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apresentacao

/ Luiza Leite e Carmem Gadelha

O teatro vive da sempre urgente produgdo de estratégias de criacao, numa en-
cruzilhada de situagdes diversas. Ha pouco mais de cem anos, uma reviravolta
histérica marcava o aparecimento do encenador moderno, que surgia para tur-
bilhonar nogdes como a de autoria e a do papel de centralidade do texto no am-
bito do espetéculo teatral. Hoje, novas operagdes deslocam o encenador para
posicao de descentramento: sdo as criagdes colaborativas, que promovem ten-
sdes entre multiplas instancias de expressdo. Os primeiros encenadores viram-
se diante da preméncia de inventar o teatro em suas praticas e fundamentos,
pois se tratava de dialogar com uma tradigdo que mostrava impasses. A mime-
sis e o fim de linha do aristotelismo cruzam-se, na cidade moderna e industrial,
com uma visualidade e uma experiéncia sensdéria que conduzem tanto a caixa
cénica wagneriana quanto ao aparecimento do cinema. Agora, sdo as novas
tecnologias, as hibridizagdes corpo/maquinas, as linguagens desfronteirizadas
que nos fazem pensar como se dao os processos redefinidores da teatralidade,
sem investir na crenca em ontologias, como no passado moderno.

Os textos aqui reunidos giram em torno desses e de outros temas. Jacyan
Castilho investiga experiéncias préprias de escrita, encenacéo e atuagdo em
que as fronteiras entre diretor e ator mostram-se mais fluidas. No circo-teatro, o
palhago Tubinho estabelece procedimentos de criagio respaldados na tradicéo
da comicidade, aliados a uma dramaturgia em aberto, construida na relagéo



com os espectadores, como se vé no ensaio de Daniel Marques. Ainda neste
nlcleo sobre o teatro, Alessandra Vannucci guia a compreenséo da resisténcia
de Judith Malina e Julien Beck, do Living Theater, presos pelo Regime Militar
em sua passagem por Minas Gerais, durante os anos 1970. Para verificar as
condigdes do tragico nos tempos que correm, Carmem Gadelha reflete sobre
a presenga dos gregos entre nés, numa posicao de recusa de uma perspectiva
que isole o passado. Uma visdo mais complexa ressalta o que de |4 se encontra
aqui e o modo pelo qual o agora se vé diante desse “outro” que é também “nés”
— um permanente devir. Tragicas ou cdmicas, as indagagdes deste primeiro
bloco de ensaios se fazem no encontro problematico do “outro” com o autono-
meado “mesmo”. Nao sem vertigem e risco.

André Parente, Fernando Gerheim, Teresa Bastos e Elizabeth Jacob valem-
se da ideia de performance para discutir trabalhos que envolvem diferentes
tecnologias e suportes: cinema, video, fotografia, hologramas. A imagem, em
acepgéo expandida, amplia os limites de sua produgé&o e fruicdo. André Parente
problematiza a “forma cinema’, mostrando como as novas tecnologias desafiam
modelos cinematogréficos hegemoénicos e regimes estéticos sedimentados.
Nas performances de Fernando Gerheim, as telas de video, em vez de meros
suportes da imagem, produzem miltiplas camadas de sentido, comunicando
algo sobre o préprio comunicar. A conexao entre os retratos, a performance e a
teatralidade comparecem na cena fotogréfica contemporénea, que se distancia
dos ideais de objetividade, gravitando em torno de um “desejo de experiéncia’,
como aponta Teresa Bastos. Elizabeth Jacob discorre sobre a reconfiguracéao
das estratégias de protesto, que reposicionam o corpo no espago publico, tanto
em forma de holograma como em sua materialidade radical. Aqui, estd em jogo
a ndo-dualidade entre sujeito e objeto, quando as obras deslocam tanto os au-
tores como o publico de seus lugares habituais. Por fim, Sonia Salcedo propde
uma reflexdo acerca das “poéticas expositivas” e seus desdobramentos em es-
truturas espaciais; Luiza Leite discute relagdes possiveis entre as publicagdes
de artista e os regimes de visualidade presentes nas culturas orais.

Em meio a tantas e tao diferentes abordagens, podemos ler estes onze ensaios
- derivados de investigacdes acerca da arte, seus procedimentos de criagéo e
suportes — a partir da questao que norteia o texto de Livia Flores: como circuns-
crever a produgéo do artista-professor na universidade? Nestes tempos de gra-
ve retrocesso de politicas publicas educacionais, cabe problematizar o alcance
critico do que se produz como pesquisa nos programas de pés-graduagdo em
arte, bem como sua relagdo com o mundo fora do campus universitario. Desde
adécada de 1970, com a crescente profissionalizagéo e insercéo ampla da arte
no mercado, artistas-pesquisadores e professores vém lidando também com a
ameaga de domesticacéo que acompanha toda legitimacao institucional. Acres-
cente-se af a tensdo entre a transmisséo obrigatéria dos saberes consagrados
e acumulados pela tradigdo artistica ocidental e o acolhimento das tentativas
permanentes de ruptura com esta mesma tradigdo. Por outro lado, a universida-
de oferece espacos e incursdes temporais mlltiplas, capazes de promover, em
ambientes ndo usualmente destinados a produgéo artistica, uma qualidade poé-



tica impensada. No PPGAC (Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Cena)
e no Curso de Diregao Teatral, ambos sediados na Escola de Comunicagao da
UFRJ, onde atua a maioria dos ensaistas deste livro, os projetos de pesqui-
sa ocupam patios, corredores e espagos ao ar livre, além de se estenderem
com frequéncia para fora do campus. Os programas de arte, pela capacida-
de que tém de promover o apuro de critica e produzir novas estéticas, podem
vislumbrar e instaurar mundos possiveis. Portanto, constituem uma dimensé&o
utépica inusitada, extremamente importante em tempos de cerceamento das
liberdades e empecilhos crescentes a celebragéo da diferenca. A Universidade
explode o espago interno e acolhe o externo, 2 medida que impele seus alunos,
artistas-pesquisadores, a explorarem lugares e discursos imprevistos. Obras e
processos de criagdo encontram-se, assim, em permanente estado de urgéncia,
atuando no sentido de ampliar ndo apenas os conceitos do que seja a obra de
arte, mas principalmente de provocar e estimular fazeres e fruigoes.

O Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Cena busca gerar uma qualida-
de de atencéo ao entorno e ao presente capaz de produzir saberes situados,
impulsionados por um senso de presenga. A educacao aparece como obra em
processo — operagao deflagradora de subjetivagbes que conferem estatura po-
litica & instauracéo de possiveis. Isto é préprio da arte; e imprescindivel para o
alargamento das visdes de mundo e da saldde individual e coletiva.

Esta publicacao tem, pois, distintos propésitos. Entre eles, chamar atencéo para
realizages que, frequentemente, passam despercebidas pela prépria Universi-
dade: é que os regimes académicos, muitas vezes preocupados com a trans-
missao de saber, esquecem-se dos saberes. Esta € também uma oportunidade
de dar a conhecer um pouco do que se desenvolve nas pesquisas atuais dos
ensaistas. No que toca a arte, a questdo merece tratos delicados. Operando
frequentemente em horizontes alheios ao bom senso e ao senso comum, ela
instaura objetos nao propriamente reais, pois a sua concretude esté nas virtua-
lidades desencadeadas. Sem isso, convenhamos, a vida € irrespiravel.

As organizadoras






arte e universidade
CRISE E DESDOBRAMENTOS CRITICOS

/ Livia Flores

O artigo traga um breve histérico no qual se destacam as relagdes entre arte e
discurso, artista e universidade, de forma a adensar a discussao sobre possi-
bilidades e limites de atuacéo do artista na Universidade Brasileira, sem deixar
de apontar transformagdes ocorridas nos sentidos que a pratica artistica pode
assumir no presente.

No contexto do seminério Cena expandida: arte e pesquisa, a tarefa relativa-
mente simples a que me havia proposto era pensar como se articulam entre
si os dois projetos de pesquisa sobre os quais venho trabalhando nos ultimos
anos, Poéticas da negacao e Desilha. Mas ao fazé-lo, deparei-me com a pergun-
ta sobre o que o artista-professor produz na universidade.

Do ponto de vista das agéncias de fomento do ensino superior, a integracao
entre producao artistica e académica acontece gragas a discussées importan-
tes que conquistaram o reconhecimento institucional da pesquisa que, de fato,
atravessa a producéo artistica. Neste caso, a obra de arte, seja ela visual, tea-
tral, cinematografica, musical ou literaria, é entendida como culminéancia de um
processo de pesquisa, valorada através da apresentacé@o de agdes e objetos
artisticos em exposigao, concerto, temporada, etc, da mesma forma que um
artigo cientifico, palestra ou livro publicado apresenta resultados identificados
com o conhecimento.



Busca-se ajustar parametros de equivaléncia entre arte e ciéncia num minucio-
so esforgo burocratico, submetendo a produgéo artistica a critérios que lhe séao
por vezes estranhos. O processo de anexacao da arte, de seus modos de pro-
ducado e ndo apenas de seus produtos aos modelos da ciéncia, fica patente, por
exemplo, nas denominagdes de “ciéncias da arte” assumidas por alguns cursos.

No Brasil da década de 1970, a universidade foi vista como lugar possivel para
a arte, uma saida desejével dentro de um quadro que nao reservava ao artista
muitas opcdes além de desempenhar papel meramente decorativo ou marginal,
ditado pelo mercado incipiente ou pelo paternalismo do poder publico, ambos
marcados pelo diletantismo (RESENDE, 1975). A reivindicag&o de um lugar para
a arte na universidade, junto a outras comunidades que produzem conhecimento
e informagao, fez parte de uma estratégia que buscou sua legitimagao enquanto
forma de pensamento socialmente operante, capaz de produzir questionamen-
tos relevantes em seu campo de atuagéo. A contribuicdo trazida pela escrita da
prépria histéria e critica de arte € ponto crucial para a superagéo de uma postura
colonizada, que s6 comeca a ser pensada a partir do h, de Oswald de Andrade.
Podemos citar Mario Pedrosa e Ferreira Gullar e a internacionalizacao da arte
brasileira que ocorre de forma mais consistente a partir da valorizagéo de nomes
como Hélio Oiticica e Lygia Clark como marcos importantes desse processo.

Dos anos 1970 para c&, vimos o mercado de arte no pais se constituir e expan-
dir a ponto de ganhar influéncia sobre politicas de curadoria e/ou programas
publicos; observamos o crescimento de uma massa critica formada por publica-
¢Oes na drea; e assistimos & emergéncia de artistas formados exclusivamente
pela universidade e nao mais pela transmiss&o mais ou menos informal realiza-
da por artistas ou grupos independentes.

