produtor de sentidos.
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O texto escrito deixou de ser, necessariamente, o eixo de um espetaculo tea-
tral para se tornar, quando existente, uma das camadas poéticas da obra.

Hans-Thies Lehmann (2007) intensificou esse debate a partir de suas
proposicées para um teatro pds-dramatico como superacao e ressignifica-
¢ao do modelo dramatico dominante até a primeira década do século XX.
Josette Féral (2008) também mapeia e historiciza a dramaturgia expandida,
nao dramatica, hibrida e pautada pela performatividade, e atualiza Lehmann
ao propor o termo teatro performativo como conceito mais adequado a cena
contemporanea. O teatro visto como ato performativo ndo esta mais ligado
“ao drama, a estrutura narrativa, a ficcao e a ilusao cénica que o distancia do
real, a performatividade (e o teatro performativo) insiste mais no aspecto ludico
do discurso sob suas multiplas formas” (Ibid., p. 207). A autora destaca que os
novos movimentos da cena contemporanea nao devem ser entendidos como
linha evolutiva que exclui a tradigao. Pelo contrario, os modelos dramaticos con-
tinuam a ser explorados, revistos e transformados pela cena performativa.

A figura do dramaturgo contemporaneo se aproxima menos de um es-
critor de textos e mais de um mediador/articulador/costureiro das inumeras
dramaturgias presentes em cada area criativa. A capacidade de transitar entre
as areas e fazer composicdes e ordenacdes que vao aléem da escrita textual
€ 0 que Joseph Danan (2010) chama de mentalidade dramaturgica, ou que
Josette Féral chama de texto espetacular: “resultado de uma urdidura cerrada
entre o texto e os demais elementos da representagdo, uma urdidura na qual
0s elementos estdo estreitamente imbricados e quase que indissociaveis”
(Féral, 2015, p. 250-251).

Em minha pesquisa de doutorado, sob orientacdo de Marina Marcondes
Machado (EBA/UFMG), investigo dramaturgias contemporaneas que engajam
e aprofundam relagdes de coparticipacéo e coautoria do publico como elemen-
to determinante na estrutura cénica. A motivacao para a pesquisa surge do
espetaculo Fauna, estreado em 2016 e realizado pelo Grupo Quatroloscinco
— Teatro do Comum (Belo Horizonte/MG), sendo classificado pelo coletivo
como uma pega-conversa, termo que utilizam para enfatizar o carater dialo-
gico do espetaculo e destacar a conversa entre atores e espectadores como
eixo cénico e dramaturgico. A partir do estudo de Fauna, analisado desde o
processo criativo até as experiéncias com o publico, me interessou discutir os
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meios e estratégias propostos por essa e outras obras que se destacam pelo
aspecto convivial, relacional® e performativo de suas encenacoes, apoiadas
em dramaturgias que incluem a conversa com o espectador como parte im-
portante de sua estrutura. A busca por situa¢des de conversa se da, em cada
obra, por diferentes dispositivos que ativam o embaralhamento entre aquele
que vé e aquele que faz. Tais dispositivos estao presentes nessa dramaturgia
expandida que conjuga texto, jogo autoral, encenacédo e espacialidade em
prol de uma experiéncia convivial.

Este artigo identifica singularidades espaciais de trés espetaculos teatrais
brasileiros contemporaneos que consideram a relagcdo com o espago um pon-
to nevralgico de suas dramaturgias: Hysteria (2001), do Grupo XIX de Teatro
(SP); Aquilo que meu olhar guardou para vocé (2012), do Grupo Magiluth (PE);
e Fauna (2016), do Grupo Quatroloscinco — Teatro do Comum (MG). As trés
obras foram criadas por grupos nascidos na primeira década dos anos 2000,
que investigam processos colaborativos de criagcao e sao compostos por atrizes
e atores que também transitam nas fungdes de dire¢cdo e dramaturgia, supor-
tados por relagdes de trabalho mais horizontais. Os trés grupos dedicam-se
a manutencdo de repertorio e a construcdo de uma linguagem prépria que
amadurece a cada novo trabalho. Também se conectam pela criacdo de dra-
maturgias autorais que demarcam lugares préoprios de enunciacao e pelo inte-
resse em uma atuagdo que mais apresenta do que representa personagens.
Sao encenacgdes mais focadas no atrito entre realidade e ficgdo do que na fide-
lidade a uma narrativa dramatica de dimenséo fabular.

Desde as revolugdes teatrais modernas, a partir do final do século
XIX, a explosdao do espaco teatral permitiu outras configuragdes cénicas,
ja ndo mais dependentes do edificio teatral tradicional. A quebra da quarta
parede, encampada pelo teatro brechtiano, suprimiu a barreira entre aquele

2 Nicolas Bourriaud (2009) definiu a estética relacional como a pratica artistica capaz de
gerar interagbes humanas e relagbes sociais no tempo do acontecimento. A obra relacio-
nal constréi espagos concretos de coabitagdo em movimento. ‘A forma da obra contem-
poranea vai além de sua forma material: ela € um elemento de ligagao, um principio de
aglutinagdo dinamica” (Ibid., p. 29).
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que atua e aquele que assiste, visando a uma postura mais consciente, cri-
tica e politica do espectador. Nao mais como fatia de vida isolada no palco,
a cena passou a considerar a plateia como parte ativa do acontecimento
teatral. Um dos primeiros a propor a explosao do espag¢o cénico moderno
com o intuito de se aproximar do publico foi Adolphe Appia (1862-1928),
reconhecido por repensar a cenografia além da posicdo de mero supor-
te ilustrativo ou fundo figurativo da encenacdao. Em 1909, Appia criou o
primeiro teatro sem o proscénio, “o que resultou em um espag¢o cénico
completamente aberto, integrando palco e plateia” (Monteiro, 2017, p. 98).
Em suas experiéncias inovadoras, Appia buscava um “teatro cinético” em
contraposicao as imagens fixas e aos painéis pintados do teatro tradicional.
Para ele, o edificio teatral, além de gerar movimento, deveria proporcionar

a integracao entre cena e publico:

Minha estrutura sera arquitetbnica apenas em sua fung¢do; assim sua
qualidade monumental permanecera minima tanto agora como no futuro.
Isto é o desejavel. As pessoas devem receber uma impressao forte e ines-
quecivel de que elas, seus corpos vivos, estao criando e definindo o es-
paco. O corpo vivo deve se sentir livre para modificar, a vontade, o espaco
existente e seus limites (Appia, 1922/1994 apud Machado, 2018, p. 134).

Tadeusz Kantor (1915-1990), considerado por Lehmann como um pre-
cursor do teatro pds-dramatico, iniciou sua carreira como encenador em 1942,
vindo de uma formacao como pintor e artista plastico. Kantor realizou uma
das mais contundentes praticas experimentais e politicas na cena teatral eu-
ropeia. Seu trabalho mesclava atores, objetos e manequins e ocupava espa-
COS nao convencionais com a intencéo de criar um teatro no qual artistas e
espectadores estariam imersos em um ambiente comum despojado da ilusao
dramatica. A escritura dramaturgica de suas obras se dava pela composicao
de imagens icbnicas® a partir da combinacao de elementos concretos (atores,
objetos, manequins, caracteristicas dos espacos ocupados pela cena).

3 Com a construgédo de imagens icénicas, Kantor busca fugir da fungéo narrativa para al-
cancar “um ‘estado de n&o representagdo’ sem nenhum curso de agdo continuo, em que
as cenas, frequentemente condensadas e expressionistas, sdo conectadas em uma forma
quase ritual de evocacédo do passado” (Lehmann, 2007, p. 118)
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Kantor nega os espacos tradicionais, chamados por ele de “edificios de
inutilidade publica’ Sua proposicéo espacial € também uma atitude po-
litica, no sentido de recolocar o olhar do espectador, colocando-o num
espaco que possui memorias e incita a experiéncias reais, nao a repre-
sentacao (Matricardi, 2011, p. 1925).

Em Kantor, a dramaturgia se constréi em direta relacdo com o espa-
¢o onde ela se realiza enquanto agao e imagem. A encenacao imagética de
Kantor enfatiza as composicdes visuais e a criagcao de cenografias nao ilus-
trativas em detrimento do logos textual, elabora espagos multiformes e ins-
talagcdes que permitem a inser¢do corporal do publico no ambiente cénico:
“um teatro que aposta na criacdo de atmosferas como solugéo para a realida-
de iluséria do drama” (Farias; Moretti, 2019, p. 117).

Jerzy Grotowski (1933-1999) também prop0s interessantes configura-
¢Oes espaciais, movido pelo interesse de agregar cena e plateia, com des-
taque para a parceria com o arquiteto Jerzy Gurawski. Em Kordian (1962),
a acao cénica acontece no porao do teatro, ressignificado como ala de hos-
pital psiquiatrico. Nesse espaco, beliches de ferro originais do exército polo-
nés foram dispostas para abrigar e misturar atores e espectadores. O espaco
ficcional (hospicio) era habitado também pelo publico, sendo dele elemento
constituinte: os espectadores representavam os pacientes ao mesmo tempo
em que assistiam a cena. Além de sua dimensao fabular (camas do hospi-
tal), os beliches serviam como praticaveis onde os atores faziam suas cenas.
Outros objetos reais como bisturis, toalhas, camisas de for¢a e bacias de me-
tal eram manuseados por atores e, em certos momentos, pelos espectadores,
intensificando a imersao espacial.

Em O principe constante (1965), Grotoswki e Gurawski elaboraram
um espaco onde a imersdao do espectador se da justamente por sua se-
paracao fisica da cena. Grotowski queria que o espectador se sentisse
como um observador transgressor, testemunha de algo que nao poderia
ser visto. Para isso, a area de cena foi cercada por um muro de madeira.
No centro interior estava o palanque onde o personagem principal é tortu-
rado. O publico, ao redor, precisava se debrucgar sobre 0 muro para assistir
a tortura do protagonista. “O publico integra o espetaculo, mas nao esta ao
lado dos atores, esta acima da area de representacdo pela primeira vez,
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olhando como que secretamente, propositalmente cumplice” (Guimaraes
Neto, 2021, p. 50). Ao mesmo tempo em que encenava a tortura, o ator
Ryszard CieS$lak, seminu, executava partituras de extrema sensualida-
de, criando um sentido duplo e conflituoso para a posicéao do espectador:
testemunha de um sofrimento fisico e voyeur de um segredo intimo e se-
xual. Para Grotowski, o espaco cénico deveria propor uma arquitetura nova
a cada trabalho e permitir diferentes formas de coabitagao entre atores e
espectadores, sempre integrados a dramaturgia.

Appia, Kantor e Grotowski foram os realizadores teatrais do século XX que
estabeleceram didlogos pioneiros com a arquitetura e as artes visuais a fim de
criar espacialidades projetadas mais para a experiéncia compartilhada do que
para a contemplacao, espacgos cénicos que fazem parte de uma escritura dra-
maturgica que prioriza a disposi¢ao relacional. Suas experiéncias evidenciam
que propostas de ambientes instauradores de poéticas conviviais no teatro nao
s&0 novas e se acumulam, criando um repertdrio herdado pela cena atual.

Patrice Pavis (2003) faz interessante distincao entre lugar teatral, espa-
CO cénico, espaco liminar e espaco gestual. O primeiro é o prédio, o edificio,
seja ele um teatro italiano, uma arena, um galpao ou qualquer construcao
destinada ao teatro ou ocupada por ele. O segundo é o lugar onde a cena se
da, onde evoluem os atores, “area da representagdo” e “seu prolongamen-
to para a plateia” (Ibid., p. 142). O espaco liminar €, como sugere o nome,
a borda que separa cena e plateia, “marcada com maior ou menor intensida-
de [...] que o ator traca mentalmente para se isolar do olhar do outro” (Ibid.).
Ja o espaco gestual, € o espaco criado pelo corpo do ator, sua presenca,
suas acoes, as relagcdes que tece com os outros atores, os objetos, a ceno-
grafia, a iluminacgao e os espectadores. “Espaco centrifugo” que o ator cria em
vetor que nasce “do seu corpo para o mundo externo” (Ibid., p. 143). Podemos
pensar que esse espaco gestual também pode ser criado pelos espectado-
res em propostas teatrais que nao fazem a separacéo entre atores e publico.
Se todos ocupam e evoluem no mesmo ambiente, ndo seriam todos produto-
res de espacgos gestuais?

A espacialidade como relagédo corpo-espacgo também é estudada por
Marina Marcondes Machado pela ética fenomenoldgica. Em sua aborda-
gem, Machado (2011, p. 24-25) reflete que a espacialidade nao separa o
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corpo do performer do espago que o circunda e que “experienciar teatralida-
des nao prescinde de cenarios no sentido tradicional do termo’; pois “nosso
corpo proprio é lugar de teatralidades” Por essa perspectiva, a espacialidade
€ povoada por corpos e nao se restringe ao lugar geografico, a arquitetura
ou a estrutura cenografica, pois atua no campo relacional entre corpos que
produzem poéticas préprias.

Assim, considero como espacialidade expandida aquela que combina
o lugar teatral (edificio ou espaco fisico) com o espaco cénico (lugar onde a
cena se da) para construir um espaco convivial e performativo ativado pela
presenca de corpos em relagédo. Nesse enfoque, espacialidade é um dispo-
sitivo dramaturgico que produz acgao, estrutura narrativas, arma situacoes
e possibilita que espectadores também produzam poéticas que ajudam a
criar a obra.

Quando reconhecemos o teatro como fendbmeno de convivio e assumi-
mos sua natureza processual, inacabada, a ser completada pelo encontro
com o espectador, ressaltamos a importancia da experiéncia relacional. Mais
que um produto artistico a ser observado, a cena produz um ambiente co-
mum e compartilhado, um environment, conceito trazido por Renato Cohen
e que Regina Polo Muller (2003) resume como “energia psiquica presente na
performance e veiculo de troca, [que] conecta pessoas e estabelece redes
de contato e convivéncia’ Assim, a cena performativa alimenta seu proprio
“envoltério” e dele volta a se alimentar. Para Cohen (2002, p. 144), environ-
ment “diz respeito ao clima, ao envolvimento, ao meio ambiente. Seria uma
espécie de cor de fundo, ndo no sentido de uma mera referéncia estética e
sim como uma ‘energia’ que esta no ar’ Cohen trabalha a nog&o de espaco
como ambiente livre e transformavel para o rito arte-vida, jogo dialético “entre
tempo-espaco ficcional e tempo-espaco real” (Ibid., p. 85).

Reforga-se com semelhante uso de espaco a situagéo de rito, da pratica
em si, da transicdo do Que para o Como (a histéria, o que estd sendo
narrado, em si ndo é o mais importante, interessa mais a prépria pratica,
o happening, o acontecimento). Essa proposta de relagdo com o espec-
tador é ilustrativa da visao radical de Appia sobre um Teatro do Futuro,
onde vida e arte se aproximariam a ponto de verificar-se a supressao dos
espectadores, todos se tornando atuantes e ao mesmo tempo observa-
dores (Ibid., p. 82).
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A ideia de um teatro ambiental* e convivial no qual todos performam e se
observam, estabelecendo “vinculos compartilhados e vinculos vicarios que
multiplicam a afetac&o grupal” (Dubatti, op. cit., p. 32), encontra materialidade
no Teatro Oficina Uzyna Uzona (SP), edificio teatral projetado por Lina Bo
Bardi e inaugurado em 1994. Em formato de longo corredor, estreito e profun-
do, com arquibancadas verticais criadas por estruturas de metal que lembram
andaimes, o Oficina funciona como uma passarela, ou um sambddromo, por
onde desfilam cenas e imagens.

Com espetaculos de longa duragéo, alguns ultrapassando seis horas,
o teatro idealizado e dirigido por José Celso Martinez Corréa (1937-2023)
incita o publico a se movimentar no espaco, ocupar a passarela central, inva-
dir e se integrar a cena, sair do teatro e voltar quando quiser. O que poderia
parecer dispersao se torna um componente essencial da cena-acontecimento
do Oficina. A ideia de “vida da praca publica [...] com o seu jogo livre e ale-
gre, no qual o superior e o inferior, 0 sagrado e o profano adquirem direitos
iguais” (Bakhtin, 1987, p. 138) é explorada pelo Teatro Oficina nas encenagdes
sempre em jogo criativo com a arquitetura do edificio. O projeto de Lina Bo
Bardi realiza, em forma de arquitetura, o pensamento teatral de José Celso
que refuta o realismo, a ilusdo naturalista e a posi¢cao imével do espectador.
Para ele, a cena é um espago dinamico onde ndo ha separagao entre fora e

dentro. Segundo a pesquisadora Viviane da Soledade (2008),

Esse palco-passarela, por remeter a um lugar de passagem e localizar-se
préximo aos espectadores, parece convida-los a entrar em cena. Mesmo
que o espectador ndo entre em cena durante o espetaculo, ainda assim
ele estd inserido no acontecimento cénico, uma vez que uma plateia esta
de frente para a outra e o palco-passarela no meio. O espectador assiste
aos outros espectadores assistindo, tornando-se impossivel dissociar o
publico do acontecimento teatral.

4 Teatro ambiental ou environmental theatre € um conceito desenvolvido por Richard Sche-
chner criado para estudar praticas cénicas que criam um ambiente de trocas e interagdes
entre corpos e espacos. Segundo Cristiano Cezarino Rodrigues (2008, p. 54), o teatro
ambiental visa a “troca constante de lugar entre artistas e publico, tornando opaco o limite
de separacao entre ambos como categorias, bem como a apropria¢cdo do espaco de for-
ma mais ampla. [...] O teatro ambiental rejeita 0 uso do espago como no teatro classico,
buscando definicdes mais orgénicas e dindmicas do espago. Todo o espaco do teatro é
incluido, ndo somente o palco”
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Nas pecgas do Oficina, lugar teatral e espago cénico se fundem em um
unico ambiente que busca concomitancia entre fazer e assistir, evocando o
cunho ritualistico. Como integrante da plateia de alguns espetaculos no Teatro
Oficina, percebo que fui parte da cena sem deixar de ser espectador. A sensa-
¢cao de testemunhar e, a0 mesmo tempo, participar de um rito foi maior que a
sensacéao de assistir a uma peca de teatro. Senti-me movido pelo elenco sem-
pre numeroso, ruidoso, babélico, pela musica, pela danga, e me relacionei
nao sé com a cena, mas com os outros espectadores ao meu redor € com 0s
elementos do lugar. O edificio do Teatro Oficina produz dramaturgia propria:
rua, terreiro, passarela, espaco de coletividade.

Outro exemplo brasileiro de espacialidade pensada como dramaturgia €
o projeto Trilogia Biblica, do grupo Teatro da Vertigem (SP), composta pelos
espetaculos Paraiso perdido (1992), O Livro de Jo6 (1995) e Apocalipse 1,11
(2000), cuja ocupacéo de lugares especificos (igreja, penitenciaria e hospital)
verticaliza a integracéo entre cena e plateia no mesmo espaco para compor
ambientes dramaturgicos. O Teatro da Vertigem é reconhecido por praticar e
sistematizar o conceito de processo colaborativo, em que todos os profissio-
nais envolvidos cooperam entre si, conservando suas fun¢des. A encenacao
se constrdi coletivamente pelo atravessamento das diferentes areas criativas.
Na Trilogia Biblica, a proposta de ocupar lugares especificos carregados de
simbologias culturais aparece ja na discussao da dramaturgia, como relata o
diretor Anténio Araujo (2011, p. 165):

Na medida em que faldvamos da perda do paraiso, da expulsdo do Jardim
do Eden e, por conseguinte, da separacdo homem/Deus, o espetaculo pre-
tendia fazer um jogo as avessas com o espectador. Ou seja, leva-lo de volta
ao territorio sacro. Desse modo, a pec¢a, em sua dimensao ficcional, trataria
do exilio e do desterro, enquanto o lugar da representagcao apontaria para
o retorno ou reencontro com o topos sagrado. A ideia, portanto, era criar
uma tensdo com o contetido abordado, e ndo uma redundéancia ou ilustra-
¢ao. Por isso mesmo, para criar esse confronto de significagdes, o local da
representacdo ndo poderia constituir-se em “espaco neutro” — apesar de,
conceitualmente, ndo acreditarmos na existéncia de tal categoria.

Na fala de Araujo fica nitido o olhar dramaturgico sobre o espaco.
Nos espetaculos da trilogia, o publico é incluido no jogo ficcional e representa
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diferentes papéis que ajudam a compor as cenas. Em O Livro de J0J, espec-
tadores caminham por corredores e salas vazias de um hospital desativado,
acompanhando o martirio do protagonista. Em Apocalipse 1,11, que tem o
conceito espacial mais radical da trilogia, um presidio desocupado é esco-
Ihido como metafora do fim do mundo. A sombria arquitetura do espacgo €
potencializada pelo trabalho de ambientagéo cénica assinado pelo cendgrafo
Marcos Pedroso. Terror, ojeriza, claustrofobia e caos sao alguns estados cau-
sados pelo espetaculo. O publico, tratado como grupo de detentos, se sente
incomodado, desconfortavel e em estado de perigo. Logo na primeira cena,
0s espectadores sdo amontoados em uma pequena sala. Em outra, séo forca-
dos a passar por um corredor estreito de celas, ao som de gritos violentos de
carcereiros e lamurias de tortura. “Nao é possivel escapar. Todos estao literal-
mente presos, a mercé dos personagens que, além de imprevisiveis, circulam
por varios cenarios capazes de causar arrepios” (Strussmann, 2002).

A dramaturgia se constrdi ao percorrer um espaco dotado de forte carga
simbdlica e histérica. A concretude de estar dentro de um presidio real dialoga
com o fundo ficcional do apocalipse. Os textos falados, ainda que pungentes,
nao sao mais importantes que as sensag¢des causadas pelas imagens an-
gustiantes e pelos corpos oprimidos em espacgos pequenos € escuros que
causam diversas afeccoes reais. “O publico observa tudo bem de perto e se
sente impotente perante a barbarie” (Ibid.).

A pesquisa do Teatro da Vertigem marcou a década de 1990 no teatro
brasileiro por seu carater radical e transgressor no uso ambiental de espagos
reais e em sua ressignificacdo como dispositivo dramaturgico. Anténio Araujo
e sua equipe influenciaram toda uma geracao de artistas, que propuseram
em seus grupos e espetaculos experiéncias cénicas que repensam e expan-
dem o espaco do teatro e, consequentemente, as dramaturgias nele e por ele
produzidas, como veremos a seguir.

Em 2001, o Grupo XIX de Teatro (Sao Paulo/SP) estreou o espetaculo
Hysteria, que investiga a ocupacao e apropriagao cénica de casardes antigos.
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O inicio da pesquisa se deu justamente a partir de uma disciplina com Antonio
Araujo na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo
(ECA-USP). A partir de 2004, o grupo passou a ter como sede um sobrado
na Vila Maria Zélia, bairro operario da capital paulista, construido na primeira
década do século XX para abrigar os funcionarios de uma fabrica de teci-
dos®. Apds passar por diversos espacos, o espetaculo Hysteria ganhou sua
“residéncia oficial” na Vila Maria Zélia, onde ainda esta ativo no repertério do
grupo e foi apresentado em 2023.

Tecendo relagbes dramaturgicas entre a arquitetura do sobrado, sua
memoria enquanto edificio historico e a ficcionalizagdo do espaco cénico,
Hysteria nos convida a refletir sobre a imagem feminina no fim do século XIX
e as condi¢des a que as mulheres eram submetidas. No jogo fabular, atri-
zes e espectadoras representam pacientes internadas em um sanatério, apos
serem consideradas histéricas pela medicina da época. O préprio sobrado,
deteriorado durante décadas e ao mesmo tempo imponente com suas gran-
des janelas e portas, escadas de madeira, colunas de ferro e pisos de ladri-
lho, transporta o espectador a outro tempo histérico. Separados na entrada,
homens e mulheres ocupam diferentes lugares (espacial e dramaturgico):
enquanto o publico masculino assiste a pe¢a de uma arquibancada distan-
ciada da area de cena, o publico feminino se senta em grandes bancos de
madeira, ou mesmo no chao, em volta das atrizes, compondo com elas um
mesmo ambiente de intimidade e cumplicidade.

A dramaturgia de Hysteria é resultado de uma pesquisa historica e
tedrica sobre as mulheres do século XIX e o contexto social da época, feita
pelos artistas Gisela Millas, Janaina Leite, Juliana Sanches, Luiz Fernando
Marques, Raissa Gregori e Sara Antunes, que assinam juntos a dramaturgia.
O elenco é composto somente pelas mulheres desse grupo, a diregao cénica
é de Luiz Fernando Marques e a dire¢ao de arte é do arquiteto e cendgrafo
Renato Bolelli Reboucas.

Em Hysteria, a dramaturgia textual escrita coletivamente se da, princi-
palmente, por colagem de cartas, depoimentos e mondlogos confessionais

que evidenciam as personalidades, biografias e caracteristicas psicoldgicas

5 Para saber mais sobre a histdria da Vila Operaria Maria Zélia, ver: https://bit.ly/3G15PaK.
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de cada personagem. As atrizes-dramaturgas performam seus textos sem-
pre enderecados as espectadoras, as vezes de maneira mais geral, outras
direcionados a apenas uma pessoa. Em diversos momentos, elas langam
perguntas e estimulos para a plateia feminina, que, gradativamente, ganha
voz na narrativa. O casarao histérico e os vestidos de época das atrizes con-
trastam com o visual contemporéneo das espectadoras. Essa fricgcao forta-
lece o jogo entre passado e presente, ficcao e realidade. Hysteria cria uma
relacdo ambiental entre a concretude do espaco real e 0s corpos que nele se
movimentam, o que estabelece um jogo performativo entre o fundo ficcional
proposto da cena e o convivio no aqui agora.

Tive a oportunidade de assistir a Hysteria em Belo Horizonte, no Museu
Mineiro, em 2006, e em Sao Paulo, na Vila Maria Zélia, em 2008. Em ambos
0S espacos, as pesadas janelas e portas, o pé direito alto, os arabescos e
detalhes de época historicizavam a cena e imprimiam forte carga simbdlica ao
espaco ficcional do hospital psiquiatrico. Sentado com os homens na arqui-
bancada, senti a coagao que a arquitetura exercia sobre o corpo das mulheres
(atrizes e espectadoras), evocando a severidade higienista dos sanatérios.
Mesmo assim, a comunidade feminina, estabelecida pelo jogo espacialidade/
dramaturgia, construia intimidade, cumplicidade, momentos de humor, afeto
e leveza. A relagéo entre elas era um refugio. O diretor de arte do espetaculo,
Renato Bolelli Rebougas, comenta:

As mulheres trancafiadas, através da impossibilidade, passaram a ex-
plorar espagos mais intimistas, circulares, espiralados. Inundadas pela
luminosidade diurna, construiam delicadamente, como teias, espagos
diminutos destacados e internos. A danga permitiu criar uma poética es-
pecial de uso do espacgo. Desta forma, identifico a existéncia de duas
dimensdes espaciais: a arquitetura da sala que abriga a situacéo teatral,
como ambiente, e a espacialidade fluida e espiralada originada pelos
movimentos das atrizes entre si, na sala e com relacdo ao espaco desti-
nado a plateia, também entendido como relacao. (Rebougas, 2010, p. 27)

Reboucas destaca outra importante caracteristica visual de Hysteria:
toda a ag&o acontece durante o dia, sem o uso de iluminagéo artificial. As atri-
zes controlam a entrada de luz pelo abrir e fechar das janelas. Esse movimen-
to de conducao dramaturgica amplia e reduz areas de cena, cria ambientes e
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atmosferas distintas. O fato de estarem iluminadas pela mesa luz intensifica o
ambiente de partilha entre atrizes e espectadoras, pois as coloca na mesma
condigao de visibilidade.

Também é interessante o tensionamento entre o dentro e o fora que
uma das personagens produz quando sai do casarado e é vista correndo na
area externa, interagindo com a natureza exterior e evocando um espaco de
liberdade em contraponto a clausura do sanatorio, “espacgo este ao qual as in-
ternas uma vez estiveram e ao qual desejam retornar, assim como o publico”
(Ibid., p 43). A espacialidade de Hysteria considera, portanto, ndo apenas o
interior do edificio ocupado pela cena, mas sua relagdo com o mundo exter-
no. Esse aspecto é essencial na dramaturgia, pois intensifica a sensacao de
aprisionamento das mulheres em cena (atrizes e espectadoras) e seu desejo
de ir embora.

Em Hysteria, atrizes e espectadoras fabricam um ambiente comum no
e com o espaco, relacionando-se com o edificio histérico incorporado pela
dramaturgia. Os homens, mesmo que apartados da cena, também consti-
tuem esse ambiente como observadores silenciosos, mas sempre visiveis —
ameaca levemente distante, porém continuamente presente. A espacialidade
€ um dispositivo dramaturgico que cria, a0 menos, duas camadas de convivio:
a ficcional, identificada na relacdo entre as pacientes do hospital (atrizes e
espectadoras em pacto fabular), e a performativa, que inclui os homens no
jogo dentro/fora que gera tensdes e reflexées sociais e politicas. Para André
Carreira (2013, p. 2):

A abordagem ambiental do espaco teatral pode ser o elemento fun-
damental da criagdo da intimidade. A proximidade entre participantes
e espectadores permite colocar em crise a ideia da cena como jogo
do engano, de forma a usar o plano da ficgdo como instrumento das
aproximacdes com o real. Talvez o mais importante, neste sentido, é
tornar palpavel, através do ficcional, o processo de vivéncia do outro.
Essa producgao estética teria, como fim ultimo e irrevogavel, criar vincu-
los interpessoais.

Carreira destaca a criacéo da intimidade “através do ficcional” Assim,
a relagao convivial & produzida em jogo com a fabula e tem como fim a ex-
periéncia comunitaria. O pesquisador considera “importante afirmar que nao
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somos apenas condicionados pelo ambiente, sendo que somos fabricantes
do ambiente” (Ibid., p. 3). Nesse sentido, o casarao de Hysteria nao produz
sozinho a ambientacao do espetaculo, pois necessita da presenca ativa das
atrizes e espectadoras para se realizar como espago cénico.

Cristiano Cezarino Rodrigues (2008, p. 50) define “o espago como parti-
cipante do jogo” quando a proposta cénica trabalha o espaco, seja ele o teatro
Oou um espago nao convencional, como elemento produtor de teatralidade.
“Ele contamina a cena e a acresce em sentido” (Ibid., p. 104).

O espaco deixa de ser construido por uma pratica de adaptagao ou ajus-
te a um lugar pré-existente, autbnomo, e passa a ser orientado por uma
nova pratica. Esta consiste na eliminagdo da dicotomia que distingue o
espaco cénico do evento do seu site de inser¢do. O espago cénico passa
a ser mais que o lugar da agéao, torna-se um lugar de agéao (Ibid., p. 110).

Como participante de um jogo, o espaco é um sujeito ativo que produz
acao e relagcdes com os outros “jogadores’ Acrescento a ideia de que a dra-
maturgia, vista pelo mesmo prisma, também é um lugar de agao, portanto,
participante do mesmo jogo, e isso desloca a questao sobre o que a drama-
turgia é ou representa para o que ela faz, move e provoca.

O Magiluth, grupo teatral de Recife(PE) fundado em 2004, estreou o espe-
taculo Aquilo que meu olhar guardou para vocé em 2012. Seguindo o percurso
de contaminacao, a peca tem direcdo de Luiz Fernando Marques, mesmo dire-
tor de Hysteria. Considerado um dos principais coletivos teatrais do Nordeste,
o Magiluth se aprofundou em uma pesquisa de dramaturgias autorais pautadas
no jogo metateatral e na atuagao despojada e performativa. Aquilo que meu
olhar guardou para vocé “adota a postura de ‘testemunho imparcial, contando
relatos que poderiam ser objeto de varios contos; e busca mostrar “uma visao
mais aprofundada das cidades com foco nas figuras, historias e fluxos de todo o
tecido social™. Construida coletivamente durante o processo criativo, a drama-
turgia final é assinada por Giordano Castro, um dos atores do grupo.

Oposto a Hysteria, Aquilo... tem o elenco formado exclusivamente por
homens. Essa informagao ndo chega a ser tema explicito da dramaturgia, mas

6 Release do espetaculo. Site oficial do Grupo Magiluth. Disponivel em: https://bit.ly/3MR-
bu7d. Acesso em: 10 jul. 2023.
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se acumula entre as camadas performativas do espetaculo. Logo na entrada,
enquanto os atores se movimentam inquietamente, o publico manipula um pro-
jetor que mostra fotos da cidade onde o espetaculo acontece. No caso, as-
sisti em Belo Horizonte, no Teatro Espancal, em 2014, e € sobre imagens de
Belo Horizonte que a peca iniciou seu percurso. Esse dispositivo espacial e
dramaturgico contextualiza geograficamente o espetaculo, gera identificacao
afetiva com o publico e aciona o carater performativo da encenagéo: nao esta-
mos em nenhum outro lugar sendo aqui. Os atores interpretam a si mesmos,
se chamam pelos nomes reais. Poucos elementos cenograficos e objetos apa-
recem. Quase tudo se da pela atuacédo e pela interacdo com os espectadores.
Imagens s&o criadas a partir de memdrias e pequenas histérias narradas e
performadas pelo elenco. Na parede, um roteiro com todas as cenas explicita a
construcao da dramaturgia e nao deixa espaco para a ilusao realista.

Aquilo... projeta diversos vetores de comunicagdo com o publico e tra-
balha com cenas concomitantes que obrigam o espectador a decidir o que
acompanhar. Para o critico Amilton de Azevedo (2019), a peca apresenta
“homens que brincam, que brigam, que amam, que choram. E sobre memodria,
sobre desejos e sobre afetos. [...] O que se evidencia é a beleza das pequene-
zas do cotidiano. O que pode emergir de situagdes simples” A dramaturgia do
espetaculo transforma histérias pessoais singelas, quase insignificantes, em in-
tensos momentos relacionais. E a presenca do espectador que poetiza o trivial.

O espaco cénico de Aquilo... brinca com o modelo do teatro italiano
dividido em palco e plateia em relagao frontal. Os atores enfatizam que ha
uma separacgao entre eles e os espectadores para que, a partir da metade da
peca, o publico seja convidado a tomar para si a area de cena. O espectador
que decide ir para a cena experimenta a peca-jogo’ e participa ativamente
das dinamicas propostas, enquanto 0s que permanecem na plateia podem
assistir ao espetaculo a maneira tradicional. A escolha de interagir ou nao,
ir ao palco e voltar para a plateia evidencia a existéncia de um espaco limi-
nar que esta sendo transgredido. “O espac¢o do jogo, portanto, constitui-se no

7 O Grupo Magiluth denomina o espetaculo Aquilo que meu olhar guardou para vocé como
uma pega-jogo. ‘A pega-jogo € apresentada/jogada por cinco atores/jogadores num in-
tenso fluxo de ‘conta’ e ‘mostra; ora histdrias sao narradas, ora sao interpretadas, vividas
e compartilhadas no dialogo direto com a plateia” Fonte: Site oficial do Grupo Magiluth.
Disponivel em: https://bit.ly/3MRbu7d. Acesso em:10 jul. 2023.
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espacgo cénico em cujos aspectos ludicos sao ativados” (Rodrigues, 2008,
p. 20). A partir desse momento, a abertura dos atores para a imprevisibilidade
das conversas com os espectadores tensiona a estrutura dramaturgica pre-
viamente ensaiada, tornando-a porosa aos elementos inéditos que podem
surgir. Encorajados a também contarem suas historias, os espectadores ga-
nham momentos de protagonismo, como quando a musica preferida de um
deles se torna a trilha que encerra o espetaculo.

Em Aquilo..., o grupo Magiluth constréi, dramaturgicamente, multiplas
relagbes espaciais: a cidade em que se esta, o lugar teatral e sua arquitetura
palco/plateia e os espacos gestuais e simbdlicos que surgem e se esvaem no
jogo entre atores e espectadores. O teatro é sua prépria metacenografia, ex-
pondo seus mecanismos de teatralidade. Assim como em Hysteria, a relagcao
entre o dentro e o fora é tensionada dramaturgicamente pela acao de um dos
atores que entra e sai do teatro multiplas vezes, em busca de algo perdido.
Suas saidas e o tempo que fica ausente (habitando o fora) geram expectati-
vas em quem esta no teatro (dentro). O corpo que pode entrar e sair subverte
as regras do jogo, como um elemento transgressor que intrinca ainda mais as
camadas que compdem o pacto relacional com o publico e dinamiza a sobre-
posicao ficgcao/realidade. O ator realmente esta la fora, ou esta escondido no
interior do teatro? “O grau de maturidade das relagbes estabelecidas entre o
espaco, o performer e o publico define a complexidade do jogo, que se carac-
teriza por ser, justamente, a tensao gerada pelo processo dialético entre o que
realmente é e 0 que se apresenta” (Ibid., p. 90).

Os atores do Magiluth performam suas biografias e recordacdes para
que o publico se sinta encorajado a performar as suas. Se os atores sao
eles mesmos e estao em cena, despidos de personagens, o espectador
também pode estar em cena sem necessariamente representar outra coisa.
Assim também é o espaco teatral na peca: o teatro ndo representa nada além
do que ele é. Aquilo que meu olhar guardou para vocé pode ser realizado em
teatro convencional, alternativo, galpao, sala ou auditério. A Unica constante
espacial € a demarcacgao dos espacos de cena e de plateia que sera quebra-
da na metade do espetaculo.

Fauna, espetaculo estreado em 2016, € o sexto trabalho do repertdrio do
Grupo Quatroloscinco —Teatro do Comum (Belo Horizonte/MG) e foi denominado
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pelo coletivo como uma peca-conversa®. Esse bindbmio foi escolhido por seus
criadores para enfatizar que a conversa com o espectador € o dispositivo prin-
cipal da obra. E sobretudo pela conversa que se evidencia o acontecimento
convivial, e é a partir desse didlogo que os atores conduzem a dramaturgia.
Fauna possui um texto previamente escrito, cenas ensaiadas, momentos bem
marcados de canto e movimentagao dos dois atores em cena, Assis Benevenuto
e Marcos Coletta, que também sédo os dramaturgos. Durante a encenacao,
lacunas sao abertas para que o espectador possa contribuir para a dramaturgia.

O principal tema do espetaculo é a extingao da raca humana e como
nossa espécie compde uma fauna especifica, temporaria e némade, que se
espalhou pelo planeta e produziu histéria. Antes de entrar em cena, o publi-
co deposita seus sapatos em uma caixa. Logo em seguida, os espectadores
ocupam uma grande lona escura, onde os atores ja se encontram dangando.
Enquanto eles dangcam, o publico se organiza no espaco. Nao ha indicagéao de
onde se acomodar, nem qualquer informacao que delimite a area da plateia.
ApOs a danga, os atores trazem os sapatos do publico e os espalham na lona.
Um dos atores da boas-vindas a plateia, e ja no primeiro texto o tom relacional
é proposto em forma de conversa direta com os espectadores. Na andlise do
critico Clovis Domingos (2017):

Fauna é coletividade. Fala de extingdo, mas também de invengéo. [...]
No espetaculo, a gente retira os sapatos como numa suspensao tempo-
raria da cultura. [...] A montagem nos deixa a vontade: nos permite falar,
beber, se mexer, mas cria tensionamentos estratégicos que nos deses-
tabilizam. Nos interpela no mais inaudito, nos limites, nos mapeia ao se
mapear, cartografa nossas marcas. [...] A abordagem com as pessoas
da plateia pareceu-me respeitosa, longe de forgar qualquer tipo de inte-
racao ou exposicao constrangedoras, mas atenta as possiveis reagbes
de cada um, entendendo que interpelar o outro é sempre um ato ético.

Criada a partir de um estudo do livro O circuito dos afetos:
corpos politicos, desamparo e o fim do individuo (2016), de Vladimir Safatle,
Fauna busca criar diferentes canais de afetacao entre atores e espectadores.
Nos movimentos de aproximacao e distanciamento, a dramaturgia se ampara

8 O release completo do espetaculo se encontra no site oficial do grupo. Disponivel em:
https://bit.ly/3SJVaZS. Acesso em: 18 jul. 2023.

Revista sala preta


https://bit.ly/3SJVaZS

nos depoimentos dos atores, nas perguntas aos espectadores, nas narragoes
de momentos histdricos, nos jogos interativos e nos dialogos rapidos. Os sa-
patos sao usados para inventar personagens, construir narrativas e produzir
imagens simbdlicas, como ocorre em uma cena em que os calgados ainda
estdo amontoados e um dos atores os relaciona com a pilha de sapatos dos
judeus mortos em Auschwitz. Em outro momento, os sapatos sao langados
em um cabo de ac¢o suspenso e ficam pendurados, remetendo a uma imagem
comum das ruas: a tentativa de criangas de tirar pipas enroscadas em fios
elétricos com seus calgcados, que acabam ficando presos. A partir dessa ima-
gem, surgem memorias afetivas compartilhadas pelos atores e espectadores.

A espacialidade de Fauna, pensada pelo grupo em parceria com o ce-
nografo Ed Andrade, € essencial na instauracdo de um espaco de convivio
e intimidade. Fechado, sébrio e monocromatico, o ambiente sugere, a0 mes-
mo tempo, um abrigo protegido e um lugar de jogo. O espagco é composto
por poucos elementos e fechado hermeticamente com rotundas, criando uma
area retangular reproduzida em qualquer espago que a peca se apresente.
A austeridade do espaco € quebrada pela profusao de cores e informagodes
trazidas pelo publico, suas roupas e seus calgcados espalhados na lona.
Dessa forma, a monocromia inicial do espaco é preenchida pela pluralidade
visual vinda da plateia. O conjunto de pessoas aglomeradas é também ceno-
grafia. Uma cenografia viva, que se movimenta, fala, conversa, compde a pai-
sagem de si mesma. Seis luminarias suspensas, operadas individualmente,
criam focos e areas mais ou menos visiveis, 0 que ajuda os atores a conduzir
a acgao cénica e o olhar do publico, mas, na maior parte do tempo, a luz esta
em incidéncia homogénea, iluminando a todos igualmente. E nesse ambiente
que a fauna de atores e espectadores interage e compartilha afetos.

A atuacao performativa dos atores (ndo ha fabula nem personagens)
facilita a aproximacgéo com os espectadores e a partilha de um “aqui agora”
comum. O objetivo é fazer com que o publico se envolva mais pelo encontro
do que pela ideia de uma peca teatral. Isso € intensificado pelo ambiente, que
nao se configura como um teatro nem como um espacgo da vida cotidiana.
A caixa preta onde cena e plateia se misturam alude a um espago-tempo sus-
penso. Esse envoltdrio é construido para que nao haja distragéo da convivén-
cia entre os presentes. Fauna, mais do que romper a quarta parede, constroi
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as quatro paredes com o publico dentro. Apenas ao final da peca, um dos
atores abre a porta por onde o publico entrou e abandona a cena, deixando a
porta aberta. Nesse momento o mundo externo adentra a caixa preta.

O cendgrafo Ed Andrade relata sua concepgao sobre a espacialidade
de Fauna:

O grupo me apresentou a proposta de utilizar os sapatos dos préprios
espectadores como elementos componentes do espago cénico e como
ferramenta de construgdo dramaturgica, tomando, dessa vez, o “cal¢cado”
como objeto sintese do tema-conceito. Nessa proposta, os sapatos fun-
cionariam como uma espécie de alegoria da tensao entre a natureza ani-
mal do homem e a sua formagao enquanto individuo a partir da razédo e
da cultura. [...] Concordamos que a cenografia consistiria num dispositivo
bastante simples, montado numa configuracéo intimista que rompesse a
linha divisdria entre publico e cena, e que os sapatos seriam amplamen-
te explorados no seu potencial simbdlico e afetivo. [...] Mas é somente
a partir da estreia, quando a participagdo do publico ganha novo peso,
que a proposta revela sua poténcia. Avangando muito além da “interacao
com o publico; o espetaculo confirma-se como uma experiéncia de trocas
e de construcao de afetos através da qual a posi¢cao supostamente “auto-
ral” dos artistas parece se romper. O sapato, ou a falta dele, torna-se um
dos principais operadores dessa experiéncia. [...] E nesse sentido que os
calcados em Fauna extrapolam a dimensao de objeto de cena para se co-
locarem como presencas identitarias, fontes de memdrias, singularidades,
intimidades e desejos. Todas essas constatacdes apontam para o fato de
que, no dispositivo cenografico de Fauna, a carga simbdlica do objeto e
a sua carga de realidade, enquanto manifestagdes da dimensdo humana,
se fundem numa unica substancia, gerando um fluxo de afetos cujos tragos
integram as varias dimensodes performativas do espetaculo. O espectador
€ colocado para executar a obra junto com os artistas e os seus calcados
circulam como uma poténcia de afetos que passam por-entre-sobre-com a
singularidade de cada existéncia (Andrade, 2019, p. 249-256).

Andrade destaca o conjunto dos sapatos como o principal elemento vi-
sual e dramaturgico da obra. S&0 esses objetos, comuns a todos os presen-
tes, o elo afetivo entre eles. Sdo também o dispositivo cenografico® capaz de
atuar junto aos atores e espectadores e criar experiéncias de coletividade.

9 Andrade (2019, p. 15) entende o dispositivo cenografico como “uma estratégia de agen-
ciamento dos diferentes elementos constituintes do espago cénico de forma a produzir
efeitos sobre o espectador. [...] Capaz de regular a relagdo do espectador teatral com a
formulagéo espago-visual-temporal proposta pela obra’
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A sensibilizacao mutual entre atores e espectadores a partir da coabi-
tacdo de um espacgo que se constitui pelos préprios corpos, além da conver-
sa direta entre os presentes, ajuda a compor o que Ana Pais (2014, p. 252)
chama de “performatividade dos afetos no acontecimento teatral’ Para a pes-
quisadora, esse “estar com” gera 0os campos seméantico e convivial. A copre-
sencga se da a cada apresentagao da peca, a partir de um fazer conjunto que
€ cénico, dramaturgico e espacial. “Neste sentido, os afetos fazem parte de
uma geometria — orgéanica, sinergética — que espacializa as linhas de forga,
0s eixos, os fluxos, os ritmos, as atragdes e repulsas das varias dimensoes
da obra” (Ibid., p. 169).

Em Fauna, os atores-dramaturgos também ocupam o lugar de especta-
dores. HA momentos em que conversas se dao entre os espectadores, sem a
mediagao dos atores, que permanecem calados e atentos para retomar sutil-
mente a conducéo da peca. O critico Fernando Pivotto (2019) destaca que “um
olhar desatento sobre o espetaculo poderia fazer o observador pensar que
se trata de algo improvisado, construido a partir do zero no dia [...] quando,
na verdade, é calculado, planejado e estruturado’ Tal observacéo evidencia
que Fauna se apoia em uma dramaturgia predefinida e em um repertoério de
dispositivos dramaturgicos que agenciam o espectador a cocriagao esponta-
nea. Apesar de parecer um bate-papo informal, os conteidos das conversas
nao sao aleatorios: direcionam-se para temas, atmosferas e discussdes que
0s atores guiam enquanto interagem com os espectadores. Fauna cria espa-
cialidades direcionadas para a circulacdo de afetos e pensa “essa espacia-
lidade como ativadora de relagdes especificas, que intensificarao distintas
zonas de convivialidade, [esta] € uma das tarefas centrais da concepcéo de
dramaturgias conviviais” (Romagnolli, 2019, p. 231).