Mais que valorar um ou outro aspecto, interessa aqui reconhecer desafios que
se colocam ao artista professor, responsavel na universidade pela formacao
de artistas mas também de outros profissionais ndo necessariamente artistas,
que se relacionam com arte em suas atividades, seja de forma auxiliar, critica,
empresarial ou socioeducativa. Proponho desdobrar a pergunta sobre producao
artistica nesse contexto em trés pontos que envolvem as nogdes de obra, lugar
e discurso. Parecem-me fundamentais para pensar arte e pesquisa no contexto
académico:

1. Como integrar produgéo artistica e académica de modo constituinte, se-
nao de uma unidade (certamente inspirada na nogao de obra), a0 menos de
um “sistema de revezamento pldstico-discursivo” (BASBAUM, 2008) capaz de
constituir um corpo coerente de langamentos no campo estético? Ao divergir
dos modos de produgdo centrados no objeto artistico, tais lancamentos se
fazem também, simultaneamente, num campo politico, de uma politica da es-
tética que acontece de forma inevitavel quando se deixa a arena institucional
da arte — o cubo branco do museu e da galeria ou a caixa preta do edificio tea-
tral-cinematografico — para adentrar outros espacos e condigdes, entre eles,
o da universidade.



2. Reconhecendo a universidade como campo de atuagéo para o artista, pode-
mos recorrer & nogao de trabalho site-specific? Neste caso, os espacos fisicos
ocupados pela universidade em seus diversos campi seriam apenas uma entre
outras possibilidades de trabalho site-specific como conjuntos habitacionais,
hospitais, desertos, parques florestais, ruas e pragas publicas: mais um lugar
para onde a arte pode se deslocar abandonando condi¢ées espaciais supos-
tamente ideais para enfrentar fricgbes reais, que sdo também - sempre — da
ordem do discurso. Pois a ideia de espago neutro, mesmo nos casos em que se
apresenta como tal, € uma ficgdo. Lugares, habitados de fato ou apenas sonha-
dos, séo atravessados e constituidos por formagdes discursivas que se tornam
assim, elas préprias, sites. Ou, como define Miwon Kwon, “essa transformagéo
do site textualiza espagos e espacializa discursos” (KWON, 2008), o que nos
leva ao terceiro ponto.

3. Considerando site-specific a intensa discursividade que rege o ambiente das
relagdes dentro da universidade e a partir dela com o mundo ao seu redor, que
formas de produgao artistica se engendram (ou definham) ai? O que é prati-
ca e o que é discurso nesse contexto, até que ponto se diferenciam? Antes
de adentrar a discuss&o propriamente dita da “especificidade” da universidade
como lugar (possfvel) de arte, se langarmos um breve olhar retrospectivo so-
bre as relagdes entre arte e discurso, veremos que tensdes nesse campo vém
de muito longe, remontando ao ponto em que os artistas do Renascimento j&
ndo compreendem mais o que fazem como atividade puramente manual ou
mechanica, mas intelectual — liberalis, passando a disputar projeto cultural e
orientacao ideoldgica do préprio trabalho.

Assim, coincidindo com o momento em que “a estética substitui o milagre”
(BUENO, 2007), a grande narrativa da arte surge no Quattrocento e se esta-
belece a partir do século seguinte, quando Vasari cunha a imagem dos grandes
artistas a quem caberia imitar. O termo maneirismo (derivado da expressao a
maneira de) pressupde o reconhecimento de sintaxes artisticas e a formulagéo
de padroes estilisticos de acordo com as inten¢des do artista. No Seiscentos,
a figura do artista profissional j& se encontra fixada pelas Academias: homem
livre, burgués, professor, empenhado em fazer da arte um exercicio de retdrica
e uma técnica de persuasdo. A filiacdo da retérica a politica fundamenta sua
participagéo nos debates da época e indica um interesse inédito pela figura
do espectador (ARGAN, 2003). A nova eloquéncia da pintura vem somar-se
a ja estabelecida doutrina classica que compara pintura e poesia — ut pictura
poiesis, 0 quadro € como um poema — pela qual o privilégio de servir como
termo de comparagéo é conferido as artes da linguagem, relegando as artes vi-
suais a posigao de termo comparado. Contra a eficacia desse amélgama, desde
Leonardo, passando por Lessing, Baudelaire e Greenberg, uma das principais
tarefas da modernidade consistiu em fundamentar a autonomia da arte com
relagéo ao discurso pela afirmacéo da especificidade de cada uma de suas
formas (LICHTENSTEIN, 2005).



Paradoxalmente, porém, as sucessivas etapas do processo emancipatério da
arte em direcéo a sua autonomia estética acabaram por conferir importancia
impar ao conceito e a palavra. Michael Lingner (LINGNER apud BASBAUM,
2008) distingue quatro etapas desta progressao, entendendo que a primeira
¢ assinalada pelo Romantismo, quando paisagem e motivos da natureza libe-
ram os artistas da obrigatoriedade do conteudo discursivo, baseado sobretudo
nas narrativas histéricas, literarias da tradicao greco-romana e biblicas, coloca-
das a servigo dos poderes da Igreja e do Estado. No transito para o cubismo,
séo as formas que conquistam autonomia e podem ser abstraidas da realidade
natural (suprematismo, construtivismo, expressionismo e outros “ismos”). Com
Duchamp, a escolha do artista comega a se dissociar radicalmente das prefe-
réncias estéticas da sociedade, embaralhando as categorias do erudito e do
popular, do original e da cépia, do artistico e do nao-artistico. A indiferenca aos
critérios de gosto desnuda o mecanismo que transforma um objeto qualquer
(tela ou mictdrio, ndo importando se a origem de sua fabricagdo é manual ou
mecanica) em objeto de arte, apontando para um sistema de relagdes de po-
der que se trama através dos discursos — o préprio sistema de arte. Por fim, a
tradicdo modernista da ruptura € levada a seu ponto de culminancia com a arte
conceitual, demarcando seu limite. Desde os anos 1960, ocupando o campo
que expande as operagdes artisticas para além de limites materiais ou formais,
0 objeto de arte propde entraves deliberados ao seu reconhecimento enquanto
objeto estético. O artista j& ndo pode mais prescindir de recursos textuais para
determinar o que faz: é preciso formular, ao menos explicitar por meios discur-
sivos, a definic@o de arte que atravessa a prépria producao.

Prepara-se ai o terreno para o surgimento de questdes que ja ndo podem mais
ser ditas modernas e nem mesmo pés-modernas: a referéncia ao passado e &
histéria comeca a ser suplantada pelo que se apresenta no horizonte tecnolé-
gico. A chamada virada textual ocorrida na arte dos anos 1970, ponto em que
“tudo se transformou em discurso” (FOSTER,1996) coincide com o periodo de
transig&o entre sociedade industrial e pds-industrial que se implanta plenamen-
te a partir da inveng&@o do computador pessoal.

Ao contrario do advento do cinema, longamente preparado por indmeros dis-
positivos pré-cinematograficos ligados ao entretenimento das massas, a revo-
lugao digital foi se construindo de forma silenciosa, como arma e segredo em
laboratérios militares a partir da Segunda Guerra Mundial. Disponibilizado para
uso individual, o computador tornou-se maquina universal de trabalho e lazer,
produgéo e consumo — esferas antes separadas — trazendo consigo inevitéveis
inquietagbes sobre permanéncia e pertinéncia do que costumamos entender
por arte. A nocdo de arte depende ainda de sua insisténcia em manter algum
vinculo temporal ou espacial com o real tangivel, fisico? Ou inversamente, pode
a arte dispensar a dimensdo sensivel a qual sempre esteve mais ou menos
atrelada?

Em anos de intenso conceitualismo, Allan Kaprow alertava para a tendéncia e o
risco da pratica artistica se resumir ao exercicio conceitual ou & demonstracao



tedrica. Em A educagdo do ndo-artista, Parte | (1971), Kaprow chegou a pre-
ver que formas especificas de arte como pintura, escultura, misica ou teatro,
poderiam sobreviver marginalmente sob forma de pesquisas académicas, uma
vez que na “era da andlise”, a experiéncia se desvanecia e as préprias artes se
tornavam comentarios de suas convengdes, de seu passado, da critica ou do
real (KAPROW, 2005).

Porém, ao longo da vida, o criador do happening teve vasta atuagdo no ambito
da universidade americana (Nova York/Califérnia) e na educacéo em geral, co-
-dirigindo o projeto Other Way (Berkeley), que introduzia ateliés de artistas em
escolas publicas de nivel elementar e médio. Ao contrério de seus progndsticos
de que na era pés-artistica a arte se tornaria disciplina comparével ao “estudo
do latim”, Kaprow constituiu na universidade ambiente propicio ao desenvolvi-
mento de projeto artistico que compreendia ativagéo e problematizagéo da rela-
¢&o arte-vida, tonica de algumas das mais notéveis experiéncias e proposi¢oes
artisticas realizadas naquela década.

Dois casos paradigméticos: a atuagéo de Joseph Beuys na Academia de Artes
de Dusseldorf e a de Lygia Clark na Universidade de Sorbonne em Paris. A pre-
senga de materiais como quadro-negro, giz e apagador em obras de Beuys e o
préprio formato de aula adotado em algumas de suas performances indica que
0 artista elevou a questdo da educacao a um patamar politico mais amplo, com-
preendendo-a como elemento fundamental de seu projeto de Escultura Social.
Este se baseia no entendimento de que o mundo em que vivemos & resultado
da agéo de geragdes passadas, logo, todos e qualquer um podem tomar para
si a tarefa de “esculpir’ o que seré legado para as geragdes futuras através de
escolhas e agdes conscientes no presente. Em consonancia com esta concep-
¢ao, Beuys declarava que ser professor era sua maior obra de arte. Entretanto,
sérios conflitos com a Academia de Disseldorf custaram ao artista longo pro-
cesso judicial movido pelo Estado aleméo e sua destituicdo como professor, o
que o levou a fundar a Free International University, aberta a quem desejasse
participar das discussdes e agoes.

Lygia Clark, por sua vez, encontrou na universidade campo fértil para a germi-
nacgéo de experiéncias pioneiras em arte envolvendo criacéo coletiva e deslo-
camento do espectador de uma posicao passiva para a de participante que ao
mesmo tempo vivencia e cria a obra. Esta é entendida como processo e negada
como produto, abrindo-se & franca desmaterializagéo. A afirmacéo de que todo
ser humano € artista, comum a ambos, estaria ligada a crenga moderna em uma
criatividade geral, embora sentidos e préticas de cada um dos artistas apontem
para algo que vai além do estético em direcéo ao politico, e que hoje consegui-
mos discernir a partir do renovado interesse por praticas colaborativas em arte.

Para o critico de arte Thierry de Duve, Beuys teria sido o dltimo grande pedago-
go bauhausiano, ainda que seu estilo nada tenha a ver com geometrismo abs-
trato e tampouco sua utopia partilhe os ideais de pureza da Bauhaus. Segundo
o autor, Beuys assinala a faléncia do modelo de escola de arte que sucedera o



modelo académico vigente até Reynolds, baseado nos pressupostos do talento
artistico, da pratica baseada na imitag&o dos mestres e do desenvolvimento das
habilidades requisitadas pelo métier. Esta formag&o garantia ao artista certo
padrdo de competéncia artesanal. Acompanhando as transformacoes da arte
no modernismo, 0 modelo bauhausiano teria se erigido sobre trés outros pi-
lares, em substituigdo aos anteriores: aposta na criatividade irrestrita do ser
humano, estimulo & invencéo do novo e experimentacéo das especificidades de
cada meio artistico. Quando também estes postulados entraram em declinio no
contexto pés-moderno — diz o critico, entdo em plena elaboragéo do projeto da
Ecole dés Beaux-Arts de Paris — passamos a habitar um edificio condenado,
sem conseguir propor novas bases (DE DUVE, 1992).