Nos espetaculos Hysteria, Aquilo que meu olhar guardou para vocé e
Fauna, observamos que o espaco da cena sé se completa com a presenca
ativa do publico, elemento essencial em configuracdes espaciais que fazem
parte do tecido dramaturgico. O publico ndo apenas assiste a cena, mas se
assiste em cena, sendo dela cocriador. A espacialidade relacional, convivial e
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afetiva gerada pelos corpos de atores e espectadores dilui, extingue ou brinca
com o espaco liminar que divide palco e plateia. Cabe aos atores-dramaturgos,
além de cumprir a estrutura da peca, abrir espacos relacionais e mediar a si-
tuacao de risco imponderavel que se estabelece com a presenca do publico
na cena. Aos espectadores, cabe coabitar 0 espaco cénico, tensionar a cena
e experienciar as acoes efetivas que sua presenca realiza quando assumida
como parte indispensavel do ato performativo.

Nos trés espetaculos, o lugar de conforto ocupado pelo espectador no
teatro convencional é substituido pelo lugar de confronto, entendendo essa
palavra como encontro face a face que gera afetividades diversas. As obras
propoem espacialidades que requisitam o espectador para o acontecimento
convivial, nem sempre harmaonico ou cordial, mas também incobmodo, em que
atores e espectadores estdo em constante exposicao — sentados no chéao,
em pé, vendo e sendo vistos, trocando de lugar, em disputa pelo espacgo que
eles mesmos fabricam.

Por diferentes dispositivos, as pecas geram ambientes que aproximam
e incluem o espectador na situacao cénica, borrando dualidades tradicionais
como atuacao/expectacdo e agado/observacao. Essas experiéncias buscam
equalizar a responsabilidade de atores e espectadores pela sustentagao do
acontecimento teatral. Pisam o mesmo chao, sdo iluminados pela mesma luz,
manipulam os mesmos objetos, executam as mesmas atividades, se afetam
em reciprocidade. Embaralham a classificagéo espacial de Pavis ao sobrepor,
em camadas, lugar teatral, espaco cénico, espaco liminar e espaco gestual
para compor um ambiente convivial.

As trés pecas abordadas sao exemplos recentes do teatro brasileiro que
refletem uma tdénica da cena contemporanea resultante de um acumulo de
experiéncias espaciais mais interessadas em possibilidades de coabitagao.
No teatro assumido como acontecimento convivial, o espago é assimilado
como um ambiente comunitario de partilha de afetos e de interagdo entre
os corpos. Nessa chave, espacialidade e dramaturgia nao podem ser pen-
sadas em separado, pois séo faces de um mesmo poligono que visa ao fa-
zer conjunto e “procura no espago de interagdo com o publico uma potencia-
¢cao de afetos, por oposicao ao paradigma secular da producao de efeitos”
(Pais, op. cit., p. 259).
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O artigo tem o objetivo de analisar trés obras performaticas de artistas contempo-
rAneas brasileiras que se debrugam sobre o tema do trabalho, tendo como foco a
teoria de Walter Benjamin e lancando mao principalmente da divisao proposta pelo
autor entre primeira e segunda técnicas. Tal foco nos permite discutir essas obras
fora do escopo da arte relacional e encontrar seu viés politico através de outras
perspectivas, ndo mais restritas a mera participacao do publico, mas sim as escolhas
formais que circundam cada proposta. O que se nota a partir da perspectiva adota-
da é que o uso de elementos do trabalho dentro do campo artistico, nesses casos,
convida publico e artistas para modos de distragcao conjunta como forma critica.
Palavras-chave: Walter Benjamin, Técnica, Anna Costa e Silva, Ana Teixeira,
Claudia Mdller.

This paper analyses three performative works by contemporary Brazilian artists that
tackle the topic of work, focusing on Walter Benjamin’s theory and employing his
proposed division between the first and second technique. This allows us to discuss
these works outside the scope of relational art and unveil their political bias through
other perspectives, no longer restricted to mere public participation, but to the formal
choices encompassed by each proposal. We note from the adopted perspective,
that featuring elements from the world of work within artistic productions, in these cases,
invites public and artists to engage in modes of shared distraction as a critical form.
Keywords: Walter Benjamin, Technique, Anna Costa e Silva, Ana Teixeira,
Claudia Mdller.

Este articulo tiene por objetivo analizar tres obras de performance de artistas brasilefas
contemporaneos que abordan el tema del trabajo, centrandose en la teoria de Walter
Benjamin y haciendo uso principalmente de la division propuesta por el autor entre
la primera técnica y la segunda. Este enfoque nos permite discutir dichas obras fuera
del ambito del arte relacional y encontrar su sesgo politico en otras perspectivas,
ya no restringidas a la mera participacion del publico, sino a las elecciones formales
que rodean cada propuesta. Se aprecia, desde la perspectiva adoptada, que el uso
de elementos de la obra dentro del campo artistico, en este caso, invita al publicoy a
los artistas a modos de distraccion conjunta como forma critica.

Palabras clave: Walter Benjamin, técnica, Anna Costa e Silva, Ana Teixeira,
Claudia Mdller.
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Antes que a centelha chegue a dinamite,
€ preciso que o pavio que queima seja cortado.
Walter Benjamin, Rua de mé&o unica

Em um momento como o nosso, em que o campo do trabalho se vé
em crescente precarizagao, a competitividade acirrada intencionalmente
desarticula tal encenacgao coletiva. Assim, em vez de uma comunidade de
trabalhadores que ensaiam modos de estar e agir em conjunto (que pode-
riam se tornar associacgoes, sindicatos e cooperativas), o que temos séo in-
dividuos trabalhando sem regularizacbes e garantias, dando seu maximo
desempenho com o unico intuito de, em bom portugués, “garantir o seu”.
Para pensarmos sobre tal problema e como a arte pode responder criticamente
a ele sem buscar corrigi-lo, investigaremos trés obras situadas no campo
da performance, propostas por artistas que pensam sobre o trabalho e suas
relagcdes com a esfera publica.

Outra identidade € uma agédo movel realizada desde 2003 pela artista
Ana Teixeira, e consiste na producéo de novas carteiras de identidade com
frases carimbadas como “eu falo mentiras” ou “n&o sei de mim’ escolhidas pelo
publico dentre algumas opg¢des oferecidas pela artista. Ja Anna Costa e Silva
liga para agéncias de anuncio tentando fornecer um servico de companhia em
Ofereco companhia. Seu anuncio, divulgado em sites e jornais, torna-se uma
acao (também chamada pela artista de “modo de viver’) ao longo de 21 dias,
na qual ela dispde seu corpo e tempo para pessoas desconhecidas. Por ultimo,
a coredgrafa Claudia Muller assume posicao analoga a de uma secretaria ou
recepcionista ao longo de uma semana em Trabalho normal (2018), trabalhando
oito horas por dia em uma mesa posicionada em espacos de passagem dentro
de instituicbes de arte e ensino. Suas a¢des, porém, ndo estédo vinculadas a
prestacdo de servicos, e sim a trabalhos icénicos da histéria da performance,
de que a artista se apropria para propor a tarefa de cada dia.

Tal interesse experimental no desempenho de um servico se depara
hoje com um cenario complexo de fusao entre os campos da arte e do tra-
balho: de um lado, ha a necessidade de justificar que artistas sdo membros
ativos e necessarios para a sociedade, 0 que pauta discussdes sobre regu-
lamentacgdes trabalhistas, pisos salariais, estruturas continuas de trabalho,
aposentadorias e férias para quem dedica sua vida ao fazer artistico e que
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precisa sobreviver disso. Do outro, ha o fato de que a arte (mesmo a mais
engajada) ainda mantém sempre uma distancia em relagéo a tdo esperada
efetividade comprovada das mudancas sociais pelas quais luta.

Manter a tensdo desse debate é necessario para que a producgéo artisti-
ca nao sucumba integralmente a um papel puramente comunicativo dentro da
economia (em sua versao criativa), papel esse que responde a uma “frenética
mercantilizagao do lazer” (Erber, 2021, p. 133), na qual se langa mao da insta-
bilidade e hiperprodutividade quase obsessiva de muitos artistas para criar a
imagem do empreendedor ideal, competitivo, constantemente sujeito a riscos,
plenamente responsavel por seu préprio sucesso ou culpado pelo seu fracasso'.

Tal imagem do artista como produtor de si mesmo e responsavel pela
melhoria do seu contexto € mote central da estética (ou arte) relacional?, pro-
posta estético-politica do curador e tedrico francés Nicolas Bourriaud, e que
surge ainda como um forte argumento de diversas producdes (inclusive as
aqui discutidas), nao apenas pela tradugao da teoria no Brasil ainda em 2009,
mas principalmente porque ela adere de forma mais organica as necessidades
do atual contexto, em que a arte precisa se provar parte integrante da eco-
nomia3. Esse argumento do fator “relacional” ao redor das obras ao mes-
mo tempo entende a arte como uma fung¢do social como qualquer outra (o
que desconsidera seu espaco especifico na sociedade) e gera, a posteriori,

produtos de alto valor simbdlico e monetario a partir desse paradigma moral*.

1 No capitulo inicial do meu livro Desaparecer: auséncias do corpo na arte contemporéanea
(Marcondes, 2023) apresento um panorama mais detalhado dessa problematica.

2 No ano de escrita desde artigo, foi langado pelas pesquisadoras Fabiana Monsalu e Tania
Alice o livro Arte relacional no Brasil: 0 que se faz — 0 que se come (2022), incluindo em
seus capitulos um texto de Anna Costa e Silva, artista discutida neste texto.

3 No artigo ‘Arte, design e estética relacional; de 2017, dedico especial atencao para a rela-
¢éo entre design de si, tal qual proposto pelo critico Boris Groys, e as praticas de estética
relacional.

4 Tal relagéo entre mercado e arte é parte fundante do argumento de Bourriaud (2009,
p. 50-51), que chega mesmo a sugerir que ha, em sua proposta, a “modelizacdo de uma
atividade profissional’; na qual, “com a prestacao de pequenos servicos, o artista preenche
as falhas do vinculo social’ atuando como uma espécie de organizagéo nao governamen-
tal (ONG) a corrigir falhas do sistema capitalista (enquanto produz capital simbdlico acer-
ca de sua propria imagem e pratica individual). Devemos notar que a arte, aqui, torna-se
uma parceira “modesta” (usando as préprias palavras do autor) de uma economia em
frangalhos, prestando-se a um “conjunto de tarefas realizadas ao lado ou sob o sistema
econdmico real para recosturar pacientemente o tecido das relagdes” (Ibid.).
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Essa visdo da producgéo artistica, cujo valor parece estar vinculado a
uma conscientizagéo dos problemas sociais atuais e a um saber do que seria
necessario para seus reparos, parece contrastar com o fato de que quan-
to mais se produz obras nesse sentido, pior parece ser o cenario no qual
nos encontramos. Isso nos alerta para o fato de que a prépria nogcéo de
“reparo do sistema” é fragil, dado que pressupde que o que Bourriaud cha-
ma de sistema econdmico real (capitalismo estruturado a partir de democra-
cias liberais) seria 0 modo final e permanente das relacbes socioeconémicas.
Mas se os eventos posteriores a escrita dessa teoria, no fim dos anos 2000
(crise de 2008, ascensao da extrema direita e flertes entre capitalismo e fas-
cismo), provaram a instabilidade das democracias liberais e a nova aproxi-
macgao da economia com governos fascistas, por que ainda cremos que tal
entrada plastica do trabalho e do servigo na arte, entre artista e seu publico,
deva ser essencialmente melhorista?

Nosso intuito é investigar as trés obras citadas a partir das relagdes que
tecem com a nocéao cotidiana de trabalho, mas buscando desviar nosso argu-
mento do simples fato de que elas estabelecem relagdes diretas com seu pu-
blico (com conversas, prestacdes de servigos, entrega de produtos). Para isso
este artigo aproxima as obras do alem&o Walter Benjamin, autor que podera
nos ajudar a compreender melhor as dindmicas entre arte e trabalho a partir
da apropriagdo mimética de formas corriqueiras do trabalho para submeté-lo
ao espaco do jogo ludico.

-

No roteiro da obra Outra identidade, “a¢ao de rua com carrinho” (Teixeira,
2018), desenvolvida desde 2003 pela artista paulista Ana Teixeira, a primei-
ra instrucédo é que se faca a “copia de algum documento de identificacéo e,
usando um programa de editoracéo de imagens, exclua todas as informagoes
prévias, tais como nome, numeros, fotografias etc.” (Ibid.), tornando um mate-
rial sobre o qual temos praticamente nenhuma agéncia (mesmo que se refira
ao nosso proprio corpo) um local de profanagdo onde é possivel apagar e
abrir espacos. Tal gesto é o primeiro passo para uma futura troca entre artista
e participantes da obra: Teixeira dara, a quem quiser, uma réplica de um RG
em branco, no qual constara apenas uma frase carimbada no lugar das infor-
macgoes usuais, a escolha da pessoa. Em troca do RG, a pessoa precisara
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deixar sua digital impressa em um caderno sem nenhuma outra informacao a
seu respeito, gerando uma espécie de comprovacado documental da suposta
transacéo, tdo fraudada quanto o “produto” entregue.

Esta principalmente na escolha do RG como elemento central da acao a
potencializacdo desse gesto de apagamento: tal documento, necessario para
a comprovacao de determinadas informacdes basicas de todo cidadao, é,
ao mesmo tempo, uma simples impressao em papel e um objeto unico, que
identifica, localiza e garante acesso. O RG, portanto, faz parte desse rol de
documentos oficiais que acompanham sujeitos ao longo de sua existéncia e
que lhes fornecem, como sugere Boris Groys (2022), um segundo corpo, sim-
bdlico, a descrever com certa objetividade sua histéria publica e habilitando-o
a certos eventos, agoes e cuidados dentro da sociedade. Tais documentos
refletem 0 modo como a sociedade vé e aprecia sujeitos, o que faz com que,
mesmo que haja algum nivel de agéncia individual a fim de realizar mudancgas
nesse corpo simbdlico (nome social, fotos etc.), ndo se pode obter controle
total sobre tais mudancas. Isso o torna um item essencialmente externo a
nos, tanto no sentido de sua fungéo (provar algo de si a outro) quanto de
sua producgéao e alteracdo (dependemos de tabelides, advogadas, cirurgides
etc.). Como minha identidade € também produto do trabalho de outros, a ou-
tra identidade proposta por Teixeira nao apenas produz outra pessoa,
mas sempre necessita de outra pessoa.

A obra acontece na rua. Quando o publico se aproxima do carrinho onde
a artista estd, ndao ha nenhuma indicacao de que se trata de um trabalho
com viés artistico: Teixeira ndo se apresenta enquanto artista, veste roupas
cotidianas, nenhum elemento da obra transparece algo de estranho a primei-
ra vista. A artista, em diversos dos seus trabalhos, parece interessada em
uma espécie de borramento dessas informacdes que diferenciam nossos cor-
pos sociais, em um gesto que a critica Paula Alzugaray (2018, p. 72) nomeia
como uma “antipesquisa’; que produz nas obras uma “identidade comum [...],
porém inconstante” de pessoas com semelhancgas banais.

Também o carrinho branco feito para a agdo, muito semelhante a qual-
quer outro cameld na rua, € corriqueiro. Nele, apenas esta escrito a frase
“Outra identidade’} em uma precisa escolha de termos que, apesar de man-
ter uma dimensao poética, é bastante concreta, o que faz com que muitas
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pessoas se aproximem dele visando de fato um servico util (como trocar ou
retirar uma segunda via do RG). Ao ser abordada por alguém, a artista ex-
plica que, nos seus RGs gratuitamente fornecidos, no lugar do nome, foto e
data de nascimento, sera carimbada uma frase de um total de dez (quatorze,
apos as eleicoes de 2018), que vao desde sentencas mais genéricas como
“tenho sonhos” ou “eu falo mentiras” até op¢des mais enigmaticas como “ago-
ra tanto faz” Como sdo menos frases do que pessoas participantes, isso im-
plica que, necessariamente, mais de uma pessoa carregara a mesma frase,
formando comunidades provisorias, secretas e aleatdrias, sem nenhum fun-
damento pratico e marcadas pela indiferenca — o que a curadora Paula Braga
(2018, p. 83) explica da seguinte forma: “a obra ilustra uma ideia que Ana
preza: o discurso da indiferenca. Nao segmentar, ndo classificar, ndo dividir
em tribos ou em guetos. Nao respeitar a diferenca, mas, privilegiando a indife-
renca, oferecer a todos 0 mesmo tratamento e as mesmas ideias’ Teixeira re-
cusa a ideia de que aquilo que nos diferencia € o que nos especifica enquanto
individuos (algo intensamente explorado pelo condicionamento estético ao
qual o capitalismo nos submete diariamente) e propde que através da expe-
riéncia estética seja possivel vincularmo-nos a coisas em conjunto — mesmo
que banais, como um nome ou uma frase.

A linguagem, lembra-nos Walter Benjamin, ndo se resume a uma ferra-
menta para comunicar coisas. A linguagem comunica principalmente a si pro-
pria, permitindo que nos comuniquemos nela, e ndo meramente através dela.
E é nela que formamos uma comunidade, que reconhecemos um mundo em
comum. Mas, para isso, € preciso liberar a linguagem de seu uso instrumental,
redespertando seu uso livre, 0 que nos ajuda a pensar a suposta aleatoriedade
das frases utilizadas pela artista e carimbadas a gosto de cada participante
como se fosse o descompromisso com sua fungao futura e sua ludicidade o
que garantisse um outro modo de criar elos e produzir identificacdo. A frase
“ainda tenho tempo, por exemplo, € muito escolhida por pessoas mais velhas,
servindo duplamente como uma afirmacgao para si e para a artista no momento
da escolha, ao passo que muitas criancas escolhem “eu falo mentiras’ por ndo
terem a mesma relacdo moral que os adultos tém com a frase.

Por conta dessa profanagdo do RG em elemento de jogo, outro ponto
central da performance é sua inutilidade fundamental, levada a ambientes de
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fora dos circuitos oficiais da arte (como a rua). Esse dado de jogo diferencia a
obra de Teixeira do carater muitas vezes assistencialista de certa arte relacio-
nal (apesar de muitos de seus criticos e comentadores a enquadrarem nesse
recorte). Nessa obra, a referéncia da artista parece estar muito mais fundada
em uma tradicdo da participacédo prépria a arte brasileira, mais afeita ao acaso
da festa, ao evento que irrompe, a brincadeira que repentinamente toma con-
tornos sérios, e que faz com que a precariedade propria do contexto brasileiro
(ja percebida por Frederico Morais no texto seminal “O corpo € o motor da
obra” e depois desenvolvida como caracteristica central da performance por
Eleonora Fabiao) esteja impressa nas obras que envolvem o publico, permitin-
do o que Morais nomeava como “emboscada” enquanto forma artistica. Nesse
caso, a expectativa de um RG funcional abre espaco para que se receba outra
ideia de outra identidade, na qual aquilo que faz o RG funcionar esta omitido.
E foi tamanho desprendimento da necessidade de ser compreendida e
de justificar sua acao que levou a artista a ser denunciada como falsificadora,
culminando em uma ida a delegacia. Apesar de o impasse da denuncia ter

sido rapidamente resolvido, a artista comenta o ponto nevralgico do caso:

O que me impressionou foi a logica do capital que rege a cabeca das pes-
soas. Todo mundo ficava me perguntando como eu estava fazendo aquilo
sem ganhar nada, sem pedir pagamento. Alguém disse que, se pelo me-
nos eu fosse patrocinada por alguma grande empresa, poderia acreditar em
mim, mas como eu nao visava nenhum lucro, devia estar com “armacgao”
(Pareja, 2005).

A “armacao” que a artista cita seria proveniente dessa situacao bastante
especifica, que envolve a frustracdo de uma expectativa de demanda publica:
a manutencao da identidade estavel do publico, geralmente vinculada a uma
transagao financeira (atualmente é cobrada a emissao da segunda via de um
RG), e que aqui é entregue sem valor, sem fungao e principalmente sem uma
justificativa de ordem poética ou social. Ao apenas dar tal objeto disfuncional,
sem justificativa, ela libera de forma radical tanto a transag¢ao quanto o objeto,
gerando uma situagcao de suspensao reflexiva na qual o publico pode refletir
sobre quais impactos fisicos tém procedimentos corriqueiros e forcosamente
naturalizados da vida em sociedade.
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Se vimos anteriormente um relato no qual a resposta € a desconfianca,
a artista também narra essa suspenséo reflexiva ocorrendo em uma execu-
¢ao da performance no Vale do Anhangabau (SP), ao lado de varios outros
camelbs, onde Teixeira foi enquadrada por um policial que visava retirar todos
os vendedores do local. Ao tentar explicar que o que ela fazia |a, apesar de ter
a aparéncia de um cameld, nao envolvia transacgdes financeiras (e, portanto,
nao infringia nenhuma lei), entrou em uma longa discussédo. Como de costu-
me, a artista poderia rebater o enquadramento policial afirmando ser artista,
para desviar do problema e ter sua proposta compreendida, mas, em vez dis-
S0, pediu para que ele parasse para pensar, recebendo como resposta algo
que a marcou. O policial primeiramente respondeu que nao era pago para
pensar — resposta especialmente amarga quando se trata de uma funcao
cuja tarefa publica seria a de zelar pelo cuidado, seguranca e organizacao de
todos os cidadaos, tarefa que implica uma ponderacéo ativa. Instantes depois,
enquanto desmontava seu carrinho, o policial surpreendentemente retornou e
disse para Teixeira: “Eu resolvi pensar. Pode ficar’

E o jogo aberto, focado mais na liberagdo do que na mensagem, que
permite de forma intensa o ensaio de novos modos de comunicacédo e
relagdo, que aqui s6 surgem quando a artista de fato se recusa a enquadrar
a proposta no espacgo da arte (0 que certamente alteraria os rumos dos dois
casos citados). Isso demanda uma posi¢ao dificil de quem propde a obra, e
que é sugerida no titulo do catalogo da artista: Para que algo acontega. Essa
frase, plena de sugestao politica, pode ser facilmente lida como um chamado
a acao, como se, para que algo acontecesse, fosse preciso fazer algo. Mas,
no caso da artista, para que algo acontecga é preciso principalmente abrir um
espaco de permissao no qual algo é menos feito e mais sugerido, passiva-
mente. Como bem percebe a curadora Galciani Neves (2018, p. 29, grifo nos-
s0), tal retracédo da agao é central na obra da artista, que se propde a “plantar-
-se ali, como escuta, como esbo¢o de um simples gesto — ‘estou aqui’”

Nota-se 0 uso do termo “gesto” pela curadora como indicativo dessa
passividade intencional. Neves nota bem que uma acéo como a producéo de
RGs néo é tanto uma acéo direta no mundo, tal qual a arte da performance
postula, pois ndo mudara nada nele. E, antes, um gesto, e nele, segundo
Giorgio Agamben (2008, p. 12), “ndo se produz, nem se age, mas se assume
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e suporta’ Vem de Walter Benjamin uma das principais fontes para tal argu-
mento de Agamben, principalmente quando o primeiro postulou que, no teatro
epico brechtiano, o gesto seria essencialmente retardamento e interrup¢ao do
fluxo de agdes, constituindo-se como um momento no qual “n&o se reproduz
condi¢des, mas as descobre. A descoberta das situagoes se processa pela
interrupcao dos acontecimentos” (Benjamin, 1994c, p. 81)°.

A diferenca entre fazer algo acontecer e permitir que algo aconteca
é crucial para artistas que langam mao do evento como motor de algo futuro,
pois deve ser um evento que depende da recusa em criar € da confianga em um
trabalho passivo, distantes da acao e necessarios para a reflexdo. Essa passivi-
dade ativa esta inclusive em uma das frases mais enigmaticas que podem sem
carimbadas no RG: “agora tanto faz’ A frase, que pode parecer despolitizada
ou pouco poética em relacdo as outras, é parte da conhecida musica “Por en-
quanto” (1990): “nem desistir nem tentar/agora tanto faz/estamos indo de volta
pra casa’Nao &, portanto, uma displicéncia com o agora, como a frase poderia
sugerir, mas antes um espacgo entre a tentativa ativa e a desisténcia passiva.
Da musica, “nem desistir nem tentar” parece ser 0 mote benjaminiano que
Teixeira persegue para que algo acontecga, lembrando que esse espacgo en-
tre as duas agbes € tado pouco explorado quanto prenhe de possibilidades.
Espaco que pode parecer de uma indiferenca insensivel, mas apenas porque
recusa uma sensibilidade pautada em diferenciagdo enquanto valor. Espaco
que confia no futuro mesmo sem saber sua imagem e qual valor deve pauta-lo.
Afinal, Teixeira sabe que isso apenas podera ser descoberto junto.

-

No trabalho da coreégrafa Claudia Mdlller, as artes visuais € a aproxima-
¢ao com a dancga conceitual europeia dos anos 1990 foram centrais para a
saida gradativa da artista de um espaco da performatividade global (o corpo
integralmente treinado para corresponder a demandas especificas da cena)

e sua incursdo em performatividades de padrao monoldgico, mais afeitas a

5 A relacédo entre Walter Benjamin e Giorgio Agamben também se evidencia em seu célebre
texto “Elogio da profanacao” (Agamben, 2007), no qual o autor parte das relacdes entre di-
reito e estudo propostas por Walter Benjamin para pensar o jogo como forma de profanacao.
Neste artigo, proponho que Teixeira “profana” o RG tendo como base tal acepgéo do termo.
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trabalhos corriqueiros (como cozinhar ou transcrever algo)®. Na pesquisa de
Mdiller, outras habilidades de fora do campo da danga passam a constituir
suas pecas: ligacoes telefénicas, explicacdes tedricas e compras de textos
criticos passaram a ser praticas que, entendidas por Muller como material
coreografico e dramaturgico, saiam da sua dimensao corriqueira funcional
e se tornavam matéria de obra, precisando ser ensaiadas, repetidas e com-
preendidas formalmente.

Em Trabalho normal (2018), sua performance mais recente, a artista sub-
mete seu corpo a um regime regular de trabalho durante uma semana, exe-
cutando a¢des que duram oito horas diarias, ao longo de cinco dias seguidos.
As ac¢des, ao mesmo tempo banais e evidentemente coreograficas, sdo emoldu-
radas por uma visualidade que remete a certos tipos de trabalho vinculados ao
atendimento de publico (tons de cores amenos, crachas, mesas de escritério).
Enxugar gelo, contar segundos e até chorar viram parte de um programa pau-
tado por limites hipotéticos protocolares que a artista impde para si € que séo
ao mesmo tempo fisicamente intensos e quase imperceptiveis a certo publico
mais desatento. Nas palavras de Muller (2020, p. 178): “Trabalho normal se ocu-
pa de acbes extremamente simples. Procura evocar a imaginagéo da especta-
dora sem propor, em termos do seu fazer, nada aparentemente extraordinario”

Muller escolhe citar, a cada dia, obras de performance que originalmen-
te ja se perguntam sobre a inutilidade fundamental do fazer artistico: no pri-
meiro dia se apropria da obra Paradoxo da prética 1: As vezes fazer alguma
coisa leva a nada (1997), na qual o artista Francis Alys carrega um grande
bloco de gelo até seu derretimento completo. Em sua versédo, Miller enxuga
um grande bloco de gelo por oito horas. No segundo dia relé a obra coreo-
grafica Vestigios (2010), na qual Marta Soares fica imével sob um amontoado
de areia que vai sendo deslocada com um pequeno ventilador ao longo da
peca. Na sua versao, Muller assopra com um canudo um monte de agucar
mascavo sobre uma boneca. O terceiro dia é dedicado a 35 minutos (2004),
performance de Los Torreznos na qual eles contam cada segundo que se
passa; Muller aperta, segundo a segundo, um contador sobre sua mesa.
No quarto, Coleta da neblina (1999), de Brigida Baltar (a¢cao na qual a artista

6 Tal distingao entre performatividades é proposta pelo curador portugués Delfim Sardo em
seu livro O exercicio experimental da liberdade (2017).
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captura em potes o ar denso), € recriada a partir da producéo de lagrimas
por oito horas. No quinto e ultimo dia, Muller escolhe a Performance de um
ano 1978-1979 (Peca da jaula), na qual o artista Tehching Hsieh se prendeu
em seu proprio atelié por um ano. Em sua versao, Miller faz de seu corpo a
prisao, fechando seus olhos — e, assim, a relacao com o publico.

Todas as performances de referéncia propdem acgdes que subvertem a
expectativa do que os artistas deveriam fazer em suas respectivas linguagens
(artistas plasticos lidam com o desfazimento de materiais, a coredgrafa fica
parada ao invés de dancar), perguntando-se elas proprias: o que é, afinal,
o chamado “trabalho normal”? A Consolidacao das Leis do Trabalho (CLT),
de 1943, ndo apenas ajuda a estabelecer determinados parametros basilares
para essa normalizacao no Brasil — prevenindo eventuais abusos —, mas seus
constantes e recentes ataques demonstram como essa suposta “normalida-
de” do trabalho €, antes de tudo, um produto de seu tempo, podendo tender
tanto ao argumento sacrifical (engrossando hoje o coro meritocratico e neoli-
beral da responsabilizacao pessoal pelos sucessos e fracassos) quanto para
o lado da liberagdo de uma relacao alienada com o trabalho.

Aqui é o tempo, na forma da jornada de trabalho (um dos temas centrais
das lutas trabalhistas ao lado da questao do salario), que é descolado de sua
normalidade e colocado em chave critica, em vias de sua liberacéo futura.
Muiller (Op. cit., p. 128) nomeia como trabalho normal aquilo que “correspon-
de a profissdes e atividades tradicionais que pressupdem uma rotina previsi-
vel, tarefas funcionais e objetivas ou facilmente definidas pelo senso comum’
Mas a artista também nota uma ciséo central naquilo que seria padrao: a nor-
malidade pressuposta de duragdo de um trabalho néo é a mesma da duracao
“comum” de um trabalho artistico. Ou seja, as 40 ou 20 horas semanais de
trabalho sao descabidas quando aplicadas a um contexto artistico, 0 que néo
apenas exclui, de antemao, este trabalho de Muller de circuitos mais conven-
cionais (que esperam duragao média entre 50 e 120 minutos), mas também
pressupde légicas de distribuicdo de valor muito distintas de outros regimes
de trabalho — afinal, como pensar o valor de hora daqueles que ndo veem
distingédo entre o espaco da vida e o espaco da arte, seu trabalho?

Esse impasse entre forma e possibilidade de circulacédo leva a artis-
ta a se perguntar também sobre o que se espera de uma artista e de seu
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trabalho artistico. Tragando um caminho que difere da camuflagem de Teixeira,
Mdller parece mais interessada em investigar o papel da artista na sociedade,
perguntando-se se a “autodisciplina com fins de adequacao do corpo e dos
comportamentos a sociedade” (lbid., p. 130) nao se apresentaria também
dentro do campo supostamente liberto da arte contemporanea. Em um mo-
mento no qual as dindmicas capitalistas parecem ter se alastrado a todos os
campos da vida, apropriando-se da criatividade como forma de domesticagao
para o trabalho precarizado, Muller nota a dificuldade em ainda se atestar o
carater emancipatorio do trabalho artistico.

Dai a ironia do “normal” no titulo de sua performance, dado que a artis-
ta afirma que “normalizar € impor uma exigéncia de desempenho ou compor-
tamento e eliminar possiveis variagdes” (Ibid.) — seja dentro ou fora do espa-
¢o da arte. Trabalho normal que reporta a um imaginario comum (segundo ela,
“mesas, uma professora ministrando uma aula, alguém que realiza a limpe-
za de um corredor”’), mas também ao “fantasma do senso comum” nas artes,
em que a artista plastica pinta uma tela, enquanto a dancarina danca em um pal-
co diante de uma plateia. Miller busca, nessa performance, a liberagao do corpo
de formas de performatividade reificadas mesmo dentro do campo artistico.

E pela via de uma dramaturgia expandida em quarenta horas que o
trabalho passa da justaposicao entre formas de trabalho e performance
artistica para um nivel mais sutil e denso, que demanda do corpo um trabalho
constante e interno, mas sem nunca perder a dimenséo ludica. Pautada em
repeticoes de pequena escala, como passar um pano de um lado para outro
sobre um gelo, mas também estruturais a obra, como voltar dia apds dia ao
mesmo posto de trabalho, a artista ja demonstra que se repetem formas nao
apenas para sua manutencgao (fundando as normaliza¢gdes acerca do trabalho
dentro e fora da arte), mas também para sua transformacgao, podendo criar
habitos corporais que se fundam distantes do capital e mais préximos do
jogo ludico e da imaginacdo. Como afirma Walter Benjamin (2002, p. 102),
a esséncia do brincar é um “fazer sempre de novo’, pois o0 “habito entra na vida
como brincadeira, € mesmo nele, mesmo em suas formas mais enrijecidas,
sobrevive até o final um restinho de brincadeira’

Luciano Gatti (2006, p. 206, grifo nosso) desenvolve o assunto ao frisar
que tal repeticdo que da a luz o habito ndo € meramente emancipatoria:
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A diversao da brincadeira estd em brincar outra vez. Benjamin percebe ai
0 modo com que a crianga lida e se apodera de dois tipos de experiéncia: a
felicidade e o terror; dado que “a repeticdo nao é sé busca da felicidade. Ela é
também uma forma de lidar com o terror” E por essa possibilidade que a arte é
tao importante nas discussdes de Benjamin, pois suas formas compreendem
o potencial da técnica do jogo e do rigor, refundando o espaco de imagens € 0
espaco de corpo a partir da recriacéo das relagdes entre humano e natureza
e da abertura para o espacgo de jogo. Nesse sentido, o campo da arte sera,
por exceléncia, de ensaio, espaco onde a humanidade pode testar liviemente
usos nao utilitarios de suas atuais tecnologias.

Se Miller assume uma forma de trabalho refrataria a suposta liberdade
do fazer artistico, € porque entende que a arte € espac¢o de ensaio para uma
liberacao ainda sem forma definida, mas que depende da mimese da-
quilo que se busca liberar como ponto de partida. E, nesse ensaio, o que
se vislumbra deixa de ser a exploracédo das for¢cas da natureza por meio da
técnica, mas sim um uso emancipatdrio — usar seu potencial para a liberagao
de ambos, humano e natureza — de uma relagao funcional.

E que corpo surge desses habitos ensaiados na arte? Em Trabalho nor-
mal, ao longo dos dias, 0 que ocorre € que a artista e o trabalho vao grada-
tivamente se retraindo em relagcdo ao publico. Como afirma Miller (Op. cit.,
p. 193 e 206, grifo nosso):

Trabalho normal vai, pouco a pouco, “desaparecendo’ Gradualmente, as
praticas se tornam mais circunspectas e invisiveis. Dissolvo-me no am-
biente [...]. Ocorre um gradual processo de invisibilizag&o do trabalho no
decorrer dos dias. Os gestos se tornam, a cada jornada, mais discretos.
Ensejo meu préprio desaparecimento.

Essa experiéncia de dissolucdo no ambiente comentada pela artista,
que nao busca dominar o que é externo a ela, tornando semelhante a si,
mas sim dominar a relagao entre ela e seu entorno, parece um gesto de contor-
nos benjaminianos, no qual outra relacdo com as coisas comeca a se ensaiar.
O intuito de Muller, mesmo que pretensamente objetivo na acéo, é o de en-
contrar outro tipo de experiéncia, na qual, como declara Olgaria Matos (2021,
p. 196), “onirico e cientifico estabelecem entre si um ‘jogo”
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Se parece estranho o vinculo entre o que é a obra de Miller e essa di-
mensao quase ritualistica de um transe entre corpo e ambiente, devemos ter
em vista o engajamento fisico e mental necessario para essa retracao que a
coreografa faz em relagao ao publico, que se torna experiéncia de dissolugao
no ambiente nos dias finais. Isso se da, primeiramente, pela substituicdo de
acbes que envolvem a méo (realizadas nos primeiros dias, como enxugar,
segurar, apertar) por agdes que demandam outros modos de relagdo com o
entorno. Vilém Flusser (2014, p. 82) argumenta que “os gestos manuais mo-
delam o pensamento abstrato, sendo a dualidade das maos e seus potenciais
de acdo no mundo o que configura nossos modos de entendimento dele pro-
prio, “de modo que 0 nosso mundo tem a estrutura das nossas maos, e nos
estamos neles enquanto homines fabri, fazedores, buscadores da totalidade
frustrados” (Ibid., p. 82).

E decisivo que esta obra seja proposta por uma coredgrafa que, na parte
final de sua criagcao, reconhece justamente nas glandulas lacrimais e palpe-
bras espacos do corpo improprios ao trabalho e proprios ao intimo, ao sono,
a embriaguez e ao sonho, o local corporal possivel de um trabalho anima-
do pelo jogo. Ao contrario das maos, que transformam ativamente o mundo,
imprimindo forca contra suas matérias para valoriza-las, é nas partes cor-
porais que protegem o organismo do mundo (lubrificando, limpando, tirando
residuo) que a artista sugere um outro trabalho, que une agdo com sonho.
Luciano Gatti (Op. cit., p. 284-285) sugere que se, em Benjamin, “o médium
da relagdo mimética com as coisas é o proprio corpo, 0 que se gera a poste-
riori dessa série de ensaios “ndo € a visao ou a audicdo, mas o proprio corpo,
seja na forma de tato, seja na forma de gestos que estabelecem uma relacéo
de semelhangca com elementos do mundo? O que esta posto em Benjamin
€ que é impossivel ao corpo performar apenas a liberagao, pois ele ja é
informado e dependente daquilo que ele visa se liberar. A mimese do trabalho
enquanto cliché que Mdller propde é afeita a um entendimento benjaminiano
de corpo, em que ele é “veiculo de exposicao e, ao mesmo tempo, de trans-
formacao das situacdes apresentadas [...] médium histérico de percepcgéo e
recepcao da técnica” (Ibid., p. 277-278).

Refletindo sobre a sua ultima acgéo, inspirada por Tehching Hsieh,
Mudller (Op. cit., p. 233) afirma: “o trabalho da artista, a0 menos das que mais
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me interessam, € um compromisso com algo que ndo resulta ou, a0 menos,
nao se transforma em um projeto com uma finalidade especifica’ Ou seja,
nao se trata de usar a performance como um meio para chegar a um fim espe-
cifico, mas de compreender que a liberdade conferida a essa linguagem dentro
do campo da arte pode tanto espelhar quanto criticar e suspender os desem-
penhos “normais” aos quais somos submetidos no trabalho. Brincadeira sem
mensagem, uma proposta como essa tem o poder de nuancar qual o corpo
construido para o trabalho e qual corpo pode ser produzido para se liberar dele,
como quando Mdiller relata: “No dia seguinte um dos segurangas me diz: eu so
consigo trabalhar todas essas horas aqui porque me transporto no pensamento
para muitos outros lugares. Onde vocé estava ontem? (Ibid., p. 234)’

Podemos compreender assim, nessa performance, que nao basta
uma recusa ou critica determinada ao trabalho, assim como sua reprodu-
cao parece n&o bastar. E preciso uma aproximagédo mimética a ele, ja que,
ainda segundo Gatti (Op. cit., p. 279-280), “a faculdade mimética deve ser en-
tendida como um procedimento de aproximacao e distanciamento do mundo,
um jogo com a alteridade, que permite tornar o mundo familiar ao homem
sem, contudo, anular a diferenca que o separa dele’

Trabalho normal encontra impasse semelhante ao de Teixeira: € prati-
camente impossivel para um publico ndo habituado a arte contemporanea
(principal alvo da ac¢ao) assimilar algo que se pareca com um trabalho funcio-
nal, mas que nao esteja estimulado por uma légica de produg¢édo e acumulo.
O distanciamento entre trabalho e utilidade (mesmo a que o trabalho poderia
ter no campo da arte, como se a artista trabalhasse em funcao da emanci-
pacao de seu publico) so cresce ao longo da obra, até ndo restar quase nada

além do corpo da artista, que afirma:

A estranheza diante de um esforco e de um tempo empreendidos sem
um objetivo direto e claro explica a frequéncia com que ouvi estas per-
guntas [acerca da utilidade da obra] ao longo das ocasides em que ex-
perimentei essa danca publicamente. Interessa-me outra economia do
tempo que rege o labor da artista: tempo da vida, tempo da inutilidade
(Maller, op. cit., p. 171).
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Como parte importante da teoria da performance demonstra, corpos em
sociedade estao o tempo todo restaurando comportamentos, ou seja, repetin-
do modelos prévios de estar socialmente no mundo, enquanto, a cada repe-
ticao, alteramos minimamente sua forma por aquilo que é especifico a cada
execucao. Chorar por oito horas, por exemplo, € ao mesmo tempo repeticéo de
um modelo prévio e funcional (o da carpideira, por exemplo) e uma alteracao
pelo seu enquadramento critico enquanto obra de arte, que retira a fungéo do
gesto e o reinscreve no espaco do jogo. A performance nao surge como um
modo de melhorar o atual design do trabalho, tornando-o mais possivel ao
lancar mao das praticas experimentais da arte para que o futuro das trabalha-
doras e dos trabalhadores seja mais suportavel, ludico e experimental. Aqui,
a arte é espaco de ensaio para um desempenho derradeiro (sempre ambi-
valente entre a totalidade e a peculiaridade), ou seja: o desempenho para
acabar com todo tipo de desempenho convencional do trabalho. Devemos
lembrar que, em Benjamin, a revolugdo ndo é uma evolugao inevitavel das
forcas sociais contraditdrias que convoca novas tarefas histéricas, mas sim
uma interrupca@o que impede a catastrofe. Nessa perspectiva, quando a arte
desmonta as formas do trabalho sem propor sua substituicao por outras, dis-
solve o imaginario do trabalho visando a uma revolucao propriamente ben-
jaminiana: uma que produza alivio, e nao novas obrigacoes.

-

A carioca Anna Costa e Silva propde uma abordagem ainda mais sutil
ao problema do trabalho, replicando apenas o tempo, o espaco e a saude que
um corpo precisa ter para essa atividade. Ofereco companhia é uma acao
simples, sintetizada no proprio titulo da proposta: ao longo de 21 dias, a artis-
ta dedica integralmente seu tempo para os outros, para acompanhar pessoas
em qualquer tipo de atividade que demande (ou na qual apenas se deseje) a
presenca de outro corpo.

Tao importante quanto a proposta em si sdo os modos como a artista tor-
na publico seu gesto, seja antes da realizagao (visando encontrar interessados)
ou apos (visando demonstrar o que foi a agdo na forma de uma instalacao).
Nessa instalacdo que resulta da obra é possivel ler, entre diversos materiais,
um pequeno anuncio de jornal onde, sob a aba “Profissionais se oferecem;
esta: ACOMPANHANTE Ofereco companhia para qualquer pessoa/atividade.

Revista sala preta



Apoio moral burocracias escuta de crises projetos tédio,; acompanhado pelos
contatos da artista e a informacao de que esse trabalho “n&o envolve dinheiro”

Em um video que integra a mesma instalacéo, vemos a artista ligan-
do para o jornal Infoglobo, oferecendo esse mesmo servico de companhia.
Ao solicitar para a atendente seu anuncio no departamento “Outros servicos)
ouve a pergunta: “companhia de qué?’, para a qual responde: “de qualquer coisa,
nao é prostituicao’ A atendente insiste na mesma pergunta, querendo também
saber “qual é a finalidade disso; argumentando que “todo anuncio tem que ter
uma finalidade” e que o pedido de Anna foge do escopo do jornal. A artista,
de forma calma e tautoldgica, responde que seu pedido deveria ser veiculado
porque ela quer e que a finalidade dele é clara: oferecer companhia. O video
se encerra com a atendente tentando finalizar a conversa com o argumento de
que tal solicitagéo s6 poderia ser realizada presencialmente, porém sem conse-
guir explicar por que Anna nao poderia ser atendida pelo telefone.

Mesmo com esse fracasso exibido, a artista conseguiu veicular por meios
proprios o oferecimento do seu tempo e corpo como servigo e realizou 33 encon-
tros no periodo por ela estabelecido, que envolveram atividades “como rasgar
cartas e contas antigas, cuidar de um bebé recém-nascido, ajudar a organizar
os cdmodos de uma casa apos o término de um relacionamento e conversar
sobre vida e impermanéncia num cemitério” (Mosqueira, 2017). Esses encon-
tros sdo também registrados de diversas formas pela artista, 0 que culmina
em uma série de materiais, ora mais, ora menos precarios, que também sao
dispostos em paredes de museu e galerias na forma de instalacéo apds a acao.

Andlises, criticas e comentarios sobre essa obra geralmente se fundam
naquilo que nao conseguimos ver, mas apenas saber: 0s encontros que a artis-
ta realizou e a prépria dimensao conceitual da proposta. Bernardo Mosqueira
(Op. cit.), por exemplo, afirma que os trabalhos da artista “se realizam como
dindmicas disruptivas de comunicacgao, relacao e sociabilizacdo que tensio-
nam os processos de formacgao de sujeitos, lacos e identidades” Mas gostaria
de propor que tao importante quanto a acao realizada ao longo dos 21 dias
sdo os modos de documentacgao e exibicdo que a artista escolhe para seu
trabalho: para além dos anuncios e de sua agenda (dimensdes claramente
publicas ou privadas da experiéncia), o publico tem acesso a uma série de
rastros do experimento, seja na forma de fotografias feitas a cada encontro,
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em paginas da agenda da artista com descri¢cdes de cada dia, como também
em uma série de mondculos de fotografia’ presos na parede onde se leem
histérias intimas e reflexdes de cada encontro — todos elementos que perten-
cem concomitantemente ao espaco publico e privado. Esses fragmentos nao
Se preocupam em representar o que se passou em cada encontro, mas sim
em criar uma constelagao de frases e imagens aleatérias que restaram deles.

Nas fotos apresentadas por Anna na instalacdo da obra, impressas e
organizadas em trés blocos horizontais de onze fotos cada, vemos xicaras
vazias, mesas, lustres, lojas de departamento, que denotam uma auséncia
quase total da figura humana. Além disso, ndo ha vinculo entre cada foto
e cada encontro, restando apenas a suposi¢cao de que a sua organizacao
é cronolégica. Também as frases dos mondculos apresentam reflexdes des-
vinculadas da suposta necessidade de cada encontro (como “sera que as
arvores sentem frio?”) transferindo o tema da solidao — da qual a obra parte —
para objetos, coisas e seres vivos que nao aqueles que supostamente pas-
saram pela relagao (a artista e a pessoa que ela acompanhou). Toda frase e
toda imagem provém de um encontro especifico, mas, sem a devida referén-
cia, pode ser potencialmente de todo e qualquer encontro.

Assim, Costa e Silva propde uma colegéo alegérica, evidenciando a in-
completude de cada encontro pela prépria disposicao posterior que faz dos
seus restos. Tal operacao foi também central no pensamento benjaminiano
em seu estudo sobre o drama tragico alemao, e diversos estudiosos seguem
desdobrando os significados da operagéo alegoérica. Segundo Didi-Huberman
(2017, p. 146), a alegoria “interrompe, suspende o desenrolar cronoldgico da
acao [...]” e “reconduz essa interrupcéo do continuo cronologico ao nivel es-
pacial: ela fraciona a natureza expondo objetos parciais, ‘detalhes amorfos;
procedendo a ‘ostentacédo arrogante [do] objeto banal’ e inanimado” O carater
de natureza morta de varias das fotos de Costa e Silva, inclusive, é o primei-
ro elemento que notamos dessa instalagcdo envolta em vestigios e lacunas.
Nao sao apenas 0s encontros que se sucederam que acessamos, mas

também os que foram cancelados e deram errado, ecoando o argumento

7 Objetos de exibigao de fotos, no formato de uma pega plastica em formato conico medindo
cerca de 3 cm de comprimento.
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benjaminiano de que nao é a face vitoriosa, mas sim a face melancélica da
histéria a que se da a ver por meio da alegoria.

Se a artista nao oferece, apds tal experimento, um simbolo de seu su-
cesso, € porque ela parece consciente dos limites, ou mesmo de certo fracas-
so, de sua proposta — uma vez que a falta que origina o pedido de acompa-
nhante sera suprida parcialmente. As imagens oferecidas pela artista, desde
sua tentativa fracassada de anuncio até os restos de cada encontro feito, con-
seguem apontar para fora de si mesmas, para aquilo que nelas néo é visto,
mas intuido (que duas pessoas tomaram o conteudo de xicaras sobre uma
mesa, ou que a telefonista a toma por uma prostituta), trazendo com a alego-
ria uma fragmentagao dispersa daquilo que a obra parece significar.

A tedrica de teatro Erika Ficher-Lichte (1997 p. 280, tradugao nossa)
afirma, ao tragar aproximagodes entre Walter Benjamin e semidtica, que a “ale-
goria apenas conhece a historia como historia do declinio, ou seja, como um
movimento direcionado para o passado, nao para o futuro” Seu argumento
demonstra que na alegoria as coisas que se dao a ver sao essencialmente
insignificantes: € isso que possibilita que, no gesto de reuni-las artisticamente,
o significado original de cada uma delas nao seja recuperado, mas sim que se
produza um novo, pela propria reuniao dos elementos.

Portanto, a instalagdo documental da artista ndo € apenas um modo
de comprovar que sua proposta foi levada a risca. Ela é, principalmente,
resolugcao alegorica da propria impossibilidade de efetivar socialmente o que
a artista esta propondo. E quando a artista afirma, em seu site oficial, que
sua instalacédo nao pretende “dar conta desses encontros, mas sim apontar
caminhos’ parece concordar com o curador Bernardo Mosqueira (Op. cit.),
que sugere que ela apenas apresenta vestigios e indices pois seria “da natu-
reza do ‘acompanhar’ ser inapreensivel, irrepresentavel’ E, como a composi-
¢cao alegorica tende a evidenciar a falha e a incompletude, é ela que melhor
dara forma a tal impossibilidade de apreensao.

A instalacdo langa a obra para fora de uma ldgica afirmativa e altruista,
na qual a acao da artista se justificaria apenas pela recusa do individualismo.
O autdbnomo “porque eu quero” que se ouve no video é inoperante em toda
a obra, que evidencia a necessidade de outra pessoa regular esse querer.
A artista Andrea Fraser (2005, p. 159), um dos principais nomes na discussao
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entre arte e trabalho, afirma que essa contradi¢cao é inerente ao trabalho ar-

tistico na contemporaneidade:

O principio contraditério das nossas vidas profissionais pode assim ser
articulado da seguinte maneira: dependéncia é a condicao para nos-
sa autonomia. N6s podemos trabalhar para nds mesmos, para nossa
propria satisfacao, respondendo apenas demandas internas, seguindo
apenas uma logica interna, mas ao fazer isso nés perdemos a capaci-
dade de regular as condigbes sociais e econdmicas de nossa atividade
[...]- Se nés estamos ja sempre servindo, liberdade artistica pode ape-
nas consistir em determinar para nés mesmos — na medida do possivel
— quem e como servimos. Isso &, eu acho, o Unico caminho para um
principio de autonomia menos contraditério (Ibid, p. 159, grifo nosso).

Nenhuma das artistas descarta o principio de autonomia como determi-
nante para uma producao critica (descarte recorrente em muitas das propos-
tas relacionais e/ou artivistas, nas quais a arte € mais um recurso que um fim
em si, e nas quais quem propde sacrifica seu gesto intencionalmente autoral
em favor da participacdo de seu publico). Mas, para elas, essa autonomia
supostamente criativa deve ser amparada em uma autonomia da servidao.

A artista opera em um lugar bastante distinto das obras anteriores.
Menos disruptiva e mais intima e particular, essa acao chega a espelhar o “traba-
Iho doméstico ndo remunerado realizado pelas mulheres, com o qual os empre-
gadores contam para a reproducéo da forca de trabalho” (Frederici, 2019, p. 308).
Ao tornar publico 0 apoio a outra pessoa e desenquadrar esse apoio da dimen-
sao do trabalho, tornando-o um querer, a artista realiza um movimento duplo:
para a arte, diz que néo ha liberdade pura sem o reconhecimento do outro;
para o trabalho, diz que sua forma publica depende de um outro trabalho, silen-
ciado e raramente lido como tal, que € manutencgéo para seu funcionamento.

Se Laura Erber (Op. cit., p. 161) afirma que o vinculo entre arte e classe
“vai aparecer no pensamento benjaminiano, de forma néo 6bvia, na ideia de
que o artista ndo é aquele que expressa uma subijetividade, e sim aquele que
transmite de maneira mais ou menos neutra uma coletividade, o gesto essen-
cial ndo é tanto o “porque eu quero” afirmado pela artista, mas sim o eviden-
ciar que esse querer é sempre desviado, interrompido, transformado quando
se propde suprir tal demanda coletiva de uma sociedade solitaria e exausta.
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Se o que fundamenta o anuncio da artista é seu “porque eu quero; € preciso
que outras pessoas queiram junto a ela, criando uma comunidade — mesmo
que proviséria — que sente, quer e deseja conjuntamente, reconhecendo e
dando vazao ao querer inicial da artista.

Assim, ndo é possivel ler a proposta de Costa e Silva apenas por aqui-
lo que imaginamos dela (sua mensagem), € preciso levar em conta aquilo
que vemos dela (sua montagem): uma série de alegorias desses encontros
que orbitam espacialmente ao redor de seu rosto, a afirmar em loop que quer
disponibilizar seu tempo para acompanhar outras pessoas — algo absurdo nao
pelo gesto em si (ja que o servigco de apoio é algo concreto no campo do tra-
balho), mas pela publicizacao e aceitacdo quase ingénua da propria estrutura
precaria desse tipo de trabalho (n&o ganhar nada em troca). A artista, ao afir-
mar querer a propria precariedade desse tipo de relagéo, expulsa-a momenta-
neamente do campo do trabalho e a langa ao campo da arte, gerando um valor
também incomum a asse campo: no lugar do valor simbdlico da legitimidade
produzida por prestigio artistico, o valor da sua proposta se constréi e se destroi
o tempo inteiro, porque se funda na tentativa de relacado com outros corpos e
no fato de que esse tipo de valor se gasta enquanto se constroi, portanto néo é
possivel de ser simbolizado. Um valor cuja unica forma € a alegoérica.

-

Nao basta o argumento moralizante de que apenas pelo estabeleci-
mento das relagdes com o publico (sendo ou n&o parcelas da populagéo que
acessam arte) os trabalhos justificariam sua relevancia e contemporaneidade.
Mesmo que as artistas e seus comentadores parecam partir dessa perspectiva,
uma leitura dessas obras como relacionais s6 é possivel se excluimos delibera-
damente, a favor de tal discurso, dados centrais delas, previamente analisados.

Tais obras podem ser lidas como um aprofundamento sensivel sobre o
que compreendemos como trabalho, langcando mao dele para que o ludico
se ofereca como compromisso. Seus desempenhos ndo buscam ultrapassar
metas ou demonstrar certa habilidade do corpo de quem executa ou pensa a
obra artistica, mas também n&o sugerem que € possivel uma liberdade total.
O que elas fundam é mais um protocolo de exigéncia pessoal das artistas
em relacédo ao publico, protocolos que séo essencialmente nao produtivos e
sempre incompletos e, portanto, permanecem sempre frustrantes. O livro de
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Ana Teixeira sempre estara incompleto e disfuncional; em Mdller, os produtos
sao mais desfeitos do que construidos (assoprados para longe, derretidos
etc.), culminando na presenca do corpo como propria producao; Costa e Silva
apenas registra as arestas de cada encontro, evidenciando suas faltas.

Tal frustragdo ou incompletude pode (e deve) ser transferida para quem
participa ou observa tais obras, pois as trés operam propondo a dispersao e
a distracdo como alternativas ao nosso atual cenario, no qual “o sujeito obe-
diente [...] cedeu lugar ao sujeito performativo, cujo ideal € a maximizagao
da sua propria produtividade” e onde “ja ndo ha mais entraves psiquicos que
impecam sua produtividade de se expandir indefinidamente” (Erber, Op. cit.,
p. 161). Uma vez que a atividade criativa se tornou imperativa em um contexto
de precarizacéao, a revolucao nao pode vir de investimento criativo de energia
adicional, mas sim do investimento de menos energia do que o trabalho nos
demanda. O investimento da relagdo nessas trés obras é essencialmente dis-
traido, entendendo esse estado de corpo como essencial para um jogo-con-
junto de liberacao entre natureza e humanidade.

Nao podemos esquecer que, para Benjamin (1994b, p. 32), uma “politica
poética” significaria “mobilizar para a revolucao as forcas da embriaguez’, o que
faz da distragéo fator central. Embriaguez poética, como coloca Didi-Huberman
(Op. cit., p. 205), sendo “a maneira pela qual um sujeito empreende brincar
com o mundo [...] experimentada diretamente nas coisas mais concretas,
mais banais, de nosso mundo circundante” Ao situarem seus publicos em ex-
perimentag¢des de um trabalho distraido, cuja fungéo ndo leva a nada exceto ao
proprio gasto de tempo (carimbando RGs inuteis, catalogando sem referéncia,
enxugando gelo, chorando, acompanhando), parecem dar forma a centralidade
do corpo® que Benjamin sempre sugeriu como necessaria a revolugao por vir.

O seguranca que pergunta a Claudia Muller onde ela estava em pensamento,
relatando que s6 consegue trabalhar porque “se transporta no pensamento para
muitos outros lugares’, formula essa pergunta por perceber um potencial coletivo

8 No livro Walter Benjamin’s antifascist education, o autor Tyson E. Lewis (2020, p. 15-18,
tradugéo nossa), afirma que “Benjamin oferece uma aproximagdo um tanto diferenciada,
muito mais focada no corpo, em praticas corporais, percepgao, e uma nova nogao de conectivi-
dade diaspdrica com outros (humanos e nao humanos); sugere que em Benjamin encontramos
a distragéo como forma educativa pautada pela “inervacdo da atengdo, ou um tipo especial
de dilatacéo perceptiva das faculdades ao seu ponto de dispersdo na e através da estimu-
lagdo externa [...] estado de alerta unido com uma abertura horizontal, ndo discriminatéria”
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e compartilhavel na sua necessidade de distracdo, perguntando como forma
de se educar nela, mostrando-nos que a dispersdo (e com ela a falha, o lapso,
a disseminacao) podem também configurar pensamento. As pessoas que cha-
mam Anna muitas vezes sé querer ter alguém por perto para banalidades,
para jogar conversa fora, para gastar tempo, mas precisam de outro corpo para
estimular isso. E possivel se distrair sozinho, mas a transformacao desse esta-
do em potencial politico depende de sua disseminagao coletiva. Em Benjamin,
o impulso ludico e mimético deixa de ser visto apenas como falta de atengéo e se
torna outra performance da atencéo, como afirma Jeanne Marie Gagnebin (2014,
p. 110-111): “ndo mais uma distracao passiva e manipulada, mas uma disperséo
ardilosa e ativa: uma tatica de desobediéncia, uma invengéo de rotas de fuga’

Trabalhar, nesses trés casos, € sinbnimo de perder tempo em conjunto.
Tal gesto precisa ser buscado ativamente por essas artistas, que mimetizam,
na forma de jogo ludico, aspectos do trabalho que requerem atencéo intensa,
e o afrouxam, retirando o momento da “resolu¢ao” de suas praticas — também
por isso € central a longa duragao de seus trabalhos, em varias horas, dias e
semanas. Ensaiar a¢des sem finalidade ainda parece uma atividade urgente
da arte, mesmo que isso corra o risco de deslocar de forma radical como se
produz e se reconhece valor na arte contemporanea.
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Este artigo apresenta conceitos norteadores da reflexdo critica acerca da arte parti-
cipativa no espacgo urbano, abordando as tensdes entre a pratica artistica em campo
expandido e outras esferas da vida social. Em primeiro lugar, trata das motiva¢des que,
ao longo da década de 1960, impulsionaram artistas a migrar para fora dos museus e
da producdo de objetos rumo a proposicéo de agdes. Em seguida, aborda desdobra-
mentos conceituais dos deslocamentos dos anos 1960 que ecoam em experiéncias
atuais: estética relacional (Nicolas Bourriaud), arte participativa (Claire Bishop) e site-
specific art (Miwon Kwon). Por fim, no intuito de construir uma perspectiva panorami-
ca e atual dessas praticas no Brasil, examina trabalhos dos coletivos OPAVIVARA!
e OPOVOEMPE e o projeto Lotes Vagos, dos artistas Breno Silva e Louise Ganz.
Palavras-chave: Arte contemporanea, Arte participativa, Site-specific art, Intervencgao,
Espaco urbano.

This article presents guiding concepts of critical reflection about participatory art in urban
space, addressing the tensions between artistic practice in the expanded field and other
spheres of social life. First, it deals with the motivations that, throughout the decade of
1960, drove artists to migrate out of museums and from the production of objects to the
proposition of actions. It then addresses conceptual developments of the 1960s that
echo in current experiences: relational aesthetics (Nicolas Bourriaud), participatory art
(Claire Bishop), and site-specific art (Miwon Kwon). Finally, to construct a panoramic
and up-to-date perspective of these practices in Brazil, it examines works of the artistic
collectives OPAVIVARA! and OPOVOEMPE and the Lotes Vagos project, by artists
Breno Silva and Louise Ganz.

Keywords: Contemporary art, Participative art, Site-specific art, Intervention, Urban space.

Este articulo presenta los conceptos orientadores de la reflexion critica sobre el arte
participativo en el espacio urbano abordando las tensiones entre la practica artistica y
otras esferas de la vida social. En primer lugar, se ocupa de las motivaciones que a lo largo
de los anos 1960 llevaron a los artistas a migrar fuera de los museos y de la produccion
de objetos hacia la propuesta de acciones. Luego, aborda los desarrollos conceptuales
de los desplazamientos de los afios 1960, que se hacen eco en las experiencias actuales:
estética relacional (Nicolas Bourriaud), arte participativo (Claire Bishop) y site-specific art
(Miwon Kwon). Finalmente, con el fin de construir una perspectiva panoramica y actual
de estas practicas en Brasil, se examinan obras de los colectivos artisticos OPAVIVARA!
y Opovoempé, y el proyecto Lotes Vagos, de los artistas Breno Silva y Louise Ganz.
Palabras clave: Arte contemporaneo, Arte participativo, Site-specific art, Intervencion,
Espacio urbano.
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Na década de 1960, diversos artistas e coletivos se voltaram ao dialogo
com a vida cotidiana e aos espag¢os nao convencionais para a pratica artis-
tica. Esse processo foi resultado de um conjunto de movimentos: a critica a
institucionalizacédo da arte nos museus e ao mercado de arte, materializado
na cultura de produc¢ao de objetos vendaveis; a transformacao das artes tra-
dicionais, como a pintura e a escultura, a partir da nog¢ao de arte viva ou live
art, tendéncia que reforcava a realizagdo de ac¢des ao vivo; e a tentativa de
criacao de experiéncias radicais que eliminassem totalmente a audiéncia e a
separacao entre arte e vida (Goldberg, 2006).

Esses deslocamentos expandiram os horizontes da pratica artistica e
foram determinantes para a diversificagcdo da arte contemporanea — seus
espacos, meios, materiais e sentidos. De 14 para ca, surgiram inumeras refle-
x0es criticas acerca da complexa relacéo entre as motivacdes que nutriram
tais transformacodes e as atualizacées operadas pelo mercado de arte dentro
de uma logica capitalista de captura e esvaziamento de tendéncias disruptivas.

No intuito de reconstituir um panorama sobre esse processo, recupero
conceitos importantes para o debate acerca da pratica artistica como interven-
¢ao ou criagao da vida (social, urbana, cotidiana) e da ampliagdo do campo
institucionalizado da arte. Proponho o seguinte percurso: inicialmente, uma
abordagem da efervescéncia da década de 1960, seguida de seus desdobra-
mentos na década de 1990, e, finalmente, das experiéncias artisticas realizadas
ja no século XXI, por meio das quais a reflexdo ganha corpo. No campo teé-
rico, especial atencao é dada as formulacées de Claire Bishop, Miwon Kwon e
Nicolas Bourriaud. Quanto aos experimentos artisticos, faco um sobrevoo por
trabalhos distintos em vez de um mergulho em um unico caso, com a inten¢ao
de apresentar uma diversidade de estratégias empregadas diante das comple-
xas relagdes entre politica e estética que seguem em negociacao até os dias
de hoje. Foram escolhidos para isso os trabalhos A RUA E UM ESPETACULO
e CHUVAVERAO, do coletivo OPAVIVARA!, Aqui Fora e O farol, do grupo
OPOVOEMPE, e o projeto Lotes Vagos, dos artistas Breno Silva e Louise Ganz.

A Internacional Situacionista, fundada por Guy Debord em 1957, tornou-
-se referéncia no reconhecimento do espago urbano como campo de reflexao
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critica e de experimentacao ludica, errante e corporal. O grupo, que inicial-
mente estava interessado em questdes ligadas a arte, foi, ao longo do tempo,
deslocando sua preocupacgao para a vida urbana até passar a desconside-
rar a arte enquanto atividade revolucionaria. Ainda que com frequéncia os
meios empregados e o conteudo das reflexdes propostas se aproximassem
das questdes ligadas a pratica artistica do periodo, o objetivo fundamental do
grupo passou a ser a transformacao radical da vida cotidiana (Bishop, 2012).

Pode-se notar uma sequéncia clara de mudanca de escala de preocupa-
¢ao e area de atuagéo do pensamento situacionista. Se inicialmente eles
estavam interessados em ir além dos padrdes vigentes da arte moderna
— passando a propor uma arte diretamente ligada a vida, uma arte inte-
gral — logo em seguida eles perceberam que esta arte total seria basi-
camente urbana e estaria em relagédo direta com a cidade e com a vida
urbana em geral (Jacques, 2003).

Debord foi uma das principais influéncias dos movimentos que culmina-
ram na intensa agitagao politica de maio de 1968. Sua analise critica, influen-
ciada pelo pensamento marxista de Henri Lefebvre, observava a ampliacéo
da légica da mercadoria, a principio compreendida no campo das operagoes
financeiras e comerciais, para as diversas esferas da vida social. Como con-
sequéncia dessa ampliagao, na sociedade do espetaculo tudo se torna pro-
duto vendavel e as necessidades humanas fundamentais sao substituidas
“por uma fabricacao ininterrupta de pseudonecessidades que se resumem
na unica pseudonecessidade de manutencao” de um desenvolvimento eco-
némico infinito (Debord, 1997, p. 35). O esvaziamento da vida em detrimento
da aparéncia de vida, o espetaculo, “é uma visao de mundo que se objetivou”
(Ibid., p. 14), e o urbanismo tem papel fundamental enquanto processo de
concretizagcao dessa nova vida social: “o urbanismo é a tomada de posse do
ambiente natural e humano pelo capitalismo que, ao desenvolver sua légica
de dominacgao absoluta, pode e deve agora refazer a totalidade do espaco
como seu proprio cenario” (Ibid., p. 112).

No intuito de expandir perspectivas da vida no espacgo urbano, os situa-
cionistas elaboraram uma pratica de apropriacdo da cidade por meio de
situagcdes construidas. Essas seriam momentos coletivos propositalmente
criados e operariam fora da légica de produtividade imposta pela organizagao
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urbanistica. Esses “eventos participativos que usariam o comportamento
experimental para quebrar o vinculo espetacular do capitalismo” (Debord,
2006, p. 96, traducao propria)' pressupunham a participacao ativa de todos os
envolvidos em um jogo nao alienado no espacgo urbano (Bishop, 2012). Para
Debord, as situagdes construidas eram uma alternativa a linguagem teatral e

ao mundo que essa representava:

E facil ver que a extensdo do préprio principio do teatro — néo-
-intervengao — esta ligada a alienacao do velho mundo. Inversamente,
vemos como as mais validas exploragdes culturais revolucionarias [...]
incitam o espectador a atividade, provocando sua capacidade de revolu-
cionar a prépria vida (Debord, 2006, p. 98, tradugao prépria)?.

Allan Kaprow, artista estadunidense idealizador do conceito de happe-
ning, também elegeu o teatro como simbolo de um tempo e de uma arte
ultrapassados. Os happenings, em principio, eram eventos breves, abertos
ao acaso, que nao se constituiam enquanto mercadoria e nao podiam ser
repetidos (Sneed; Oliveira; Mota, 2011). Um de seus principais objetivos era
“a superacao dessa aberrante relagao de sujeito e objeto [...] que até aqui
domina e condiciona a arte moderna” (Cohen, 2004, p. 132). O entendimento
da arte nao mais como algo a ser apreciado, mas vivido, compartilhado e
experimentado, colocou em xeque a perspectiva de um sujeito que fica de
fora, observando uma acéo que se desenrola diante de si. A busca pela trans-
posicao das fronteiras entre artista e publico, em muitos casos, transformou o
artista em um propositor/provocador.

O Brasil sediou algumas das experimentagdes mais radicais nesse
sentido. Artistas como Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Artur Barrio,
Cildo Meireles e Flavio de Carvalho transformaram profundamente a funcéo
da arte sob as perspectivas de interacdo com o publico e intervencao artistica
(Barja, 2008). No final da década de 1960, Lygia Clark formulou:

1 “[...] participatory events using experimental behaviour to break the spectacular bind of
capitalism.

2 “It is easy to see to what extent the very principle of the theatre — non-intervention
— is attached to the alienation of the world. Inversely, we see how the most valid of
revolutionary cultural explorations [...] incite this spectator into activity by provoking his
capacities to revolutionize his own life”
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Somos os propositores: somos 0 molde; a vocés cabe o sopro, no inte-
rior desse molde: o sentido de nossa existéncia. Somos os proposito-
res: nossa proposi¢éo é o didlogo. Sés, ndo existimos; estamos a vosso
dispor. Somos os propositores: enterramos a obra de arte como tal e
solicitamos a vocés para que o pensamento viva pela agdo. Somos os
propositores: ndo lhe propomos nem o passado nem o futuro mas o
agora (Milliet, 1992. p. 155).

Para o curador francés Nicolas Bourriaud (2009), apesar da exploragcao
das possibilidades de participacao do publico na arte da década de 1960,
foi somente na década de 1990 que ela deixou de ser um recurso possivel
para se tornar o objetivo da criacdo — a prépria obra. Em seu livro Estética
relacional, Bourriaud discorre sobre a geracao de artistas que, no fim do século
XX, teria transformado as relagdes humanas no motor da criagéo artistica.
Em uma espécie de resisténcia a “Ultima etapa rumo a ‘sociedade do espe-
taculo’ descrita por Guy Debord” (Ibid., p. 12), na qual as relagdes humanas
nao seriam mais vividas diretamente, e sim por meio de sua representacao
espetacular, as obras relacionais operariam como “intersticio social” (Ibid.,
p. 19-25): “O que elas produzem sdo espacos-tempos relacionais, experiéncias
inter-humanas que tentam se libertar das restricées ideoldgicas da comunica-
¢cao de massa; de certa maneira sao lugares onde se elaboram sociedades
alternativas, modelos criticos, momentos de convivio construido” (Ibid., p. 62).

Os artistas que Bourriaud localiza no campo da estética relacional esta-
riam interessados na proposi¢ao de outras formas de sociabilidade através
da criagdo artistica e cientes de que os rumos da obra s6 se definem cole-
tivamente no encontro com o publico. Nessa producgao artistica da década
de 1990, haveria uma tentativa de resisténcia a apropriacéo capitalista das
relacées inter-humanas e Bourriaud reconhece um forte carater politico nesta
geracao. No entanto, o potencial transgressor das obras que Bourriaud apre-
senta como exemplares da estética relacional foi fortemente questionado.
No artigo ‘Antagonism and relational aesthetics” (‘Antagonismo e estética rela-
cional”), Claire Bishop (2004) observa que o fortalecimento da tendéncia de
obras abertas, interativas e com aspecto de trabalho em progresso coincide
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com o momento em que o mercado comeca a substituir o interesse na pro-
ducéo de bens e servicos pela produgao de experiéncias. Em dialogo com
essa nova perspectiva econémica, a arte relacional, que teria surgido como
um hibrido entre a instalacéo e a performance, substitui a contemplacao pelo
potencial de uso da obra. O artista vira um designer de momentos de vida:
o banheiro da galeria, o café do museu, todos os ambientes passiveis de pro-
porcionarem experiéncias se tornam potenciais obras de arte, e o publico é
convertido em participante.

A critica de Bishop recai menos sobre o conceito proposto por Bourriaud
do que sobre a producao artistica escolhida pelo curador para sustenta-lo.
Por exemplo, no portfélio de Rirkrit Tiravanija, um dos mais influentes artistas
do circuito contemporaneo, encontram-se trabalhos como o preparo de uma
refeicdo tailandesa com a colaboragéo de todos os presentes e a disponibiliza-
¢ao de uma réplica do préprio apartamento 24 horas por dia para os visitantes
do museu. Diante de tais proposicdes artisticas, Bishop nao nega que sejam
capazes de criar momentos de convivio, mas questiona a qualidade das rela-
¢cOes criadas e as limitagdes da analise de Bourriaud:

A qualidade das relagdes na Estética Relacional nunca é examinada ou
colocada em questao. Quando Bourriaud argumenta que “encontros sdo
mais importantes do que os individuos que os compdem; eu sinto que
essa questado é (para ele) desnecessaria; todas as relagdes que per-
mitem “dialogo” sdo automaticamente assumidas como democraticas e
consequentemente boas (Bishop, 2004, p. 65, tradugéo prépria)3.

Se toda e qualquer obra de arte propde uma relagao, mesmo que contem-
plativa, sdo justamente as questdes acerca das relagcdes produzidas — e nao a
simples producéao de relacdes — que interessam: “que tipos de relagdes estao
sendo produzidas, para quem e por qué?” (Ibid., p. 65)*. Para Bishop (2004),
€ indiscutivel que o jantar compartilhado de Tiravanija promoveu dialogo e
troca de ideias. No entanto, a partir dos relatos de participantes aos quais teve

3 “The quality of the relationships in ‘relational aesthetics’ are never examined or called into
question. When Bourriaud argues that ‘encounters are more important than the individuals
who compose them,’ | sense that this question is (for him) unnecessary; all relations that
permit ‘dialogue’ are automatically assumed to be democratic and therefore good”

4 “[...] what types of relations are being produced, for whom, and why?”
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acesso, ela constata que o encontro promovido se deu majoritariamente entre
pessoas frequentadoras do circuito de arte e se resumiu a fofoca e a criacao
de uma rede de contatos no meio artistico, 0 que é de praxe em vernissages.

Bishop (2004) recorre ao conceito de democracia proposto pelos cien-
tistas politicos Chantal Mouffe e Ernesto Laclau, para os quais a existéncia
de conflito é parte fundamental do pleno funcionamento de uma sociedade
democratica. A partir desse recorte tedrico, contrapde aos artistas eleitos por
Bourriaud dois outros sobre os quais o curador francés nao se debrucou:
o suico Thomas Hirschhorn e o espanhol Santiago Sierra. Nas proposi¢oes
elaboradas por esses artistas, Bishop reconhece uma reflexao critica acerca
das relacOes entre artista, participante e contexto, e mesmo entre a arte e
outras esferas da sociedade, como a sociopolitica.

As relagdes produzidas por suas performances e instalagdes sdo mar-
cadas por sensac¢des de inquietacdo e desconforto, ao invés de per-
tencimento, porque o trabalho reconhece a impossibilidade de uma
“microtopia” €, no lugar, sustenta a tensédo entre observadores, partici-
pantes e contexto. Parte dessa tenséo se da pela introdugéo de colabo-
radores de diversas condicdes econdmicas que, por sua vez, desafia a
percepcao da arte contemporanea enquanto um dominio capaz de abra-
¢ar estruturas sociais e politicas (lbid., p. 70, tradugéo prépria)®.

No livro Artificial hells: participatory art and the politics of spectatorship
(Infernos artificiais: arte participativa e as politicas do espectador), Bishop
amplia a reflexdo sobre a qualidade estética e a capacidade sociopolitica da
arte participativa. A autora critica a predisposicao, que se tornou tendéncia,
de avaliar positivamente propostas artisticas pela simples presenca de estra-
tégias colaborativas e participativas, sem que haja uma analise mais aprofun-
dada e complexa acerca das relagdes produzidas.

[...] a urgéncia dessa tarefa social levou a uma situacao na qual praticas
socialmente colaborativas sao todas percebidas como gestos artisticos

5 “The relations produced by their performances and installations are marked by sensations
of unease and discomfort rather than belonging, because the work acknowledges the
impossibility of a ‘microtopia’ and instead sustains a tension among viewers, participants,
and context. An integral part of this tension is the introduction of collaborators from
diverse economic backgrounds, which in turn serves to challenge contemporary art’s
self-perception as a domain that embraces other social and political structures”
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de resisténcia igualmente importantes: nenhum trabalho de arte partici-
pativa pode ser falho, mal sucedido, mal resolvido ou entediante porque
sdo todos igualmente essenciais na tarefa de reparar o vinculo social
(Bishop, 2012, p. 13, tradugéo propria)®.

Chama a atengéo que a critica de Bishop sobre as obras de arte rela-
cionais questione a fragilidade da dimensao politica dessas obras, enquanto
sua preocupagao com os trabalhos participativos — politicamente engajados
— recai sobre um possivel descompromisso de seus propositores e criticos
com a dimensao estética. Nao héd contradicdo. E justamente a importancia
de uma negociacao viva e continuada entre tais dimensées — politica e esté-
tica — que mobiliza a autora e a aproxima do pensamento do filésofo francés
Jacques Ranciere, para quem “a arte e o social nao devem ser reconciliados,
mas manter-se em continua tensao” (Fernandes, 2018, p 18).

Nessa perspectiva, um gesto artistico que se confunde totalmente com a vida,
que pode ser absorvido como agéo educativa ou social, perde em sua dimensao

estética e extingue a possibilidade de ser discutido criticamente enquanto arte.

Ranciére argumenta que o regime estético da arte é constitutivamente
contraditdrio e necessita de um objeto ou de um espetaculo que faca
a mediacdo entre a ideia do artista e a interpretagcdo do especta-
dor. Trata-se da “terceira coisa” a que os dois lados podem se referir,
aquilo que os une e ao mesmo tempo os separa (lbid., p 18)

Vale dizer, por conta do conhecido debate estabelecido entre Ranciere
e Bourriaud, que os artistas analisados por este ultimo nao abrem méo da
dimensao estética de suas obras, o que traz, novamente, o centro da ques-
tao para a qualidade e o objetivo das relagdes produzidas nos trabalhos,
sejam de arte relacional ou de arte participativa, mesmo quando estes nao deixam

de lado a dimensao estética da arte em fungéo de uma motivagao ética ou social’.

6 “[...] butthe urgency of this social task has led to a situation in which socially collaborative
practices are all perceived to be equally important artistic gestures of resistance:
there can be no failed, unsuccessful, unresolved, or boring works of participatory art,
because all are equally essential to the task of repairing the social bond.”

7 No artigo de 2009, “Precarious constructions: answer to Jacques Ranciéere on art and
politics’ disponivel em https://bit.ly/40uzAKB, Bourriaud responde a critica de Ranciere a
estética relacional.
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De outro ponto de vista, a pesquisadora Miwon Kwon também realiza
um estudo cuidadoso acerca das relagdes produzidas entre artista, obra e
publico. Em seu livro One place after another: site-specific art and locational
identity (Um lugar apos o outro: arte site-specific e identidade localizada),
Kwon (2002) analisa as diferentes etapas de conceituagcéo da site-specific
art (arte para sitio/local especifico) desde meados da década de 1960 até
o final do século XX. Inicialmente, as obras site-specific estavam ligadas a
instalagdo e a escultura e eram desenvolvidas para um determinado lugar,
levando em consideracéo as particularidades arquitetbnicas, geograficas e
culturais do local escolhido. Segundo a pesquisadora, entre meados de 1960
e 1970, as obras de arte publica — realizadas em espacgos publicos — esten-
diam a cidade as dindmicas ja conhecidas de museus e galerias. As instala-
¢oes e esculturas espalhadas nos espacgos urbanos nao se diferenciavam,
enquanto experiéncia estética, da arquitetura moderna. Reproduziam sua
forma abstrata e sua incapacidade de gerar interesse em um publico mais
amplo. De acordo com Kwon (2002), foi justamente na ado¢&o dos principios
da site-specific art que a arte publica encontrou meios de transformar sua
relacdo com o publico e o espago urbano.

A autora observa a exploragao de duas estratégias principais e distintas
nessa busca por uma nova relagdo entre arte, cidade e publico: a integra-
¢ao e a intervencgao. Os artistas ligados a primeira tendéncia compreendiam
que quanto mais a obra sumisse no espaco urbano, estabelecendo uma rela-
¢ao harmoniosa com o local e se apropriando dos elementos materiais e das
caracteristicas arquitetdbnicas do entorno, mais social e acessivel ela seria.
A perspectiva da intervengao, por sua vez, propunha a apropriacao dos ele-
mentos e dindmicas presentes no espago urbano ndo com o intuito de refor-
¢a-los, mas de atuar criticamente sobre eles.

Essa diferenciagcao aparece também na publicagdo sobre o projeto de
intervengdes urbanas na cidade de Sao Paulo, Arte/Cidade. O fildsofo e cura-
dor do projeto, Nelson Brissac Peixoto, diferencia os trabalhos que considera
convencionais dentro do campo da site-specific art das propostas mais radi-
cais concebidas por artistas como Richard Serra e Robert Smithson:
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O sitio era entendido como especifico s6 num sentido formal, abstrato
e estetizado. Dai muitos desses trabalhos terem sido reapropriados pelo
circuito comercial, acabando expostos em museus. Foi a seguir que artis-
tas como Serra, além de Smithson, radicalizaram os procedimentos para
sitio especifico, recorrendo a escalas, métodos industriais de producao
e processos de implantacao que, em vez de simplesmente se adequar
ao lugar, introduzem um olhar critico sobre a situacao urbana (Peixoto,
2012, p. 20).

Kwon também reconhece as particularidades da obra de Richard Serra
e analisa as implicagdes politicas e conceituais decorrentes da emblematica
escultura Tilted arc, que permaneceu na Federal Plaza, em Nova lorque,
entre 1981 e 1989. Para a autora, o modo como Serra trabalha o site-specific
envolve: “ndao apenas os atributos fisicos, sociais e politicos de um lugar;
engaja-se, a0 mesmo tempo, em um inquérito ou critica de art-specific (ou tal-
vez do discurso de arte enquanto um site em si), propondo, testando, retraba-
Ihando e propondo novamente 0 que uma escultura pode ser” (Kwon, op. cit.,
p. 78, tradugao propria)s.

Se em Tilted arc Serra experimentou duas dimensodes de site-specific, a
Federal Plaza e a arte enquanto campo conceitual, artistas da década seguinte,
os anos 1990, foram além na compreensao do site enquanto lugar simbdlico e
virtualizado. Neste contexto, no¢des como community-specific (comunidade
especifica), issue-specific (questao especifica) e audience-specific (audién-
cia especifica) integraram um processo de reformulacéo da arte publica por
artistas e curadores que almejavam um maior engajamento da populagao na
realizacdo de obras de arte e a abordagem de tematicas sociais relevantes.
Para Kwon (2002), o novo género de arte publica

[...] reafirmou seu desejo de impactar as vidas de pessoas nao ligadas
a arte por outros meios. Ao invés de abordar as condigdes fisicas do
local, o foco tornou-se o envolvimento das preocupacdes “daqueles que
ocupam um determinado local’ Essas preocupacdes, definidas em rela-
¢ao a questdes sociais — falta de moradia, violéncia urbana, sexismo,
homofobia, racismo, aids — aparentemente oferecem um ponto de con-
tato mais genuino, uma zona de interesse mutuo, entre artista/arte e

8 “not only the particular physical, social, and political attributes of a place; it is at the same
time engaged in an art-specific inquiry or critique (or perhaps art discourse is itself a site),
proposing, testing, reworking, and proposing again what sculpture might be”
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comunidade/audiéncia. A nova formulagao da arte publica baseada
na comunidade propde uma nova parceria no lugar da parceria entre
artista e arquiteto valorizada nas colaboracdes das equipes de design
da década de 1980. O didlogo agora deve ocorrer entre um artista e uma
comunidade ou grupo de audiéncia que é identificada enquanto tal na
relacdo com algum problema social [...] (Ibid., p 111, tradugéo prépria)®.

A pesquisadora nao se restringe a expor o que almejavam artistas e pro-
jetos de arte publica. Por meio da analise de diversos exemplos, ela observa
as complexas relagoes entre as obras e 0 entorno e discute a ambigua poten-
cialidade que tais trabalhos carregam: tanto de “revelar histérias reprimidas,
gerar visibilidade para grupos e questdes marginalizadas e iniciar o (re)des-
cobrimento de lugares até entédo ignorados pela cultura dominante; quanto
de “extrair as dimensdes sociais e historicas desses lugares” e produzir uma
atmosfera quase publicitaria ligada ao local (Ibid., p. 53, traducéo prépria)™.

Dentro do processo de generalizagao das cidades globalizadas, apon-
tado por Paola Berenstein Jacques (2003), com frequéncia obras e eventos
de arte realizados no espaco urbano séo utilizados para a valorizagéo de
determinadas cidades e/ou regides. Nesses casos, a obra se torna um recurso
de diferenciacéo turistica, um atrativo local. Para Kwon (2002), essa apro-
priacéo da site-specific art como recurso de valorizagao de uma identidade
urbana é resultado de uma mudanca no processo de construcdo de uma
visao de cidade. Essa, que a principio era expressa pela arquitetura e pelo
urbanismo, passa a ser elaborada por algo mais préximo do marketing e da
propaganda. Nesse contexto, a criagao artistica a partir das especificidades
ganha “uma nova importancia ao fornecer distingdo a um lugar e singulari-
dade a uma identidade local, qualidades altamente sedutoras na promocao de

9 ‘[...] has reaffirmed its desire to impact the lives of (nonart) constituencies by other means.
Instead of addressing the physical conditions of the site, the focus now is on engaging the
concerns of ‘those who occupy a given site.” These concerns, defined in relation to social
issues —homelessness, urban violence, sexism, homophobia, racism, AIDS —ostensibly offer
a more genuine point of contact, a zone of mutual interest, between artist/art and community/
audience. The new formulation of community-based public art proposes a new partnership
in place of the partnership between artist and architect valorized in the design team
collaborations of the 1980s. The dialogue is now to occur between an artist and a community
or audience group that is identified as such in relation to some social problem [...]”

10 “[...]1unearthing of repressed histories, help provide greater visibility to marginalized groups
and issues, and initiate the re(dis)covery of ‘minor’ places so far ignored by the dominant
culture” E “[...] to extract the social and historical dimensions of these places [...]”
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cidades dentro da reestruturacdo competitiva da hierarquia econémica global”
(Ibid. p. 54, traducao propria)™'.

As diferentes relacdes estabelecidas entre artistas, instituigoes de arte e
populacdes locais podem tanto transformar como reforcar modos hegemoéni-

cos de producéo e relacdes de poder:

“colaborag¢des” comunitarias séo frequentemente concebidas pelos artis-
tas e curatorialmente orientadas. Apesar do primeiro plano publico e da
elevacgéo retérica da comunidade no discurso, nesses casos 0 grupo
comunitario especifico parece desempenhar um papel relativamente
incidental (Ibid. p. 124, traducao prépria)*.

Segundo Eloisa Brantes Mendes (2012), foi na década de 1980 que as
criacoes artisticas em espacos nao institucionais se popularizaram. O resul-
tado deste processo foi a ampliacao do campo de institucionalizagdo da arte
a abrangéncia com a qual convivemos hoje (lbid. ). Ou seja, o movimento de
extrapolar os espacos (lugares, temas, relacdes) oficiais de arte, iniciado com
impeto transgressor, foi rapidamente absorvido pelo sistema de arte e norma-
lizado dentro da sociedade capitalista.

No entanto, para Mendes (2012), ainda que a pratica artistica no espacgo
urbano tenha se tornado parte do circuito oficial, € o carater de intervencao que
permanece capaz de propor outras relagdes entre arte e realidade. Nesse sen-
tido, a diferenca apontada por Peixoto (2012) entre os trabalhos que entendiam
o site de modo abstrato e as experiéncias mais radicais € a diferenca entre tratar
a cidade como um museu e de fato intervir no espaco urbano. Nessa perspec-
tiva, a arte necessariamente € acao, ainda que por meio dos mais diversos
materiais (tinta, ferro, corpo etc). O campo da interveng¢éo ndo comporta a cria-
¢ao artistica que estabeleceria um mesmo tipo de relacdo com qualquer espaco
e tempo em que fosse inserida, tampouco aquela que nao transforma com sua

presenc¢a movimentos, rela¢cdes ou sentidos comuns ao entorno.

11 “[...] new importance because it supplies distinction of place and uniqueness of
locational identity, highly seductive qualities in the promotion of towns and cities within
the competitive restructuring of the global economic hierarchy”

12 “[...] community ‘collaborations’ are often artist-driven and curatorially directed. Despite
the public foregrounding and rhetorical elevation of the community in the discourse,
in such cases the specific community group seems to perform a relatively incidental role”
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Atualmente, inumeros artistas e coletivos se dedicam a proposicao de
experiéncias participativas no espago urbano: derivas, flanancias, deambu-
lacOes, instalacdes, agdes disruptivas, situagdes construidas, performances,
intervencdes e espetaculos — aqui no sentido comum as artes cénicas, e nao
naquele debordiano™.

O panorama a seguir pretende reforcar, na analise de praticas artis-
ticas, questdes centrais do debate critico apresentado anteriormente.
Ao observar modos singulares de produzir relagdes entre artistas, comu-
nidades especificas, publico participante deliberado e publico ocasional,
entre motivacao criativa e qualidade da experiéncia partilhada, procurarei
dar corpo ao debate ja historico acerca das complexas relagcoes entre as
dimensoes politica e estética de propostas de arte participativa. Recorrerei
a algumas experiéncias brasileiras contemporaneas que empregam estraté-
gias bastante distintas entre si, embora com o0 mesmo propdsito: intervir na
tendéncia homogeneizadora do usufruto da cidade. A escolha por exemplos
ligados as artes visuais e as artes cénicas foi feita no intuito de observar
como as possibilidades de participacao articulam ferramentas diferentes

em cada campo.

O coletivo de arte OPAVIVARA! foi criado em 2005, no Rio de Janeiro,
por artistas cariocas que optam por atribuir a autoria dos trabalhos ao cole-
tivo, ndo divulgando os nomes dos integrantes em sites, noticias e demais
comunicagOes acerca de sua produgao. Parte de seus trabalhos consiste
em instalagdes realizadas com o intuito de produzir convivios inesperados'™.

Sao objetivos importantes para o coletivo:

13 Para um estudo mais detalhado acerca de derivas, deambulagdes e flanéncias, ver o livro
Elogio aos errantes, de Paola Berenstein Jacques (2012), e o livro Percorrer a cidade a pé:
acoes teatrais e performativas no contexto urbano, de Verénica Gongalves Veloso (2021).

14 As informacdes sobre o OPAVIVARA! foram encontradas no site do grupo e em materiais
ligados as exposigdes que serdo citadas mais adiante: http://opavivara.com.br/.
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(d)iscutir criticamente o espaco urbano e as atitudes cotidianas daque-
les que circulam pela cidade, questionar as estruturas de poder,
tanto da arte, quanto da sociedade [...], estimular intera¢cées que néo
sejam mediadas por aparelhos tecnoldgicos ou por interesses com fins
lucrativos [...] (Campos; Grando, 2022, p. 59).

Para A RUA E UM ESPETACULO (Figura 1), trabalho criado em 2011,
foram fabricadas cadeiras de praia de dois ou trés lugares. Essas eram coloca-
das em calcadas e regides de transito intenso do Rio de Janeiro, instaurando
uma espécie de sala de estar ao ar livre ou, como o nome do trabalho sugere,
uma plateia da vida cotidiana. Uma plateia que, ao mesmo tempo, assiste a
vida urbana como espetaculo e torna-se espetaculo para os demais habitan-
tes da cidade.

Figura 1 — Fotografia de A RUA E UM ESPETACULO, do coletivo OPAVIVARA!

2

Fonte: Acervo do coletivo OPAVIVARA!

Ja no trabalho CHUVAVERAO (Figura 2), criado em 2014 para o pro-
jeto Parede gentil, o coletivo instalou um deck com cinco duchas na parede
externa da galeria A Gentil Carioca. Os visitantes da galeria e outros transeun-
tes que por la passassem podiam se refrescar e se banhar junto a desconhe-

cidos no meio da cidade.
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Fonte: Acervo do coletivo OPAVIVARA!

Observar o fluxo urbano e tomar uma ducha nao sao agées raras em cidades
de praia, porém, nessas instalagcdes do OPAVIVARA!, tais acoOes acontecem em

espacgos onde nao sao usuais e podem propiciar convivios entre desconhecidos.
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Nesses trabalhos, o convite para a participacao dos transeuntes é mate-
rializado na relacdo entre forma e funcao das instalagées. E o fato de existir uma
cadeira de praia de trés lugares ou cinco duchas em funcionamento ao ar livre
em um local improvavel que causa estranhamento e interesse naqueles que,
no meio de sua rotina, se deparam com tais convites materializados no espaco.

Em A RUA E UM ESPETACULO e CHUVAVERAO, o coletivo insere
os dispositivos no espaco urbano e os entrega ao uso da populagao.
Ainda que os ativem em situagdes ocasionais, 0s artistas nao exercem uma
funcéo mediadora entre objeto e publico. Cabe aos participantes estabelecer
as relagoes e apropriacoes.