Apesar da suposta confus&o, ou da falta de consenso sobre novos postulados,
néo ha como negar que os anos 1980 e 1990 trouxeram, junto com a cres-
cente exigéncia de profissionalizagéo do artista, também um fortalecimento da
relagéo artista-universidade, apenas parcialmente resultante de uma relagéo de
causa e efeito reciprocos. Se o modelo de artista bem-sucedido é aquele que se
desdobra para atender as miltiplas demandas do mercado internacional, a uni-
versidade, por seu lado, parece acenar com espago de experimentagéo e tempo
de amadurecimento conceitual e artistico. Mas ha outros fatores a considerar.
Os ndmeros crescentes da formagéo de artistas na pés-graduagéo atendem a
solicitacao cada vez maior por professores nos varios niveis do ensino formal e
informal, constituindo mercado de trabalho alternativo ao circuito comercial-ins-
titucional de arte.

Numa sociedade altamente subordinada as légicas econémica e técnica, as
instancias de transmiss&o da tradig&o artistica parecem estar vocacionadas a
desempenhar a “parte social” do trabalho de arte, aspiragdo modernista que
retorna com maior preméncia, segundo Claire Bishop, apés a faléncia do comu-
nismo, assinalada pela queda do Muro de Berlim. Para a autora, o surgimento
de préticas artisticas colaborativas orientadas para o social a partir dos anos
1990 esta diretamente relacionada a privagéo sofrida pela esquerda “dos Ulti-
mos vestigios de uma revolugdo que outrora vinculara o radicalismo politico e o
estético” (BISHOP, 2006).

Encontramos aqui uma confluéncia entre arte site-specific e a chamada virada
social, na medida em que a atengdo ao lugar pode fazer emergir histérias re-
calcadas e grupos marginalizados, e vice-versa. Entre as criticas recorrentes as
préticas colaborativas e site-specific consta o equivoco do artista em assumir
o papel de prestador de servigos sociais, administrativos ou criticos. Enquan-
to Kwon alerta para o perigo de comoditizacdo de lugares e grupos sociais
e de sua instrumentalizacao para a ressurgéncia de marcas autorais, Bishop
aponta o problema critico da desvalorizagéo da estética, entendida por Ran-
ciere como “possibilidade de pensar a contradi¢do”, em favor de critérios éticos
muitas vezes confusos: piedosos e morais. Em outras palavras, sublinha o risco
de recobrimento do artistico pelo discursivo, sua tendéncia a impor hierarquias
e doutrinas, com consequente esvaziamento da poténcia indagadora de uma



arte necessariamente fendida entre anseio por autonomia (ndo-subordinagéo
a imperativos instrumentais) e desejo de aproximagao & vida — no caso, a uma
vida melhor, como aspiragéo politica & emancipacao social.

No Brasil atual, confrontamo-nos com o desmonte radical de politicas publicas
que visavam a atenuar os efeitos da mé-distribuicéo de renda e de oportunida-
des de vida (educacao, salde, trabalho, moradia, seguranca), em grande parte
determinados por questdes raciais herdadas de uma sociedade escravocrata.
A politica de cotas desalojou a universidade de sua posigéo elitizada, abrindo a
percepgéo sobre a dimenséo do fosso sécio cultural cavado ao longo de sécu-
los e forgando um ajuste critico dos parametros da educacéo. Esta percepcao
solicita a invencéo de modos de relagéo que processos coletivos/colaborativos
em arte podem alimentar em via de mao dupla.

Nesse sentido, projetos de pesquisa e de extensdo sdo ou podem se tornar
plataformas para criacdo de ambientes comuns de troca, pesquisa e produ-
céo. Pelo envolvimento direto na formacéo de artistas na graduagéo (Dire-
cdo Teatral-ECO) e na Pés-Graduacdo em Artes Visuais (PPGAV-EBA) e
em Artes da Cena (PPGAC-ECO)', os dois projetos de pesquisa em questéo,
Poéticas da negagédo e Desilha, abrangem areas amplas de interesse. Ambos
surgem de movimentos de espanto causados pelo reconhecimento do que
Boaventura de Souza Santos chama de ‘linhas abissais”, encontradas tanto
na relagdo da universidade entre suas partes (institutos, disciplinas, ciéncias)
quanto com seu entorno, entendido por diferenciacéo e antagonismo como
campo do n&o-saber.

Segundo o autor, linhas abissais atravessam o pensamento moderno provocan-
do divisdes de tal ordem que ha sempre um “outro lado da linha que desaparece
como realidade, torna-se inexistente e € mesmo produzido como inexistente’.
Ainda que “deste lado da linha” possam haver divisdes internas e tensdes, por
exemplo, entre regimes de verdade concorrentes entre si como filosofia, re-
ligido e ciéncia, sua visibilidade se assenta sobre a invisibilidade de todo um
campo de saber que desaparece porque escapa as alternativas do verdadeiro
e do falso. O outro exemplo vem do Direito, em que legal e ilegal estabelecem
os paradigmas que fazem desaparecer todo um territério sem lei, ou fora da
lei. O nome desse territério é coldnia. Historicamente ele é desenhado pelas
linhas abissais que separam Velho e Novo Mundo. Sua primeira manifestacéao
cartografica é Tordesilhas. Mas essas linhas no param de redesenhar o mundo
atual de forma t&o caprichosa quanto cruel, separando “o mundo humano do
mundo subumano, de tal forma que principios de humanidade néo séo postos
em causa por praticas desumanas” (SANTOS, 2007).