Nesse contexto de proposic¢éo relacional, ainda que as motivacoes
e 0s objetivos do coletivo sejam facilmente mapeaveis, é dificil refletir
sobre a qualidade das relagdes produzidas. Sdo convites que se repe-
tem e podem, em determinadas ocasidoes, mobilizar participantes,
escancarar tensdes, promover deslocamentos, ampliar debates e percep-
¢coes; em outras, provocar um nada absoluto. E necessario se encontrar
com as instalacdes mais de uma vez para uma observacao consistente.
Por meio das diversas fotografias disponiveis desses trabalhos no site do
coletivo, é perceptivel, no entanto, a0 menos para aqueles que acompa-
nham arte contemporanea, que o OPAVIVARA! d4 pistas da filiacao artis-
tica dos dispositivos em sua forma, organizag¢do visual, ou, no caso de
CHUVAVERAO, no préprio local onde sdo instaladas as duchas: a parede
externa de uma galeria de arte.

Diferentemente do OPAVIVARA!, que tem as artes plasticas como ponto
de partida, o grupo paulista OPOVOEMPE foi fundado em 2005 por artis-
tas vinculadas as artes cénicas: Ana Luiza Leao, Cristiane Zuan Esteves,
Graziela Mantoanelli, Manuela Afonso e Paula Possani. Ao longo de sua tra-
jetéria, o grupo realizou inumeras intervengdes urbanas, espetaculos teatrais
concebidos para salas de apresentacdo e outros criados especificamente
para acontecerem em espacos da cidade. E recorrente na trajetéria do grupo
gue um mesmo processo de pesquisa artistica se desdobre em experimen-
tos autbnomos e complementares no espaco urbano e em um espacgo de
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apresentacao teatral, como pontos de vista diferentes de um mesmo tema.
Isso ocorreu, por exemplo, em Aqui Dentro Aqui Fora, como o préprio nome
sugere, e em A maquina do tempo (ou longo agora). Dado o recorte proposto,
0s experimentos do grupo apresentados neste texto foram concebidos como
percursos no espago urbano'.

Apés a realizacéo de inumeras intervengdes urbanas, Aqui Fora (2009)
(Figura 3), criado junto ao seu duplo Aqui Dentro, foi o primeiro experi-
mento cénico desenvolvido pelo grupo no espaco urbano e inaugurou
alguns procedimentos revisitados posteriormente em outros trabalhos:
a dramaturgia em forma de trajeto, a trilha sonora continua via mp3 e a
atuacao como conducao poética do publico pela cidade. O projeto tinha
como ponto de partida a elaboracédo proposta pela psicanalista Maria
Rita Kehl acerca da depressao como sintoma social, e investigava rela-
¢oes entre as dores de dentro e de fora, entre experiéncias subjetivas e
sociais. O publico de Aqui Fora, a principio, como qualquer publico teatral,
se dirigia a bilheteria da Galeria Olido, no centro de Sao Paulo, mas logo
em seguida era conduzido para a mesa de uma lanchonete dos arredo-
res. La recebia café e orientagbes sobre o percurso e o funcionamento
dos equipamentos de audio em uma conversa bem préxima, ao mesmo
tempo trivial e precisamente dramaturgica, com as atrizes-condutoras.
O publico, agora preparado para se tornar participante, era conduzido de
volta a rua, iniciava em gesto unissono a trilha sonora nos aparelhos mp3
e seguia em percurso pelos Vale do Anhangabau, Igreja de Santa Ifigénia,
Viaduto Santa Ifigénia, Largo Sdo Bento e arredores. Aos olhos dos tran-
seuntes, os participantes se misturavam as atrizes, por conta do uso de
capas amarelas e por serem conduzidos a realizar, na maior parte do

tempo, acées muito semelhantes as delas.

15 Cabe dizer que colaborei artisticamente com o grupo OPOVOEMPE na criagdo de
Aqui Dentro Aqui Fora e de A mdquina do tempo (ou longo agora), que se desdobrava
nos trabalhos autbnomos e relacionados O farol, O espelho e A festa. Assim, o relato e
anadlise desses trabalhos, diferente dos outros coletivos e artistas citados, passam por um
tipo particular de atravessamento: de quem vivenciou de dentro, em agéo e corpo presente.
Informagdes acerca do OPOVOEMPE foram recolhidas ao longo da colaboragao artistica
entre a autora e o grupo e também revisitadas no site: http://www.opovoempe.org/.
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Figura 3 — Fotografias de Aqui Fora, do grupo OPOVOEMPE
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Fonte: Christian Castanho, 2009
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O farol (2012) foi um dos trés experimentos cénicos autbnomos e comple-
mentares do projeto A mdquina do tempo (ou longo agora), junto com O espelho
e A festa. Nesse espetaculo-percurso, era proposta uma experiéncia de contem-
plagao sensorial e reflexiva das diferentes velocidades coexistentes na cidade
de Sao Paulo. O deslocamento se dava em duplas de espectadores que eram
recebidos no saguao do Hotel Sheraton, em um conjunto de prédios de uma
abastada regiao comercial a beira da Marginal Pinheiros, e conduzidos até um
cemitério de trens na Estacdo Presidente Altino, localizada em Osasco. A cada
etapa do trajeto, as duplas eram guiadas por um condutor diferente — identificado
por portar uma mala vermelha, — e por meios de locomocéao diferentes: a pé,
escada rolante, elevador, carro e trem. A trilha sonora, fruida por meio de fones
de ouvido e aparelhos mp3, era composta por sonoridades diversas, relatos de
percepc¢oes cotidianas recolhidos por meio de entrevistas e trechos de pales-
tras com elaboracgdes filosoficas e psicanaliticas sobre a experiéncia do tempo
e da velocidade nas metropoles contemporaneas. O farol (Figura 4) propunha
ao publico uma experiéncia de contemplacao em deslocamento, no entanto o
grande acontecimento a ser visto ndo era 0 desempenho de um grupo de atrizes,
mas a cidade e os diversos modos de vida que nela coexistem em contraste.

Figura 4 — Fotografia de O farol, do Grupo OPOVOEMPE
r~
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Fonte: Roberto Setton, 2012
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André Lepecki (2012) emprega o termo coreopolitica'’® ao se referir a
coreografia das vidas supostamente livres que circulam pelas cidades como

se seu circular fosse prova de sua autonomia e subjetivaggo:

No chao do urbano contemporaneo, a fantasia que determina a espa-
cializagdo da pdlis é dupla: primeiro a pdlis se representa como espago
de circulagéo de sujeitos supostamente livres, principalmente livres na
sua capacidade de circular livremente. [...] Em segundo lugar, a pdlis
se representa fisicamente, topologicamente, enquanto um lugar supos-
tamente neutro e, consequentemente, sempre aberto para a construcéao
infindavel de toda sorte de edificagdes que justamente determinam e
orientam o urbano como nada mais do que o palco para a circulagdo dos
emblemas do autdnomo (lbid., p. 47).

Assim como Debord, Lepecki (2012) reconhece no espago urbano dina-
micas nada neutras de organizacao da vida de seus habitantes. A mobili-
dade e a autonomia sao, enquanto imagens, apresentadas insistentemente
como caracteristicas da vida nas cidades contemporaneas. No entanto,
a coreopolitica do nosso habitar contradiz esta construcao publicitaria sobre
a vida nas grandes cidades.

Esses dois espetaculos-percursos do OPOVOEMPE, Aqui Fora e O farol,
parecem explicitar por meio de uma experiéncia estética as tensdes constitui-
das pela organizagao urbana da cidade de Sao Paulo. Tens6ées que sabemos
existir, mas que, especialmente a depender de nossa classe social, perdemos
de vista em meio a vida cotidiana. Esses percursos artisticos, no entanto,
dramaturgizam pausas e aceleragdes no corpo dos participantes, direcionam
nosso olhar em meio a normalizada overdose de estimulos, propdem pergun-
tas em pontos milimetricamente selecionados do trajeto, apresentam lugares
desconhecidos assim como nos fazem estranhar, olhar de novo, olhar de outro

jeito, locais que ja vimos tantas vezes.

16 Lepecki (2012, p. 46) propde que “Coreografia ndo deve ser entendida como imagem,
alegoria ou metafora da politica e do social. Ela é, antes de tudo, a matéria primeira,
0 conceito, que nomeia a matriz expressiva da fungao politica’ Para o autor, “tal expanséo
do campo coreografico tem uma consequéncia incontornavel: o entendimento de danga
como coreopolitica, uma atividade particular e imanente de agéo cujo principal objeto é
[...][a] ‘politica do chao™ (Ibid., p 47).Assim, o deslocamento de cada habitante no espaco
urbano concretizaria particularidades acerca do onde, como e quem se move, “num plano
de composigao entre corpo e chdo chamado histéria” (Ibid., p. 47).
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O modo como elementos comumente associados a pratica teatral sao
empregados nesses trabalhos do OPOVOEMPE para o espaco urbano é bas-
tante singular. Atuacéo, dramaturgia, elementos cénicos e recursos técnicos
se transformam em estratégias para que outras percep¢oes do cotidiano da
cidade sejam possiveis. Nao se trata de uma ficgdo que se sobrepde a rua,
mas de uma proposta estética que se constrdi a partir da realidade urbana.
Busca-se potencializar o reconhecimento de dindmicas e conteudos preexis-
tentes ao longo de uma dramaturgia-experiéncia na qual o publico é o grande
agente. Participantes-viajantes: ha nesses experimentos um convite para o

deslocamento do corpo, do olhar, da percepcao.

O projeto Lotes Vagos, dos artistas Breno Silva e Louise Ganz, realizado,
em 2005, na cidade de Belo Horizonte e, em 2008, em Fortaleza, articulou a
transformacéao de lotes vagos em espacos publicos temporarios. Para tanto,
os artistas realizaram, nas duas ocasides, o seguinte plano de agao':

1. Percursos pela cidade e mapeamento;

2. Encontro com proprietarios de lotes para negociar seu empréstimo;

3. Encontro com pessoas que queiram desenvolver ocupacdes nos lotes;

4. Desenvolvimento de ideias e projetos para ocupacgao e uso dos lotes;

5. Execucgéao e implantacéo desses projetos.

Silva e Ganz tinham o objetivo de manter as ocupacdes em atividade
até que os proprietarios solicitassem a devolugéo dos lotes. Entre as diversas
ocupacgoes implantadas, foram instaurados um saldo de beleza, uma sala
de estar com televisbes e uma area de lazer com piscina inflavel e cadeiras
de sol. Segundo os artistas:

Esse projeto de agdo coletiva propde [...] realgar uma rede de espa-
¢os vazios, que sao potenciais de respiracédo e invengao. Belo Horizonte
possui 70 mil lotes vagos, o que corresponde a 10% das propriedades

17 Informagbes acerca do projeto Lotes Vagos foram encontradas no livro Arte para uma
cidade sensivellArt for a sensitive city, de Brigida Campbell, e no blog dedicado ao projeto:
http://lotevago.blogspot.com.br.
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privadas da cidade, e se somadas correspondem a uma porcentagem
imensa de areas disponiveis e proximas de toda a populagao™.

Ha em Lotes Vagos um uso evidente dos conflitos que regem o espago
urbano, no sentido do antagonismo na obra de arte discutido por Bishop.
A realizagao das ocupagOes opera uma negociagao para que um espaco pri-
vado tenha um uso publico até que, pelo exercicio do poder de posse, seu uso
se torne privado novamente.

Segundo analise da artista e pesquisadora Brigida Campbell (2015), as
ocupacgoes propostas em Lotes Vagos se colocam “na contramao da légica
de especulacdo imobiliaria e espetacularizacdo dos espacos publicos” e
“[...] ndo visam ‘requalificar’ ou ‘revitalizar’ os lotes, mas mantém seu carater
de abandono, incorporam suas especificidades e projetam esses espacos
como lugares entre o vago e o propositivo” (Ibid., p. 70).

A finitude anunciada e o nomadismo dessas ocupag¢des lembram o
conceito de zona autdnoma temporaria, elaborado por Hakim Bey (2001).
No livro TAZ: zona auténoma temporadria, o historiador norte-americano com-
preende essas zonas, sem restringir sua definicdo, como brechas de liberdade
e autonomia forjadas em meio aos mecanismos de controle da sociedade
capitalista. No caso de Lotes Vagos, a perspectiva anarquica € substituida por
uma negociagao pacifica com os proprietarios dos terrenos. Os artistas nitida-
mente n&o buscam para a realizacado desse projeto estratégias antissistémicas
como as utilizadas pelos piratas que servem de exemplo a Bey.

Em Lotes Vagos, a dimensao participativa se estabelece no cerne do
processo de criacao, e nao apenas na realizacao das acoes. Projeta-se junto
a desconhecidos o melhor uso que a comunidade pode fazer do local aban-
donado. Com todas as dificuldades implicadas, repensa-se coletivamente um
projeto de cidade e uma noc¢ao de espaco publico. Ainda que articule colabo-
racao comunitaria na concepg¢ao das instalagdes conviviais, diferente de expe-
riéncias participativas criticadas por Bishop por abrirem méao da dimensao
estética da arte, o trabalho conduzido pela dupla de artistas em diversos lotes
vagos nao parece se fundir a vida urbana ou perder o desenho de seu gesto

18 Texto presente no blog do projeto, disponivel em: http://lotevago.blogspot.com.br.
Acesso em: 13 nov. 2023.
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no movimento da cidade. Um passeio pelas fotos das ocupacdes da muitos
indicios de que isso &, inclusive, uma preocupacao dos artistas envolvidos.

Ainda que a proposicao artistica seja muito potente, o questionamento
sobre a eficacia dessa estratégia de negociacao politica para além do campo
da arte é inevitavel. Qual seria a disponibilidade dos proprietarios, por exem-
plo, se fossem procurados para abrirem seus lotes a ocupac¢des conduzidas
pelos movimentos de luta por moradia ou pela reforma agraria? Tal limita-
¢ao, no entanto, ndo é desinteressante sob as perspectivas de Ranciere e
Bishop, pelo contrario, em Lotes Vagos a ocupacao urbana assim como a pro-
pria arte sdo escancaradas enquanto territorios de poder. A pratica artistica,
nesse caso, se revela ao mesmo tempo alargadora de limites e profundamente
inserida na sociedade capitalista.

Lotes Vagos se abre para a colaboragéo dos participantes ja no pro-
cesso de elaboragéo da ocupagao que sera realizada. Os trabalhos citados do
grupo OPOVOEMPE partem de um roteiro detalhado que, no entanto, é con-
cebido para ser poroso ao encontro com o publico-participante, que s6 toma
contato com os experimentos cénicos, ao mesmo tempo espetaculos e inter-
vencdes, no momento de sua realizacdo. Nas instalagdes do OPAVIVARA!,
por sua vez, ndo ha tipo algum de roteirizagcdo ou mediagéo. A relagéo entre
forma e local se estabelece enquanto convite para a participacédo dos tran-
seuntes. Neste caso, como em Lotes Vagos, sao os elementos colocados
no espacgo que materializam as possibilidades de acdes a serem realizadas.
No entanto, se em A RUA E UM ESPETACULO e CHUVAVERAO n&o hé outro
direcionamento pretendido quanto ao rumo dos acontecimentos para além da
proposta concretizada no espaco, em Lotes Vagos ha toda uma comunidade
que participou previamente da decisao sobre o uso dos locais ocupados.

Filiados ao teatro, a intervencao urbana ou as artes visuais, os trabalhos
artisticos aqui citados parecem ter sido concebidos no intuito de ampliar as
percep¢des da vida possivel nas cidades onde foram realizados. Cada um a
seu modo, procuram oferecer perspectivas de participar na construcao da vida

19 Essa é a definigdo que Peixoto (2012) atribui & nogao de intervencéo.
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urbana que friccionem o modelo hegeménico de um viver tornado espetaculo:
sem corpo, generalizado, globalizado, sem conflito.

A cidade capitalista tem sido palco de um repetitivo ciclo de cooptacao
e inovacao das estratégias artisticas de subversédo da sua légica. Esta luta,
no entanto, € bastante desigual, uma vez que a cidade ndo € um terreno
neutro. A dimensao politica e publica da vida social dilui-se diante da mobi-
lidade ordenada, individualizada e produtiva (na perspectiva capitalista) dos
moradores da cidade. Para Jacques (2009), a arte que pode se organizar
como subversao do espetaculo ndo é aquela que pretende solucionar conflitos
ou existir apesar do contexto:

Ao contrario, se trata da arte que poderia ser vista como uma forma de
acéao dissensual que possibilita a explicitacdo dos conflitos escondidos,
do campo de forcas que esta por tras da cidade-imagem espetacular, ou
ainda, a arte enquanto micro-resisténcia, experiéncia sensivel questiona-
dora de consensos estabelecidos e, sobretudo, poténcia explicitadora de
tensbes do e no espago publico, em particular diante da atual despoliti-
zacgao e estetizacao consensual dos espagos urbanos (lbid.).

Ainda que se dé em carater de intervencao, o artista ndo controla os
desdobramentos da relacao estabelecida entre sua obra e o lugar, no que diz
respeito tanto a recepc¢éo do trabalho pela comunidade quanto aos processos
de gentrificacao e espetacularizagdo em andamento. Mesmo quando a pra-
tica artistica é elaborada como estratégia de reinveng¢ao do projeto urbano,
por vezes ela o subverte, mas em outras, quando n&do ao mesmo tempo,
o reforca e mesmo o garante.

A participagcao em arte no espaco urbano € uma perspectiva inventada
a cada experiéncia. No campo das ideias, muitos projetos séo possiveis:
a participacao como estratégia de politizacao do processo de criagcéo; o enten-
dimento das rela¢des sociais como objeto da criagao artistica; a integracéao
profunda ou parcial de uma comunidade em um projeto artistico. Os exem-
plos propostos por Bishop e Kwon, bem como os casos apresentados aqui,
parecem encontrar poténcia nas capacidades do artista ou coletivo de expor
contradicbes mais do que apazigua-las, e de se entender como produto e
produtor do contexto em que se insere. Assim, mesmo quando trabalhos de
arte participativa, community-specific art, issue-specific art ou site-specific
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art nao enunciam o objetivo de produzir relagdes, no sentido de uma estética
relacional, a for¢ca do dialogo entre suas dimensdes estética e politica reside
no reconhecimento das relagdes que os produzem. Entre arte e espetaculo,
arte e politica, autoria e colaboracgao, intencionalidade e recepcao, a partici-
pacao € uma negociacgéao viva e conflituosa.

Nas metrépoles contemporaneas, que, quanto mais ricas, mais se asse-
melham a canteiros de obras, onde o presente se anuncia como promessa de
futuro e esta sempre substituindo o passado por meio de novos itens de con-
sumo, novos materiais, novas arquiteturas, tudo novo em vias de ser pronto
para descarte, agdes participativas podem operar como gestos disruptivos:
despontam insistentes em cantos imprevistos a produzir pausas, memorias,
conflitos, deslocamentos, partilhas, imaginacao. Gestos tém comeco, desenho
no espaco e fim. Exercicio potente no instante do ato e fragil diante da reta-
liacao sistémica, repressora e globalizada, seja pelo apagamento, seja pela
incorporacgao. Praticas némades, encontradas, repetidas e, depois de esva-
Ziadas, reinventadas. Modos temporarios de caminhar sobre solos movedicos.
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Este artigo aborda as experiéncias do processo criativo da acédo performativa
FRACTO 111 e seus desdobramentos politicos, estéticos e visionarios. A partir da
perspectiva da metodologia de ficgdes visionarias, elaborada pela artista e aboli-
cionista penal americana Walidah Imarisha, o trabalho reforca as relagces entre
arte e vida e apresenta possibilidades do engajamento das visualidades da cena
na luta antiprisional e abolicionista penal.

Palavras-chave: Abolicionismo penal, Artivismo, Visualidades da cena.

This article addresses the experiences of the creative process of the performative
action FRACTO 1711 and its political, aesthetic, and visionary consequences.
From the perspective of the methodology of visionary fictions, developed by the
North American artist and penal abolitionist Walidah Imarisha, the work reinforces
the relationships between art and life and presents possibilities for engaging the
visualities of the scene in the anti-prison and penal abolitionist struggle.
Keywords: Penal abolitionism, Artivism, Visualities of the scene.

Este texto aborda las experiencias del proceso creativo de la accion performativa
FRACTO 111 y sus consecuencias politicas, estéticas y visionarias. Desde la
perspectiva de la metodologia de las ficciones visionarias, desarrollada por la artista
americana y abolicionista penal Walidah Imarisha, la obra refuerza las relaciones
entre el arte y la vida y brinda posibilidades para involucrar las visualidades de la
escena en la lucha anticarcelaria y abolicionista penal.

Palabras clave: Abolicionismo penal, Artivismo, Visualidades de la escena.

Parque da Juventude, antiga Casa de Detencédo de Séo Paulo. O dia é
6 de novembro de 2022. Uma bandeira de lona verde com um losango ama-
relo ao centro, com 60 m? de extensao, cobre toda a regiao do parque que se
encontra entre a Biblioteca de Sao Paulo e o prédio da Escola Técnica de Artes
— Etec de Artes. Completamente estendida no chao, a alegoria ao simbolo na-
cional recebe mais uma cor: o vermelho sangue. Dezoito mulheres vestindo
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camisetas brancas com “MIL LITROS DE PRETO — 30 anos de Massacre’
estampado em preto entram em cena e cercam a bandeira. Elas sdo todas
maes de vitimas da violéncia policial do Estado que tiveram sua juventude
ceifada pelo racismo. Sao as Maes de Maio. Diante dessas mulheres se en-
contram 111 baldes pretos (Figura 1), cada qual contendo 7 litros de sangue
artificial — a quantidade de sangue média existente dentro de um corpo adul-
to. Cada um dos baldes contém uma etiqueta contendo as seguintes informa-
¢bes: numero do prontuario, nome, sexo, idade e causa da morte. Entre os
baldes se encontra um microfone onde duas liderancas de movimentos de
maes de vitimas do Estado anunciam, alternadamente, nomes.

Figura 1 — Agéo performativa FRACTO 111: Baldes de sangue
etiquetados com nomes das vitimas do Massacre do Carandiru

Foto: Diego Nascimento

‘Adalberto Oliveira dos Santos’ diz uma delas.
‘Adao Luiz Ferreira de Aquino’ reponde a outra, e assim se segue a agao
performativa.
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Enquanto narram os nomes, as outras méaes atiram o sangue artificial
dos baldes sobre a bandeira, que vai sendo tomada por uma mancha de
777 litros de vermelho (Figura 2). O microfone, que esta conectado a um pedal
de looping, inicia uma repeticdo dos nomes gravados, que vao se sobrepondo
uns aos outros e construindo uma trilha sonora que ambienta o espago.

Figura 2 — Acado performativa FRACTO 111: Bandeira verde e
amarela, manchada de vermelho sangue

Foto: Diego Nascimento

Depois disso, um grupo de pessoas vestindo calgcas bege e cami-
setas brancas sai em fila da porta da Etec de Artes. Sdo 111 ao todo,
e todas sobreviventes do sistema prisional (Figura 3). Dizemos sobreviven-
tes porque, dentro do movimento abolicionista, ndo ha sentido em chamar
de egresso aquela pessoa que adentrou os muros do carcere institucional
racista e que conseguiu sair com vida de um espaco de tortura fisica,
psicologica e emocional. Dai, sobreviventes. Essa imensa fila comecga
a contornar a bandeira ensanguentada, rodeando esse palco de verde,
amarelo e sangue, até que todas as pessoas estejam devidamente posi-

cionadas no seu entorno.
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Figura 3 — Acéo performativa FRACTO 111: Pessoas sobreviventes
do carcere Se preparam para Iavara bande/ra com o corpo

- ;3" %vwﬂ-}'ﬂ 3 1*#&1@“*" WYNT AT o
ool '
l =N

tw\l 4 ; s : : 2
_ . 3 oy v-ﬂ -, e x

=

o Q]
iRt e s O A

Foto: Diego Nascimento

A entrada principal do Parque da Juventude se vé tomada pela per-
formance. Os sobreviventes invadem o espaco da bandeira. Com seus
corpos, tentam remover a mancha de sangue que cobre o verde-amarelo
da nacéo, ao mesmo tempo que também sao tomados pelo vermelho tinto
de sangue (Figura 4). A mancha n&o sai, mas toda pessoa que ali adentra
se borra, suja, afeta.

Figura 4 — Acéo performativa FRACTO 111: sobreviventes
do cdrcere lavam a bandeira com corpo

Foto: Diego Nascimento
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Como se limpa isso?

Essa é uma das muitas perguntas que a obra FRACTO 1711 deixa para
0 publico no ano em que se completam 30 anos do Massacre do Carandiru,
um dos mais emblematicos episddios de violéncia policial da histéria do Brasil
e também a maior chacina contra a populagao carceraria realizada em toda
nossa historia.

Embora os numeros do massacre oficializem 111 vitimas, esse total nao
parece convencer as pessoas que estavam no Pavilhdo 8 da antiga Casa
de Detencao de Sao Paulo no dia 2 de outubro de 1992. Mauricio Monteiro,
que estava cumprindo pena no presidio durante o episddio, e que também foi
um dos performers da acgao, relata que contou 143 pessoas. Alguns relatos
chegam a numeros que superam 600. De todo modo, a matematica do geno-
cidio ndo bate. Nunca bateu.

Alias, ela até bate... Elaacoita o corpo preto, pobre, dissidente e periférico...

A acdo FRACTO 111 foi uma acao realizada pela CiA dxS TeRrOrlsTaS,
coletivo de artivismo e terrorismo poético atuante na zona norte da cida-
de de Sao Paulo, em parceria com a artista Lucimélia Romao e com os
coletivos de luta por mudancga social: Maes de Maio, AMPARAR, Por Nés,
Pacto Social Carcerario, CasaFlores e Frente Estadual pelo Desencarceramento
de S&o Paulo. A acao reuniu duas performances de repertério: MIL LITROS
DE PRETO concebida por Lucimélia e realizada em parceria com as Maes
de Maio; e Patria Amada ou nossa bandeira sempre foi vermelha de sangue,
das TeRrOrlsTaS.

Para além do impacto visual que a agao deixa para o publico, essa
performance evoca outras possibilidades poéticas e politicas que podem
ser enunciadas dentro da estética cénica. A partir de movimentos distintos,
FRACTO 1711 nos mostra a poténcia real em encarar producoes artisticas e
visualidades cénicas como verdadeiros arsenais bélicos para a luta de movi-
mento sociais que buscam outras formas comunitarias (e menos capitalistas)
de se habitar o mundo.

Fazemos o exercicio de tentar esmiuga-las no decorrer deste texto, a fim
de levantar algumas possibilidades no manejo de visualidades cénicas realiza-

das em bando/coro, para aplicacédo no ambito ativista e de lutas comunitarias.
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Entretanto, é importante frisar que ndo ha, neste texto, intuito de produzir
um manual ou sistematizacado de algo (afinal, este trabalho se propde jus-
tamente a ser contrassistémico). Também sabemos que nao é novidade,
até mesmo nos percursos da historia colonial das artes, a aversao a manuais
e 0 quanto essas cartilhas de criagao acabam por podar e limitar processos
criativos de potencial inovador e em didlogo com nossos tempos. A propria
Viola Spolin (2000), amplamente conhecida por seu trabalho de sistematiza-
¢ao com jogos teatrais a partir das premissas do encenador russo Constantin
Stanislavski, alertava no prefacio de seu livro que seus manuscritos nao de-
veriam ser aplicados como um manual, e sim como material de suporte para
possibilitar que certos entraves no trabalho cénico pudessem ser vencidos a
partir das demandas provindas das aulas/ensaios.

“Onde vocés conseguiram todos esses performers para fazer a agao dos
egressos?” perguntou um dos curadores da Quadrienal de Praga ao fim da
performance FRACTO 111.

“Nao sao performers, todas essas pessoas sao sobreviventes do siste-
ma prisional,” foi a resposta concebida por um dos integrantes do coletivo.

“Todos eles?” reagiu o curador com espanto.

Organizar corpos subalternizados em uma estética em comum esta lon-

ge de se tornar uma estratégia nova.

Em 1994, o Exército Zapatista da Libertacdo Nacional (EZLN) ja rea-
lizava esse exercicio ao uniformizar milhares de povos indigenas da regiao
de Chiapas, no México, com balaclavas pretas e lencos vermelhos (Figura 5)
para realizar um dos maiores levantes insurgentes da historia de todas as
nossas ditas esquerdas. Segundo Figueiredo (2003), o exército zapatista s6
foi capaz de vencer a guerra contra o Estado mexicano e criar uma zona au-
tdbnoma independente do mau governo (leia-se realizar a reforma agraria),
devido a uma espetacularizagao proposital que o movimento realizou duran-
te o levante, com ac¢des que iam desde a indumentaria de seus integrantes

até muralismos e poesias declamadas por suas liderancas.
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Figura 5 — Exército Zapatista da Libertagéo Nacional,
21 de dezembro de 2012
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Fonte: Desinformémonos, 2012!

O intuito dessa espetacularizacao era reconhecer que nao seria possi-
vel vencer o exército institucional com um arsenal bélico, que os rebeldes néao
possuiriam em volume e tecnologia suficientes diante dos milhdes investidos
pelo Estado para se armar e proteger o patrimdnio de poucos. Era necessa-
rio reorganizar o tabuleiro da guerra e colocar na mesa arsenais que o mau
governo nao poderia articular com seus investimentos de capital. Por isso,
o0 EZLN foi produzindo estéticas que geravam comog¢ao e aproximavam pes-
soas dos ideais do levante popular, fazendo com que 6rgaos internacionais,
como a Organizacao das Nagdes Unidas (ONU), tomassem partido e modifi-
cassem de forma radical os resultados esperados desse embate.

Ao trazer essa perspectiva, Figueiredo (Ibid.) chama atencao para a pos-
sibilidade do manejo de certas tecnologias comuns a produgéo artistica como
arma na guerra contra o apartheid colonial. Afinal, se tais tecnologias possibi-
litaram que um contingente armado de pouco mais de trezentas pessoas der-
rotasse o exercito nacional mexicano, apesar das duras perdas, viabilizando

a criacdo de uma zona autbnoma que cobre quase que a totalidade do estado

1 Disponivel em: hitps://bit.ly/3Tg2Nrd. Acesso em: 11 dez. 2023.
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de Chiapas (e continua se expandindo), ndo seria possivel compreender que
essas mesmas tecnologias, comuns aos modos de fazer em arte, possam fo-
mentar novas praticas de luta e permanéncia para outros contextos de opres-
s&o sistémica?

Fazendo o caminho inverso, o performer mexicano Guillermo Gomez-
Pefa (1995 apud Katzenberger, 1995), impressionado com o potencial es-
tético e a qualidade dramaturgica presente nas agdes zapatistas, nomeia o
subcomandante Marcos? (Figura 6) — maior lideranca do movimento zapatis-
ta, hoje subcomandante Galeano — como subcomandante da performance.
Em seu texto, o artista reconhece que as escolhas feitas pelo subcomandante
insurgente se assemelham a muitas das escolhas feitas na elaboragao de
performances, reivindicando o lugar contestatorio e politico que essa lingua-

gem traz em suas raizes historicas.

Figura 6 — Subcomandante Marcos

Fonte: Vermelho, 20183

2 0O subcomandante Marcos foi uma lideranca do EZLN e ficou conhecido por ostentar um
visual emblematico, meticulosamente escolhido, que ia desde a balaclava até o cachimbo
e as roupas. Essa estética criou empatia e comogéao internacional, desvinculando a ima-
gem dos indigenas mascarados da figura de terroristas de Estado, como foram ostensiva-
mente acusados pelo mau governo.

3 Disponivel em: hitps://bit.ly/3GEU09c. Acesso em: 11 dez. 2023.
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Na acado FRACTO 111, quando uniformizadas, as pessoas sobreviventes
do carcere passaram por dois momentos distintos.

O primeiro, foi o de repulsa e dor. Quando os sobreviventes do carce-
re comecaram a vestir o uniforme bege e branco da prisédo, era perceptivel
um lugar de dor, medo e tristeza que aquela indumentaria evocava em seus
corpos. Era comum ver algumas pessoas, principalmente mulheres, que se
sentavam pelos corredores da Etec de Artes depois de terem colocado o uni-
forme, com a cabeca baixa e um semblante triste, reflexivo. Aquela roupa tra-
Zia consigo muitas imagens, muitas memorias. Nao era apenas um figurino,
mas uma marca profunda dos efeitos da dominacao colonial sobre aqueles
corpos que haviam sido subalternizados pela coreografia penitenciaria que,
a meu ver, é ainda a mais eficaz na contencédo de movimentos rebeldes na
luta urbana por dignidade.

Entretanto, com o0 aumento significativo do volume de pessoas uniformi-
zadas no espaco, esse semblante foi saindo de uma relag&o de dor e tristeza
para um tom de deboche e satira. Cada sobrevivente nao se via mais sozinho,
mas se reconhecia em um espag¢o com outras tantas pessoas que ali estavam
e que, de uma certa maneira, compartilhavam de sua historia, de suas memoé-
rias, de suas ancestralidades.

Nesse momento era comum ver as pessoas se reunindo para tirar fotos
e dizendo coisas como: “Hoje é dia de visita!l, ou ‘Abriram para o banho de
sol!; entre muitas risadas e tons de deboche. Elas pareciam estar mais vividas
pela sensacao de ndo se verem mais sozinhas nesse sentido, o0 que acabou
subvertendo completamente as relagdes com a estética opressiva das indu-
mentarias e as memoarias de dor evocadas.

A cientista politica e atriz Dina Alves (2020) utiliza o conceito de cor-
pografia, utilizado por autoras como Paola Berenstein Jacques (2008),
Fabiana Dultra Britto (2013), Gabrielle Vivian Bittelbrun (2020), para discutir
um fendbmeno que ela nomeia de corpografias subterraneas de resisténcia,
que também nos ajuda a compreender a natureza dessas produc¢des de po-
téncia. Segundo Alves (Op. cit., p. 13):

[O conceito de] corpografia se relaciona com a interacéo politica e transi-
téria do corpo na cidade e seus impactos nas experiéncias urbanas [...]
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como um veiculo de inscrigao cartografica corporal em que a experiéncia
da violéncia estatal-estrutural geolocaliza o corpo como depositario do
terror, a0 mesmo tempo em que produz nas suas experiéncias um tipo
de empoderamento, resisténcia e agenciamento na recusa a vitimiza-
¢ao, visando nao apenas a denuncia do terrorismo do Estado, e sim,
fundamentalmente a produgdo de corpografias subterrdneas de
resisténcias.

A diferenca abismal de recursos faz com que os corpos subalterniza-
dos tenham que se utilizar da criatividade e da inventividade para colapsar
as sinapses de um sistema arcaico, criado para manter os subalternos geo-
-politico-economicamente localizados as margens de todo o tipo de aces-
so. Nao ha outra forma de combater as oligarquias, altamente estrutura-
das com recursos estratificados pela escravidao e pela subserviéncia de
povos em dissidéncia de ragca/género/sexualidade/classe, que nao seja a
producao de arsenais inventivos, que sonham e materializam novas formas
de (re)uso/consumo de materiais e ressignificam as relagdes de coletivi-
dade, na contramao do projeto hegeménico que nos € imposto como uni-
co possivel, em um movimento que incendeia a velha e caquética politica
colonial-capitalista-patriarcal.

Justamente por isso que tais corpografias s6 sao possiveis de realizar
em bando, de forma comunal e coletiva. Adentrar uma guerra sozinho €&
suicidio, martirio, ou apenas mais uma performance do salvadorismo branco.

Salvadores brancos estdao aos montes por ai, resgatando pobres por nao
terem o que fazer com o tédio de seus privilégios, enquanto encontram nesse
movimento a possibilidade de inflar seus egos e enaltecer sua existéncia me-
diocre para o0 mundo. Nao é disso que trato aqui, e por isso é fundamental a
importancia de articulagcdes conjuntas que nao firam pactos de producao de au-
tonomias durante o percurso, de modo que todas as pessoas agentes possam
fruir de suas poténcias independentemente de nossa existéncia/permanéncia.

Embora os performers da agcado nao estejam interpretando nenhuma
personagem, tendo em vista que estdo em cena a partir de um acumu-
lo de suas experiéncias de vida com o carcere institucional, ndo podemos

Revista sala preta



resumi-los meramente ao papel de egressas ou sobreviventes do sistema
carcerario. Por isso, € importante compreender que cada sobrevivente da
prisdo presente em cena esta ali mobilizando suas presencas e suas me-
morias em alegorias de representagao.

Tanto o representante politico quanto a obra de arte apresentam-se como
algo que “esta no lugar de] ou seja, que remete ao original, mas é algo diferen-
te, distinto. Frank Ankersmit (1996) aponta que esse fenbmeno se da porque o
publico observa a obra de arte a partir de duas perspectivas. A primeira é a rea-
lidade, a preocupagéao do observador em conseguir compreender como aquilo
que esta representado se relaciona com sua contraparte (ou referéncia) original.
A segunda configura-se como uma andlise da representacao em si, ou seja,
0 observador esta atento ao que a obra pode contribuir ou questionar em termos
de inovacgao, distinguindo esse trabalho de outras representacées desempenha-
das por geracdes anteriores de artistas. Essas perspectivas operam como um
movimento de mediacao entre aquilo que ja existe e aquilo que é ideal.

Esse papel de mediar a representacdo de um modelo na obra de arte,
sob o critério do publico/espectador, € 0 mesmo desempenhado pelo repre-
sentante politico. Ankersmit afirma que tais representantes atuam como “subs-
titutos” de seus grupos sociais na democracia. Sua atuacao, tal qual na obra
de arte, permeia a fidelidade com os desejos desses grupos e uma autono-
mia individual que lhe garante uma identidade prépria de acao, que, por sua
vez, possibilita ao processo democratico certa flexibilidade com estabilidade.

Existe um potencial rebelde e insurgente em eleger pessoas que real-
mente sobreviveram ao sistema carcerario para atuarem como representan-
tes do Massacre do Carandiru, a0 mesmo tempo em que essas pessoas tam-
bém sao assistidas pelo nucleo das Maes de Maio, que abre a performance
e que é formado por maes que viveram a perda de seus filhos pela violéncia
policial: justamente para evitar que aquilo que Ankersmit(1996) entende como
espirito livre (inerente as artes e a representacao politica) ndo seja mais um
movimento colonizador, que apenas tente convencer qualquer corpo subal-
ternizado de que esta sendo representado, enquanto o subalterno assiste
aos desejos de seu interlocutor (artista) ganhando forma a partir do seu lugar

sequestrado de fala.
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Ao mesmo tempo, esse movimento n&o se resume ao lugar de fala me-
ramente, pois esses corpos estao ali presentes com um objetivo politico em
comum: pautar o fim da existéncia de todas as prisées e do punitivismo como
pratica que aliena e confunde justica com vinganca no imaginario popular.

Essas pessoas dispdem suas presencas a fim de instaurar um didlogo nao
violento acerca de outras possibilidades de coexisténcia. Afinal, até quando va-
MOS NOs sujar para tentar retirar essas manchas de mais de 523 anos de sangue?

Ainda insistindo na ideia de representacao, percebo uma outra cono-
tacao do termo representacdo que me parece perigosa quando pensamos
em possibilidades de autonomias dos sujeitos (principalmente de populacdes
subalternizadas) dentro e fora das artes: a confusdo, comumente performada,
entre representatividade e lugar de fala.

Vivemos um momento em que 0s mais variados movimentos sociais
tém reivindicado a representacdo de populagdes subalternizadas nas mais
diversas midias e espacos. Esses movimentos tiveram conquistas importan-
tes, como politicas de cotas, a inclusdo de uma maior diversidade étnica e de
género em cargos de destaque e a difusao cultural de produgdes realizadas
por artistas desses mesmos grupos, por exemplo. Esses atos de reparacao
historica, apesar de ainda paliativos, sdo fundamentais para a construgao de
uma sociedade mais justa, anticolonial, com oportunidades e recursos mais
bem distribuidos entre todos os povos.

Quando uma crianga indigena percebe outras criangas indigenas
como personagens em lugares de poténcia nos programas de televisao,
salas de cinema, livros ou pecas de teatro, percebe, a partir de uma identi-
ficacdo de si, que tem poder de escolha e, com isso, é capaz de reivindicar

possibilidades para si.

Uma travesti negra pode n&o se sentir representada por um homem bran-
Co cis, mas esse homem branco cis pode teorizar sobre a realidade das
pessoas trans e travestis a partir do lugar que ele ocupa. Acreditamos
que ndo pode haver essa desresponsabilizagdo do sujeito do poder.
A travesti negra fala a partir de sua localizagdo social, assim como o
homem branco cis. Se existem poucas travestis negras em espacos de
privilégio, € legitimo que exista uma luta para que elas, de fato, possam
ter escolhas numa sociedade que as confina num determinado lugar,

Revista sala preta



logo é justa a luta por representacao, apesar dos seus limites (Ribeiro,
2017, p. 83-84).

No entanto, o sistema capitalista, em outro de seus golpes de assimila-
¢ao e cooptacao, compreendeu esse movimento e se adaptou a ele de forma
perversa e sagaz. Eu me lembro, como homem cis, gay e morador de peri-
feria, como no inicio dos anos 2000 me eram empurradas referéncias que
nao faziam nenhum sentido para os contextos em que eu estava inserido.
Lembro da emblematica figura do Clodovil, que era utilizada por uma boa par-
te homofébica da populagao para justificar os enquadramentos e limitagoes
que davam para 0 meu corpo e os lugares e gestualidades que ele deveria
ocupatr/performar para que eu fosse um “gay ideal’ Essa confusao entre lugar
de fala e representatividade sempre me pareceu uma grande cilada justamen-
te por isso. Nao é todo homem gay que tem legitimidade para falar por mim,
somente por termos uma sexualidade em comum. E acredito que isso valha
para todos os recortes etnograficos subalternizados pela colonizagdo impe-
rialista. O sistema capitalista ja entendeu que colocar corpos subalternizados
para jogar ao seu lado cria um colapso em muitos dos modos de organizagao
de luta em que as ditas esquerdas tém se apoiado.

Antes que isso possa causar qualquer tipo de confuséo, eu nao estou
aqui tentado apaziguar o apartheid colonial de forma alguma. Esse debate
ainda é sobre privilégios e 0 que fazemos com eles. Corpos brancos sao
inerentemente dotados de privilégios em detrimento dos corpos negros/indi-
genas/racializados, sistematicamente oprimidos, assim como ocorre na rela-
¢cao entre pessoas cisgénero e transgénero, heterossexuais e homossexuais,
sem deficiéncia e com deficiéncia, e por ai vai.

O que eu chamo atencao aqui é para uma cilada conceitual, fruto das
ardilosas cooptacoes das elites, que faz com que percamos de vista nossos
principios de luta para legitimar um lugar de fala que ndo necessariamente
nos representa, apesar das semelhancgas.

Eu acredito que esse perigo percorra muitas producdes artisticas,
quando vejo atores e atrizes, por exemplo, a partir da localizagdo de sua fala,
agirem como porta-vozes de todo um grupo social, sem ter tido autorizacéo
prévia das pessoas que 0 compdem para isso.
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Eu me recordo das ofensas que o vereador Fernando Holiday proferiu
contra professores durante as greves dos ultimos anos, ou como ele se colo-
cou contra sistemas de cotas por acreditar que isso consolida uma sociedade
de “negros vagabundos’ As falas do vereador sdo polémicas e ganham maior
complexidade por tratar-se de um interlocutor negro e gay, doutrinado por
uma légica imperialista, que opera essas violéncias de um lugar de poder.

Ao mesmo tempo, ndo podemos responsabilizar duplamente corpos su-
balternizados por performarem o que a branquitude cisgénera heterossexista
tem propagado por geracoes.

A professora doutora em filosofia e literaturas africanas, Aza Njeri, em
entrevista realizada pela CiA dXs TeRrOrlsTaS, faz uma abordagem resumi-
da, mas completa do que estou dizendo, a partir de um recorte de raca:

Nés estamos falando de construcao de ser e estar. E quando se esta
no ocidente a gente tem que lembrar que o padrao e o pardmetro des-
sas construgdes, experiéncias e, inclusive, da escala de humanidade
tém como ponto de partida, de chegada e centralidade a experiéncia
do senhor do ocidente. Que é uma metafora dos estudos coloniais que
eu também utilizo. Inclusive, exemplifico essa metafora dizendo que o
senhor do ocidente é metaforizado pelo personagem Jordan Belfort,
interpretado pelo Leonardo DiCaprio no fiime “O Lobo de Wallstreet” de
[Martin]Scorsese. Esse personagem € o arquétipo do senhor do ociden-
te e é para ele que as benesses do patriarcado sdo feitas. E dele que
parte a escala de humanidade. E uma escala dinamica, em que todas as
pessoas que estdo sob a égide ocidental estdo incluidas. Seu fenétipo,
sua compreensao de si, do mundo, seu local, seu territério, sua cultura.
Todos eles sdo elementos que nos distanciam do senhor do ociden-
te. Homens|[, por exemplo], eles se aproximam do senhor do ociden-
te dentro da escala de humanidade justamente por serem homens.
Mas quando comegam os atravessamentos das singularidades dos nos-
s0s seres, essa dindmica vai sendo afetada também. O que eu quero di-
zer é que homens negros acabam performando um patriarcado que néao
é feito para eles. E que as benesses sao feitas para o senhor do ocidente.
S6 que esses homens, por conta da sua construgdo, que perpassa in-
clusive, a educagao, acabam performando o que eu chamo de cdpias
mal diagramadas do senhor do ocidente. Os homens negros, em geral,
precisam se revisitar e perceber quais sdo as performances que eles
estdo fazendo de si e para o outro, e verificar se sdo performances liber-
tadoras ou séo performances limitadoras das suas préoprias existéncias
(Njeri, 2020, grifo nosso).
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Essa construgao social de corpos subalternizados, em suas tentativas
individuais de garantir dignidade em um mundo injusto e desigual, que perfor-
ma copias mal diagramadas do senhor do ocidente é instrumento estratégico
das elites para perpetuar as estruturas de poder. A prisao € uma das maiores
escolas de (de)formacao dessas copias, impondo as pessoas vulneraveis a
cultura de violéncia e opressdo como alternativa de ascensao pessoal e ali-
vio da dor. Isso incorre em uma transferéncia de responsabilidade que acaba
isentando corpos privilegiados de agir ativamente na contramao de todo um
sistema que |Ihe opera benesses.

A partir desses contextos apresentados, que alternativas possiveis po-
dem fortalecer uma producéo rebelde e insurgente que consiga romper com o0s
muros (conceituais e materiais) do sistema prisional? Como lidar com a crise
das representatividades e do pacto narcisico nas produgoes artisticas contem-
poraneas e, junto a isso, criar novas possibilidades de existéncia/resisténcia a
partir dessas mesmas produgdes (arsenais)?

Nada pode ser construido sem que antes tenha sido imaginado. Apoiadas
nessa premissa, as escritoras e pesquisadoras de ficcao cientifica Walidah
Imarisha e adrienne maree brown (grafa-se em minusculo) desenvolveram
suas metodologias de trabalho criativo abolicionista. Imarisha (2016) € escri-
tora, abolicionista penal, professora universitaria e artista de spoken word,
reconhecida como criadora do termo fic¢ao visionaria.