1 Direcdo Teatral-ECO: Curso de Graduagédo em Diregéo Teatral da Universidade Federal do Rio de Janeiro;
PPGAV-EBA: Programa de Pds-Graduagéo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio de Janeiro; PPGA-
C-ECO: Programa de Pés-Graduagéo em Artes da Cena da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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No campo da arte, as linhas herdadas do modernismo, demarcadas pelo precei-
to do “entrincheiramento das disciplinas artisticas em suas respectivas areas de
competéncia’ (GREENBERG, 1997), continuam ativas nas reparticdes acadé-
micas. Poéticas da negagédo, em vigor desde 2011, parte do desejo de pensar
gestos iconoclastas, de negacéo ou recusa como constituintes de um campo
rico em tensionamentos reciprocos entre teatro e artes plasticas. Em meio a
contaminagdes das mais diversas ordens observamos intenso “desobramento”
(Blanchot). Se os gregos entendiam por “poética” o processo de fabricagéo hu-
mana que faz passar a existéncia algo que néo havia no mundo até entéo, o que
acontece quando esse sentido se inverte e algo trabalha para deixar de ser?
Nesse movimento, em vez de “morte da pintura’, “morte do teatro” e tantas ou-
tras, vemos surgir multiplas possibilidades de criagéo e investigagéo conceitual.

Desilha problematiza a metafora modernista da ilha como paradigma arquitet6-
nico e urbanistico, tomando como ponto de partida o projeto de cidade universi-
taria que da origem ao campus da llha do Fundao. Ao olhar para o histérico dos
projetos urbanisticos que antecederam sua instalagéo nesse local, percebemos
certa afinidade entre universidade e ilha. Compreendendo-se como projeto de
pesquisa e extensdo em arte e cidade, interessa-nos aqui reconhecer linhas
abissais que se tragam no entorno imediato da universidade, por exemplo, em
sua relagdo com a vizinha Maré, a fim de propor atravessamentos estéticos e
politicos através de acdes artisticas, ativando poténcias de invencéao capazes de
instaurar movimentos de reciprocidade e dilogo.
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deslocamentos e processos
criativos na contracultura

/ Alessandra Vannucci

Pesquisando-se processos de criagao e seus impactos politicos no teatro do
século XX, emerge a trajetéria do Living Theatre, companhia norte-americana
de origem, mas ndmade por opgao. Especialmente, a viagem ao Brasil do grupo
em 1970-71, na fase mais brutal do Regime Militar, proporcionou a descober-
ta de novos caminhos na arte, nas ideias e nos comportamentos cotidianos,
através da experiéncia de uma realidade de extrema opressao. Em busca de
espagos mentais e geograficos onde realizar sua utopia revolucionéria néo vio-
lenta, prosseguindo percurso iniciado pelo grupo em Paris, nas manifestagdes
de maio de 1968 e na impactante passagem pelo Festival de Avignon daquele
verdo, com a peca libertdria (e censurada) Paradise now, tais caminhos se tra-
duziram na experimentacéo de téticas de resisténcia que questionariam frontal-
mente o poder e o Estado.

Apds conhecer morros, teatros, carnavais, terreiros, favelas e coletivos artisticos
como o Oficina, em Sao Paulo, surge a ideia de “saturar” uma cidade inteira,
ou seja, preenché-la com cenas que visavam a ‘revelar” a memdria dos muros
e a sombra da opressdo em cada esquina, praga, monumento. A missdo es-
tético-politica (nomeada de Legado de Caim) mobiliza o grupo numa jornada
Brasil adentro, até o coracéo das minas de Ouro Preto, onde permanece tra-
balhando intensamente, de janeiro a julho de 1971. Por hospedar o Festival
de Inverno, manifestagdo icone da cultura hippie, a cidade era alvo prioritario
da repressdo por parte do Regime Militar, agindo em estilo faroeste com tiro-
teios, prisdes e execugdes sumarias. Com suas comunidades miseraveis, sem
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acesso a arte e exploradas por séculos de opressao racial, sexual e de classe,
a vila colonial fornecia aos artistas (nesta altura uma tribo de 21 integrantes
de diversas nacionalidades que haviam se juntado aos fundadores, Judith Ma-
lina e Julian Beck) a imagem-sintese do legado da violéncia — compreendido
como dispositivo biopolitico essencial a acumulagéo mundial do capital. Porém,
a expectativa de apresentar a obra, com cinquenta agdes cénicas imersivas e
interativas montadas na forma de um happening urbano com caracteristicas
site-specific, na programagéo do Festival de Inverno, foi impedida pela voz de
priséo. Seguiram-se o encarceramento e o processo, por porte de drogas. A
nova condi¢do nao interrompeu as atividades do grupo, que se desdobraram
em uma peca (Sonho dos prisioneiros, dirigida por Beck com companheiros de
cela) e na redagéo de um didrio (Didrio da priséo, escrito por Malina e publicado
como reportagem didria pelo jornal Estado de Minas). Sob intensa press&o da
opinido publica internacional, a acéo na justica foi interrompida por decreto de
expulsdo assinado pelo presidente Médici sob alegacéo de que o grupo estaria
instigando campanha difamatéria contra o Brasil.