A ficcao visionaria apresenta uma perspectiva de compreensao e mane-
jo de narrativa que nos ajuda a compreender as dindmicas de poder e inven-
ta formas de imaginar cenarios futuros mais justos. Prima do afrofuturismo,
a ficgao visiondria € uma proposigao criativa que pode abragar muitas lingua-
gens para além da literatura. E possivel produzir ficcées visionarias a partir
dos suportes da danca, do teatro, da performance, das artes visuais e do
cinema, tendo a ficgao cientifica como plano referencial para erigir obras de
potencial imaginario politico

Um dos objetivos de Imarisha (lbid.) com esse conceito é diferen-
ciar a ficcao mainstream, comercializada pelas grandes corporacbes de
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entretenimento de todo o mundo, para observar criagdes que vislumbrem pos-
sibilidades de sonhar (para concretizar) mudancas sociais profundas rumo a
um mundo de justica. Enquanto a ficcdo mainstream tende a reproduzir os
modos de opressao existentes, apenas reconfigurando o tempo e 0 espaco
que emolduram essas mesmas opressoes, as ficgcdes visionarias procuram
inventar novas formas possiveis de organizacao a partir de um deslocamen-
to dos sujeitos. Quando colocamos pessoas marginalizadas no centro da
narrativa, evocamos também suas tecnologias ancestrais de sobrevivéncia,
que garantiram sua permanéncia até aqui.

Esse movimento de deslocamento € mais profundo do que criar protago-
nistas com caracteristicas fenotipicas nao brancas ou condi¢gdes econémicas
precarias. Isso também ja foi cooptado pelo mainstream. Estamos falando de
uma legitimacédo e enaltecimento dos modos de operar, estruturas sociais
e espacos comunais que existem na relacdo desses agentes, trazendo-os
realmente para o centro da narrativa, com tudo aquilo que carregam.

Os corpos dissidentes de nossos tempos sdo 0s sonhos materializados
de seus ancestrais. Imarisha (lbid.) relembra que o rompimento com o regime
escravocrata parecia um sonho inalcancavel para suas ancestrais, mas nem
por isso elas deixaram de sonha-lo. Conforme a autora, ao viverem esse so-
nho, esses corpos carregam a responsabilidade de continuar sonhando para
as proximas geracgdes. Esse € o principio da ficcdo visionaria.

Para embasar sua proposta, Imarisha (Ibid.) parte do pressuposto de
que toda articulacao politica é ficcao cientifica. Ela afirma que buscar cons-
truir mundos livres da supremacia branca, do capitalismo, da cisgeneridade
compulsoria, do heterossexismo é um exercicio de imaginar aquilo que nao
existe. Quando tomamos essa percepg¢ao, somos capazes de compreender
que todas as coisas no mundo podem ser moldaveis, que tudo é poeira es-
telar, apesar de uma pressao do realismo ocidental em insistir que as coisas
devem se manter como estao.

A ficcao visionaria ndo € uma utopia plena. Utopias plenas possuem
carateres ingénuos, por nao serem capazes de lidar com a imperfeicao hu-
mana. Essas ficgcoes levam em consideragéo que somos todos seres faliveis,

que sentem raiva, tém ambicdes e desejos, que somos capazes de causar dor
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ou dano a outros para isso. Essas consideracOes sao totalmente relevantes se
estamos tecendo sonhos que alcancarao aquelas pessoas que estao por vir.

Ha aqui um exercicio de mitigagdo dos problemas a partir de uma mira-
da sob outras I6gicas de compreenséao social, espiritual e humana, que foram
subjugadas pelo pensamento ocidental. Trata-se de um convite ao estranha-
mento das normatividades em um terreno propicio para reinventar todas essas
coisas. Imarisha (lbid.) acredita que a ficcao cientifica seja o unico género com
abertura suficiente para dar saltos inventivos para além do realismo ocidental.

A exemplo disso, ela cita um trecho do célebre discurso de Ursula K.
Le Guin (2014 apud Rodrigues, 2018), que diz: “Nds vivemos o capitalismo.
Seu poder parece inescapavel. Mas também assim o foi com o direito divino
dos reis. Qualquer poder humano pode ser resistido e transformado por seres
humanos’

Imarisha (2016) complementa que € precisamente por isso que preci-
samos da ficcao cientifica (visionaria) em nossos movimentos de luta por
mudanca social. Ela também afirma que esse exercicio de inventividade e
producéo de imaginario politico ndo € nada novo, e nao se coloca como idea-
lizadora de tais tecnologias. Comunidades em processos de autonomia e/ou
pré-coloniais ja realizavam esses procedimentos, a partir dos quais desenvol-
veram suas proprias formas de fazer justica. O trabalho que ela executa é o
de organizar essas tecnologias de forma sistémica, de modo que possam ser
reproduzidas e exercitadas por movimentos sociais interessados em mudan-
¢as radicais na promog¢ao da justica.

A articulacdo entre passado e futuro, ancestralidade e devir, impres-
cindiveis para a construcao das ficcoes visionarias, exige uma alteracao da
percepcao sobre o processo criativo e o envolvimento das pessoas agentes
deste. Para isso, elas se deslocam em movimentos fractais.

Fractais sdo figuras geométricas muito loucas, produzidas por meio
de equacdes matematicas que podem ser interpretadas como formas
e cores por programas de computador. Sua principal caracteristica é
a autossimilaridade. Eles contém, dentro de si, copias menores deles
mesmos. Essas copias, por sua vez, contém copias ainda menores e
assim sucessivamente. Os fractais estao ligados a areas da fisica e da
matematica chamadas Sistemas Dinamicos e Teoria do Caos, porque
suas equacgdes sdo usadas para descrever fendmenos que, apesar de
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parecerem aleatorios, obedecem a certas regras — como o fluxo dos rios,
as colmeias, o refletir da luz em um prisma (Salla, 2011).

Em um dado momento da preparagéo da performance FRACTO 111,
quando as pessoas ja estavam debochando coletivamente com suas selfies
nos celulares, alguns grupos de performers resolveram caminhar pelo par-
que. Dezenas de pessoas, vestidas com o uniforme carcerario, caminhan-
do pelo Parque da Juventude, que é vizinho de dois presidios femininos
(a Penitenciaria Feminina da Capital e a Penitenciaria Feminina de Santana),
seria prato cheio para acionar as coreografias de policiamento do local. E foi
exatamente isso 0 que aconteceu.

Apés algumas voltas pelo perimetro, uma viatura policial interpelou um
dos grupos de sobreviventes e realizou uma abordagem. Mas, ao contrario
do que é comum nessas situagdes, em que 0s corpos subalternizados cos-
tumam colocar as maos para tras e abaixar a cabecga, os demais grupos se
reuniram em defesa de seus pares e foram questionar a dupla de policiais
quanto a abordagem.

“Deixa eu perguntar... vocés fugiram?’, perguntou um dos policiais.

‘Ah! Mas é claro, todo mundo fugiu e resolveu fazer um churrasco da
firma aqui no parque de uniforme, senhor, respondeu uma das sobreviventes
em tom de deboche, enquanto as demais pessoas riam.

“Eu so perguntei porque tem muita gente para nds dois, a gente néo ia
conseguir prender todo mundo; replicou o policial, enquanto um integrante da
equipe das TeRrOrlsTaS apresentava a autoriza¢ao para realizacao da perfor-
mance no parque, que havia sido devidamente alugado para evitar qualquer
tipo de problema para os performers-sobreviventes.

“Tem muita gente para nos dois.” Aquela frase ressoava com forca na
cabeca de cada uma daquelas pessoas ali presentes, que, de uma maneira
muito poderosa, conseguiram perceber a forga que tinham quando se orga-
nizavam em comunidade. Essas pessoas ndo se conheciam, mas se reco-
nheciam. Podiam ver, a partir da estética, a possibilidade de tantas pontes
a serem construidas em comunidades porvir que poderiam ser disparadas
a partir daquele encontro. A frase “juntos somos mais fortes” nunca tinha
feito tanto sentido. Era uma sensacao de pertencimento e for¢ca que urgia
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de uma preparacéo para um ato artistico e ia contaminando cada sobrevi-
vente ali presente.

adrienne maree brown ( apud 2°FPCR, 2021) analisou a dindmica dos
fractais para cunhar o termo “movimento fractal” Agir de forma fractal significa
reconhecer o fenbmeno de que mesmo 0s menores movimentos sdo capazes
de ir se refletindo, nutrindo e crescendo. Assim, refletimos essa consciéncia
para a forma como nos tratamos e como tratamos quem se aproxima de nos.
A proposta do movimento fractal parte desse pressuposto de agremiar, rela-
cionar, refletir e propagar as narrativas e modos de agir daqueles com e sobre
os quais falamos. E um movimento inventivo que opera a partir de fenémenos
de criacao que se geram em relacédo as pessoas, para além das caixas que
organiza(ra)m o mundo da forma cisheteronormativa e supremacista branca
ocidental que conhecemos. Dessa forma, qualquer pessoa tem potencial ar-
tistico e relevancia estético-discursiva no processo de criacéo, desde que se
coloque disponivel para refletir sobre os movimentos de todos envolvidos no
ato de fazer, sem a necessidade de hierarquizar as fun¢des pelo renome de
escolas, premiagoes ou diplomas dos envolvidos. Essa relagdo entre agentes
distintos e saberes diversos gera novos e diferentes principios de criacao,
que potencializam cada processo de maneira particular, enriquecendo o re-
pertério de praticas e cuidados disponiveis em nosso arsenal de corpografias
subterraneas de resisténcia.

Precisamos ser e pensar diferente para entao construir coisas diferen-
tes. Nao podemos usar as mesmas estratégias que operam o sistema que
estamos tentando derrubar.

Ainda sob a perspectiva fractal, podemos vislumbrar outra relacao
possivel com o tempo. A narrativa branca segue um rumo linear em dire-
¢ao ao progresso e ao ato de seguir (um pensamento supremacista branco).
Essa concepcao afirma a todo momento que o passado esta perdido e
que o futuro é incerto, restando-nos apenas nos contentar com o presente,
com aquilo que temos e o que nos esta dado. Na contramao, povos africa-
nos, afrodiaspéricos e indigenas sustentam saberes ancestrais (apesar das
tentativas de silenciamento e soterramento) que nos convidam a pensar que
a historia e o tempo se movem como ondas, de forma circular, espiral ou ema-
ranhada (de forma fractal). Os sonhos, tecnologias e sabedorias de nossos
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ancestrais estdo conosco enquanto construimos essa outra visdo de histéria
e de mundo. Sendo assim, o futuro também esta conectado e pode ser cons-
tantemente reescrito.

Da mesma forma que a luz perpassa os fractais para promover ondas
estrategicamente aleatdrias de propagacao, criar a partir de movimentos frac-
tais € comungar relacbes com aqueles que estao hegemonicamente aparta-
dos dos modos de produgéo, ao mesmo tempo em que redimensionamos o
tempo de nossas criagoes, para reescrever futuros melhores em cena com
pulsao de gente diversa, artistas ou nao.

A professora Aza Njeri traz uma perspectiva sociopolitico-histérica que

contextualiza:

Quando eu olho para as experiéncias africanas, [...] eu vou ter uma
percepcao de que um crime na verdade é um crime contra a comu-
nidade. Contra o equilibrio da comunidade. Quando alguém tira uma
vida, por exemplo, ou faz esse tipo de crime a existéncia vital coleti-
va (pensando em Ubuntu — eu sou porque nés somos), ha puni¢des
também. Ha experiéncias, inclusive, de isolamento. Mas nada parecido
com essa ideia desumanizadora do carcere. Em outras experiéncias,
por exemplo alguns povos banto, tipo lubas, tém uma experiéncia de
que antes do julgamento, faz-se um ritual de fortalecimento da energia
desse criminoso. Se fala para ele palavras fortalecedoras de poder.
Porque eles entendem que mesmo esse criminoso ndao pode passar
pelo julgamento da comunidade sem que esteja no equilibrio pleno da
sua propria forga vital. Nao se pode julgar alguém sem que ela tenha
condicbes energéticas vitais de receber aquela punigéo, seja ela qual
for.[...] Um a um da comunidade ia até a frente desse criminoso e lem-
brava pra ele as coisas boas que ele ja tinha feito para o todo. Porque
a compreensao € de que nao existem pessoas completamente mas.
Ha pessoas em desequilibro (Njeri, 2020).

Repare como, a partir desse exemplo, podemos perceber a importancia
dessa conexao entre passado e futuro, caracteristica de um modo de agir
fractal, para a construcao dessas ficgoes visionarias. A conexao direta com
povos ancestrais e suas tecnologias dispde de filosofias potentes para vislum-
brar outros futuros possiveis. Essa histéria nos permite dar conta de questdes
como “o que temos exceto prisdes?” (Imarisha, 2016, p. 5)
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Isso nos possibilita olhar para além dos obstaculos que nos impedem
de reagir a um sistema secularmente estruturado, para focar na pergunta que
realmente importa: que mundo queremos?

Responder a essa pergunta é possibilitar outras organizagdes para nos-
sos modos de luta, podendo focar em acgdes propositivas e construtivas, em
vez de performar esse eterno jogo de repeticao que muitos de nés fazemos,
reagindo de forma patética as iscas estrategicamente jogadas pelas elites.

A ficcao visionaria € um caminho de construgéo politica que nao pos-
sui custo real. Funciona como a dramaturgia para um ensaio da revolugao e,
por isso, sua forca reside na possibilidade de imaginar coletivamente, ao lado
de pessoas que convivem contigo no front do apartheid colonial.

FRACTO 111 é uma tentativa de construir uma ficcao visionaria a partir
das arquiteturas e visualidades da cena, narrando uma histéria a partir das
imagens produzidas pelo encontro rebelde e em bando.

O Brasil ainda é o pais com a terceira maior populagéo carceraria do
planeta. Ainda é o pais com a policia que mais mata e mais morre no mundo.
Essa populacédo encarcerada e presa € composta quase exclusivamente de
pessoas pretas, pobres e dissidentes de género.

E o que as artes tém a ver com isso? Qual é o papel ou responsabilidade
das artes nesse contexto e o que nds artistas temos a fazer ou aprender com
isso tudo?

Acreditamos que, como pessoas que registram vidas para além dos
tempos, é nosso papel garantir a salubridade da vida e das coletividades,
a fim de que isso também propicie novos e melhores ambientes para nos-
sas criagcdes. Se é possivel materializar sonhos e pesadelos em nossas cria-
¢cOes, acreditamos que é de grande valor e poder que tais materializagoes
possam surgir como contribuicdes na garantia de mundos mais justos, onde
todos possam manter suas humanidades intactas e com dignidade, apesar
de qualquer dor que venhamos a cometer uns aos outros (afinal de contas,
ainda somos humanos e nos é dada a inevitabilidade de fracassar e de ma-
chucar aqueles que estdao ao nosso lado).
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Acredito ainda que esses materiais possam contribuir para refletir so-
bre novos e rebeldes manejos no trato de nosso fazer artistico, a fim de que
possamos colaborar para a criagcao de mundos onde nao percamos de vista
a imensidao e beleza que residem em cada uma de nossas imperfeicoes e
que, como imperfeitos, ndo nos cabe punir os erros alheios, muito menos de
povos historicamente massacrados ao longo da histéria, mas sim encontrar
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O texto de Enrico Pitozzi, professor do Departamento de Artes da Universidade de
Bolonha, aborda as relagbes entre imagem acustica e imagem visivel na obra do
encenador Romeo Castellucci e da Societas Raffaello Sanzio, em parceria com o
compositor Scott Gibbons. Pitozzi relaciona a questao com aspectos da teoria das
atmosferas de Gernot B6hme.

Palavras-chave: Som, Luz, Romeo Castellucci, Scott Gibbons, Atmosfera.

The text by Enrico Pitozzi, professor at the Department of Arts of the University
of Bologna, focuses on the relationship between acoustic and visible images in
the work of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio, in partnership with
composer Scott Gibbons. Pitozzi relates the question also to aspects of Gernot
Bdhme’s theory of atmospheres.

Keywords: Sound, Light, Romeo Castellucci, Scott Gibbons, Atmosphere.

El texto de Enrico Pitozzi, profesor del Departamento de Artes de la Universidad de
Bolonia, aborda las relaciones entre imagen acustica e imagen visible en la obra
del director Romeo Castellucci y de Societas Raffaello Sanzio, en colaboracion con
el compositor Scott Gibbons. Pitozzi relaciona el tema con aspectos de la teoria de
las atmdsferas de Gernot B6hme.

Palabras clave: Sonido, Luz, Romeo Castellucci, Scott Gibbons, Atmdsfera.

Olhando a obra de Romeo Castellucci e da Societas Raffaello Sanzio
de sobrevéo, a0 menos dois aspectos chamam a atengcado — dois regimes de
imagens ou derivagdes da mesma légica compositiva. De um lado, o teatro
da cor, ou seja, a sensibilidade que orienta a escrita da luz e a organiza em
uma légica cromatica (Grazioli, 2008); de outro, a imagem acustica, em que
0 som se manifesta em toda sua poténcia dramaturgica. Poderiamos falar
de uma dimensao fotoldgica do teatro, que se assume em uma gramatica do

olhar, que faz da cor o veiculo de sensag¢des nao apenas otico-visiveis, mas
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térmicos, tateis, acusticos e, por fim, olfativo-gustativos. Na cena, a forma e
a cor levantam uma questao a visao, a interrogam. Se o teatro é o lugar da
visdo, eis a questao que se coloca: o que se vé? No teatro de Castellucci,
a maneira como o invisivel se revela a visdo pode ser a resposta.

Ha um segundo aspecto, também central e conectado ao precedente,
que é o teatro do som; ndo se trata de uma variante do teatro musical como
se concebe na tradicao teatral, mas de uma verdadeira e propria dramaturgia
feita de imagens sonoras, definidas como textura — idealizada principalmente
por Scott Gibbons' —, que conferem uma temperatura peculiar a cena e introdu-
zem de maneira potencial o regime da visdo (Guinebault-Szlamowicz; Larrue;
Mervant-Roux, 2011; Larrue; Mervant-Roux, 2010). Ali, onde ha uma imagem
visual, parece emergir uma forga auditiva. Nao se trata tanto de captar o que se
manifesta ao ouvido; essa imagem tem a ver com o que esta dentro da audicao
e, como consequéncia, redesenha o seu carater (Barthes, 1976; Nancy, 2004;
Szendy, 2001). Portanto, € o som que dita a atmosfera da cena.

Nesse cenario, a imagem visivel é o contraponto. Em outras palavras,
0 som cria as condi¢cdes para que a imagem visivel permaneca como um
residuo na memoria e no corpo dos espectadores (Reggio, 2012). Esses dois
aspectos, que funcionam como diretrizes, implicam um corolario: o teatro da
cor e 0 do som sao duas maneiras de dar forma transitoria e impermanente a
uma entidade nao perceptivel diretamente. As nog¢des estao ali, mas podem
ainda nao estar visiveis. Ou, as no¢des estao ali e as vemos como pela pri-
meira vez: uma cor que precede a aparicado de uma figura em cena, um feixe
de luz que a revela, a materializagcdo de um som que abre a imagem a uma
percepcao inédita no decorrer do tempo. E a composicéo de uma atmosfera
que se entende como uma sensacao de habitar, que podemos perceber, e até

nomear, mas que é impossivel definir com preciséao.

1 Scott Gibbons é um compositor estadunidense de musica eletroacustica. Seu trabalho
€ conhecido pela abordagem orgéanica do som, a partir de profunda pesquisa da poten-
cialidade acustica da matéria e dos objetos, como a agua, o fogo, ou outros elemen-
tos. Gibbons colabora com Romeo Castellucci e a Societas Raffaello Sanzio desde 1999
com a montagem de Genesis. From the museum of sleep.
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E exatamente essa evanescéncia de precisdo inaudita que permeia
o teatro do som e da cor na obra de Romeo Castellucci. O espetacu-
lo inteiro esta ali, diante de nés, cena por cena e, no entanto, a bem dizer,
refinando um pouco a viséo, nao é exatamente assim, ha algo a mais, ha um
outro lugar, como uma fissura sutil. Todo 0 mecanismo cénico gira em torno
de um nucleo ambiguo — literalmente — um nao-sei-qué (Jankélevitch, 1987;
Jankélevitch; Berlowitz, 2012) capaz de agir em suspensao em torno da for-
ma da imagem. Esse aspecto € central em varias obras: nos episédios da
Tragédia Endogonidia (2002-2004), na trilogia dantesca Inferno, Purgatdrio e
Paraiso (2008), e ainda em The Four Seasons restaurant (2012) e nas monta-
gens operisticas, particularmente em Il combattimento (2000), Parsifal (2011)
e Orfeu e Euridice (2014).

Algo vibra no perimetro da cena, pressiona os confins da representa-
¢éo. Ha um termo que indica bem essa fissura do duplo regime da imagem:
a suspensao. Ela prepara a epifania e leva o espectador a ver o que se move
em seu tecido. A suspensao que age nas imagens nos diz que é necessa-
rio ver outra coisa além do que parece estar ali, diante dos nossos olhos.
O som de Romeo Castellucci e Scott Gibbons é pensado nesse sentido:
ele nos diz que a conta nao fecha, pede para o espectador ficar a espreita.
Nessa situagao, o que era familiar se transforma no que néao é; o reconhecivel
se abre no unheimlich?, que se torna, de repente, outro de si, gerando um
deslocamento. Assim, suspensao e deslocamento s&o dois modos de mudar
a temperatura da cena, preludio a inversdo de uma atmosfera em seu oposto.
Isso acontece exatamente no em /Il combattimento, em que a composicao
sonora de Gibbons entra na tessitura da musica de Monteverdi para conduzir
a cena em outra direcédo; por exemplo, na ultima delas, que é transformada

2 N.T.: O termo unheimlich aqui € uma referéncia direta ao famoso ensaio de Sigmund
Freud, Das Unheimliche, publicado em 1919. Sua tradugdo em portugués suscitou
muitos debates e é possivel encontrar “inquietante] “infamiliar; “estranho; “sinistro” e,
mais recentemente, “incémodo; em traducdo de Paulo Sérgio Souza Jr. para a Editora
Blucher (2021). Ha de se observar que o préprio Freud examinou cuidadosamente a pala-
vra em seu ensaio. Pittozzi, para se referir ao termo, utiliza irriconoscibile e spaesamento.
Esta ultima pode remeter a exilio, banimento, expatriagdo. Em nossa traducéo, optamos,

respectivamente, por “irreconhecivel” e “deslocamento’
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em seu oposto mediante pequenas mudancas cromaticas, ou no episodio
“C.#11 CESENA’ (2002) da Tragédia Endogonidia, na qual 0 som precede a
mudanca de direcao da imagem, revelando o corpo de Carlo Giuliani deitado
no chao, emoldurado pelo quarto dourado e acompanhado do canto fune-
bre do soldado. Encontramos esse mesmo ritmo sintatico no Purgatdrio e
na secao central de The Four Seasons restaurant, em que a cortina fechada
e a ativacao de um vortice sonoro — a antimatéria — introduz um movimen-
to de eixo no mundo cénico que é ainda uma mudanca cromatica da cena:
da luz a obscuridade. O familiar (heimlich) — a sala teatral, o espaco da cena,
a relacao entre os individuos — se faz de repente unheimliche, irreconhecivel.
Como se a moldura da cena se movesse lentamente, inclinando-se para o
lado, em poucos graus, um minimo imperceptivel que, no entanto, faz tudo
mudar. A conta nao fecha; e nao fecha mais, ela é destinada a nao fechar.
O fio sutil que prende o espectador bem firme a ficcdo comeca a oscilar. Ha
um abismo & espreita, e ele est4 ali, no perimetro da poltrona. E um percurso
que conduz do olhar ao ver, ao entre-ver.

A pergunta capital que Romeo Castellucci nos faz agora € a seguinte:
0 que se vai ver e 0 que realmente se vé em cena? Vai-se ver aquilo que
nao se pode ver, a forma que se faz figura evanescente. E aqui, nessa pers-
pectiva, que a nocao de theoria — a experiéncia de contemplar as coisas —
encontra o teatro, o outro lugar da visao: theoria e theatron. Mas este ver pos-
sui um estatuto especial: se vé em contraluz, se vé de maneira radiografica:
o teatro de Castellucci é o lugar em que Linceu — aquele que nos induz a ver
através — € o modelo para o espectador e produz uma mudanca radical na
sua percepc¢ao. Aqui se encontra o traco ético-politico que a cena da Societas
Raffaello Sanzio nos concede por meio do questionamento do estatuto da
imagem. Mas, para alcangar esse objetivo, é necessario adotar uma conduta,
inscrever-se em um ritmo. Em outras palavras, € necessario fazer da imagem
cénica uma pratica de pensamento mediante a qual se refaz o mundo. E aqui
que se abre aquele pensamento por imagens ou por temperatura — tanto visi-
vel quanto sonoro — que marca o teatro de Castellucci.
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Nem todo o visivel, todavia, é feito de imagens. Existem imagens e ima-
gens. Algumas sdo sempre iguais a si mesmas (das quais o visivel esta sa-
turado), outras séo fugidias e enigmaticas. Existem imagens que nao fazem
outra coisa sendo mostrar, e imagens que se retiram e escapam. Essas ulti-
mas emergem em um tecido visual e sonoro, inscrevendo-se, indissociaveis,
na tessitura dramaturgica da cena. Ambas — a imagem visual e a sonora —
ndo sao evidentes no sentido comum do termo. Em cena, a imagem que
aflora a visdo ndo pertence nem a ordem do aparente (a imagem aparente)
nem a da permanéncia, mas propriamente a de aparicao e impermanéncia.
Mantém, portanto, uma estreita relacdo com o tempo, ou melhor, com o tem-
poO necessario para que sua vibracao se torne visivel ou audivel. Quais sao,
portanto, as principais obras cénicas que alimentam essas considera¢des?
Mencionaremos algumas que séao determinantes.

Encontramos um primeiro exemplo condensado nas imagens do quar-
to de ouro da “C.#01 CESENA’ (2002), cuja coloragdo dourada sugere — do
ponto de vista exclusivamente ético — uma bidimensionalidade. Aparece no
primeiro episodio da Tragédia Endogonidia (Kelleher et al., 2007; Sacchi,
2012; Pitozzi; Sacchi, 2008), para retornar em ‘A.#02 AVIGNON” (2002) e
“BN.#05 BERGEN” (2003). A caracteristica extraordinaria que o ouro veicula
€ sua capacidade de refletir. Tende a anular o espaco (Wittgenstein, 2000),
inflama o ar e o coloca em vibragéo, dissolvendo o contorno da figura que
ali se encontra. O ouro faz transfigurar perceptivamente o objeto em ico-
ne, cortando o0 espaco que O contorna, submergindo o espectador dentro
daquilo que esta vendo. A despeito desse efeito e das implicacées do pon-
to de vista visual, o quarto goza de uma profundidade acentuada que,
combinada a um corte especifico da luz, permite que se obtenham dois efeitos
oticos diferentes, mas complementares: de um lado, a percep¢ao de um espa-
¢o completamente plano, como se fosse uma superficie; de outro, mudando a
posicao do corpo luminoso, a percepcao de um espaco infinito, imponderavel.
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Analogamente, a dimensao sonora duplica a atmosfera incandescente do
ouro por meio de uma forma sonora invariavel que atravessa o volume como
uma onda vibratéria. Gibbons (2005, p. 22) diz a esse respeito:

O quarto dourado é um objeto. Uma de suas qualidades é de ter um
som ressonante, que vibra. [...] 0 som do quarto de ouro é uma forma
invariavel que tem relagdo direta com o que acontece dentro. Todavia,
ha uma série de eventos-sonoridade que complicam essa proporgao [...]
a principal qualidade tonal do quarto de ouro é a de um som vibrante
(Gibbons, 2005, p. 22).

Assim, mesmo nesse caso, a dimensao acustica toca o corpo a distan-
cia por meio de sua onda.

Uma segunda observacéo se faz sobre todas essas imagens que ser-
vem para captar o tempo. Dar forma ao tempo significa fazé-lo sair da sua
mensuragao para oferta-lo a percepcéo do espectador na sua forma muta-
vel, no seu fluxo indivisivel. Nao se trata tanto de tornar visivel o invisivel,
quanto de assinalar a atemporalidade do tempo por meio de sinais visiveis,
fazendo assim com que ele saia da sua indiferencga. Dar a ver o tempo signi-
fica tomar consciéncia da fragilidade de um ritmo, de um momento interme-
diario entre seu aparecer e seu dissolver-se, no qual se afirma uma dindmica
em negativo do tempo, na qual aquilo que € aparentemente secundario em
relacéo a figura em cena é, na realidade, a trama que torna possivel o evento,
tal como resplandece, em um momento de perigo. Neste ambito, podemos
citar — rastreando exemplos no ciclo da Tragédia Endogonidia — a imagem
de fumaca da “C.#01 CESENA utilizada como cortina que contribui para tor-
nar evanescente a imagem; ou o uso do talco, formando uma aura a seu
redor, uma forma de irradiacdo, tornando visivel o ar, o volume e a matéria.
Um outro exemplo sao as explosdes dos parabrisas na primeira parte de
“M.#10 MARSEILLE” (2004), em que a quebra dos vidros torna visivel o tem-
po e aparece como se fosse uma figura de cena. A essa dimensao interva-
lar do tempo também fazem referéncia as oclusdes e os diafragmas, assim
como os tules que cortam a cena, introduzindo um leve desfocar, no qual os
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contornos dos corpos e das coisas nao sao plenamente aferiveis pelos olhos,
do mesmo modo que acontece no segundo ato do Parsifal, em que o tule que
ocupa todo o proscénio produz uma sensagao — para o olho do observador —
de distancia, de descolamento da imagem, uma espécie de disfungéo do ver,
ou melhor, aquele entrever por meio da malha de um véu fino que distancia.

A luz e a cor sado formas cénicas. Esse aspecto € evidente na mudanca
de teor cromatico que habita a cena de Il combattimento (do branco ao azul
passando pelo roxo) ou na separagao entre a primeira e a segunda parte em
The Four Seasons restaurant, que se inicia com o rumor de um buraco negro
captado por uma sonda da NASA. A luz dita o conteudo do fundo do palco.
Na cor, o olho imerge em uma temperatura que gera atmosfera indistinta,
formas imperceptiveis que sao oferecidas de maneira latente. Os refletores de
luz, em sua autonomia, assim como os aspectos cromaticos, ganham forma
e desenham figuras cénicas na segunda parte do diptico que compde “M.#10
MARSEILLE” Aqui a cena é organizada em torno dos fluxos cromaticos por
meio dos quais o espectador assiste a epifania de uma pura presenca cro-
matica (Itten, 1965). Cores e formas se sucedem em cena como uma matéria
magmatica e iridescente, em um processo de continua transformagéo do tem-
po. A luz é assim matéria para uma forma, assim como a escuridao € a ma-
triz de todas as impressdes luminosas; fenomenologia paradoxal do invisivel,
0s materiais cromaticos sao trabalhados para restituir aspectos dindmicos e a
arquitetura cromatica, presencas objetivas como manchas de cores, aglome-
rados de substancia organica, que se tocam, colidem, explodem. Ha tensdes
ocultas, correntes que desenham campos magnéticos de geometria variavel,
capazes de alterar a temperatura e o ritmo da cena.

Nesse horizonte, surgem outras manifestagcdes de presenca como as
de espectrografia, compostas anteriormente por Cristiano Carloni e Stefano
Franceschetti para a cena de “B.#03 BERLIN” e “B.#05 MARSEILLE”
As espectrografias — manifestagdes proprias e verdadeiras do tempo, que
encontram seu ponto de influxo na transformagdao de uma matéria magma-
tica — sdo figuras baseadas no contraste luminoso, imprimindo a retina com
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manchas que parecem flutuar em um fundo liquido. As espectrografias — que
lembram o teste psicolégico de Rorschach, desenvolvido para conhecer a
personalidade de um individuo — compdem-se entdo de manchas de luzes
que desenham figuras ambiguas, irreconheciveis e inquietantes: longinquas.
No gréo do tempo, essas imagens se fazem radiografia capaz de materiali-
zar pensamentos em transito, como na placa fotossensivel de um cérebro:
uma impressao de presenca. Elas, em cena, organizam-se como uma res-
piracdo que se torna consciente, ndo apenas da presenga de uma imagem
mais ou menos familiar, mas também do fato de que toda imagem é na
realidade um processo, que toda matéria € um evento, que todo estado é um
movimento e que todo elemento — seja fisico, seja cromatico — € um fendme-
no de evanescéncia.

Da cena aflora a imagem acustica. Esse aspecto do trabalho de Gibbons
estabelece umarelagédo tensionada com aviséo (Pitozzi,2014). Contrariamente
ao que somos levados a pensar, a imagem sonora — a atmosfera acustica que
ela produz — contribui de maneira determinante para compor a textura do
fundo de cena e redistribui todos os outros elementos em uma sensacgéo de
habitar (Smoje, 2001), e o faz de modo latente. Em outros termos, trata-se de
explorar 0 que esta além do até-agora-ouvido, isto é, a passagem lenta e
gradual da nocao de expressao das sonoridades ja existentes naquela — bem
mais radical — de interceptacéo, captacao e conversao dos elementos sono-
ros que ainda nao existem plenamente.

Na histéria do Novecento musical, por outro lado, o0 som é concebido
como um modo de captar a forca, Ihe dar uma forma e, através dela, fa-
zer-se ouvir. Esses aspectos sao ouvidos particularmente em obras como
Voyage au bout de la nuit (1999), na qual uma série de maquinas industriais
soa, criando uma estrutura ritmica sobre a qual se inserem as vozes descon-
truidas a partir do romance homénimo de Céline, e, outra vez, na ja citada
Tragédia Endogonidia e em The Cryonic Chants (2006), o que leva a sintese —
na forma de concerto — de todo o horizonte acustico. Essa mesma matriz
— com mudanca clara de sinal, mas seguindo a mesma ldgica que conecta
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imagem visivel e acustica — reaparece na encenacgéo de I/l combattimento e
em Parsifal. Castellucci compde a partir do spirito da musica. A musica de
Monteverdi, ou de Wagner, é a condicdo pela qual se da a imagem visivel:
a suscita, a chama e a antecipa, lhe dita a consisténcia, o ritmo e a duragao:
€ a sua temperatura.

A caracteristica peculiar que aproxima as obras citadas — é verdade
gue em menor proporcao no repertorio operistico, em que o som nao € ele-
troacustico, excecéao feita a Il combattimento, no qual as vezes ele aparece —
€ que o som que Gibbons e Castellucci elaboram tem sempre uma forga tatil.
O espectador é imerso em um ambiente atravessado por uma vibragdo continua.
O som intervém de modo subliminar, agindo radicalmente no sistema per-
ceptivo por meio da utilizagéo de frequéncias altas e baixas (lkoniadou, 2014;
Lockwood, 2009). Trata-se, nos casos citados, sempre de sons implicitos, que
tomam a forma recorrendo a um duplo processo de emergéncia das micro-
frequéncias e de imersao da escuta. O som fica no limite do siléncio, em que
este ultimo é definido como o que se pode ou nao ouvir, segundo a tessitura
da percepcéo de cada individuo, evidenciando os matizes, os processos de
penetracédo acustica no aparato auditivo e de reconfiguracéo das estruturas da
percepcao, que solicitam um modo diferente de escuta. Isso pode ser também
pensado ao reverso, do ponto de vista do siléncio aparente. O siléncio é agora
um elemento em torno do qual se agrega o som para emergir. Um tipo de quie-
tude que encobre uma intensa atividade de baixas frequéncias, algo que se
coloca no limite do detectavel, uma pausa a espreita do perimetro do audivel.

Seja no que diz respeito a estratificacdo ou da redugcao da escuta, a
atencdo na obra de Castellucci é sempre colocada sob variacdo tonal inter-
na. Isso demonstra que, em uma escuta mais atenta e precisa, 0 processo
composicional de saturacéo e o de reducéo € pontilhado por sombras de
sons que se revelam in ritardo, perceptiveis apenas apos a mudanca de nivel,
de variagdo interna e de duragdo. O espectador se torna um timpano,
um ressonador: a anatomia sonora se faz incisdo acustica. Entra com o ou-
vido no som. E uma forma de tatibilidade que nao se exaure tanto na proxi-
midade e no contato, mas é liberada a partir da dimensao sonografica dos
corpos: um corpo infinito do qual podemos apenas tatear o percurso. Ouvi-lo.
A penetracéo é agora completa: o espectador é posicionado dentro do som,
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onde é possivel sentir todas as suas variagcdes — The Four Seasons restaurant
€ um exemplo — e sua imperceptibilidade. Partindo desse ponto observado
na imagem acustica é possivel reconstruir a musica que o som encobre e co-
necta-la a outros elementos em uma unica sensagao potente, como acontece
em Il combattimento, no qual o som eletrénico e o madrigal instituem uma
continuidade dramaturgica.

As obras de Castellucci sdo permeadas por uma atmosfera (Béhme,
2010; Griffero, 2010) que qualifica e organiza o seu teatro da cor e do som
em uma logica composicional fundada sobre a variagdo e a inversao, princi-
pios que provocam um mecanismo de modificacdo do sentido das coisas e
da ordem das sensacgdes. A atmosfera € um estado de coisas que se da de
modo latente: é uma sensacgao de habitar. As atmosferas que a cena cria sao
a forma pela qual ela se imprime no espectador, produz nele os efeitos que
falam a percepcao e sobrevivem na memoria para ressurgir. Surgem formas,
cortes de luz, pulsacéo de som, cores e brilhos para que haja essa impressao,
e tudo abaixo do limiar da percepc¢ao do espectador, apesar dele.

A atmosfera — como a presenca — é ditada pelo fato de que algo existe;
refere-se a um impalpavel, a um indefinivel que é de outra ordem no que diz
respeito a coisa em si. Dentro da prépria realidade, existem planos por tras
dos quais a percepcao transita sem repouso. Nesse esquema, é possivel,
portanto, afirmar que ndo pode existir uma temperatura distinta e detectavel
se esta ndo integra um conjunto potencialmente infinito de pequenas atmos-
feras (ndo necessariamente homogéneas), capazes de desequilibrar e inver-
ter aquela precedente, preparando assim a passagem a seguinte. Tal como
acontece no ja citado I/l combattimento, em que o0 encerramento, com uma
aria final, e que tende cromaticamente ao branco e a luz, transforma-se em
uma tonalidade escura, estriada por flashes de luz amarela e um som teluri-
co e vibrante, composto por Gibbons, substituindo a limpidez do canto; ou —
de modo diverso e mais sutil — na recente Orfeu e Euridice, em que aparece
ao fundo a imagem de um rosto, como para modificar o equilibrio das diversas
presencgas no palco.
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Nao se compreende uma atmosfera, ela é saboreada como uma sen-
sacao. E percebida sem certezas, € um pressentimento que coloca a cons-
ciéncia a margem. Ou uma intuigdo subita — um brilho —, ou nada. Para o
espectador, ela torna-se a arte do pressentimento, do entre-ver: solicita um
certo espirito de delicadeza para poder intuir que 14, diante dele, apesar de
tudo, alguma coisa acontece, ainda que tudo pareca se desvanecer. E um
convite a ir mais longe, a considerar o imponderavel e frequentar sua regiao.
Habitar essa temperatura significa cumprir uma reatualizagcao, ou melhor,
uma nova criagao, a ultima, aquela que se deposita como uma impressao,
como um afeto, na sua memdéria emotiva.
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Entrevistas

Teatro da PombaGira: origens e
dinamicas de criacao: Douglas Ricci
entrevista Marcelo D’Avilla*

Teatro da PombaGira: origins and
creation dynamics: Douglas Ricci
interviews Marcelo DAvilla

Teatro de la PombaGira: origenes y
dinamicas de creacion: Douglas Ricci
entrevista a Marcelo DAvilla

Douglas Ricci
Marcelo D'Avilla

*Douglas Ricci entrevista Marcelo DAvilla, Sao Paulo, 2023

Douglas Ricci

Mestrando do Programa de Pés-Graduagdao em Artes Cénicas
(PPGAC) da Escola de Comunicagao e Artes da Universidade

de Sao Paulo (ECA-USP), sob orientacao do prof. dr. Marcos
Aurélio Bulhdes Martins, onde estuda os aspectos de criacao do
espetaculo Anatomia do fauno, do coletivo Teatro da PombaGira.

Marcelo DAvilla

Artista da cena, encenador, performer e produtor.

Seus provocativos trabalhos como performer, como Gender
Freeeak e The Lap Dance is Present, estabelecem didlogo entre
identidade, género e pornografia. Encenador e produtor do
Teatro da PombaGira, coletivo de artistas onde partilhou a
direcdo com Marcelo Denny, além de atuar como performer nos
trabalhos desenvolvidos pelo coletivo.
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Nesta entrevista conduzida por Douglas Ricci, Marcelo DAvilla, diretor do coletivo
Teatro da PombaGira, discute as raizes do grupo, assim como as pecgas teatrais
e obras de video artes criadas pelo grupo em colaboragdo com Marcelo Denny.
A conversa oferece reflexdes sobre os intricados processos de criagdo que per-
meiam as producdes desse coletivo.

Palavras-chave: Teatro da PombaGira, Marcelo Denny, processos criativos

Marcelo Denny foi um grande encenador, artista visual, professor e pro-
vocador brasileiro, que fez muitas colaboracdes ao longo de sua trajetoria.
Criou em 2005 o Teatro da Pombagira, inicialmente como uma rede de criado-
res que incluia os coletivos Cia do Trailler, Marimbondo Caboclo e Sylvia Que Te
Ama Tanto, desenvolvendo trabalhos de teatro e performance em diversos es-
tados brasileiros em parceria com André Ravasco, Marcio Pi e Marcos Bulhdes.
De sua parceria com outro Marcelo, o DAvilla, nasceu o Teatro da PombaGira
como conhecemos hoje, um importante coletivo queer da cena teatral brasilei-
ra. Juntos assinam a encenacgao dos espetaculos Anatomia do fauno (2015),
Deménios (2018), Sombra (2018) e Narciso (2019), além das videoartes Fome
da carne (2018) e Pele digital (2018). Com tematica que cruza o homoero-
tismo e as angustias urbanas da vida contemporanea, bem como a maneira
performativa de aborda-la em cena, marcaram o cenario teatral paulistano da
década passada com o estilo radical e provocativo de seus trabalhos. O Teatro
da PombaGira € uma familia que Denny e DAvilla criaram juntos’. Foi onde o
saudoso Denny mais explorou suas grandes ideias, e seu talento como ence-
nador atingiu um nivel de beleza impar. Conversei com Marcelo DAvilla sobre o
nascimento da abordagem do grupo e a dinédmica de trabalho entre eles.

Douglas Ricci (DR) — Como vocé conheceu o Marcelo Denny?
Marcelo D’Avilla (MD) — Na verdade, eu o conheci em um site de pegacao.
E ai a gente foi para um date, se pegar, bater um papo. Nao rolou, vimos que

1 S&o integrantes do coletivo: Andrea Veron, Andrew Tassinari, Denise Fujimoto, Francois
Moretti, Hugo Faz, Lua Negrdo, Marcelo DAvilla, Mateus Rodrigues, Priscilla Toscano,
Renato Navarro, Renato Teixeira, Snoo, Wesley Lima e Zen Damasceno.
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éramos muito na mesma sintonia. Tinha o tesdo, mas acho que um tesao
poético, da cabeca. Vimos que adoravamos umas referéncias pop e ficamos
falando de Madonna. Nesse dia, ele me disse que ficou super interessado no
meu trabalho. Eu ja fazia pole dance nessa época, strip-tease, dancava de
salto alto. Ja tinha essa pesquisa do feminino com o burlesco e todo um tra-
balho ali que eu estava iniciando sobre erotismo. Eu ja tinha o grupo burlesco
The Burlesque Takeover?.

Isso foi em 2011. Depois de um ano, ele me mandou um convite no
Orkut para participar do processo do curso Experimentos em Performance,
uma parceria de professores da Universidade Estadual Paulista (Unesp)
com a Universidade de Sao Paulo (USP)3. Era um curso inteiro de um ano,
duas vezes na semana na Unesp*. Estreitamos relagdes durante este curso,
que resultou no espetaculo Puls&o®. Muitas vezes, eu guiava os trabalhos de
corpo nos ensaios, e desenhei algumas cenas com eles. O Puls&o foi idea-
lizado por Marcos Bulhdes, que tinha ficado muito doente, a beira da morte.
Uma das frases a guiar esse trabalho foi “o contrario da morte € o desejo;
que é do Nietzsche. Essa frase tem muito do meu encontro com o Denny e do
renascimento do Teatro da PombaGira, e a ideia que carregamos.

2 Coletivo brasileiro, fundado em 2010, de performers que pesquisam a arte do burlesco.

3 Curso organizado pelo Laboratdrio de Praticas Performativas da Escola de Comunica-
¢oes e Artes da USP (ECA-USP), comandado pelos professores Marcelo Denny e Mar-
cos Bulhdes, em parceria com o Grupo de Estudos em Performance da Unesp, com o0s
professores Carminda Mendes André e José Manuel Lazaro. Os cursos aconteceram nos
anos de 2011 e 2012, resultando na criagédo do coletivo Desvio Coletivo, responsavel pela
performance urbana Cegos e pelo espetaculo Pulsdo, entre outras agdes performativas.

4 Ele se refere a sede do Instituto de Artes da Unesp, localizado no bairro da Barra Funda
na cidade de Sao Paulo.

5 Espetaculo desenvolvido pelo Desvio Coletivo que estreou na | Bienal Internacional de
Teatro da USP em 2013, sendo um dos desdobramentos do curso de extensdo referido
anteriormente.
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Figura 1 — Marcelo DAvilla em cena como fauno no espetaculo Anatomia do fauno

Foto: Hélio Beltranio

DR - E como surgiu o novo Teatro da PombaGira?

MD - Nesse movimento. A gente se conectou muito, porque o Denny preci-
sava de alguém que dirigisse 0 corpo, e eu sou do corpo. Queriamos falar
de erotismo, queriamos falar das bixas. E, logo depois de Cegos®, em 2013,
como a gente conseguiu viajar pelo Palco Giratorio, ele disse que queria ti-
rar da gaveta algumas coisas relacionadas ao homoerotismo e me chamou
para fazer parte. Demorou um tempo para acontecer. Além de mim, ele cha-

mou também o Alexandre Rabelo’, que é um escritor, e o Rafael Guerche®.

6 A performance Cegos, desenvolvida pelo Desvio Coletivo com direcao de arte de Mar-
celo Denny, realizou sua primeira agdo em agosto de 2012, e consistia em um coro com
roupas sociais cobertas de lama, venda nos olhos, pastas e bolsas nas maos, andando
lentamente pela Avenida Paulista em horario comercial. A performance causou grande
impacto visual e questionamentos politicos. Circulou por diversas cidades brasileiras e
Varios paises nos anos que se seguiram.

7 Alexandre Rabelo é escritor, curador e professor. E autor dos romances Nicotina zero,
Itinerdrios para o fim do mundo e Miss Macunaima. Assinou a dramaturgia do espetaculo
Anatomia do fauno.