A interrogacéo sobre o que pode a arte diante da persisténcia dos sistemas
de dominagao alimentard o meio século de trabalho sucessivo do Living Thea-
tre, até hoje, determinando uma transformagéo radical dos habitos artisticos
e cotidianos do grupo bem como de comunidades teatrais no mundo inteiro,
influenciadas ou diretamente afetadas por sua passagem — como foi o caso,
no Brasil, do Oficina. A jornada brasileira do grupo, por sua singular condicao
de processo estético-politico tendo um evento teatral que néo aconteceu, mas
que provocou uma espetacular auto-exposicdo dos dispositivos de repressao
do Regime Militar, parece capaz de revelar estruturas constitutivas daquela fase
histérica da nacédo — e que permanecem operantes até hoje. Prisioneiros do
DOPS, apontando ao mundo aquela Unica cena irrepresentavel, os artistas do
Living constituiam, para o governo golpista, um problema muito mais sério do
que soltos e apresentando suas cinquenta cenas nas ruas.

Contudo, o episédio foi omitido pela histéria politica e esquecido pela histo-
riografia teatral, como varios outros que nao se tornaram “marcos” da cultura
produzida e registrada pela midia no Brasil durante a Ditadura Militar. Mesmo
limitado (1970-71), oferece uma abordagem privilegiada dos procedimentos
poéticos e ideoldgicos de um movimento global de longo prazo que veio a ser
desqualificado no Brasil por comentarios superficiais, até mesmo moralistas, da
critica produzida pela grande midia: a chamada “contracultura”. Seus mdltiplos
legados, como apontam outras pesquisas, revelam-se essenciais na instrumen-
talizacado de geracdes sucessivas, no ambito das artes, como da politica e da
vida. Sem empreender uma revisitagio nostélgica, interessa aqui ressaltar a for-
ma singular como um grupo de artistas e intelectuais oriundos de diferentes re-
gides do mundo, deslocando-se para fora dos centros que poderiam constituir
sua zona de conforto, conseguiu articular uma comunidade criativa no Brasil,
ao redor de praticas e representacdes da “contracultura” naquele momento em
circulagéo pelo pais e demonstrar o caréter transdisciplinar e contemporaneo
- urgente — dos debates que o recorte propde. Por um lado, a necessidade de
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tornar publica a anélise dos acontecimentos da época da Ditadura; por outro, a
instancia de protesto que hoje ocupa as ruas, contra a sorrateira persisténcia e
até mesmo oficial restauragéo de regimes de excegéo. A viagem do Living nos
interroga: ainda é possivel pensar a revolucao, alids, a Maravilhosa Revolucao
Nao Violenta, como tantos utopistas fizeram no passado? Qual a fungéo da arte
e dos artistas nessa luta?

Em primeiro lugar, parece relevante revisitar o panorama da “contracultura’
para além do suposto “desbunde” de hippies locais e até mesmo para além
da marginalidade com que foram representadas as suas pautas transgressivas
— as quais ganham ainda mais interesse pela permanéncia como préaticas ins-
piradoras e ressonancias tedricas no ambito contemporéneo. Arquivos pouco
visitados (como € o caso dos fundos que hospedam as fontes sobre o periodo
brasileiro do Living) oferecem possibilidade de editar narrativas biogréficas ca-
pazes de subverter aquele dispositivo desqualificador e redutor, abrindo canais
para uma leitura da “contracultura” como movimento incessante da cultura. A
luz de recentes propostas tedricas sobre os rumos e as possiveis tarefas da arte
neste comeco de milénio, como as oferecidas por Jacques Ranciére e Giorgio
Agamben, mas também da bibliografia cléssica sobre temas do interesse da
pesquisa (como os estudos de Stuart Hall, Edward Said e James Clifford so-
bre estéticas da didspora e escritas autoetnograficas vinculadas a viagens e
deslocamentos de ideias; de Paul Ricoeur, Maurice Blanchot, Roland Barthes
e Philippe Lejeune sobre relagdes entre escrita e memdria; de Foucault, De
Certeau, Deleuze sobre dispositivos de resisténcia, taticas de criagéo e de cura;
de Walter Benjamin, Gershom Scholem e René Girard sobre as relagbes entre
sacrificio e violéncia, sob o ponto de vista das tradi¢des judaica e catdlica; de
Wilhelm Reich e Marcuse sobre formas de vida transgressoras) desvendam-se
percursos incomuns até mesmo nos arquivos ja conhecidos.