8 Rafael Guerche é ator, diretor e poeta. Diretor da Inacabada Cia, onde criou o espetaculo
Meninos também amam.
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Denny me chamou para fazer junto com ele a direcéo de corpo, e a gente foi
se entendendo. Na verdade, eu ndo fazia so a dire¢ao de corpo, eu fazia muito
mais, e passamos entao a assinar a diregao do trabalho juntos. Foi por onde
comegamos.

Para o Anatomia do fauno existir, depois de todo o processo, e entrar
em cartaz em 2015, eu lancei mao da marca do Festival PopPorn®, e criei
uma festa teste com o Anatomia do fauno. Foi uma festa para fazer dinheiro
para o espetaculo. Nao tinhamos, até entdo, uma marca. Onde poderiamos
conseguir dinheiro para fazer uma festa? Entéo lancei méo da marca mais
proxima que eu tinha acesso, que era a do PopPorn. E o combinado foi, que
se desse lucro, o lucro era nosso, mas que se desse prejuizo, ele também
seria nosso. Mas deu super certo e dessa forma nasceu a PopPorn Party,
junto da estreia do novo Teatro da PombaGira. Fizemos a peca e as festas

nunca mais pararam.

DR - Que interessante! Penso que tem uma relacao muito estreita en-
tre o Teatro da PombaGira e a cultura clubber'’. O publico do Teatro da
PombaGira é um publico mais da noite, nao € um publico convencional
de teatro.

MD - Sim, isso se deu por conta das festas, do mailing, e por terem se refor-
mulado juntos. A gente escreveu um edital para o Anatomia do fauno e nao
pegou, antes até de sair com a festa. A gente entendeu que, se néo conse-
guisse um publico pelo lugar comum, que seria pela SP Escola de Teatro",
por um edital ou outros meios teatrais, como viria esse dinheiro para ceno-
grafia e todo o material do espetaculo? Entao fizemos a festa, e deu certo.
Foi ali que o mailing, as pessoas que viram a festa através do festival e as

9 O PopPorn Festival é um festival anual, que acontece em Sao Paulo, de filmes, arte,
workshops e debates ligados a pornografia e suas implicagées com a cultura.

10 A cultura clubber evoca os modos de vida e socializagcao de pessoas que frequentam a
vida noturna dos clubes, também conhecidos como baladas, e tem maneiras especificas
de se expressar através do corpo, da vestimenta, da indumentaria e do culto a musica
eletrbnica.

11 A SP Escola de Teatro € uma escola de formacgao das artes do palco sediada na cidade
de Sao Paulo, onde o professor Marcelo Denny ministrou cursos e palestras. Abrigou em
suas dependéncias a pesquisa HomoEros, entre os anos de 2014 e 2016, sendo assim a
primeira casa do coletivo Teatro da PombaGira.
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pessoas que foram nas duas primeiras festas souberam do Anatomia do fau-
no, que era um espetaculo que estava sendo montado ali naquela regidao do
baixo centro — Roosevelt, Arouche, da Régo, da boate Lamour e do Baiuccas,
todo aquele reduto ali entre teatro e noite'?. Anatomia do fauno fala sobre a noite,
é noturno. Comecga como se fosse ao anoitecer, em torno das 6 horas da tar-

de, com as pessoas saindo do trabalho, se cruzando nas ruas.

DR - E a relacao de parceria entre vocés? Como era a dindmica de con-
ducao de um coletivo a quatro maos?

MD - Ele nunca foi a pessoa do corpo, sempre foi mais da ideia, do visual,
da imagem. Ja eu conseguia colocar no corpo o que ele estava imaginando
na cabeca dele. A gente se completava muito nisso. Ele trazia uma ideia,
um material, e entdo eu e as bixas do elenco davamos “vida” a essa ideia,
de certa forma conseguiamos criar partitura para ela. Ele sentava, abria
um slide, bombardeava as bixas de imagens e gerava dali novos materiais,
novas provocacoes visuais nos performers'. Mas quando eu estava, era uma

soma disso com a fisicalidade.

12 Praca Roosevelt, Largo do Arouche e Rua Régo Freitas fazem parte da regido do centro
de Sao Paulo. Nas redondezas da Praga Roosevelt, ha uma das sedes da SP Escola de
Teatro. Entre os anos de 2014 e 2019, essa regido concentrava um grande numero das fes-
tas underground da noite paulistana, por onde circulavam os criadores do coletivo Teatro
da PombaGira.

13 Essa pratica vai ao encontro do que Marcelo Denny diz quando reflete sobre os esti-
mulos criativos dados aos performers durante o processo criativo do espetaculo Puls&o:
“Percebi, como diretor de arte, que a apreciagdo de obras de arte contemporaneas,
instalacdes, objetos relacionais, etc., podiam ser de grande valia para o performer criador,
e solicitei que se imaginassem dentro de instala¢des, ou vestindo formas estranhas, e ao
mesmo tempo percebessem paralelismos, justaposicbes, expansdes de significados a
partir destes lugares/objetos sem temer o signo vazio” (Denny,, 2014, p. 187). Sobre essa
metodologia, em outro artigo ele explica: “Como método, comecei a usar um arsenal de
imagens correlatas que ia buscando da internet (trechos de outras performances) e tam-
bém me recobrar a livros de arte em geral. Fazia um bombardeio de imagens, uma acu-
puntura poética que inflamava a percepgao do atuante-criador e a0 mesmo tempo causa-
va um efeito de desdobramento e dinamismo de sua ideia original. Assim, estruturavamos
possibilidade por meio de amostragem de imagens e questionamentos, sem nunca negar
e dispensar o material que vinha do artista. Desse modo, tais questdes eram confronta-
das com as possibilidades que a mesma ideia poderia ter nos campos da arte relacional
(estimulos sensoriais), € no campo da imagem-paisagem da cidade (espaco arquitetonico
e questdes de espacialidade publica e privada), no campo da atuagao e performance e até
em detalhes mais praticos e técnicos” (Id., 2016, P. 131).
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Teatro da PombaGira: origens e dinamicas de criagao

Figura 2 — Momentos finais da cena da “Passarela”
no espetaculo Anatomia do fauno

Foto: Hélio Beltranio

DR - Vocé trazia a objetividade e a materialidade do corpo, dando uma
concretude as ideias?

MD - Isso, para o corpo. O Denny ndao conseguia puxar um aquecimento,
nada nesse sentido do preparo fisico, entdo tinha que ter uma pessoa que fa-
zia isso. E muito incrivel, porque viamos o quanto sempre nos completamos,
como dependiamos muito um do outro nesse sentido. Tinha dias que eu via
que tudo o que tinhamos feito de corpo nao ia para frente, entdo eu falava
pra ele: “Denny, hoje néo é corpo, hoje é dia de vocé sentar aqui com a gente
e analisar tudo o que a gente fez, puxar todas as fotos, e ver a partir de nos-
sas fotos, nossas referéncias para onde que a gente quer levar, porque nao
tem mais material fisico, agora a gente precisa voltar para o material poético
para extrair novos materiais fisicos” Entdo existia essa complementaridade.
Os dois dirigiam, os dois diziam sim ou n&o, os dois guiavam o corpo do per-
former para 14 e para ca. Eu podia interferir na cenografia, bem como ele in-
terferia no corpo, na qualidade dos movimentos e marcacoes. E acho que isso
era o grande elo entre nds duas, bixonas. Ele mais nesse lugar de provocador,
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intelectual, poético, visual, cheio de referéncias, textos e materiais absurdos;
e eu no lugar de lidar com os corpos e deixar eles prontos para receber e
executar essa carga de referéncias. Sempre foi assim. E também quando pre-
cisava ser mais burocratico, as partes diplomaticas era o Denny que resolvia.
Por exemplo, falar com a SP Escola de Teatro, com a USP, arrumar lugar para

ensaiar, essas coisas.

DR — Por conta desse lugar de professor, imagino. E vocés planejavam
juntos os ensaios?

MD - Sim, semana por semana. Nos sempre saiamos juntos depois dos en-
saios e faziamos uma parte do caminho juntos, discutindo o ensaio do dia.
Geralmente saiamos para beber com o pessoal depois do ensaio, ou eu ia
para casa dele, ou, se estivéssemos muito cansados, marcavamos de nos en-
contrar durante a semana para planejar o proximo ensaio. Eu era do tipo que
gostava de planejar uma semana de ensaios, para podermos ter uma meta.

O Denny ainda tinha aquela coisa da subjetividade do tempo.

Figura 3 — Cena do espetaculo Anatomia do fauno

Foto: Hélio Beltranio
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DR - O que é uma caracteristica dos processos criativos do Teatro da
PombaGira. Sao sempre pesquisas longas, ao longo de muitos meses.
Lembro que para Anatomia do fauno foi bem longo o processo, comec¢ou
em 2014 e se estendeu por um ano até estrear em 2015. Queria que vocé
comentasse um pouco sobre como se dao essas pesquisas. Como se
dao as escolhas das tematicas dos trabalhos?

MD - A pesquisa HomoEros partiu da busca para entender o que era o Eros™.
Queriamos entender as figuras mitoldgicas de Eros, de Dionisio e do fauno. A par-
tir disso surgiu, junto com o Alexandre Rabelo, que era o dramaturgo do trabalho,
a ideia de falar um pouco sobre o Rimbaud™, sobre o fauno dentro de uma pers-
pectiva do Rimbaud, que ja escrevia um pouco sobre essa figura. Nao sabiamos
muito bem como tirar do bolso um espetaculo sem nenhuma guia dramaturgica,
sem seguir nenhum texto. Pensamos que, se fosse em volta de um poema, pode-
riamos ter um cerne, um fio condutor. Analisamos junto com o Rabelo os capitulos
de Uma temporada no inferno e percebemos que talvez tivéssemos ali um fio con-
dutor através daqueles capitulos, vestindo-os com a pele dessas bixas dos dias
de hoje. Cada capitulo tinha alguma tematica que vinhamos trabalhando. Caos,
solidao, desejo, medo, cura, todos esses temas estavam sintetizados em cada um
desses capitulos do livro, e ja eram temas que apareciam na busca com 0s per-
formers, porque nds os provocavamos nesses lugares tematicos. Perguntavamos
aos atuadores: “O que vocé tem pra falar agora?” Como investigar a mitologia de
cada corpo através de um tema em comum? Por exemplo, no tema do fauno, fomos
no mais basico e pedimos para as bixas trazerem figuras desse fauno. Uma bixa
fez burlesco, outra fez de salto, a outra prendeu o cabelo e fez um chifre. Fomos
entendendo o que tinha em cada um desses faunos iniciais: ‘Ah, esse é triste,
entdo tem tristeza. Ah, esse é feliz, entdo tem felicidade. Mas é distopia, esta-
dos alterados, entdo tem uma cachaca’ Fomos entendendo o que esses corpos

estavam querendo falar poeticamente. Qual a espinha de peixe atravessada na

14 A pesquisa HomoEros é o primeiro eixo tematico de investigacdo do Teatro da Pom-
baGira e se debruga sobre a “homossexualidade masculina como principio de in-
vestigacdo critica e poética de temas que atravessam a experiéncia gay hoje”
(Disponivel em: https://bit.ly/47JehaW. Acesso em: 4 dez. 2023)

15 Arthur Rimbaud, poeta francés do século XIX.
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garganta deles, que era a pergunta motriz do Denny'®. E, costurando com a poesia
do livro, fomos entendendo que talvez a temporada no inferno seja o aqui, o ago-
ra. E o que acontece se jogarmos um fauno aqui e agora na cidade, todo provido
de vida, de poténcia. Como séo esses corpos que estao aqui, que em cinco minu-
tos ficam pombagiristicos potentes, mas depois voltam para sua castragéo, para
o seu trabalho, para esse lugar frustrado. Entendemos que talvez essa fosse uma
possibilidade de guia dramaturgica, um caminho. Chegamos entdo na imagem
de um fauno que atravessa todos os dilemas da vida urbana, como se ele vivesse
dentro de uma temporada no inferno, que é o aqui e o agora. Ele é tirado da mito-
logia, do meio de uma queimada em sua floresta, e acorda aqui dentro da cidade
mega metropolitana. Como ele sobrevive? Como ele consegue se transformar?
Como ele lida com o Grindr'”? Como ele vai lidar com o desejo? Como ele lida
com o corpo? Como ele circula na cidade? Todas essas minucias urbanas.
Entdo a gente entendeu isso primeiro, como eram os performers, esses corpos
e 0 que a gente tinha de material, e cruzamos com o livro. Vindo fragilizado da
floresta, passando pelas mazelas da cidade, até chegar ao corpo em potén-
cia de novo. Comecamos a afunilar todas essas questdes: aplicativos de rela-
cionamento, relagbes descartaveis, solidao, quitinetes, vir do interior morar em
Sao Paulo, largar os pais, morar em republicas, pegacao, banheirao'8, sorofobia,
infeccdes sexualmente transmissiveis (ISTs), estigmas, violéncia, dor, assassina-
to, homofobia. E era um espetaculo triste, todo mundo vivia numa grande tristeza,
s6 que dentro disso tudo, quando os atuadores estavam juntos, eram potentes.
Essas bixas tinham no peito um nucleo “pombagiristico; todas tinham uma pom-
bagira distopica em si. Dai surgiu a ideia de fazer um segundo bloco do espeta-
culo, que chamamos de “Utopia’ Era essa virada de chave. Vislumbramos um
caminho dramaturgico, que fomos afunilando depois.

16 “Qual a sua espinha de peixe engasgada na garganta?” é a pergunta motriz de abordagem
tematica desenvolvida por Marcelo Denny e Marcos Bulhdes no Laboratério de Praticas
Performativas. Mirando as mitologias pessoais do performer, ele questiona as “espinhas
de peixe e engasgados na garganta, isto &, questdes que estdo infiltradas na psiqué de
cada um dos artistas do grupo, obsessdes pessoais etc.” (Deny, 2016, P. 132).

17 Primeiro aplicativo de relacionamento gay, que circula desde 2009, tendo como foco a bus-
ca por parceiros sexuais. Ha um aspecto descartavel nas relagbes estabelecidas entre os
usuarios, refletindo a liquidez das rela¢des na era digital, bem como o aspecto hedonista
de parte da cultura urbana do século XXI.

18 Pratica de cruising muito popular na comunidade gay masculina, na qual se buscam rela-
¢Oes sexuais em banheiros publicos, de sexo oral até penetragédo nas cabines individuais.
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SO que isso demorou muito tempo, porque lidavamos com muitos per-
formers, sem dinheiro, totalmente voluveis, que entravam e saiam do pro-
cesso com frequéncia. Nao sabiamos ao certo com quem podiamos contar.
Tinhamos que voltar o tempo todo na pedagogia do processo, pois sempre
tinha alguém que tinha faltado ao ultimo ensaio.

Isso foi até bom, porque pudemos construir uma forma pedagdgi-
ca que a gente viria a aplicar depois, do espetaculo Demédnios para frente.
Conseguimos sintetizar alguns principios dramaturgicos e aplica-los mais
Ccomo jogos e menos como uma partitura teatral de cena. Como num jogo de
xadrez, temos todas as possibilidades de derrubar o rei — 0 objetivo é derru-
ba-lo, mas para chegar |a, eu tenho multiplas possibilidades, no entanto néo €
preciso usar todas. Sado as mesmas ferramentas sempre, cada uma com sua
particularidade de acao e movimento, mas sao muitos os caminhos.

Entendemos que, se cridassemos um jogo, poderiamos mover todos es-
ses corpos, dando a eles certa liberdade de caminhos possiveis, sem preci-
sar criar uma cena com uma partitura super delineada ou rigida. Dai que veio
essa ideia de entender esse carater jogavel, em que a gente sabe qual € o
objetivo final e todos tém suas ferramentas. Isso ajudava a lidar com a rotati-
vidade do elenco de performers no inicio da formacao do grupo.

Na primeira cena do Anatomia do fauno, a “Passarela’ a gente sabe que
0 jogo é andar de ponta a ponta do palco repetidamente, e esse caminhar
vai se acelerando em trés etapas. Cada um dos performers tem um nume-
ro de agoes particulares de sua mitologia pessoal. Na primeira caminhada,
ele escolhe algumas das a¢des para executar sem parar. Na segunda, esco-
Ihe outras. E, na terceira, escolhe ainda outras ou todas juntas num frenesi.
Somando essa mecanica, a cada etapa da caminhada ele tira uma peca de
roupa, e essa era a base, as regras do primeiro jogo. A cena é um jogo ciclico.
Mudou o beat da musica, acelerou, trocou de luz, € o mesmo jogo, s6 que o
performer sabe que € uma velocidade mais rapida, uma roupa a menos que
deixou no caminho e uma outra partitura de acéo que se adiciona.

Esse jogo da primeira cena, inclusive, depois se tornou uma autorrefe-
réncia de criacdo, que a gente usou em tudo, principalmente em Demdnios.
Mas isso numa poténcia bem maior do que em Anatomia do fauno, porque
tinhamos entdo uma qualidade de corpo muito diferente da de antes, quando
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tinhamos pessoas que nunca tinham feito nada cénico antes, o que, por mais
que destoasse de todos os outros corpos, das pessoas que tinham um pouco
mais de ritmo, estava 6timo, pois era real e de certa forma nao teatralizado.
Era usar essas fragilidades e fazer com que elas fossem potentes dentro da
cena. Varias vezes, o Denny entrou, inclusive, na passarela, porque ele sabia
que dentro daquele jogo ele podia jogar a primeira etapa — ele podia estar
com a mascara do Darth Vader, mexendo no celular como sua agao pessoal,
que seria uma forma dele entrar nesse jogo.

Essa depois era uma mecéanica para o resto do espetaculo. Por exem-
plo, na cena “Solidao; onde todo mundo entrava com o celular, cada um ti-
nha uma trouxinha com as coisas que iam usar na cena, fazendo uma acgéao
que responde a pergunta ‘o que vocé faz sozinho em casa?’: ficar trocando
selfie com o pessoal do publico no grupo do WhatsApp que abriamos na fila
de entrada do espetaculo, mais nada. E alguns requintes de poesia visual,
de belo, foram construidos depois com as cenas “orbitais” Nesse momen-
to, por exemplo, eu carregava o Raul' nas costas de ponta a ponta em ca-
mera lenta, criando essas suspensdes com qualidade fisica mais ensaiada,
que davam o tom do enredo dramaturgico, € que ndo eram por si um jogo.
Entdo essa jogabilidade resolvia esse problema da rotatividade do elenco.
Por exemplo, eu nao ia estar em cena como a figura do Fauno, era pra ser
uma outra bixa do elenco, mas ele desistiu alguns dias antes porque o nu pra
ele ainda era um lugar desconfortavel.

19 Raul Molina, performer do Teatro da PombaGira no espetaculo Anatomia do fauno.
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Figura 4 — Marcelo DAvilla como Fauno, carregando o performer Raul Molina na

Foto: Hélio Beltranio

DR -Tinha muito essa problematica da nudez. Eu entrei com o processo
ja adiantado e eu lembro que aquilo que faziamos era muito inusitado,
intimo e de tematicas dificeis de se abordar. Era muito novo ainda o que
estavamos fazendo. A nudez, a pegacao, a exposicao performativa ge-
rava um estranhamento para quem estava chegando, entao muita gente
entrava e saia logo.
MD - Exatamente. As pessoas chegavam e as vezes ficavam um més,
dois meses e saiam. Chegavam em alguns lugares, mas acabavam nao que-
rendo mexer naquela espinha de peixe, e iam embora, de fato. E dai passa-
mos a ter diversas outras necessidades de lidar com o processo. Se a gente
ndo mudasse a mecéanica de encenacao e ensaios, nao iamos chegar Ia.
Estavamos sem dinheiro, sem nem um diplominha que fosse como contrapar-
tida para aquela pessoa — nao era um curso, como foi no Pulsé&o.

Nao conseguiamos fidelizar os performers, mas precisavamos andar com
a pesquisa e manter as pessoas novas o tempo todo atualizadas dentro das
cenas. Dessa necessidade, eu comecei a criar uns arquivos, meio que uma ata.
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No final de todo ensaio, eu fazia um PDF com fotos, com o que foi feito durante
0 ensaio, mais os feedbacks e 0 que estava programado para a outra semana.
Depois, esse arquivo era postado no nosso grupo do Facebook. Entdo mesmo
que a pessoa entrasse depois ou faltasse a algum ensaio, ela podia olhar os
PDFs com as anotac¢des dos ultimos ensaios e entender quando a gente citava
algo ou usava algum vocabulario especifico. Eu colava isso também no livro
da montagem?®, e as bixas podiam folhear isso no ensaio. Faziamos essas
atas néo s6 como uma ferramenta pedagdégica, mas também como um registro
do processo, para nao precisar voltar tanto atras por conta dessa rotatividade
de performers. Assim, conseguimos conceber o Anatomia do fauno.

Figura 5 — Os performers Mateus Rodrigues, André Medeiros e Douglas Ricci na
cena “Banheirao” do espetaculo Anatomia do fauno

Foto: Hélio Beltranio

20 Em artigo sobre o trabalho de direcdo de arte no espetaculo Pulsdo, Denny se refere
a construgdo desses cadernos como parte do processo de construgdo da dramaturgia:
“Criei um grande caderno de referéncias visuais, que era habitualmente consultado nas
reunides de dramaturgia e depois, nos ensaios. Nesse caderno, desenhos e fotos eram
constantemente adicionadas a medida que as discussOes evoluiam. Servia como um
porto de imagens com a fungéo de disparar e aglutinar ideias. [...] O caderno de referén-
cias da direcdo de arte ajudou muito no entendimento das escolhas visuais do espeta-
culo, sendo nesse caso também entendido como elemento constituinte de dramaturgia”
(Denny, 2014, P. 186).
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DR - E muito interessante isso que vocé diz, porque eu lembro que tive-
ram duas temporadas e depois teve ainda o Mix Brasil no Centro Cultural
Sao Paulo (CCSP)?'. E me lembro que o André Medeiros? saiu no final da
primeira temporada, e a cena da urina com o peixe? passou a ser feita en-
tao pelo Mateus?. Varias bixas entraram e sairam ao longo das temporadas.
MD - E isso s6 era possivel porque era um jogo. Havia figuras e cenas centrais
desse jogo que davam o tom do espetaculo, mas o corpo, o coro, o elenco,
a massa no Anatomia do fauno eram jogaveis. Por exemplo, na “Utopia” era
um jogo de seguir o mestre. Era eu que puxava os movimentos, assim como
eu fagco no nosso mais recente espetaculo, o Maquina®, que é algo que eu
resgatei la do Anatomia do fauno, onde eu puxava 0s movimentos do coro.
Eu puxava as bixas para o chao, para fazer a fila dos corpos se pegan-
do na cena ‘Alinhamento planetario” do bloco da “Utopia; e depois eu puxa-
va para esticar essa fila pelo espaco. Depois eu dava a primeira escorregada
na cena da “Dama d'agua”®®. Bolamos essa encenagao de forma que havia
uma liberdade dos corpos dangcarem e entrarem no jogo de formas distintas,

21 Festival Mix Brasil de Cultura da Diversidade, realizado anualmente em Sio Paulo des-
de 1993.

22 André Medeiros Martins € um artista com uma obra radical que pesquisa, através de
multimeios, elementos da pornografia em ilmake com questdes de identidade e género.
Participou do processo de criacdo de Anatomia do fauno, bem como da primeira tempo-
rada do espetaculo.

23 Essa é uma emblematica imagem do espetdculo Anatomia do fauno, inserida dentro da
cena do “Banheirdo; na qual duplas de performers interagem remetendo a essa pratica,
enquanto um performer coberto de vermelho, pingando e com garras pontudas, atravessa
a cena de ponta a ponta. Durante toda a cena, a figura do Fauno é ensacada com um
plastico que vai se enchendo de ar, remetendo a imagem de uma camisinha gigante.
Ao final da cena, das duplas de performers ficadvamos somente eu, Douglas, e o performer
André Medeiros, que, com um peixe nas maos, se ajoelhava diante de mim, e eu entao
comecava a urinar nele enquanto ele brincava com o peixe e a urina. A cena se encerrava
com a figura de vermelho furando o saco com suas unhas pontiagudas e se agarrando a
figura do Fauno, lambuzando-o de vermelho

24 Mateus Rodrigues, performer do Teatro da PombaGira desde o inicio do novo formato do
grupo, em 2014.

25 Espetaculo do coletivo que estreou em junho de 2022, e fez temporada até agosto do
mesmo ano no Teatro Mars.

26 Essa segunda parte do espetaculo Anatomia do fauno comegava com um banho de man-
gueira dado pelo Fauno nao coro, que era destituido de toda sujeira acumulada em seus
corpos na primeira parte. Deste banho, era puxada uma fila de corpos que se beijavam,
se lambiam, se curtiam, e se estendiam de ponta a ponta do corredor onde acontecia a
encenacgao. Na sequéncia, entrava uma figura com uma bolsa de agua e sabao, que era
estourada, e entdo primeiro o Fauno e depois o coro comeg¢avam a escorrer de ponta
a ponta do espaco cénico, remetendo a brincadeira comum da infancia.
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quase improvisadas, pois tinhamos um condutor dentro da cena que organiza-

va 0 caos. Eu estava na cena o tempo todo, era 0 unico que nao saia de cena

em nenhum momento.

Figura 6 — Cena “Banheirdo” no espetaculo Anatomia do fauno

Foto: Chico Castro

DR - E mesmo, a figura do Fauno ia se transformando ao longo do espe-

taculo diante do publico.
MD - Sim, eu ndo ia na coxia quase em momento nenhum. Ao mesmo tempo,

de dentro da cena, eu assoprava coisas para os performers. Por conta da prépria
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figura do Fauno, eu tinha mais facilidade para gestar essa coisa de dentro da
cena. Enquanto o Denny estava cuidando de tudo do lado de fora, dando os tem-
pos da musica, da luz, soprando para equipe técnica alguma falha, algo que pre-
cisava se estender na cena, e corrigindo o caos que era a coxia. Trabalhavamos
nesse esquema, eu tocando de dentro do palco, sendo um corifeu dos perfor-
mers, e ele tocando de fora, no backstage. O comando era muito a quatro maos o
tempo todo. Nao tinha como nao ser. Inclusive, a gente nunca operou nenhum es-
petaculo do Teatro da PombaGira sem que os dois estivessem juntos, presentes.

Figura 7 — Marcelo DAvilla em cena do espetaculo Anatomia do fauno
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Foto: Hélio Beltranio

DR - Queria que vocé me falasse um pouco mais sobre o que é a pesqui-
sa HomoEros e o que guiava o desejo de vocés no Anatomia do fauno.

MD - Veio muito dessa frase “o contrario da morte é o desejo’ Também vem
muito forte, para mim e para o Denny juntos, essa imagem de um rizoma de
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pessoas, algo orgiastico?”. Queriamos movimentar isso. Estava nascendo muito
essa coisa do lugar de fala, e nosso lugar de fala era nada mais, nada menos,
falar das bixas urbanas. Pensamos, “vamos falar do erotismo, essa é a nossa
pesquisa’ Ele dizia “a senhora é burlesque, stripper, 0 ser mais eroético que eu
conheco, € a pombagira em pessoa’ E o Teatro da PombaGira é isso, € lascivo,
e noite, é drink, é estados alterados, é fervecao ritualistica. Salpicar purpurina
no corpo, tomar cuba-libre, se bater, cantar Madonna. Isso & “pombagiristico’
Entao fomos fazer essa pesquisa do homoerotismo e, como o0 nome Teatro da
PombagGira ja carrega um sentido mitolégico, pegamos esse gancho ao pensar

a pesquisa HomoEros, e dessas conexoes veio 0 Anatomia do fauno.

Figura 8 — Cena ‘Alinhamento Planetario” do espetaculo Anatomia do fauno

Foto: Hélio Beltranio

27 Marcos Bulhdes, parceiro de Marcelo Denny no Laboratério de Praticas Performativas
da ECA-USP, reflete da seguinte maneira sobre essa ideia da coralidade orgiastica de
corpos: ‘Ao nosso ver, ao trazer para cena este rizoma de corpos orgiasticos, estas ce-
nas dos espetaculos Pulsdo e Anatomia do fauno configuram uma orgia transgressora,
seguindo a tradi¢gdo de cenas orgiasticas de grupos como Living Theatre, Teatro Oficina,
dentre outros. Para Michel Foucault, a sexualidade ‘reconstitui, num mundo onde nao ha
mais espagos a profanar, a Unica partilha ainda possivel’ Neste enfoque, o termo trans-
gresséo, significa uma profanagdo em um mundo que n&o reconhece mais o sentido do
sagrado” (Martins, 2018, p. 361).
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DR - Foi bastante emblematico o ano de 2015, e o Anatomia do fauno
causou um frisson na cena por conta de tudo o que estava acontecendo
em termos de politica e vida social. Tenho para mim que a década de 2010
é bastante paradoxal, com muitas quebras de paradigmas. Por exemplo,
a revolucao trans que foi acontecendo ao longo da década acontecia ao
mesmo tempo em que assistiamos a um acirramento do neofascismo.
E, por volta ali de 2015, existia uma ideia de liberacao dos desejos, de
tesao, de uma afirmacao da sexualidade latente, e 0 Anatomia do fauno
se insere neste contexto.

MD - Sim, fica mais latente o sexo. Foi nesse momento que se falou muito do
termo pink money?®, ninguém falava muito de diversidade, representatividade,
nada disso. Nesse momento foi quando a gente realmente saiu do buraco
para poder lutar contra um fascismo que vinha caindo matando em cima.

Os espetaculos acompanharam essa mudanga politica, pois falam da vivén-
cia real, performativa, da vida de cada um de nds atuadores. Fizemos Deménios
em um momento pds-golpe®, entdo entendemos que nao tinha final feliz.
O Anatomia do fauno tem ainda uma “chutada de bola pra cima” com o bloco da
“Utopia) para as pessoas sairem de la com espirito de luta, de olhar pra fora com
uma certa forga, mas depois do golpe dado n&o tinha mais como manter esse
brio de forca. eErguemos os dois primeiros blocos de Demodnios e depois tive-
mos dificuldade para erguer o terceiro bloco. O Denny achava que a gente tinha
que ir para uma certa utopia novamente, para nao perder as esperangas, mas,
no processo, 0 material humano ndo gerava esse impeto de “chutar o balde pra
cima” Foi quando conversamos com um grande amigo nosso, Biagio Pecorelli*®,
e ele nos perguntou: “Mas temos pra onde ir agora?” E ai entendemos que nao,
e pensamos que o terceiro bloco tinha que ser 0 mais aqui e agora possivel,
e nesse aqui e agora fomos para figuras demoniacas menos subjetivas.

Nos dois primeiros blocos, esses demdnios sao mais intimos, internos.
Ja no terceiro bloco, fomos para uma abordagem de deménios externos,

da forma como a sociedade se organiza, para a tematica do higienismo social,

28 Termo popular usado para se referir ao poder de compra da comunidade LGBTQIA+.
29 Em referéncia ao impeachment de Dilma Rousseff

30 Biagio Pecorelli € poeta, dramaturgo, ator e diretor de teatro. Desenvolveu pesquisa de
mestrado e doutorado no Laboratério de Praticas Performativas da ECA-USP.
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falando do nosso local territorial. A cena vai mostrar as madames da alta so-
ciedade, o Golpe de 1964, pau de arara, pedofilia, abuso da igreja, machismo
exacerbado. Mostrar o Brasil do aqui e agora. Entao essa virada que a gente
tinha antes no Anatomia do fauno, de querer inspirar a forgca para lutar, muda,
e essa virada no Demoébnios é para fazer a plateia sair de la com nausea,
com o estébmago virado. E isso infelizmente se manteve. O espetaculo Sombra
nasce quando Bolsonaro ¢é eleito, em 2018, nesse contexto de obscurantismo,
e nasce censurado. Foi encomendado pelo Servigo Social do Comércio (Sesc)
para falar de censura, sendo censurado pela propria curadoria da instituicao.
Vimos que ndo tinha o que fazer, entdo é um espetaculo triste, denso. E um
espetaculo “pra baixo; que foi censurado, que tem trechos de livros que foram
censurados ao longo da histéria do Brasil pelos seus contextos homoeréticos.
Os trabalhos vao inegavelmente acompanhar esse movimento politico.

Figura 9 — O performer Mateus Rodrigues na cena “Guerra” do
“Bloco Vermelho” do espetaculo Deménios

Foto: Chico Castro

DR - No terceiro bloco do Deménios, ha umas figuras de madames, todas
de branco, salto alto, cabecas estranhas que remetem a simbolos politicos
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e sociais, com irénicas atitudes corporais. Elas vao tomando conta da cena
em acoes higienistas e cinicas, debochando de corpos torturados e da morte
e culminando em um empilhar dessas figuras com os cus expostos do alto,
de onde é derramado champanhe que escorre por esses cus empilhados,
enquanto uma das figuras recolhe o liquido em uma taca e toma. Conforme
a cena evolui, entra um audio do anuncio do Ato Institucional n° 5 (Al-5).
Acredito que essa seja uma das respostas mais contundentes ao neofascis-
mo, que batia em nossa porta naqueles anos. Queria que vocé comentasse so-
bre a ironia dessas imagens e desses corpos, que, a0 mesmo tempo que sao
lidos como corpos queer, sao também imagens irénicas de figuras fascistas.

MD - Em termos de tematica, tem a ver com essa falta de perspectivas po-
liticas e sociais, esse olhar para os deménios externos. Quanto a escolha
estética, cada bloco tinha uma qualidade fisica, musical, ritmica e de materia-
lidade. Para o bloco vermelho, foi o plastico, o pop, a coreografia sincronizada;
para o bloco preto, os organicos, sem figurinos, apenas frutas, body art, coreo-
grafias solo mais dentro do universo das dangas contemporanea e classica.
Foi no bloco branco que nos demos conta que ali precisavamos de algo bufo-
nesco, de uma caricatura, de um pouco de burlesco, de uma chacota. Entao
vieram 0s corpos de sucatas com signos, saltos altos, exageros e gritinhos.
Nada melhor que ironia para lidar com os fascistas e seus delirios e histerias.

Figura 10 — Cena “Pisadeira/Vicio” do “Bloco Preto’do espetaculo Demoénios

Foto: Chico Castro
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DR - Em Deménios, o Teatro da PombaGira comeca a se firmar em um
elenco menos rotativo, criando uma conexao de familia entre vocés.
Gostaria que vocé comentasse sobre como isso foi acontecendo.

MD - O Anatomia do fauno ensinou muita coisa para nos e, quando fomos
fazer o proximo espetaculo, entendemos que alguns aspectos precisavam
mudar, como a rotatividade do elenco. Precisavamos p6r mais o pé no chao,
entender que essa megalomania de muita gente nao dava certo, que preci-
savamos fidelizar e acolher essas pessoas. Nosso trabalho é performativo,
sem dicotomia entre vida e palco, e queriamos que o performer se cutucasse,
mexesse no seu intimo. Entendemos que essa rotatividade nao funcionava,
principalmente para o que queriamos. O grupo nao tem dinheiro, precisa que
a pessoa pague do bolso para estar no ensaio. Precisavamos, desta forma,
buscar uma outra contrapartida para essas pessoas, mostrar que elas nao
sao descartaveis, dar papéis, dar importancia, dar solos, dar vazao, fazé-las
participar da constru¢ao da dramaturgia. E isso ndo funcionaria se fosse do
jeito que estava sendo.

Tinha a dramaturgia de jogo que dava para encaixar? Tinha, mas nao
era 0 que queriamos. Queriamos um outro corpo. O Denny até falava que ele
queria ter dez DAvillas, que dangassem, fizessem partituras corporais, tives-
sem essa radicalidade, esse erotismo. Entao, partimos na busca por montar
esses dez corpos que, por mais que tivessem suas peculiaridades e nao
serem eximios em suas técnicas artisticas, por exemplo, queriam estar ali,
queriam se doar pra isso.

Queriamos que 0 nosso processo fosse 0 de uma pesquisa continuada
mesmo, que néo tinha um tempo. Era o tempo do corpo, do dilacerar, de achar
ali aquele motivo, aquela histéria, aquele performer®'. E quando algum perfor-
mer nao estava bem, ninguém iria fazer a cena dele, tinha que tirar a cena in-
teira, algo que néo precisavamos fazer no Anatomia do fauno devido ao coro,

31 Sobre esta abordagem, Denny escreve ao refletir sobre o trabalho de investigacao das
mitologias pessoais com os performers no espetaculo Pulsdo: “O entendimento de corpo
e de ‘vontade de poténcia; conceito de Nietzsche, foi importantissimo, estando esse corpo
em constante transformagéo e questionamento durante a criagéo, apresentagéao, reflexao
e desenvolvimento visual desses solos performativos. Esse momento foi extremamente
rico para a criagao, ja que nele pudemos partilhar muito dos processos intimos de cada
atuante, que revelavam tragos biograficos, traumas familiares, desejos e memoarias a se-
rem performadas como metaforas visuais” (Denny, 2014, p. 188).
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por exemplo. Entdo as figuras do bloco preto ou do vermelho de Deménios,
as figuras pontuais, elas ndo conseguiam ser repostas.

Afinamos, desta forma, as possibilidades de jogo, em que as cenas se conec-
tam nos blocos, mas que, quando eventualmente algum performer nao puder
fazer a peca, o0 espetaculo passa a mensagem da mesma forma. Isso fica um
pouco mais independente do que era no Anatomia do fauno. A mecanica do
grupo mudou muito a partir de Demoénios, porque se debrucava nessa doa-
¢ao do performer. E so por isso foi possivel erguer o Sombra em seis meses,
porque ja tinhamos uma conexao diferente de grupo, ja tinhamos os corpos
ligados, os mecanismos, o conhecimento das feridas, ja sabiamos do que
esses corpos eram capazes, ja sabiamos como fazer algo guiado. Sabiamos
como transformar qualquer tema na nossa estética e linguagem pombagira,
como uma pedagogia mesmo, um refinamento da pesquisa.

Figura 11 — Cena “Madamismos” do “Bloco Branco” do espetaculo Demdnios

Foto: Chico Castro

DR — Deménios é de fato um refinamento estético geral de todos os as-
pectos da cena do Teatro da PombaGira. Queria que vocé comentasse
sobre esse corpo do performer do coletivo, que é um corpo especifico,
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bixa, urbano, alterado, exibido, em poténcia, para estar em cena aberto
e vibrante.

MD - Sado estados pombagiristicos, alterados, notivagos, recheados de
Eros. E isso. Ndo é questéo de qualidade técnica, é um estado de presenca,
é questao de vida mesmo. E ter material humano e querer mexer nesse ma-
terial, cutucar os traumas. Foi nesse sentido que a gente conseguiu chegar
no Nosso elenco, pessoas que queriam estar ali por estar ali e disponiveis
afetivamente, emocionalmente para isso.

Conseguimos também fazer com que as festas ajudassem financeira-
mente essas pessoas que estavam ali, para que elas nao precisassem su-
cumbir a uma CLT. Foi uma forma de pensar, “se ndo vao dar dinheiro pra
gente, vamos fazer o dinheiro; se nao vao dar espaco pra gente, vamos abrir
um espaco’ A partir disso, conseguimos fidelizar essas pessoas, consegui-
mos colocar elas para trabalhar e ganhar um dinheiro. Tinhamos trés festas
no més na época de Demdénios, entao essas bixas trabalhavam trés vezes por
més nas minhas festas, recebiam seus quase mil reais, que ja era quase um
aluguel, e com alguns outros trabalhos de freelancer ja dava para se manter.
Isso tudo € resultado de entender que esses corpos precisavam estar ali,
mas que tinham outras necessidades também, inclusive dinheiro. Criamos
também o Baile do Denny, que era ir para casa dele, cozinhar e nao fazer
nada, nao falar de trabalho, s6 assistir um filme, ver uma Madonna, todo mun-
do, ali deitadas juntas.

Nos viamos de trés a quatro vezes por semana o elenco todo, porque
a gente ensaiava durante a semana e tinha as festas no fim de semana.
Tinha épocas que eu e o Denny nos viamos cinco, seis vezes na semana
por conta das demandas do grupo. Chegamos a fazer Demédnios no CCSP
para o Mix Brasil e, no mesmo fim de semana, fizemos Sombra no Sesc
da Avenida Paulista, no mesmo fim de semana que tinha a festa Dando*,
onde todas trabalharam. E também um envolvimento afetivo, saber que as
pessoas precisavam descansar, nao ficar com picuinha e entender as par-
ticularidades do momento. Isso também virou parte de nossa pedagogia, de

32 Importante festa do circuito queer paulistano, oriunda do coletivo que promove o Po-
pPorn Festival e a PopPorn Party, que levanta a bandeira de uma sexualidade positiva e
inclusiva, tendo Marcelo DAvilla como um de seus idealizadores e realizadores.
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nossa forma de fazer as coisas. A partir disso, sabiamos que aquela pessoa
podia doar o material humano dela, que existia essa troca. Entdo saimos des-
se lugar que era muita gente, e a construcao era mais jogo, para um lugar que
tinha menos gente e mais vida, sabe? Por isso que Deménios foi o que foi. Por
isso que dali nasceu Sombra, nasceu Fome da carne, nosso contato com o
Sesc, o Pele digital, de conseguir ser visto em outros lugares.

DR — Radicalidade é com certeza um dos elementos fundamentais dos
trabalhos do Teatro da PombaGira. Um momento que me chama mui-
ta atencao em relacao a essa radicalidade é quando vocé transa com
o Hugo Faz®, no espetaculo Sombra, enquanto ele te marca com um
carimbo e, entao, essa acao de carimbar é replicada nos demais perfor-
mers. Ha uma radicalidade na acao do sexo explicito que poucas vezes
se vé nas artes cénicas. Como foi criar essa cena, como era performa-la
e como ela reverbera em vocé?

MD - A radicalidade para o Teatro da PombaGira aparece a partir de uma
busca pela verdade, na sintetizagdo de um momento real, visceral, que é
ao mesmo tempo ndo comum para o publico e comum para o publico.
No Sombra, temos o artificio da camera ao vivo, que evidencia e mostra em
um close-up a penetracao, projetada num teldo sobre o palco. Criar essa cena
era nada mais que misturar elementos da vida real com o requinte de um gua-
che preto ampliando o signo da ac¢do. Uma foda é uma foda, mas o que ela
pode carregar de sentidos indo para cena e sendo exibida em publico, em um
contexto tematico, reverbera a radicalidade que a gente busca. Reverbera as
memorias evocadas que o Teatro da PombaGira vai la e toma emprestadas,
e assim amplia as possibilidades de leitura do publico.

33 Hugo Faz é fotégrafilmakerker, ator e produtor cultural. E performer do Teatro da Pomba-
Gira nos espetaculos Demdnios, Sombra e Mdquina.
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Figura 12 — “Champacu” no “Bloco Branco” do espetaculo Demdnios

Foto: Chico Castro

DR - Uma das vertentes investigativas do Teatro da PombaGira é a videoar-
te. Obras como o Pele digital®**, que inclusive foi exibido na Quadrienal de

Praga®, e o Fome da carne sao obras que refletem a maneira de o grupo

34 Disponivel em: https:/bit.ly/419QzID.

35 A Quadrienal de Praga é um evento mundialmente conhecido que acontece por duas se-
manas, a cada quatro anos, em Praga, Republica Tcheca.
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operar. No Pele digital fica claro o conceito de arquiteturas do corpo®,
de Marcelo Denny, e em Fome da carne a tematica queer homoerética.
Gostaria que vocé comentasse esses trabalhos.

MD - O Denny ¢é do video. Muito da pesquisa da bixa era toda nesse aspecto
da tecnologia em cena®. Entdo, a videoarte veio da necessidade de investir
em algo mais pocket. Nés nunca conseguiamos fazer espetaculos pocket.
Sempre grandes, barrocos, rococos.

Eu fui para Berlim participar de um festival de videos pornd la. Isso dis-
parou nele essa vontade de ter uns videos para fazer o nome do grupo circu-
lar de forma mais pratica e constante.

Tinhamos uma forma de comecar nossos processos criativos bebendo
cuba-libre e escrevendo em um bloco de papel pequenas cenas e colando es-
sas ideias na parede. Foi assim com o Fome da carne, lembro de pegarmos
uma cuba, um bloco de sulfite, e ficarmos escrevendo e colando na parede,
ideias como: passarinho beijando mamilo, larva no piercing do umbigo, gato,
cachorro. A sala ficou cheia de papel de fora a fora na parede, e cada uma das
folhas era uma microcena.

Como ja era nesse espaco do erotismo que trabalhavamos,
queriamos sintetizar agdes, como nos espetaculos, em nucleos de cena.
O Fome da carne é uma versao do Demédnios em outras sensagdes,

36 Denny conceitua essa ideia da seguinte forma: “[...] hd que se pensar e recriar um outro
corpo, com possibilidades outras de presenca por meio de préteses, aderecos, tintas e
liquidos de toda sorte, dentre outros materiais. Herangas da body art que a dire¢édo de
arte retomou como proposta de tratamento do corpo, para além da ideia de indumen-
taria. Construir um corpo visual, potente, surreal, com adicdo de materiais inusitados
(cimento, cigarros, fumaga, projecao de video, etc.), e construir dispositivos para uma
grande viagem do corpo percebido, sentido, visto, tocado, respirado, amado, pensado
e contemplado [...]. Criar um dispositivo, em termos de indumentéria, um signo, que
seja o pensamento do corpo que se faz imagem e da imagem que se faz corpo” (Denny,
2014, p. 189). E ainda: ‘A esta diretriz de analise damos o nome de arquiteturas do corpo:
construgdes corporais bidimensionais (pinturas e pds, liquidos, etc.) e tridimensionais
(préteses, aderecos, objetos, mascaramentos corporais, etc.) como forma de apontar
instalagdes sobre o corpo, em acgdes performativas contemporaneas, em que este ndo
€ apenas suporte da obra, mas um corpo-obra em arte-vida” (Id., 2019, p. 2). E: “Em
geral, essas construcbes se tornam ‘materializagbes de aspectos invisiveis, obscuros,
psicoldgicos, mentais, espirituais do ser humano, como uma espécie de tradugédo da
materialidade no corpo em aspectos abstratos, sensa¢des, crengas e outros processos
imperceptiveis na vida, que se configuram como uma constelagédo de signos e texturas”
(Id., 2019, p. 11 apud Bulhdes et al., 2020, p. 191).

37 Ver Cenografia digital na cena contemporénea, livro publicado por Marcelo Denny em
2019, pela editora Annablume.
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em um condensado do desejo, da furia, da angustia, mas no video. E era
uma forma de poder viajar, porque ndo conseguiamos levar nossas pecas
para lugar nenhum, nem para o Rio de Janeiro. J& 0 video conseguiria,
inclusive, ir para fora. Entao montamos um storyboard e gravamos em dois
dias la na casa dele. Gravamos todas as cenas com o elenco em um dia,
e no outro dia s6é com os convidados, que teve inclusive o Jand%, que é
muito importante para nossa pesquisa.

Ja o Pele digital foi um encomendado, quando comegamos a ganhar
mais visibilidade depois do Anatomia do fauno e do Demdénios. Conseguimos,
através de alguns contatos préximos, enviar uma proposta para que désse-
mos um curso de videoarte, que é a pesquisa do Denny. Pele digital era o
nome do curso®, e foi também uma forma de testar a pedagogia do Teatro da
PombaGira. Foram quatro encontros. O primeiro encontro foi uma aula so-
bre o Teatro da PombaGira, para explicar nossos trabalhos, de onde vinha-
mos e mostrar 0 Fome da carne, que foi 0 grande chamativo para o Sesc.
Eles amaram e entdo nos chamaram para fazer o Pele digital, s6 nao podia
ser tao explicito, eles ndo queriam que tivesse sexo, penetragcao e tal, que
no Fome da carne tem. Entdo essa primeira aula era sobre a pedagogia do
grupo € ja era deixada a provocagéo de achar a “espinha de peixe entalada
na garganta’ a ideia era fazer varios solos. Explicamos como tinhamos feito o
Fome da carne e a ideia de fazer um encaixe de cada um dos solos desenvol-
vidos, como a gente fazia em Demoénios.

Esses solos eram desenvolvidos pelos participantes da oficina e tam-
bém pelo nosso elenco, que frequentava o curso, dava depoimentos e parti-
cipava das atividades. A proposta era de que os solos refletissem o intimo do
aluno/performer, que depois nds os fragmentadvamos e os colavamos em uma
narrativa que expunha esses espinhos, esses anseios. Ja a segunda aula era
s6 destrinchando os espinhos que cada um trazia. Fizemos uma rodada de

perguntas com cada um, provocando mais e mais a questao que o performer

38 Prof. dr. Antonio Luiz Dias Januzelli, ator, diretor e pesquisador, foi professor do Departa-
mento de Artes Cénicas da ECA-USP.

39 Este curso estava inserido na programacgao da exposic¢ao Bill Viola — Visbes do Tempo, que
esteve em cartaz no Sesc da Avenida Paulista entre 29 de abril e 9 de setembro de 2018.
A videoarte em questéo é bastante influenciada esteticamente pelo trabalho de Bill Viola.
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trazia. Depois, comegamos a trabalhar com o “organograma criativo, que era
uma ferramenta que eu ja usava, e que o Denny amava.

Nesse procedimento, o participante puxa cinco palavras sobre o tema
da espinha de peixe: de cada palavra, cinco verbos de agao e, de cada verbo
de acgao, cinco materialidades. Na sequéncia o performer nos trazia a narra-
¢ao da agao que executaria e dessa maneira entendiamos as materialidades
possiveis, o corpo e a agao em si. Entendiamos o tempo que talvez fosse de-
morar para construir essas arquiteturas dos corpos. Ja o terceiro dia era mais
fechado na acao que o participante ia fazer, para entender o comec¢o, meio e
fim dela, as materialidades, construcao no corpo, timing de producao execu-
tiva, assisténcia em body art, enquanto produ¢cao mesmo. E o quarto dia do
curso foi filmar, o Denny dava o inicio com os performers e assistentes na sala
de montagem e guiava as body arts, enquanto eu ficava no video dirigindo
0 corpo e dando os ritmos da acéo para filmagem, e ficavamos revezando
esses olhares. Assim nasceu o Pele digital, da mistura desses anseios da
“espinha de peixe; e das “arquiteturas do corpo, a partir das materialidades,
da nossa guia pedagdgica e de um como performar esses temas intimos que
os participantes trouxeram, de forma visual.

Figura 13 — Recorte da videoarte Fome da carne
A T 1

Foto: Chico Castro

Revista sala preta | Vol. 22 | n.3 | 2023 255



Figura 14 — Recorte da videoarte Pele digital

\

Foto: Chico Castro

DR - Queria que vocé comentasse o trabalho de criacdo nas outras
areas que compoem os espetaculos, para além do trabalho com os per-
formers. Me refiro a cenografia, que era um trabalho feito pelo Denny
com a Denise Fujimoto, a iluminacao com o Frangois Moretti, e a musica
com o Renato Navarro*.

MD - A primeira coisa que eu acho que é bacana de se ter contextualizado
e dito é que o Denny tinha uma relacéo peculiar com a imagem. Ele viven-
ciava essas imagens todo dia, a toda hora, ndo importava o tema. E a partir
do momento que tinha uma pesquisa, um projeto, iamos selecionando essas
imagens. Seja qual fosse o espetaculo, tinha esse momento de filtrar e enten-
der o que poderia se desdobrar em cena. Tinha muito de ele achar uma ima-
gem bonita, e pensar “isso eu consigo colocar no espetaculo” Por exemplo,
no Anatomia do fauno, a imagem dos dois corpos, um branco e um preto, veio

a partir de uma imagem que ele viu e pensou que poderia estar em cena e

40 Integrantes da equipe criativa do Teatro da PombaGira em todos os trabalhos desenvolvi-
dos pelo coletivo. Denise Fujimoto assina a cenografia com Marcelo Denny, Frangois Mo-
retti a iluminag¢é@o e Renato Navarro a trilha sonora. Renato Navarro desenvolveu pesquisa
de mestrado pelo Laboratério de Praticas Performativas da ECA-USP, e o foco de sua
investigagao foi o trabalho sonoro desenvolvido nos espetaculos Deménios e Sombra.
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que faria todo sentido no espetaculo. Essa pesquisa de imagens servia como
base criativa, e era um trabalho feito muito por ele com a Denise*'.

Depois vinha a confecg¢ao do livro de imagens, o caderno de diregao
de arte, que vai circular nos ensaios. Durante o0 processo de montagem,
ele serve como suporte para todo o restante, esta sempre ali flutuando nos
ensaios. Entdo a equipe das visualidades e também os performers se alimen-
tam dessas imagens ali elencadas, tendo ideias para a¢des, materialidades,
corporeidades. E se vocé olhar essa selecao de imagens, ela tem de tudo:
design, body art, mascara, moda, ilustragoes... E um grande conglomerado
de imagens que pautam as pecas. Por exemplo, a figura do monstro que o
Mateus faz com a perna de pau e as muletas em Demoénios, aquilo veio da
cabeca do Denny a partir de uma imagem que ele amava, de um cara com
umas muletas, e que ganhou vida na cena.

Ja o som é parte estruturante da dramaturgia e esta em constante dialo-
go com o trabalho dos performers e da direcao. Ha uma dramaturgia sonora
nos espetaculos do Teatro da PombaGira, e essa dramaturgia vai surgindo
nos ensaios e sendo encaminhada a partir dos workshops que os performers

41 Denise Fujimoto comenta sobre sua relagdo com Marcelo Denny, evidenciando este as-
pecto de abundancia de referéncias visuais: ‘A gente trocava muitas imagens. E minha ul-
tima conversa com o Denny, ndo € brincadeira, tem mais de sete mil imagens, entdo acho
que isso € um ponto de partida, que o Denny tinha essa fixagao por imagens. Sobre a mi-
nha relacao criativa com ele, eu nem sei falar exatamente em que ponto acontecia, porque
era tudo junto. [...] Era no cotidiano a nossa relacéo criativa. Nao era formal, era tudo jun-
to, a0 mesmo tempo. Ele me mandava muitas imagens, mas ia além, eu ja sacava muito o
que ele gostava, entdo a gente trocava muito, e nao sé sobre imagens, mas também sobre
a vida, sobre politica. A gente conversava bastante, a gente trocava muito livro, musica, ele
sabia do que eu gostava de ler, e eu também sabia do que ele gostava de ler. Muitas vezes
ele me ligava e compartilhava sobre alguma dissertacédo que ele estava lendo e que ele ia
fazer banca e dizia ‘Denise, olha esse trecho, que maravilhoso, isso serve para isso, para
aquilo, vocé vai gostar. Entdo nao tinha um método especifico, um momento especifico,
era o tempo todo, era tudo junto no cotidiano, parece um pouco piegas, mas € como é. Por
exemplo, eu ficava muito na casa do Denny, passava a noite 13, a tarde, e a gente ficava
no computador, um mostrando as coisas pro outro, trocando. E também musica, ele sabia
das musicas que eu gostava, me mandava indicagdes de musicas, e eu, a mesma coisa.
As vezes ele me ligava de video porque ele estava vendo um documentdrio, alguma cena,
e me ligava pra mostrar e comentar. Entdo era nesse cotidiano a relagéo criativa. Nao era
formal, era tudo junto mesmo” (Entrevista concedida por Denise Fujimoto a Douglas Ricci,
Séo Paulo, 2023).
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trazem*2. A gente assiste juntos no ensaio e discute. O Navarro ouve as mo-
tivacées dos performers e, em didlogo com eles, vai levantando o material
sonoro que vai sendo levado para o ensaio, para ver se funciona, se é aquela
atmosfera mesmo. Além de obviamente todo o universo tematico que o es-
petaculo esta abordando e que o Navarro vai comentar criticamente através
da trilha. E um trabalho artesanal de dia a dia, de olhar as propostas que vao
saindo dos ensaios, das materializagoes.

Nas nossas pecas tudo € muito baseado na imerséo. A gente tem
um universo a ser pesquisado, que é apresentado a todos, e, no processo,
as questoes criticas ao redor das tematicas de cada espetaculo sdo colocadas
na cena como uma imersao. Essa imersao é tanto no espago — os espetaculos
sempre buscam uma proximidade com o publico através da performance da
cena e isso implica tanto a cenografia como a iluminagéao — como também é
uma imersao sonora. Uma imersao na questao que esta sendo apresentada.

Entdo é um constante didlogo entre as areas que vao se dando em
cadéncias conforme o material humano: as espinhas de peixe engasgadas
na garganta dos performers vao aparecendo e preenchendo a dramaturgia.
Todos estes aspectos comegam a se encaixar organicamente conforme o
processo avancga. Tem muitos caminhos e um constante dialogo da direcéo,
que esta trabalhando diretamente com o corpo dos performers no espaco,
com as diversas areas que vao elaborar a cena que o publico vé.

42 Sobre esta relagao entre som e dramaturgia, Renato Navarro, em sua dissertagao de mes-
trado realizada no Laboratério de Praticas Performativas da ECA-USP, reflete a partir de
sua experiéncia no espetaculo Anatomia do fauno: “Integrei o grupo no inicio do processo
de criagdo do espetaculo, e estabelecemos a partir de entdo uma forma de trabalho no
qual a dramaturgia de cena e a dramaturgia sonora foram sendo construidas conjunta-
mente, uma propondo caminhos para a outra. Em um hibrido de teatro, danga, perfor-
mance e audiovisual, as cenas do espetaculo, divididas em dois atos, se desdobravam
conduzidas por uma trilha sonora ininterrupta, que construia sonoramente os lugares e
situagbes da cidade pelos quais o Fauno passava, langando elementos sonoros que dis-
paravam agoes performativas, ruidos da vida comum que se metamorfoseavam e padrdes
ritmicos que condicionavam e conformavam corpos coreograficamente” (Navarro, 2021,
p. 183). E ainda sobre o processo criativo em Demébnios: “No inicio dos ensaios, conforme
a pesquisa ia se materializando em uma série de experimentos performaticos, eu registra-
va em audio as sonoridades dos corpos e dos objetos utilizados; sons que posteriormente
compuseram parte da trilha sonora [...] editados e arranjados em uma dramaturgia sonora
performativa” (Ibid., p. 184).
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Ha também um fator performativo da trilha e da iluminacdo que sao
executadas ao vivo nos espetaculos*:. O Frangois e 0 Navarro estdo em cons-
tante relacao na operacao da luz e da trilha, porque elas se interrelacionam.
E uma luz que muda junto com uma virada de beat, colocando os tempos
para performance ao mesmo tempo que a performance da os tempos para
eles visualmente, dependendo de cada momento. Entdo € um jogo entre a
operagao e a propria performance.

Figura 15 — Os performers Marcelo DAvilla e Renato Teixeira na
cena final “UTI” do “Bloco Branco” de Deménios

Foto: Chico Castro

43 Sobre a performatividade da operagdo de som no espetaculo Demébnios, Renato Navarro
afirma: “Era um jogo entre a operacéo e a performance. A propria trilha sonora era dividida
em blocos, em camadas, tinha a musica ja produzida, que a gente usava nos ensaios,
mas na operacao pra valer eu dividia e desmembrava ela em blocos, camadas, a mixa-
gem, o que entrava e como entrava, ficava tudo na minha mao em relagdo ao que eu via
da cena. E a cena também, por sua vez, tinha um andamento em relacdo ao que eles
escutavam, de como eu manipulava a trilha, entdo é um jogo vivo” (Entrevista concedida
por Renato Navarro a Douglas Ricci, Sao Paulo, 2023).
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Ve

DR - Outro assunto que eu queria abordar é sobre a pesquisa
Desmortificar*‘. O Denny, no ultimo ano dele, vinha escrevendo sobre uma
ideia de fragilidade do erotismo, evocando aimagem de um Baco Doente*.
Queria que vocé comentasse sobre essa pesquisa atual do grupo.

MD - O argumento poético Desmortificar surgiu na pandemia. A gente,
nessa urgéncia de projetar vida, se encontrava toda semana online. Eu fa-
lava com eles quase todos os dias no grupo de WhatsApp. Nos reuniamos,
o elenco todo, online, a cada quinze dias. Ja eu e o Denny tinhamos encon-
tro marcado digitalmente toda terga-feira a noite, mesmo se falando todo dia
pelo WhatsApp. A gente se encontrava para escrever, e foi assim que surgiu
o Desmortificar, que acompanha esse movimento politico do mundo. Desde
o Anatomia do fauno, esse cansaco, a falta de esperanca do Deménios, do
Sombra, e que depois da pandemia bateu essa vontade de pensar no de-
pois, no sair dessa pulsao de morte*é, uma urgéncia de tirar esse espectro de
morte. Ele entdo pegou trechos de alguns textos nossos, e também de umas
conversas nossas, fez uma colagem, escreveu “Desmortificar” em cima e me
mandou. Depois, fomos maturando a ideia que resultou no texto final do argu-

mento poético Desmortificar, que daria sequéncia no pos-pandemia.

44 Eixo investigativo desenvolvido por DAvilla e Denny, poucos meses antes de seu faleci-
mento, que resultou no espetaculo Maquina, de 2022.

45 No resumo de seu ultimo texto, Denny pergunta: “Entre 1593 e 1594, na Itdlia, Caravaggio,
um dos icones da pintura barroca, pintou o quadro Bacchino Malato (Pequeno Baco Doen-
te). No quadro, o Deus da fartura, do vinho, das orgias e das pulsdes é retratado de uma
forma inédita, quase que paradoxal: doente. Com isto, Caravaggio foi o primeiro a trazer a
imagem do Deus greco-romano da Vida em seu estado oposto. Alvo de infinitos estudos
e metaforas, de uma centena de momentos e episddios histéricos, a obra nos profetiza
0 risco que nossos desejos e afetos correm em tempos de incertezas e crises: a doenga
de Baco. Estariamos na ante-sala de uma nova era? Estariamos percebendo o definhar
de um Baco, para o aumento de uma biopolitica (Foucault, 2010) em escalas antes ini-
maginaveis? A era do corpo-controle, do 24/7 (Crary, 2016)? Do medo do préprio corpo,
do medo do corpo do outro, do medo do corpo social?” (Freitas; Denny, 2020, p. 271).

46 Sobre o estado de pulsdo de morte durante a pandemia, Denny reflete: ‘A pandemia do
novo Coronavirus esta redesenhando uma nova forma de perceber a politica do corpo,
bem como as politicas dos corpos artisticos. Porém, certamente, ja somos “temperados”
pelo signo do distanciamento ha algum tempo. [...] Apenas, para a felicidade dos movi-
mentos neofascistas conservadores, o atual contexto da pandemia tornou-se oportunida-
de para o agravamento do cenario de miséria afetiva, da higienizagao social, da retomada
dos principios da ‘moral e dos bons costumes’ e da difusdo cada vez maior das imagens
holofotes” (Freitas; Denny, 2020, p. 274).
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O Denny falava muito do livro Agonia do Eros, de Byung-Chul Han*,
e a pesquisa HomoEros tem muito dele também — ele relé Nietzsche na ideia
de que o contrario da morte é o desejo, ele fala “O eros vence a depressao’
E esse livro estava na cabeceira da cama do Denny quando eu cheguei la no
quarto dele depois de ele morrer. Ele estava lendo VIDA.

O grupo passou entdo a se encontrar para vivenciar esse luto e depois
de um ano, depois da vacina, de as festas voltarem, decidimos fazer um es-
petaculo, em seis meses, € ndo sabiamos com que material. Entdo eu fiz
uma lista, que era de improvisos que fizemos nestes tempos de atravessar o
luto. Tinhamos ficado um ano chorando, um ano desmortificando, para tirar
0 espectro da morte, entdo resolvemos fazer. O material humano que tinha-
mos da vida mesmo foi se transformando nesse processo de encontros de luto.
O Denny falava muito sobre a figura do coracao, o 6rgao, e ele morreu do co-
racao, espero que tenha sido de amar demais.

Fui atras de todas as ideias que tinhamos deixado incompletas ou pa-
radas na pesquisa, alguma cena que nao deu certo, alguma ideia n&o rea-
lizada. No Anatomia do fauno, ja falavamos de um arco e flecha, mas nao
pudemos usar, entao eu fui resgatar isso la e usar na nova encenagao. Fui pu-
xando coisas assim. Ele sempre quis derrubar um piano do teto de um teatro,
mas qual teatro deixaria? Mas essa vontade veio antes de conhecermos o
Teatro Mars*. Quando ele foi no Mars, ele quis derrubar um carro de la do
alto, devido ao pé direito altissimo.

Comecamos a residéncia & no Mars com o Denny conosco, em no-
vembro de 2019, e ficamos até marco de 2020 com o Denny la. Até que veio
a pandemia. Entdo ele pisou la conosco antes de existir o Desmortificar.
Pensavamos como seria o Teatro da PombaGira nesse pds-Demobnios,
Sombra. Imaginavamos um “Demobnios Cirque du Soleil punk”, umas mada-
mes jogando marmita la de cima — isso, por exemplo, € uma ideia que eu tive

com o Denny la no Mars, que eram as madames do Demdénios, de salto alto,

47 Livro do fildsofo sul-coreano e professor da Universidade de Berlim, Byung-Chul Han.

48 O Teatro Mars € um teatro polivalente de Sao Paulo. Foi inaugurado em 1988, e atualmen-
te se consolida como um espaco versatil que recebe os mais diferentes tipos de eventos,
entre eles a festa Dando. Acolhe atualmente o Teatro da PombaGira como um de seus
grupos residentes.
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jogando la do alto as marmitas vazias. Tinhamos que falar de fome, mas nao
tinha ainda a fome no contexto da pandemia.

Figura 16 — Cena inicial “Desfile do calhambeque presidencial’ do espetaculo
Maquina, que contava com a performer Priscilla Toscano performando sua gravidez

Foto: Chico Castro

DR-OTeatro daPombaGira esta desenvolvendo algum projeto atualmente?
MD - Ah, tem tanta coisa guardada de video do Teatro da PombaGira.
Tem materiais para videoartes lindas. A caminho temos, além de uma videoar-
te totalmente inédita ja gravada, uma musica com videoclipe, um possivel
documentario do Viver € urgente*® e seus desdobramentos. Além de um so-
nho de um compéndio autorreferencial dos dez anos da pesquisa HomoEros,
como um espetaculo de repertorio.

Mas tudo envolve dinheiro, tem que ter dinheiro pra dar na méao de alguém pra
editar, ou ficar louco e sentar na frente do computador e ficar 24 horas edi-
tando. Assim como para encenar algo, tem que ter conducgao para o elenco,
lanches, e quem nos dera um dia poder bancar horas de ensaio para o grupo.

49 Performance realizada pela primeira vez na exposi¢do Corpo Espago Rave, em 2021,
e depois no 30° Festival MixBrasil, no dia 18 de novembro de 2022, que consistia em um
“tatuacgo” da frase “viver é urgente; uma das maximas de Marcelo Denny, feita em coletivo
com os performers e o publico, tatuando um total de 46 pessoas.
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Quando tinha o Denny, tinhamos essa ajuda também, tinha essa pessoa
que conquistava muitas outras pessoas. Por exemplo, quem editou o Pele
digital foi um aluno dele que era superfa dele, que trabalhava com edicao
super bem e amava nossas coisas, e implorou para trabalhar com o Denny
um dia, entao foi ele quem montou o Pele digital. Ja a pessoa que coloriu foi
um romeno que eu conheci em Londres, que me adorava e sempre quis co-
laborar com o Teatro da PombaGira. Depois esse mesmo romeno recoloriu o
Fome da carne e o Pele digital, de graga, de la da Roménia.

Entdo tudo isso demanda dinheiro para produzir, € se nao é dinheiro,
é jogo de cintura afetivo, que era algo que eu tinha muito com o Denny por
causa deste acesso dele aos alunos. Ele estava sempre nesse lugar de pro-
fessor, dando aula em varios lugares e estabelecendo contatos. Teatro de
grupo é SEMPRE na raca e na coragem.

Figura 17 — Marcelo Denny e o performer Zen Damasceno
na cena “Sudario” do espetaculo Sombra

Foto: Chico Castro

Revista sala preta



DR - Para encerrar, queria saber, na sua opiniao, qual a contribuicao que
o Marcelo Denny deixa para a cena queer e teatral brasileira?

MD - Que sempre ha novas formas de se olhar para algo. Que sempre ha
como elevar algo a sua enésima poténcia. Que sempre ha formas de provocar
o Eros no corpo. Que sempre ha urgéncia de enxertar vida em tudo. E que
com glitter, cola quente e bom gosto, tudo é possivel.
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Este artigo pretende descrever os fundamentos da percepg¢ao visual, da luz ao olho
e do olho ao cérebro, ou seja, desde a fonte de luz até a sensacao visual, procu-
rando analisar, através de uma comunicag¢ao simples e direta, a natureza da luz,
a morfologia dos olhos e as caracteristicas e propriedades da visao, até chegar ao
processo da percepc¢ao visual como ato criador, instituindo a noc&o de visualidade.
Por fim, descreve a iluminacao cénica como elemento de orquestragdo das visua-
lidades nas artes cénicas.

Palavras-chave: Teoria da percepcao, Visibilidade, Visualidades, Luz, Olho.

This article aims to describe the fundamentals of visual perception, from light to
the eye and from the eye to the brain, that is, from the source of light to visual
sensation, seeking to analyze, with a simple and direct communication, the nature
of light, the morphology of the eyes and the characteristics and properties of vision,
until reaching the process of visual perception as a creative act, instituting the
notion of visuality. Finally, it describes stage lighting as an element of orchestration
of visualities in the performing arts.

Keywords: Theory of perception, Visibility, Visualities, Light, Eye.

Este articulo tiene como objetivo describir los fundamentos de la percepcioén visual,
de laluz al ojo y del ojo al cerebro, es decir, de la fuente de luz a la sensacion visual,
buscando analizar, mediante una comunicacién simple y directa, la naturaleza de la
luz, la morfologia de los ojos y las caracteristicas y propiedades de la visién hasta
llegar al proceso de percepcién visual como acto creativo que instituye la nocion
de visualidad. Y, por ultimo, describe la iluminacion escénica como elemento de
orquestacion de las visualidades en las artes escénicas.

Palabras clave: Teoria de la percepcion, Visibilidad, Visualidades, Luz, Ojo.
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“Fiat Lux” e fez-se o mundo.
“Black-out’ e 0 mundo desaparece na escuridao.
Cibele Forjaz Simdes

Para refletir sobre a visualidade e suas caracteristicas, devemos come-
¢ar nos perguntando sobre a natureza da luz, porque ela é a condi¢ao para
os olhos verem formas, cores, volumes, brilhos, contrastes, distancias, profun-
didades e movimentos.

A curiosidade sobre a natureza da luz esta presente na origem de varias
ciéncias, como a Fisica, a Geometria, a Astronomia, a Optica, a teoria das cores
e a teoria da percepgao, entre outras. Para quem pretende pesquisar ou trabalhar
com a iluminagdo — cénica, arquitetural ou urbana —, € necessario um estudo trans-
versal que possa compreender a luminosidade por varios pontos de vista, tanto
para uma compreensao mais profunda sobre a existéncia da luz em si e “para nos;
quanto para o conhecimento das varias carateristicas de emissao, reflexao, percurso,
captacao e, principalmente, percepg¢éo visual e suas propriedades especificas.

A Fisica divide o estudo da luz em duas disciplinas distintas, a Optica
Geométrica, que trata da trajetdria dos raios luminosos, e a éptica Fisica,
que busca entender a propria natureza da luz. Até o século XVII, a existéncia
da luz era entendida em relagéo aos olhos humanos e a luz definida como
“0 que o nosso olho vé e o0 que causa as sensacgoes visuais” (Pedrosa, 1999,
p. 23); porém, a descoberta de raios luminosos invisiveis a olho nu, como os
raios infravermelhos, ultravioletas, gama, entre outros, fizeram com que, para
a Ciéncia, a visibilidade deixasse de ser a condigao da existéncia da luz.

A luz é, segundo a explicagao sintética de Pedrosa (lbid., p. 23), “radia-
cao eletromagnética, emitida pelas substancias” Portanto, sua existéncia é
condicionada pela matéria. Emitir luz € propriedade de todos os corpos quen-
tes, ou seja, com temperatura superior ao zero absoluto (-273°C). A energia
das moléculas em movimento transforma-se na luz que um corpo emite (ou
quantas de energia). Dependendo da quantidade de energia dispensada por
um corpo (por aquecimento, por exemplo), ele emite uma luz passivel de ser
captada pelo olho. A partir de entao, criou-se a denominacéao de luz visivel
para o espectro de raios luminosos que é percebido pelo olho humano.
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Duas teorias caminham juntas na historia da investigacdo sobre a natu-
reza da luz: a que se baseia na emissao de ondas (teoria ondulatéria) e
aquela que pressupde a emissao corpuscular, na qual a luz é, também, maté-
ria (nomeada de quantas ou fétons); sendo que muitas praticas cientificas fun-
damentais dos séculos XIX e XX, incluindo as ciéncias aplicadas, baseiam-se
em uma ou outra dessas duas teorias. O que foi uma grande batalha cientifica
no século XIX chegou a um termo no século XX, com a construgéo dos ace-
leradores de particulas. Segundo a linguagem de nosso entendimento atual,
a luz se manifesta como onda e como matéria. Desta forma, a concepcéao
aceita pela ciéncia considera que os corpusculos e as ondas representam dois
aspectos de uma mesma realidade.

Para estudar a luz visivel e seu espectro de cores, por exemplo, basea-
mMOo-nos na teoria ondulatéria. Do imenso espectro de raios luminosos da radia-
¢ao solar, o olho humano vé a faixa compreendida entre o infravermelho e o
ultravioleta, cujos limites extremos sao o vermelho, com frequéncia de onda de
cerca de 730 mp (milimicrons), e o violeta, com cerca de 380 mp (milimicrons).

Figura 1 — Espectro da radiacao solar/luz visivel
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Fonte: Pedrosa (Ibid., p. 30)
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As frequéncias de onda sédo emitidas pelas diversas fontes de luz,
parcialmente absorvidas ou refletidas pelo ambiente, e atingem nossos olhos
estimulando os nervos 6ticos, que determinam a visao.

Os seres humanos percebem o mundo principalmente através da visao
que tém das coisas a sua volta. Porém, como ja citamos aqui, a viséao é resul-
tado de um processo complexo que comeca na fonte de luz. Esta emite raios
luminosos com um espectro de cores determinado, que atravessa o espacgo e
diferentes substéancias (como a atmosfera terrestre em um tempo e um espacgo
determinados), o que causa uma série de transformacgdes e variaveis nas
frequéncias de onda e em seu percurso, até incidirem sobre um ambiente,
onde séo absorvidos, refletidos ou refratados pela matéria de que sdo com-
postas as superficies das coisas e, so entao, captados pelo nosso olho.

A sensacao das cores, da claridade, da escuridao e do brilho dos objetos
€ proporcionada pela inter-relacéo entre a luz, o conjunto de células recep-
toras que revestem o interior do globo ocular e o cérebro. O fundo do olho é
composto por sete camadas de células nervosas especializadas (a retina),
sensiveis as ondas de energia do espectro visivel (380 my a 730 my), que cap-
tam, decodificam e mandam essas informacdes através de impulsos elétricos
para o cérebro, que, por sua vez, “traduz” esses estimulos como percepg¢ao.

Os olhos sdo compostos por varios sistemas diferentes, responsaveis
pela captura, controle e decodificacdo da luz. Eles sao extremamente adap-
taveis e filtram em segundos a quantidade de luz, as temperaturas das cores
e o0s contrastes.

O primeiro sistema composto dos olhos, conhecido como aparelho
didptrico, serve para filtrar e capturar a luz e € composto por uma série de
filtros, “lentes” e musculos que os acomodam. A conjuntiva é o primeiro filtro
a ser atravessado pela luz; depois vem a cornea, lente responsavel pela con-
vergéncia dos raios luminosos sobre a retina. Em seguida temos a iris, um
conjunto de musculos que abre e fecha, aumentando ou diminuindo de acordo
com a claridade do espaco; a pupila, abertura por onde a luz penetra o olho;
e, finalmente, o cristalino, uma lente elastica que trabalha em conjunto com a
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cérnea e é responsavel pela focalizagdo da imagem sobre a retina, fendbmeno

conhecido como acomodacéao (Simodes; Tiedemann, 1985).

Figura 2 — Esquema do olho
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Entre a parte anterior do olho e a parte posterior, existe uma camara
formada pelo espaco interno do globo ocular, ocupado por uma substan-
cia gelatinosa chamada de humor vitreo. No fundo do olho esta a retina,
que é composta por sete camadas diferentes de células: as fibras nervosas
(que juntas formam o nervo éptico, que liga o olho ao sistema nervoso cen-
tral), as células ganglionares, as células amacrinas, células bipolares, as célu-
las horizontais e, por fim, as duas diferentes células fotorreceptoras — os cones
e 0s bastonetes.

Os bastonetes (aproximadamente 120 milhdes por olho) localizam-
-se principalmente na periferia da retina e, por serem muito sensiveis a luz,
sa0 responsaveis pela visao na penumbra (visao escotdpica), na qual pequenas
variagcdes no nivel de claridade se tornam fundamentais. Os cones (aproxima-
damente 6 milhdes por olho) localizam-se na parte central da retina e reagem
somente quando a luz é mais intensa (visao fotdpica). Os cones sao responsa-

veis pela visao das cores e pela acuidade visual, isto €, pelos detalhes.
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Existem trés tipos diferentes de cones, que diferem segundo o tipo de

substancia fotossensivel neles contida):

1. Cones Cianolabios. Sao fibrilas nervosas sensiveis prioritariamente
a luz de comprimento de onda curta, proporcionando a sensagao que
chamamos de azul (azul-violetado).

2. Cones Clorolabios. Sao fibrilas nervosas sensiveis prioritariamente a
luz de comprimento de onda intermediaria, proporcionando a sensagao
que chamamos de verde.

3. Cones Eritrolabios. Sao fibrilas nervosas sensiveis prioritariamente a
luz de comprimento de onda longa, proporcionando a sensacéo que cha-
mamos de vermelho (vermelho alaranjado) (lbid., p. 31-32).

Como o ser humano possui trés tipos de receptores para a visao das
cores, seu sistema visual € denominado tricromatico. Quando os trés grupos
de fibrilas sao estimulados a0 mesmo tempo, com uma energia aproximada,
produzem a sensacgao do branco. A sensacéo das diferentes cores é propor-
cionada por mais ou menos energia de onda média, curta ou longa, a partir
da combinagao que o cérebro faz dos impulsos das chamadas trés cores pri-
marias (vermelho, verde e azul). Esse sistema é chamado de RGB (do inglés,
red, green and blue) e é copiado para todos os aparelhos que trabalham com
as cores-luz como a televisao, as cameras fotograficas, de cinema e video,
0s projetores etc. As cores, como os demais estimulos visuais, mudam de
acordo com a relacao entre elas. Assim, muito estimulo azul leva o cérebro a
corrigir a cor saturada, tendendo para a cor complementar ao azul, ou seja,
o amarelo (jungéo das outras duas cores primarias), e assim por diante.

A percepcao, portanto, € uma relagao extremamente mediada entre a
luz incidente (seja ela o Sol, o fogo ou as diversas formas da luz elétrica)
que ilumina um ambiente e a luz refletida pelas coisas e captada pelo olho,
que por sua vez envia impulsos elétricos para o cérebro, que cria a percepgao
do espaco, no tempo.

Essa percepcgao gera a sensagao de cor, forma, volume, profundidade,
distdncia e movimento, a partir dos quais concebemos, para a nossa cons-

ciéncia, 0 espaco a nossa volta, ou melhor, a nossa vista.
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Por ser tdo mediada, a luz para ndés nao existe em si, mas se torna luz
para 0s nossos olhos na medida em que ilumina a matéria e reflete, formando
um contexto complexo de informacoes, todas elas relativas entre si.

Assim como 0s sons, 0 que percebemos depende de um conjunto de
relagdes entre a fonte de luz, suas caracteristicas determinadas, o &ngulo em
relacao aos objetos e aos olhos dos espectadores, o contraste entre a luz e
suas sombras, o contraste entre as cores emitidas, filtradas, refletidas e sua
resultante final para os olhos, as relagdes entre 0 que esta mais ou menos
iluminado, a quantidade de luz que vem antes e a que vem depois. Enfim,
uma composic¢ao de estimulos relacionados entre si. Por isso, podemos con-
cluir que todas as coisas sao conhecidas por comparagao e aquilo que cha-
mamos de visualidade é uma orquestracéo de estimulos visuais, em relagao,
articulados no espaco e no tempo.

Assim, quando falamos em iluminagao cénica, estamos pensando nao
s6 em tornar visivel, mas em construir uma visibilidade determinada. Nao se

trata apenas de ver, mas como ver.

A visualidade constitui assim um processo de relagdes entre a luz,
o mundo observado, os olhos do observador e a capacidade humana de
representar e interpretar aquilo que é visto, através da subjetividade. Ou seja,
nao depende apenas da decodificacdo mecanica dos componentes senso-
rios envolvidos em uma imagem, ou um conjunto de imagens em sequén-
cia, mas de uma apreensao subjetiva e, como tal, unica, dos elementos da
composigao visual. Isso significa dizer que a visdo é uma relagéo ativa entre
sujeito e objeto.

A acao de ver estabelece uma interacéo ativa entre as qualidades espe-
cificas do objeto visto e da composi¢cao de tudo aquilo que é visivel num
mesmo tempo/espago, em conexao com o sujeito que observa, suas referén-
cias e experiéncias vividas. Ou seja, a capacidade de interpretar uma imagem
€ um ato criativo. Ou, como conclui Rudolf Arheim (1980) sobre a relacéo entre
a percepcao visual e a criacao:
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Muitas das experiéncias dos tedricos da Gestalt propuseram-se a
demonstrar que a aparéncia de qualquer elemento depende de seu lugar
e de sua fung&o num padrdo total, uma estrutura integrada. Uma pessoa
que raciocina nédo pode ler estes estudos sem admirar o esforgo ativo
para conseguir unidade e ordem manifesta no simples ato de olhar para
um mero padrao de linhas. Longe de ser um registro mecanico de ele-
mentos sensorios, a visdo prova ser uma apreensao verdadeiramente
criadora da realidade — imaginativa, inventiva, perspicaz e bela. [...]
Toda a percepcao é também pensamento, todo o raciocinio é também
intuicdo, toda observacao é também invencao (lbid., p. 4).

Aprendemos a ver quando conseguimos estabelecer rela¢cdes sensorias
(contraste, tamanho, distancia, nogcéo de profundidade e composi¢cao de um
padrao visual total), mas também quando realizamos correspondéncias com as
nossas proprias experiéncias vividas, tanto afetivas quanto culturais, que, por sua
vez, pressupdem referéncias histéricas, individuais e coletivas. Ou seja, aprende-
mos a “decodificar” e a “interpretar” aquilo que vemos, atraves da cultura e a par-
tir das nossas experiéncias pessoais e sociais, e a ter prazer estético com isso.
O que chamamos de visualidade, portanto, compreende as qualidades visuais,
mas nao se restringe a elas, dependendo de um campo expandido de referén-
cias culturais que inclui néo sé a capacidade de composicao e orquestracao das
imagens, mas também a habilidade ou disposi¢ao do receptor de reinterpreta-las
segundo sua propria experiéncia. A fruicao das artes através da visao pressupoe
um processo criativo, de reinvencao do mundo representado.

Talvez por isso, Picon-Vallin (2006, p. 91) separe duas formas distin-
tas de entender a visao: “Seria possivel também distinguir a imagem e a
viséo. A primeira seria um fendbmeno Optico, ela comeca e termina nos olhos,
no sistema ocular. A segunda seria um fendmeno mental: se ela comega nos
olhos, é no espirito que ela se realiza”

Naturalmente esse jogo de palavras serve para dividir o indivisivel para
efeito de reflexdo. Nao existe imagem sem um sujeito que vé e esse individuo,
ao perceber, recria o objeto em si e para si. Ver é criar uma representacéo
do objeto, é projetar-se sobre o objeto. A visualidade €, portanto, um processo
analogo ao da linguagem.

Desta forma, se a visao se constitui ndo apenas como uma apreensao
passiva da realidade, mas também como um processo de interagdo criativa,
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a visualidade de um espetaculo teatral tende a se construir como uma escri-
tura, na medida em que organiza todos os elementos visuais — iluminacao
cénica, cenografia, figurinos, objetos e movimentagcado dos(as/es) atuantes —
segundo as necessidades da encenacéo, criando uma configuracao geral do
que é visto em cena e, principalmente, como é visto, segundo uma articulagéo
consciente de imagens no espago e no tempo.

Na medida em que a luz é a condig¢édo primeira da visibilidade, a partir da
invencao das lampadas elétricas — a lampada de arco voltaico, em 1849, e a
lampada incandescente, em 1879 —, o uso da eletricidade no teatro permitiu
um controle central da intensidade de todas as fontes de luz em cena, multipli-
cando exponencialmente a capacidade de manipular as imagens e, portanto,
transformando estruturalmente a fungéo da iluminagéo cénica nas artes do
espetaculo: ‘A iluminagéo cénica passa a ter com a utilizag&do da eletricidade
o poder, através do movimento, de desenvolver uma partitura do que € visivel
em cena, e como € visivel. E, portanto, o poder de se transformar em lingua-
gem” (Simdes, 2015, p. 128).

A partir do século XX, o movimento da iluminacéo elétrica passou a
estruturar a visualidade da cena, uma vez que cabe a ela: (1) dar ou tirar a
nogao de profundidade, criando perspectiva ou bidimensionalidade em cena;
(2) vivificar o espacgo cénico e dar mobilidade a cenografia e aos elemen-
tos cénicos; (3) tornar visivel ou fazer desaparecer os elementos da cena ou
parte deles; (4) unir, isolar ou distinguir (separar) as personagens ou imagens
postas em cena, criando uma configuracao geral da encenagéo, instante a ins-
tante; (5) orquestrar a transicao entre diferentes tempos e espacgos, podendo
essa mudanca ser desde uma fuséo lenta até um corte brusco; (6) encadear
acontecimentos; (7) construir sincronicidade entre elementos ou acontecimen-
tos; (8) orquestrar o ritmo da aparicéo, desapari¢cao ou transformacéo das
imagens; (9) criar ou transformar atmosferas; (10) transformar as cores da
cena, mudando assim seu estado de “realidade” ou “abstracao”; (11) criar ou
quebrar a ilusdo da cena; (12) projetar imagens paradas ou em movimento,
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entre outras inumeras possibilidades de movimento e orquestracdo das visua-
lidades da cena.

Desta forma, € através do movimento da luz que a poténcia de trans-
formacgao da iluminagao se atualiza, deixando de ser um mero instrumento
da visibilidade para tornar-se, no decorrer da primeira metade do século XX,
a principal articuladora da relagao entre espaco e tempo na encenacgéo.
Para essa nova funcao da iluminagéo cénica, Adolphe Appia cria os conceitos
de “luz ativa” e de “luz viva™.

Appia (2022) define 0 movimento como o elemento de fusdo entre as
artes do espaco — a pintura, a escultura e a arquitetura (presentes nos ele-
mentos visuais do teatro, como a cenografia e o figurino) — e as artes do
tempo — a musica e a poesia. A “luz viva) entao, é a luz mével e flexivel?,
que articula espacgo e tempo e que, portanto, estrutura as relagcdes entre os
diversos elementos visuais que compdem o espetaculo e entre estes e o texto
dramaturgico.

A luz elétrica possibilitou os meios técnicos concretos para uma revolu-
¢ao tecnoldgica no teatro, e as vanguardas modernas levaram a uma revira-
volta conceitual que gerou muitas mudancas nas formas e conteudos da cena.

A luz deixa de copiar o sol, a lareira e o abajur das casas de familia e
passa a escrever no espago € no tempo, como uma linguagem explicita
da cena. Além de dar visibilidade, volume, beleza, localizagdo espacial
e atmosfera apropriada a cada peca, a luz passa a ter por fungéo a edi-
¢ao do visivel no espaco e no tempo, vira, portanto, elemento estrutural
e estruturante na construcao do espetaculo (Simdes, op. cit., p. 129).

Porém, a celeridade das transformacgdes técnicas da iluminacao cénica,
assim como as condicdes estéticas e historicas do teatro a partir dos anos
1960, engendraram a criagcao de novas formas de arte: as artes da tecnologia,

1 O conceito de luz ativa é desenvolvido no texto ‘A encenacdo do drama wagneriano;
escrito em 1892 e ‘A musica e a encenacao; escrito em 1897 A luz viva é definida por
Appia no texto ‘A obra de arte viva’, escrito e publicado em 1919. O conceito de luz ativa é
retomado por grande parte dos tedricos da iluminag¢ado cénica desde entao.

2 ‘A luz é de uma flexibilidade quase miraculosa. Ela possui todos os graus de claridade,
todas as possibilidades de cores, como uma paleta; todas as mobilidades; ela pode criar
sombras, torna-las vivas e expandir no espago a harmonia de suas vibragdes exatamente
como o faz a musica. Nds possuimos nela todo o poder expressivo do espaco, se este
espago é colocado a servigo do ator” (Appia, 1988, p. 336, grifo nosso)
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sempre na fronteira entre o teatro, as artes plasticas, a danca, o cinema e
o video. Agora incluem também as projecdes digitais moveis, a internet,
0 cinema ao vivo e o teatro em campo expandido.

E como a luz é elemento comum a todas essas linguagens, a iluminacao
cénica com certeza é uma linguagem estratégica para a constituicao de uma
dramaturgia do visivel ou uma orquestragédo das visualidades.
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Este artigo aborda o oficio da cenotécnica, compreendido como um sistema
operacional ativo nas realizagdes dos eventos teatrais, seja na organizacdo do
espaco cénico, seja na construcao e operacao dos aparatos cenograficos. Partimos
das questbes “0 que é a cenotécnica?’, “o que faz a cenotécnica?” e “como se
faz a cenotécnica?; em adicéo a fatores como tempo, etapas, espagos, maquinas
e ferramentas de trabalho, que sao relacionados ao sujeito que os manipulam:
o trabalhador cenotécnico. Foram analisados documentos legais, bibliografias e
entrevistas produzidas com cenotécnicos atuantes na cidade de Sao Paulo que
iniciaram suas carreiras na década de 1970. Tal conjunto investigativo compds
a pesquisa de mestrado que resultou na dissertacao intitulada Cenotecnia,
a criagdo dos operdrios da cena: um estudo sobre as fungdes dos trabalhadores
cenotécnicos da cidade de Sé&o Paulo.

Palavras-chave: Funcgbes cenotécnicas, Oficio cenotécnico; Técnica teatral, Arte e
técnica; Cenotecnia.

This article addresses the craft of the scenotechnics, understood as an active
operating system in the accomplishments of theatrical events, whether in the
organization of the scenic space or in the construction and operation of the
scenographic apparatuses.We start from questions such as “what is scenotechnics?’
“‘what does scenotechnics do?” and “how is scenotechnics done?’ in addition to
factors such as time, steps, spaces, machines, and work tools that are related
to the subject who manipulates them: the scenotechnical worker. We analyzed
legal documents, bibliographies, and interviews produced with scenotechnicians
working in the municipality of Sdo Paulo who began their careers in the 1970s.
This investigative set composed the master’s research resulting in the thesis titled
Cenotecnia, a criacdo dos operdrios da cena: um estudo sobre as funcdes dos
trabalhadores cenotécnicos da cidade de Sao Paulo (Scenotechnics, the creation
of scene workers: a study on the roles of scenotechnical workers in the municipality
of Sao Paulo).

Keywords: Scenotechnical functions; Scenotechnical craft; Theatrical technique;
Art and technique; Scenotechnics.
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Este articulo aborda el oficio de la escenotécnica, entendida como un sistema
operativo activo en la realizacién de eventos teatrales, ya sea en la organizacion del
espacio esceénico o en la construccion y operacion de los aparatos escenograficos.
Partimos de las preguntas “; Qué es la escenotécnica?; “; qué hace la escenotécnica?”
y “¢,como se hace la escenotécnica?, ademas de los factores como tiempo, pasos,
espacios, maquinas y herramientas de trabajo que estan relacionados con el
sujeto que los manipula —el trabajador escenotécnico. Se analizaron documentos
legales, bibliografias y entrevistas realizadas a escenotécnicos que actuaban
en la ciudad de Sdo Paulo y que comenzaron sus carreras en la década de 1970.
Este conjunto compuso la tesis de master Cenotecnia, a criagao dos operarios da cena:
um estudo sobre as fungées dos trabalhadores cenotécnicos da cidade de S&o Paulo.
Palabras clave: Funciones escenotécnicas; Oficio escenotécnico; Técnica teatral;
Arte y técnica; Cenotecnia.

A cenotécnica, instrumento que organiza e orienta as fungdes operacio-
nais para a realizagcdo de um evento — espetaculo teatral, show, feira/stand,
audiovisual, entre outros —, é setorizada em diferentes categorias de execu-
¢ao, formando divisbes de trabalho que demandam diferentes conhecimen-
tos. Cada setor desenvolve técnicas especificas para a realizagdo de suas
atividades, cujo conjunto constitui a amplitude da cenotécnica. Ao primeiro
olhar, observa-se que essa divisdo corresponde a trés etapas do trabalho:
a construcao, a operacao e a montagem, cada uma delas dividida, por sua vez,
por diferentes setores operacionais que também possuem técnicas proprias.
Nao se tratando da compreensao apenas da cenotécnica como instrumento,
mas também, primordialmente, dos saberes adquiridos pelos trabalhadores
responsaveis por essas operacoes, consideramos que, para os profissionais
da divisdo de trabalho da cenotécnica, o grande valor de sua atuacéo esta
justamente nesses conhecimentos apropriados a suas atividades.

Em um sentido amplo, sobre o entendimento da fun¢ao do profissional
cenotécnico, observamos que, diante da regulamentagao do oficio feita pelo
Decreto n. 82.385/1978, ele “planeja, coordena, constroi, adapta e executa
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todos os detalhes de material, servico e montagem dos cenarios, seguin-
do maquetes, croquis e plantas fornecidos pelo Cendgrafo” (BRASIL, 1978).
Considerando todo o levantamento que fizemos sobre a dindmica de traba-
Iho dos profissionais da cenotécnica, essa descricao da fungao, presente no
quadro anexo ao Decreto n. 82.385/1978, que regulamenta a Lei n. 6.533 do
mesmo ano, aponta para questdes que envolvem a profissionalizacao e as di-
visdes desse trabalho. Questbes essas que sao abordadas pelas entrevistas
geradas no processo da pesquisa, em que percebemos o servico da cenotéc-
nica dividido n&o apenas por fungdes, mas também pela hierarquizagéo de
forcas intelectuais e manuais.

Entre os caminhos necessarios para o desenvolvimento dessa investi-
gacao, estao a leitura e analise de decretos e leis; o levantamento e analise de
materiais bibliograficos que descrevem a cenotécnica; e a produgao e analise
de entrevistas com os profissionais da cenotécnica atuantes na cidade de
Sao Paulo desde 1970. O conjunto metodolégico da pesquisa perpassa pre-
ceitos e praticas do campo da histdria cultural e da histdria oral (Alberti, 2000;
Meihy, 2006, 2018) e baseia-se nos caminhos metodoldgicos investigados e
trilhados pelo Nucleo de Estudos de Técnicas e Oficios da Cena do GPHPC
(CNPq) da UFSJ, coordenado por Berilo L. D. Nosella; mais especificamente
na pesquisa ‘A documentagao da iluminagéo cénica como modo de fazer, for-
macao e transmissao de conhecimentos”'. Para as entrevistas, utilizadas como
fonte principal da pesquisa, foi selecionado o seguinte conjunto de profissio-
nais: Ermelindo Sobrinho Terribele (cenotécnico); Francolino Manoel Gomes
(cenotécnico); Anibal Marques, Pelé (cenotécnico); Marcio Tadeu (cendgra-
fo e figurinista); Francidelton Vieira Nunes (cenotécnico); Jorge Ferreira Silva
(cenotécnico); e José Carlos Serroni (arquiteto cénico e cendgrafo).

Ao abordar tal oficio segundo suas determinagdes legais e da funcao que
corresponde a pratica de uma categoria profissional, estamos lidando com ques-
tdes materiais que alimentam um sistema reprodutivo do trabalho pelo capital,

1 A referida pesquisa, coordenada por Berilo L D Nosella e com vigéncia de 2022 a 2026,
conta com financiamentos do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecno-
l6gico-CNPq e da Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais-FAPEMIG.
Alguns desses preceitos podem ser verificados num conjunto de artigos que perpassam
a histéria do GPHPC e o amadurecimento dos métodos e preceitos de suas pesquisas:
(NOSELLA et. al., 2017; NOSELLA et. al., 2022; e NOSELLA et. al., 2023).
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sua sustentacao e as condicdes humanas nos setores empregaticios. Ao separar
os trabalhos em técnico e artistico, por exemplo, estamos lidando com enten-
dimentos abstratos, construidos culturalmente e que determinam novas ordens
histéricas (em geral lidas como formas concretas), transformando o sentido origi-
nario de seus significados e empregando dicotomias que corroboram os juizos,
valores e determinismos de ordem econdmica. E diante desses pontos que bus-
camos, inicialmente, compreender o que é e 0 que entendemos por cenotécnica.

Segundo o dicionario Aurélio (Ferreira, 2010, p. 466), a formacao ba-
sica, etimoldgica, do termo “cenotécnica” advém da juncado de duas pala-
vras: ceno + técnica. “Ceno, entretanto, é a reformulacéo da palavra grega
skene? (tenda ou cabana), e “técnica’ reformulagéo da palavra grega téyv ou
techné (arte), que também “compreende qualquer conjunto de regras aptas
a dirigir eficazmente uma atividade qualquer” (Abbagnano, 2007, p. 939).
Primeiramente, para compreender o que a palavra skene representa nessa
configuracéo, vamos destacar o sentido e a origem da palavra cenografia.

No livro Cenografia: uma breve visita, Cyro del Nero (2008, p. 11)2 informa:

“Cenografia” é a palavra que escapa da sua vinculacao, o teatro. Porque
€ anterior ao teatro. A cenografia grega nasce — segundo Aristoteles —
no século V a.C. E quem a solicita é Sofocles. A cenografia nasceu como
um desenho (graphein) na tenda (skene) onde os atores trocavam de
roupa. Skene-graphien, skenographia ou cenografia.

Essa breve apresentacdo nos faz pensar que a formulacéo da pala-
vra “cenotécnica” ndo foge a vinculagéo da palavra “cenografia” e, portanto,
também carrega parte de seu significado. Nesse ponto, se a cenografia é o

2 Cabe lembrar Isabel Castiajo (2012, p. 37): “Esta skene principiou por ser um edificio em
madeira e temporario, que assumia uma dupla fungéo, porquanto, internamente, funcionaria
como local de arrumos e como camarim, usado pelos atores para a mudancga de vestudrio.
[...] A primeira producdo que necessitou de grandes edificios, um templo e um palacio,
foi a Oresteia, de Esquilo, em 458 a.C., e é por esta razdo que é comummente aceito que
a introducéo da skene tera ocorrido aquando da apresentacéo desta tragédia esquiliana’

3 Cyro del Nero (1931-2010) foi professor titular de cenografia e indumentaria teatral na Escola
de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP), e cendgrafo renoma-
do, tendo dedicado dez anos de sua carreira ao Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).
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desenho aplicado na tenda, poderia a cenotécnica ser o fazer da tenda (que é
a estrutura que recebe a cenografia), ou, até mesmo, o ato de criar/construir
a tenda? E possivel que sim, como veremos em nossas colocacdes a respeito
da funcao cenotécnica.

Cibele Forjaz Simées (2008, p. 34)*, em sua dissertacdo A luz da
linguagem, considera que a cenotécnica é o “processo de tecnologia da cena’
em que “através da pratica de uma arte ligada a ciéncia unem-se técnicas na-
vais do periodo das grandes navegacgdes, as ciéncias da arquitetura, geome-
tria, matematica, optica, entre outras” Ou seja, a cenotécnica € um conjunto
de ciéncias praticadas na caixa cénica; porém, ao defini-la como tecnologia,
e nao técnica, Simdes (Ibid.) nos direciona a entender a demanda do oficio
dentro das forcas produtivas, que organizam um determinado tipo de fazer
como ciéncia universal, “com fim de determinar as condi¢des de seu maximo
rendimento” (Abbagnano, op. cit., p. 942). Voltamos, assim, a segunda palavra
que complementa a identidade do termo cenotécnica: a técnica. A questao da
técnica (Heidegger, 2007) por sua esséncia ja se faz complexa e, ao lidar com
a proposta da unidade de sua pratica vinculada a essa ciéncia de organizacao
universal do fazer, propoe-nos questdes relevantes sobre a condicdo humana
diante desse sistema empregado.

E onde esta a tenda, nisso tudo? A tenda esta no fazer que necessita de co-
nhecimento técnico acumulado de outras areas, como Matematica e Geometria.

No final da década de 1980, o Centro Técnico das Artes Cénicas (CTAC),
junto a Fundacao Nacional de Artes (Funarte®), desenvolveu o Projeto Resgate
e Desenvolvimento de Técnicas Cénicas, um conjunto de oficinas de capaci-
tacao profissional, seminarios e producéo de materiais tedricos com o intuito
de ampliar o acervo e compartilhar conhecimentos nas areas referidas como
técnicas da “caixa cénica italiana’ Um desses materiais € o livro Oficina ce-

notécnica (Brasil, 1997), que, sob coordenacgéo do arquiteto e cendgrafo Raul

4 Cibele Forjaz Simbes é diretora, iluminadora teatral, docente e pesquisadora em Artes
Cénicas.

5 Criada em 1975, a Funarte é 6rgao do governo federal vinculado ao Ministério da Cultura
que visa promover e incentivar a produgao, pratica, desenvolvimento e difusdo das artes
no Brasil. A respeito, ver: https://bit.ly/3SJRZBi. Acesso em: 17 fev. 2021.
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Belém Machado®, buscou integrar um glossario com termos, ferramentas,
equipamentos e maquinas de uso da cenotécnica dentro da caixa cénica ita-

liana, em que se Ié:

A cenotécnica passa a ocupar seu lugar na escolha dos sistemas opera-
cionais da caixa cénica, associando a realizacdo de cada tarefa com os
principios e conhecimentos basicos de geometria, fisica, mecanica, acus-
tica, eletrbnica e de outras ciéncias e técnicas postas a seu servico. Desse
modo, a dindmica operacional proposta para o edificio teatral estabelece a
relacdo entre a cenotécnica e a arquitetura cénica (Ibid., p. 16).

Novamente, podemos entender a cenotécnica como o sistema operacional de
um espago cénico, que demanda conhecimentos técnicos basicos de Geometria,
Fisica, Automacao, Mecanica, Eletronica, entre outros. Simdes (Op. cit.), por exem-
plo, complementa essa relagdo com a atribuicdo do conhecimento optico como
ciéncia necessaria, endossando a preocupacao com aquilo que sera visto.

O projeto da Funarte nao foi o primeiro a buscar desenvolver uma car-
tilha com as nomenclaturas e instrumentos (ferramentas e maquinas) das
atividades técnicas do espaco teatral. Em 1949, o Servigo Nacional de Teatro
(SNT)” publicou o livro Técnica teatral, do encenador Otavio Rangel (1949),
com o objetivo de construir alicerce didatico para o que se reconhecia entao
como o “futuro do Teatro Brasileiro; segundo apontaram os editores em nota
no prefacio. Nessa obra — que em nossa investigacao se configurou como o
documento bibliografico mais antigo a abordar as dindmicas dos fazeres téc-
nicos das producdes de espetaculo em nosso pais —, Rangel (Ibid.) apresenta
lista com 209 termos empregados no que ele denomina de um modus vivendi
teatral. Além de elencar os vocabulos, ele descreve os sentidos e significados
compreendidos no contexto das atividades teatrais. Esses termos se distri-
buem pelas areas profissionais e pelos instrumentos da caixa cénica: plateia,
quartelada, proscénio, ribalta, que correspondem a estrutura da caixa cénica;

6 Raul Belém Machado (1942-2012), mineiro, arquiteto, cendgrafo, figurinista e especialista
em cenotécnica. Hoje, homenageado, déa nome ao Centro Técnico de Produgéo e Forma-
¢éo da Fundagéo Clovis Salgado, em Belo Horizonte (MG).

7 Servigo criado pelo Decreto-Lei n. 92/1937 assinado por Gustavo Capanema, minis-
tro da Educacgéo e Saude durante o governo de Getulio Vargas, visando promover o de-
senvolvimento e o aprimoramento do teatro brasileiro (O Servico Nacional de Teatro —
SNT —Vozes da Funarte SP). Disponivel em: https://bit.ly/3G6qZ7A. Acesso em: 17 fev. 2021.
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manobra, contrapeso, polé, que séo instrumentos de uso técnico; contrarre-
gra, maquinista, carpinteiro, que identificam os profissionais de teatro.

Joéo Acir, Julio Saraiva e Lidia Richiniti (1997, p. 7) apresentam a ceno-
técnica como o conjunto dos “instrumentos e maquinarias que viabilizam a
realizacao cénica” e propdem o estudo de seus elementos considerados basi-
cos — estudo esse que buscou estimular o uso dos equipamentos, orientando
suas adaptagdes, bem como instalacoes de novas construcoes, e incentivan-
do a reinvencgao pela geracao de espacgos adequados as novas necessidades
contemporéaneas de expressao.

Muitos desses materiais bibliograficos apresentados foram produzi-
dos como proposta de cartilha e manual, esbo¢cando a técnica empenhada
nas operacoes e construcées de cenarios para aqueles que participam das
producdes teatrais. Consideramos que a busca desses materiais, por em-
pregar definicdes fixas e estabelecidas a partir dos proprios fazeres praticos,
acaba se limitando e escapando as pluralidades de formas, espacos e rela-
¢bes, como os improvisos, muito comuns no momento da pratica. Por esse
caminho, ha pontos importantes que parecem contraditérios devido a limitacao
de um material para o outro, por exemplo: a relagao profissional do cenotécnico
com o arquiteto cénico e o cendgrafo; os espacgos de trabalho da area, poden-
do ser oficinas, caixas cénicas, galpdes e centros de producao cenografica;
suas ferramentas, instrumentos, maquinas e matéria para trabalho; e, por ultimo,
as trés etapas de trabalho identificadas (operacao, constru¢cao e montagem).

Como visto previamente, a cenotécnica que faz parte do sistema opera-
cional da caixa cénica italiana representa o processo de tecnologia da cena
e o fazer da tenda - skene; assim, podemos considerar que existem, nessas
trés definicbes, processos que as distinguem no tempo e espago em que as
acOes sao executadas. Em primeiro lugar, a operacédo que, como colocado
pelo material da Funarte, ocorre dentro da caixa cénica italiana, onde existe
um sistema de infraestrutura estabelecido em aparatos técnicos. Em seguida,
o processo de tecnologia da cena para o espetaculo —a criacdo que sera de-
senvolvida a partir de suas especificidades —, para o qual serao elaborados
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movimentos cénicos conforme o espaco de apresentacdo escolhido, seja
diante de uma caixa cénica italiana ou nao; temos, assim, o processo de
montagem, que adapta esse espaco as cenas do espetaculo. Finalmente,
o processo de construcao da tenda que tera sido desenhada pelo cendgrafo.
Essas trés etapas que destacamos (operacdo, montagem e construgao)
tendem a acontecer em ordem inversa, ou seja: primeiro, a construgao do
cenario; seguida da montagem do cenario no espaco de apresentacao; e,
por ultimo, a operagao dos movimentos e mudancas de cena durante a apre-
sentagcado do espetaculo. Isso, porém, ocorre quando tratamos de uma mon-
tagem especifica; como este artigo ndo esta vinculado a uma determinada
obra, mas sim ao trabalhador cenotécnico que participa da produgéo de es-
petaculos, buscamos entender centralmente a fungdo operacional.

Segundo Acir, Saraiva e Richiniti (Ibid., p. 7) o termo “cenotécnico:
se refere aos aparatos e também ao pessoal que orienta, organiza e manipula
a cenotécnica’ Cabe lembrar que originalmente a técnica so6 foi possivel de-
vido a relacdo do homem com a natureza, a curiosidade que o faz organizar,
manipular e provocar a transformagéo da matéria. Ou seja, é de sua esséncia
0 processo de trabalho definido por Karl Marx (2013, p. 255):

O trabalho é, antes de tudo, um processo entre 0 homem e a natureza,
processo este em que o homem, por sua prépria agdao, medeia, regula
e controla o seu metabolismo com a natureza. Ele se confronta com
a matéria natural como uma poténcia [Naturmacht]. A fim de se apro-
priar da matéria natural de uma forma util para sua propria vida, ele
pde em movimento as forgas naturais pertencentes a sua corporeidade:
seus bragos e pernas, cabega e maos.

Karl Marx (1818-1883), ao elaborar uma extensa analise sobre o capital,
no livro | de O capital, discorre sobre a relacéo e as condicdes de trabalho:
a relacado que perpassa desde os objetos e meios de trabalho até as con-
dicdes que se dao pela separacédo do trabalhador e sua forga de trabalho,
que é vendida ao capital com o trabalho assalariado. Assim, ao abordar o tra-
balhador cenotécnico e os processos de trabalho gerados por esse oficio nas
produgdes cenograficas, consideramos que as separag¢des aqui empregadas
estao constituidas por esse sistema de mercado.
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A separagéao entre trabalho e trabalho, trabalho e instrumento, atividade
feita acéfala e finalidade funcional, assim como a separacao entre tra-
balhador e sua forca de trabalho s&do manifestacdes de uma relacdo de
producdo especifica. No seu interior, inversamente, € como enganosa
relacdo que a separacdo se manifesta, do mesmo como no interior do
espaco posto em perspectiva, continente obtido por vazios e distancias,
0s corpos isolados se fecham em si mesmos, unidos somente no olhar
que dispde do espetaculo (Ferro, 2006, p. 111).

O cenotécnico operador pode trabalhar antes, durante e depois do es-
petaculo: é ele quem realiza as trocas de cenarios, seja descendo varas, su-
bindo elevadores ou movimentando os carrinhos laterais que ficam na coxia
e entram em cena em momentos especificos. Seus principais materiais de
trabalho sao, muitas vezes, cordas, roldanas, pesos e caixa de contrapeso.
Com o dominio da técnica, a organizagéo das estruturas e a reproducéo das
casas de espetaculos, algumas estruturas desenvolvidas para a caixa cénica
italiana puderam ser adaptadas para outros espacos, possibilitando ao ceno-
técnico operar outros tipos de estruturas cenotécnicas que nao a projetada
originalmente para a caixa cénica italiana. Como exemplo, podemos citar o
Teatro Oficina, localizado na capital paulista, em que a arquiteta Lina Bo Bardi
projetou um espago cénico nao convencional, com andaimes e ferragens.

Sao reconhecidos como cenotécnicos operadores basicamente o con-
trarregra e o maquinista. Otavio Rangel (Op. cit., p. 74-75), em sua lista de
vocabulos, assim descreve essas duas fungoes:

CONTRA-REGRA - O funcionario do Palco, subordinado, nos ensaios,
ao Ensaiador e, durando o espetaculo, ao Diretor de Cena. E quem se
incumbe de providenciar, distribuir, dentro do cenario, de acordo com a
marcacgao do Ensaiador, 0 mobiliario e Pertences; devendo ser pessoa de
bom gosto e razoavel cultura estética e social. E do setor de suas atribuicdes
o lembrar, com antecedéncia, por meio de campainhas, as artistas, “girls’
coristas, bailarinos e figurantes, suas entradas em Cena, acompanhando,
para tanto, as respectivas Deixas e Situagdes num apontamento sumario,
extraido da peca, cujo indispenséavel acerto foi por ele verificado durante
0s ensaios de apuro. Tem mais a seu cargo todos os ruidos internos;
a aquisicao, a guarda e a conservacao dos Pertences, Aderecos, Calcados,
Chapéus de fantasias e a época em que forem fornecidos pela empre-
sa. Perante o Diretor de Cena, é o fiador da disciplina e boa ordem da
Caixa, de que resultem siléncio e ambiente sereno, indispensaveis a

Revista sala preta



normalidade dos trabalhos cénicos; levando-lhe por esse motivo, ao conhe-
cimento, todas as irregularidades constatadas, quer durante o espetaculo,
quer nos ensaios. Figura na folha de mensalistas, tendo ainda uma diaria
para compras e pagamento dos seus ajudantes.

MAQUINISTA ou CARPINTEIRO CHEFE ou ainda CHEFE DO MOVIMENTO
— E o operdrio especializado que se encarrega da Montagem dos ce-
narios em todos os seus detalhes: Rompimentos, Fundos, Fundinhos,
Trainéis, Repregos, Praietas, Bambolinas, Rotundas, etc., etc., e ainda:
Escadas, Escadarias Americanas, Praticaveis e toda a obra de madeira.
E o responsavel pela Afinacéo dos panos; pelas Mutacdes; pelo movimen-
to das Cortinas, Comodins e Velario; pela subida e descida do Pano de
Boca; pelo perfeito funcionamento dos Algapdes, das Calhas, das Tramoias
(nome dado & Maquinaria em madeira), etc. E o Chefe de todo o pessoal
do Movimento, quer no Palco, quer na Varanda e, ao mesmo tempo,
o conservador e depositario do material de sua especialidade. E diarista,
bem como seus auxiliares.

Com essas amplas definicbes, permeadas de preceitos morais e éticos,
Rangel (Ibid.) nos conduz a buscar hoje, nas determinac¢des legais das ca-
tegorias, de que modo elas sdo empregadas. No quadro anexo ao Decreto
n. 82.385/1978, que regulamenta a Lei n. 6.533/1978, o maquinista é aque-
le que: “constréi, monta e desmonta cenarios; auxilia o setor cenotécnico;
movimenta cortinas de cena, cabos de varanda ou algapao; faz a manutencao
da maquinaria do teatro e do urdimento; orienta e executa os movimentos do
cenario durante o espetaculo” (Brasil, 1978). E o contrarregra, aquele que:

Executa tarefas de colocagédo dos objetos de cena e decoracao do ce-
nario; guarda-os em local proprio; cuida da sua manutencao solicitando
aos técnicos os reparos necessarios; da sinais para inicio e interva-
los do espetaculo para atores e publicos; executa a limpeza do palco;
€ encarregado pelos efeitos e ruidos na caixa do teatro, segundo as
exigéncias do espetaculo.

O cenotécnico de montagem, na maioria das vezes, é também o cons-
trutor e/ou operador. Primeiro, porque aquele que constrdi o cenario, o cons-
tréi para ser montado e, portanto, conhece o material suficientemente para
ser o responsavel pela sua montagem. Segundo, porque geralmente prefe-
re-se que aquele que vai operar também participe da montagem, pois assim
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tera dominio sobre o aparelho cenografico especifico que lhe cabera mover
durante o espetaculo. Por isso, caso ele ndo tenha participado da construcéo
e nao conheca o material suficientemente, é proposto que ele acompanhe
a montagem para que adquira 0os conhecimentos operacionais e, caso seja
preciso, reconheca futuras reparagdes. A montagem, porém, reiteramos, € um
processo dentro das fungdes cenotécnicas.

A fim de compreender a pratica do processo de montagem cenografica,
tomamos primeiro a definicdo de Rangel (Op. cit., p. 59-61) dos termos mon-
tar e montagem no modus vivendi teatral:

MONTAR - Significa encenar; dar andamento a encenagéao.
Também é de uso empregar no sentido de: colocar; p6r em determinado
lugar. Exemplos: o Contrarregra e o Maquinista estdo montando a peca;
a Bambolina deve ser montada no 22 Plano.

MONTAGEM - O conjunto da encenacao. Estéo incluidos nesse voca-
bulo: os cenarios, o0 guarda-roupa, a aparelhagem elétrica, os aderegos,
o0 mobiliario, o calgado, os chapéus e, tratando-se de peca musicada,
a orquestracao, etc., etc.

No caso da montagem cenografica para um espetaculo, trata-se do pro-
cesso de modificar o palco, ou o espaco de cena, adicionando o cenario,
que pode ser composto por pecas suspensas em varas, carrinhos laterais ou
apoiadas no piso, e pecas em elevadores instalados sob o palco.

O cenotécnico construtor € aquele que materializa os projetos ce-
nograficos para serem montados na caixa cénica ou espago de encena-
¢éo. Normalmente, na equipe de construcdo temos o serralheiro cénico,
0 marceneiro cénico, o aderecista cenografico, o pintor de arte e toda a equi-
pe administrativa que fara a compra, o controle de gastos e os pagamentos
a equipe. O processo de construcdo € o momento em que toda a ideia do
cenografo é executada em sua forma material, portanto, a equipe que estiver
nesse processo de trabalho precisa ter amplo conhecimento do que esta sen-
do construido, acesso as plantas das pegas que serdo desenvolvidas e aten-
¢ao minuciosa aos calculos. De acordo com muitas bibliografias consultadas,
0 cenotécnico configura-se como a pessoa que organiza essa equipe
de construcdo e constitui a ponte entre o diretor/encenador, o cendgrafo,
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o iluminador e a producgéao técnica. O cenotécnico Jorge Ferreira Silva (2020),
no livro Os invisiveis do teatro: primeiro ato, busca, de forma ludica, definir
cada oficio a partir de supostas perguntas feitas por espectadores; ao referir
0 cenotécnico, ele declara: “E aquela escada linda do lado esquerdo do palco,
com seu corriméao de ferro e um acabamento que imita marmore? Quem faz?
O cenotécnico, que coordena o trabalho dos marceneiros e dos serralheiros”
(Ibid., p. 12).

Cyro del Nero (Op. cit., p. 27), no entendimento do termo cenotécnico,

argumenta:

[...] para que se distinga o cendgrafo criador do cenario daquele outro
cendgrafo, que tem a seu cargo o equipamento da cenografia e seus
materiais, nés chamamos a este de “cenotécnico” Embora o cenotécnico
néo seja o criador da cenografia, exerce uma parte extremamente criati-
va na realizagao cenografica.

E continua, apontando que, nos Estados Unidos,

[...] para cenotécnico, eles preferem definigbes mais especificas para
cada area, painters e sculptors for the theatrer, builders, manufacturers,
technicians, pops managers e theatrer consultants. J& na Inglaterra,
sé@o os designers: the lighting designer, the costume designer, the set
designer, stage designer ou scenic designer (lbid., p. 27).

Observamos, assim, as fungdes mais presentes enquadrando-se numa se-
torizacao especializada do mercado. No Brasil, além do processo estrutural da ce-
nografia, o cenotécnico também participa e, muitas vezes, é o responsavel pelo
acabamento, ocupando a fun¢édo de aderecista. No histdrico da cenografia brasilei-
ra, que envolve a estrutura de grandes trainéis com teldes revestidos com pintura
de arte, os cenografos eram responsaveis por esse tipo de acabamento plastico.

Em 2012, o Departamento de Engenharia de Producéo da Universidade
Federal de Minas Gerais publicou, em seu repertorio, duas pesquisas desen-
volvidas no curso de especializagdo em Ergonomia, ambas analises ergonémi-
cas orientadas pelo professor Adson Eduardo Resende. A primeira, de Jussara
Cardoso Rajao (2012), intitula-se O impacto gerado pelos trabalhadores nova-
tos em um centro de producgéo cenotécnica; a segunda, de Ana Karla Baptista
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(2012), A gestdo da produgédo de cenadrios: da compra de insumos a execu-
¢do e os impactos sobre as atividades dos cenotécnicos. Ambas analisam
0 processo do trabalho desenvolvido pelo cenotécnico construtor de cenario,
aquele que ocupa oficinas de cenotécnica, galpdes de produgdes cenograficas.
Rajao (Op. cit., p. 12) identifica que o cenotécnico, nesse centro de produgdes,

[...] é oresponsavel por assessorar a chefia cenografica; realizar medigdes
e cortes em pecas especificas conforme projeto; realizar a montagem,
pintura, confeccdo e acabamento dos cenarios; fazer texturas e soldas;
supervisionar carga e descarga dos cenarios; acompanhar os espetaculos
para atuar em caso de necessidades de manutencao do cenario.

Baptista (Op. cit., p. 10) acrescenta que:

Para a realizacdo do trabalho os cenotécnicos utilizam equipamentos
de marcenaria e serralheria, como por exemplo, serra de bancada,
serra manual, plaina, lixadeira, ferro de solda, furadeira, broca, chaves
em geral, materiais quimicos para pintura, colagem, selagem e limpeza
de residuos, metais e diversos tipos de madeira, como, por exemplo,
compensado e MDF.

Ao analisar as etapas da cenotécnica, também detectamos os diferentes
espacos de sua atuacao. A operacao e a montagem, por exemplo, acontecem
no espago cénico que abriga a apresentacao do espetaculo. A construgéo é
realizada em outro lugar, onde ha equipamentos necessarios para a transfor-
macao dos materiais, por exemplo, oficinas de marcenaria, serralheria e pintura.

A compreensao da funcdo do elemento cenotécnico também amplia o
processo criativo do projeto da caixa cénica, permitindo propor diversas
e adequadas solugdes, seja ele o tradicional palco italiano ou as outras
relacdes palco/plateia, como o teatro de arena, o teatro passarela e os
espacos multiplos, flexiveis e que estao a solicitar suas proprias concep-
¢Oes cenotécnicas (Brasil, 1997, p. 16).

Hoje, sdo poucos os edificios teatrais que possuem espaco suficiente para
a construgédo dos cenarios dos espetaculos que serao apresentados em seu
palco; existem, portanto, galpées de produgdes cenograficas que organizam
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0 espaco ideal para essas construgdes, e depois toda cenografia construida é
transportada para o teatro espago cénico em que sera realizado o espetaculo.
Observamos, porém, na literatura produzida na década de 1990, projetos que
buscaram adequar o edificio teatral a construgéo cenografica, destacando a
necessidade de oficinas especificas de cada fun¢cao necessaria.

Por exemplo, no material da Funarte, Oficina arquitetura cénica (Brasil,
2003), sao destacados os espacgos de apoio técnico que um projeto de edificio
teatral deve conter; dos espacos abordados, consideramos fundamentais
para o trabalho da cenotécnica as seguintes oficinas:

OFICINA DE CARPINTARIA: Espaco livre para construcao de elemen-
tos de madeira. Deve ter area segura para maquinaria e ferramentas.
Acesso ao palco (algapao) para translado dos objetos construidos.
Dimensao minima de porta de ferro para ingresso de material
—3.00m x 4.00m.

OFICINA DE SERRALHERIA: Espagco para elaboragdo de elemen-
tos metdlicos. deve ter area segura para maquinaria e ferramentas.
Acesso ao palco (algapao) para translado dos objetos construidos.

OFICINA DE PINTURA: Espaco para a execugao de servigcos de pintura de
objetos e teldes. A area devera ter altura para teldes completos em posicao
horizontal ou vertical, e outra area para guarda de utensilios de pintura.

DEPOSITO DE CENARIOS: Espago para armazenar cenarios que
incluem painéis, teldes, elementos tridimensionais e mobiliarios,
podendo ser ou nao localizados no proprio edificio. Altura minima: 6m.

CONTRARREGRAGEM: Espago para armazenagem de objetos utiliza-
dos na cena, aderecos, objetos e mobilidrios menores.

DEPOSITO DE CENOGRAFIA TEMPORARIA: Espaco para guarda de
elementos cénicos de obras temporarias que requerem transito rapido
(Ibid., p. 72-74).

O Theatro Municipal de Sao Paulo (TMSP), construido em 1903 e inaugura-
do em 1911, localizado na Praga Ramos de Azevedo?, no centro da capital paulista,

8 Francisco de Paula Ramos de Azevedo (1851-1928), importante arquiteto brasileiro, foi o
responsavel pelo projeto do Theatro Municipal de Sao Paulo.
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Berilo Luigi Deir6é Nosella & Priscila de Souza Chagas do Nascimento

ja foi um espaco em que se executavam as constru¢des de seus cenarios no pro-
prio palco e em sua cupula (Figura 1), onde eram pintados os painéis cenograficos.

Figura 1 — Pintando na cupula do Theatro Municipal de Sao Paulo
(sem informacgéo de data ou fonte)
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Foto: Ricardo Kleine®

9 Disponivel em: https://bit.ly/47HIQxz.
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Esse espaco da cupula (Figura 1) foi adaptado para a realizagcéo de en-
saios de orquestras e pequenas apresentagoes (Figura 2), ja que atualmente
o TMSP possui um espaco destinado aos trabalhos técnicos. Essa mudanca
do espaco de produgdo da cenotécnica para fora do espac¢o cénico € resul-
tado de uma série de medidas de segurancga sanitaria. José Carlos Serroni
(um dos nossos entrevistados), ao falar sobre as salas e oficinas dos teatros
de Opera, lembra que:

[...] eles acabaram isolando essa area. E chegou-se a conclusao de que
n&o era saudavel vocé misturar a parte de constru¢do — que tem barulho,
que mexe com tintas, com cheiros, com coisa tdxica — e a circulagéo;
entédo os teatros acabaram [com essa atividade] e comegaram a apare-
cer essas centrais técnicas, para construir os cenarios e trazer os cena-
rios prontos (Serroni, 2021).

A Central Técnica de Producdes Artisticas Chico Giacchieri (CTPACG)™
esta localizada na Rua Pascoal Ranieri, no bairro do Canindé, na capital pau-
lista, a aproximadamente 4,7 km de distancia da sede do TMSP. A Central
€ 0 espaco destinado a realizagdo de algumas constru¢des cenograficas,
manutencdo e armazenamento de materiais que pertencem a instituicao;
também 14 estdo instaladas as oficinas de serralheria, marcenaria, pintura,
sapataria, figurino, entre outras.

Para isso, o TMSP mantém parte da equipe de cenotécnica nas depen-
déncias do préprio TMSP e outra parte na CTPACG no Canindé. Essa equi-
pe de cenotécnica do TMSP, dirigida por Anibal Marques'™, compde-se hoje
de trés chefes de maquinario, dezesseis maquinistas, sete contrarregras e
sete montadores™.

Um galpdo de producdes cenograficas necessita de espaco amplo,
para que os equipamentos sejam bem distribuidos, além de portais de entra-
da e saida com dimensoes suficientes para a passagem de grandes pecas.

10 A CTPACG, da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo, foi criada em 2009 pelo
decreto n. 50.439.

11 A entrevista realizada com Anibal Marques (Pelé) foi publicada em 2022 na Urdimento —
Revista de Estudos das Artes Cénicas, no Dossié Cidades, Espacos Teatrais e Experién-
cias Artisticas. Disponivel em: https://doi.org/10.5965/1414573103452022e0502.

12 Dados extraidos da pagina oficial do Theatro Municipal de S&o Paulo. Disponivel em: ht-
tps://bit.ly/3G4leqV. Acesso em: 18 dez. 2020.
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E esperado que esses célculos, pensados para possibilitar o transporte das
estruturas de cenario construidas, sejam planejados e analisados junto ao
cendgrafo, tanto para o espaco de construgdo quanto para o de montagem.
Para compreender as necessidades de um galpao ou central de produgdes
cenograficas, propomos observar, como modelo, a empresa Jorge & Denis
Producgdes Cenogréficas (J&D), localizada em Itaquaquecetuba, regido norte
do estado de Sao Paulo, a 41 km da capital paulista'.

O galpao da J&D foi um espacgo de producéo destinado exclusivamente
a construcao de cenografias para teatros, produzindo cenarios para operas,
musicais, teatros de grupo etc. Embora localizada fora da capital paulista,
a J&D possui forte demanda de projetos, realizando montagens em inumeros
teatros de Sao Paulo, necessitando, assim, de transporte de carga para en-
tregar essas pecas cenograficas, bem como de calculos precisos nao apenas
de medida, mas também de tempo. Em Itaquaquecetuba, eles fazem uso de
dois galpdes, sendo um destinado aos cortes, montagens e acabamentos,
e o0 outro a montagem das pecas completas e aos ultimos reparos, antes do
envio ao local do espetaculo.

Para um espaco de construgcdo cenografica € necessario que, além
da amplitude tridimensional do ambiente, haja uma oficina de marcenaria,
com todos os equipamentos de uso da area, uma oficina de serralheria,
que deve ser em espaco externo e longe de materiais inflamaveis, logo, longe
da oficina de pintura, que, por sua vez, necessita de infraestrutura especifica
como pia para lavagem dos pincéis e diluicao das tintas, bem como salas
administrativas onde sao realizadas as reunides para discussao do projeto,

compra de materiais, pagamentos aos funcionarios etc.

Chamamos a atengcédo para uma relacdo interna do oficio cenotécnico
que foi surgindo com as regulamentacées do oficio e da seguranca quanto

13 Durante o desenvolvimento da pesquisa, por decorréncia da pandemia que paralisou as
atividades do setor cultural (como shows, exposicdes, espetaculos teatrais e eventos di-
versos), devido ao isolamento necessario para combater o virus da covid-19, a dupla de
profissionais Jorge e Denis passou por um processo de separac¢éo, dividindo os dois gal-
pdes. Hoje eles trabalham individualmente.
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a manutencao do edificio teatral: a relagcdo das equipes de construgéo e de
operacao. Mesmo identificando que, no Brasil, esses departamentos nao séo
muito bem estabelecidos diante das atividades profissionais (ou seja, que o ce-
notécnico pode transitar entre os processos de operagoes, construgcdes e mon-
tagens), percebemos que, para o cenotécnico experiente, ha uma preferéncia
por um desses processos. Como exemplo, citamos o relato de Francolino, que
percebeu sua preferéncia ao ser contratado pelo TMSP, em 1979:

N&o trabalhei muito tempo, porque o campo de trabalho era muito gran-
de e eu ndo aguentei ficar naquele regime, preso dentro do Theatro.
[...] Antes era assim: contratava e recebia pelos dias trabalhados;
depois que era contratado pela Prefeitura, a gente recebia mensal da
Prefeitura, a gente tinha um salario fixo; ndo me lembro muito bem na
época quanto era, porque foi mudando. Fiquei um tempo na Prefeitura
— acho que nédo chegou a um ano — trabalhando no Theatro Municipal.
Sai e fui trabalhar novamente, inclusive fui fazer trabalho no Anhembi;
Ia era meu campo de trabalho, conhecia muita gente, muitos empreitei-
ros de stand (Gomes, 2021).

Francolino néo ficou mais de um ano empregado no TMSP, pois seu
interesse estava na circulagdo e na variedade que os trabalhos em galpdes
Ihe ofereciam. Além da flexibilidade do contrato e das obrigacdes em cum-
prir um tempo estabelecido diariamente, Francolino também expressa que,
naquele momento, permanecer fixo em um teatro era abrir m&o de um grande
“campo de trabalho” (entre eles o audiovisual e os eventos comerciais) para
se dedicar exclusivamente ao campo teatral — ao contrario de Jorge Ferreira,
que mesmo nao conseguindo ser um dos contratados fixos do TMSP,
em 1978 e 1979, escolheu por seguir as atividades na constru¢cao e monta-
gem de cenarios para espetaculos exclusivamente teatrais.

Quando os teatros passaram a ter uma equipe de técnicos “da casa;
parte da etapa de montagem cenografica do espetaculo ficou a cargo des-
ses profissionais fixos. Porém, a construcédo € executada fora do teatro,
normalmente por uma outra equipe escolhida pelo setor interno da producao
do espetaculo a ser apresentado. A operacgao, por sua vez, caso fique a cargo
de profissionais fixos “da casa” ou de outra equipe contratada que nao teve
contato com as etapas construtivas e de montagem, pode sofrer conflitos.
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A fragmentacao do trabalho e a separacéo dos trabalhadores sdo geradores
de problemas operacionais. Essa transformacéao alterou a relagao dessa rede
de trabalho e interferiu na comunicagao dessas equipes departamentais.

De acordo com o relato de Pelé,

Hoje tem a pessoa que constréi, tem a pessoa que monta e tem a pes-
soa que opera durante o espetaculo. Antigamente, ndo: a gente fazia
tudo. Entéo, a gente construia, montava e depois participava do evento,
durante o evento, para fazer as traquitanas “funcionar’ Entdo, a gente
aprendia um pouco de tudo dentro desse meio (Marques, 2021).

Dessa forma, aumentou a necessidade de uma lideranca técnica', res-
ponsavel também por intermediar as equipes de construgdo, montagem e
operacao, sendo esses lideres o diretor de cena, o diretor de palco e/ou o sta-
ge manager. Mesmo com essa mediacéao, Jorge (que escolheu se dedicar ao
processo de construgdo da cenotécnica) e Pelé (que, sendo funcionario fixo
do TMSP, dedicou-se as operagdes de manutencao do edificio teatral) relatam
a permanéncia de alguns desafios que ainda dificultam a comunicacao entre
as equipes dos processos da cenotécnica.

No livro Os invisiveis do teatro: sequndo ato, Jorge Ferreira Silva (2021)
oferece um capitulo para abordar a mediacdo da funcédo do stage manager
nas producoes de teatro musical, atentando-se para a necessidade de forma-
¢ao técnica sobre o uso de maquinarias utilizadas no Brasil — que, segundo
o autor, por falta de recurso tecnoldgicos avancados, trabalha por meio de
mecanismos manuais. E reforga:

Assim fica tudo a mercé dos maquinistas, que sao os que restam para
salvar os “B.O” Nesse caso, o Stage Manager ndo tem o que fazer,
porém é o responsavel por tomar as decisoes. Depois de vinte anos de
convivio, um didlogo mais estreito entre essas profissées ainda esta para
acontecer (Ibid., p. 174).

Pelé, um desses maquinistas operadores que pode “salvar’ o espetaculo
no aparecimento de um “B.O.” (erro, imprevisto etc.), apresentou na entrevista

14 Sobre liderangas técnicas do espetaculo, ver a dissertagcdo de Rafael Augusto Bicudo de
Souza: Diregdo de cena: nogbes, processos e didlogos, defendida em 2019 no Programa
de Pos-Graduacédo em Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo (PPGAC/USP).
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um dialogo que imagina que poderia acontecer entre o responsavel da cons-
trucéo e o responsavel da operagdo em momentos de montagem, quando a
cenografia de um espetaculo chega ao TMSP:

— Olha, vai descer um cenario aqui.

— Mas aqui vai entrar esse carro, como vocé vai descer?

— Mas a gente escolheu essa vara, esta aqui no desenho.

— Gente, desenho é uma coisa; a pratica é outra (Marques, 2021).

Nessa situagao apresentada por Pelé, encontramos o problema de co-
municacgao entre o cenotécnico maquinista operador e o cenotécnico cons-
trutor em situacdo de montagem. Também vemos presente, porém, um pos-
sivel erro técnico ao desenvolver o projeto: ndo calcular os movimentos dos
materiais cenograficos presentes. Situacbes como essa podem ser evitadas
se 0s cenotécnicos responsaveis pelo processo de constru¢ao, operacao e
montagem tiverem uma comunicacgao direta? Ou, como supde Silva (2021),
se as liderancas técnicas tiverem formagao completa de operacgao e técni-
cas manuais? Para Pelé, uma conversa entre 0s cenotécnicos (construgao
e operacao) antes da realizagcao da montagem cenografica é fundamental
para evitar problemas. Ele relata, alias, que quando realizava montagens em
outros teatros, ‘A primeira coisa, quando eu chegava no teatro, chamava os
técnicos: ‘Vamos tomar um café comigo?’ Pegava o desenho e falava: ‘Olha,
€ isso aqui que nés vamos montar; como vocés acham que eu devo fazer?””
(Marques, 2021).

Acreditamos que essas questdes necessitam de aprofundamento e pre-
cisam ser levantadas por todas essas equipes em busca de uma solugao.
Dificilmente encontraremos, no processo de uma montagem cenografica,
a auséncia de problemas como o narrado por Pelé, totalmente ligado a comu-
nicacdo entre as equipes de diferentes fun¢des. Essa rotina acaba exigindo
um direcionamento na profissionalizacdo do cenotécnico, no sentido de ser
ele o Unico responsavel por solucionar os problemas, como também de ter o
dever de os antecipar.

A questao aqui ndo é apenas um debate sobre uma capacidade de saber
ou nao tudo que pode ou vai acontecer, mas de enfatizar a pouca aten¢ao dada
a uma relacao profissional e sua importancia no trabalho cénico; tal auséncia
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de atencéo a importancia desse didlogo, que configura um trabalho de equipe
orquestrado por um responsavel, gera uma auséncia de discussdes a respeito
dos problemas corriqueiros apresentados por esses trabalhadores. Nao apenas
relacionada a problemas de comunicacao entre equipes, essa questao também
destaca um debate importante em torno da distribuicdo do tempo necessario e
disponivel (cada vez mais exiguo) para esses processos de trabalho. A exigén-
cia sobre esses profissionais € maior do que a atencao dada a essas areas,
tanto em sua formacao quanto em sua profissionalizacdo. A busca pela autono-
mia da cenotécnica também esta incluida no levantamento das pautas apresen-
tadas por seus profissionais, que, muitas vezes, sdo esquecidas apos o problema
ser resolvido por eles mesmos diante da pressao do mercado de trabalho.

Ser classificado como profissional cenotécnico corresponde a desem-
penhar um papel administrativo que organiza toda as fungbées operacionais
integrantes da cenotécnica. Caso o profissional ndo receba a classificacao
de cenotécnico, recebera a de uma das fungcbes que operam para o saber
da cenotécnica: marceneiro cénico, serralheiro cénico, pintor de arte, ade-
recista, montador, maquinista construtor, maquinista montador, maquinista
operador ou até carregador, mesmo que este profissional tenha executado
todas ou boa parte dessas fungcbes apresentadas em um unico espetaculo.
Observamos que o papel atribuido ao cenotécnico é também um papel de
poder sobre essas fungdes citadas, alcangado diante de um plano de carrei-
ra, como podemos verificar nas trajetérias de Anibal Marques, cenotécnico
chefe da equipe do TMSP, e Jorge Ferreira Silva, cenotécnico coordenador de
equipe e empresario. Nesse plano de carreira, o profissional comeca execu-
tando servicos como ajudante de marceneiro, serralheiro, pintor, aderecista,
para entdo tornar-se o responsavel por esses setores. E justamente no domi-
nio dos conhecimentos de todos 0s processos necessarios para construgao,
montagem e operagao de cenario que esta o “poder” do cenotécnico.

Durante a producao cenografica, a equipe de estruturacao (serralhe-
ria e marcenaria) recebe do cenotécnico as instrugdes para a execucao
da peca do cenario, normalmente acompanhada de desenhos técnicos,
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plantas e ilustragdes que sao disponibilizadas pelo cendgrafo ou produtora.
Esses operadores (serralheiros, marceneiros, aderecistas e pintores) execu-
tam seus trabalhos por partes, que sé serdao acopladas no momento do acaba-
mento da pintura, dos ultimos reparos e treinamento da manobra dos maquina-
rios, quando ha. Nessa linha de fun¢gdes em que, na ordem, estao presentes o
cendgrafo, a produtora, o cenotécnico e as equipes de constru¢cao, montagem
e operacao, identificamos a hierarquia entre as areas, diante da subordinagéo
de umas as outras. A primeira identificacdo esta na distancia e proximidade
que cada uma dessas funcdes tem com a ideia do cenario (o projeto): quanto
mais proximo do projeto e mais ciente do resultado, mais decisdes tomara.
A segunda esta relacionada a dicotomia entre arte e técnica, que corresponde
a assinatura da obra, ou seja, da criagdo como ideia.

Todas essas perspectivas estédo relacionadas a estrutura de producéo
do trabalho, vinculada a ordem do capital, que exige a separacao de todas
essas categorias, atribuindo-lhes a ideia de forgas distintas (intelectual e ma-
nual). Acontece que, analisando os depoimentos de profissionais que ope-
ram em diferentes posi¢cdes da cenotécnica, percebemos que essa divisao
que estrutura a producéao do trabalho n&o corresponde a dindmica executada,
principalmente quando se trata do papel criador. Aquele que pensa, calcula e
desenha o cenario é reconhecido como o criador, enquanto aquele que iden-
tifica os materiais, as ferramentas e manipula todos esses instrumentos para
construgao desse cenario é reconhecido como o executor.

A cenotécnica € um oficio tradicional, no sentido de que os conheci-
mentos determinantes em suas producdes sao transmitidos de forma gera-
cional, em meio a relagdo de trabalho presente em seu exercicio. Diante de
uma rede profissional de parcerias e trocas, sao os proprios profissionais que
ensinam, aprendem e produzem novas férmulas de trabalho. Os locais de
trabalho constituem o ambiente em que a produgao dos conhecimentos acon-
tece; neles, criam-se espacos de compartilhamento e aprendizagem do oficio.
Lembramos também que por muito tempo, no Brasil, ndo havia instituicao de
formacao que se dedicasse a essa pratica. Todos os profissionais entrevista-
dos para esta investigacéo aprenderam fazendo, aprenderam trabalhando no
exercicio efetivo de suas funcdes e dependeram da generosidade, confianca
e disponibilidade de outros profissionais.
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