O panorama passa a compreender o trabalho de artistas e intelectuais que,
a par dos artistas do Living, naquele contexto histérico entenderam a viagem
ndo como mera exploragdo etnogréfica, mas como dispositivo epistemoldgico
de ampliagéo da viséo e da consciéncia e, portanto, como processo de subje-
tivagao estético-politica através da criagéo e de seu registro. Neste sentido, a
“contracultura” precisa absorver o impacto da intensa passagem de Pier Paolo
Pasolini (com Maria Callas) por Recife e Rio, em 1970, quando escreveu o poe-
ma Gerarchia (1971, p. 205) no qual se inclui como um desesperado profeta
em sua “descida a Cafarnaum’, 14 onde também o Cristo comegou a sua prega-
¢&o. O impacto da tumultuada viagem de Jean Genet a Sdo Paulo, no mesmo
ano, para assistir a montagem histérica de sua pega O balcdo, quando aparece
como personagem avassalador, tanto no didrio da Ruth Escobar, como no da
Judith Malina. Invertendo o mapa, interessa avaliar o impacto da estada do Hélio
Oiticica em Nova York (1970-76), quando mergulha no registro gréfico (em
cadernos e cartas) de seu processo de criagdo e vida, abandonando o alvo da
obra em favor de procedimentos ambientais e imersivos (“penetraveis”), como a
série de labirintos, ninhos e cabines underground (“subterraneos”) que propéem
ao espectador uma vivéncia, mais do que uma assisténcia contemplativa - cul-
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minando nas instrucdes para as experiéncias sensoriais (“experiment-actions”).
E ainda, o impacto da primeira e Unica leitura, em Nova York, de Torquemada,
de Augusto Boal, no ambito da excurséo da Primeira Feira Paulista de Opiniéo,
em margo de 1972, apés o autor ter sido preso e torturado pelo Regime Militar.
Leitura, ndo incidentalmente, seguida por um debate sobre “theatre and revolu-
tion" com o préprio Boal, Bernardt Dort, Julian Beck e Judith Malina, no Hunter
College Assembly Hall. Convidado pelo Boal a realizar cenérios para a Feira,
QOiticica talvez estivesse na plateia. Beck e Malina acabavam de voltar do Brasil
onde haviam vivido um ano e meio.

Em junho de 1970, apés um inverno passado em continuos confrontos com
a policia federal dos EUA, entre fabricas em greve, edificios ocupados, campi
universitarios, a constatar com “enorme desespero” (assim é o titulo do diério
da Judith daquele ano) que o movimento de maio de 1968, diante do recrudes-
cimento da represséo, poderia perder o caminho pacifista e recorrer as armas,
os dois artistas haviam decidido aceitar um convite recebido de Zé Celso e
Renato Borghi no inverno anterior, ainda em Paris, para que se juntassem aos
artistas brasileiros oprimidos pelo Regime. A action cell reduzia-se ao casal e &
filha Isha, de seis anos, mas tinha um plano estratégico (a plot) para responder
ao apelo e preparava cuidadosamente sua missdo revoluciondria ndo violenta
como uma campanha teatral visando a tornar perceptiveis as estruturas de do-
minag&o, através de procedimentos artisticos que funcionassem como dispo-
sitivos experienciais capazes de literalmente “sensibilizar” o povo anestesiado
por séculos de imperialismo e opresséo. Leituras de autores referenciais da sua
geragéo, quais Wilhelm Reich, Marcuse, Jean Genet, George Bataille, Pierre
Klossowski, Deleuze (especialmente O frio e o cruel, de 1967) e Renée Girard,
norteiam a leitura de Casa grande e senzala de Gilberto Freyre (traduzido para
o italiano em 1965, com titulo // padrone e lo schiavo) e dao sentido a viagem,
que incorpora projeto antigo de montagem inspirado no ciclo de contos Legado
de Caim do bardo Leopold von Sacher-Masoch (Das verméchtnis kains, 1870-
77). A compreenséo, por Freyre, da natureza erética da mais impactante matriz
das relagbes de poder no Brasil — o “sadismo de senhor e o correspondente
masoquismo de escravo, excedendo a esfera da vida sexual e doméstica, em
um campo mais largo: social e politico” (2002, p. 123) — viria a se encaixar per-
feitamente no projeto Sacher-Masoch. Pois, segundo Judith Malina (em um dos
ensaios de Ouro Preto transcritos em seu didrio, apud BECK, 1975, p. 263) a
acomodacéo da escraviddo nos mitos eufemisticos de “docilidade” do oprimido
versus “cordialidade” do opressor em nome da miscigenagao racial, que sé po-
deria ter acontecido de forma pacifica em um sistema democrético — o que, evi-
dentemente, ndo ocorreu — naturaliza a submissdo como condicdo necessaéria
ao progresso ou até mesmo existéncia presente da nacao. Na contraméo disso,
a criagéo do Living previa um texto-mapa de uma cidade real, onde a dependén-
cia sado-masoquista se manifestaria em todos os niveis da estrutura social, tais
quais Estado, Propriedade, Dinheiro, Trabalho, Matriménio, Justica, Morte. Para
tanto, sdo montadas cenas imersivas (“rituais”) para a rua, em que atores com-
partilhariam a dor dos escravos, atuando lado a lado de espectadores “favela-
dos” - aos quais caberia a decisdo de tomar parte das acdes reconhecendo-se
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no papel daquele que cria opressao ou no papel daquele que cria liberdade. A
experiéncia da crueldade seria portal de desvelamento e de transformacéo pois
através dela produzir-se-ia (a0 modo de Artaud) uma elevacédo “alquimica” de
consciéncia de todos os participantes; diante da visao crua da realidade removi-
da e suspensa em fantasma, enquanto impossivel de ser padecida, a classe do-
minada apreenderia (ao modo de Brecht) a ndo mais imitar a classe dominante.

A hibridacéo da influéncia de Artaud (muito presente em espetaculos imediata-
mente anteriores, como Paradise now, de 1968) com o legado de Piscator (que
havia sido mestre de Malina) e de Brecht é extremamente relevante; sendo que,
apds a experiéncia brasileira, o grupo desloca sua agéo estético-politica do pro-
pésito de “se oferecer como vitima” (Artaud) a uma postura de resisténcia ativa
que implica a elaboracédo de uma série de téticas para “dizer a verdade” (Brecht)
e, mesmo assim, sobreviver. O especial interesse é devido ao fato de que esta
hibridacéo destaca o trabalho europeu do Living nos “Anos de Chumbo” quan-
do, na contramao da maioria dos grupos politizados, busca levar sua luta para
fora da clandestinidade e usar a arte como arma radicalmente nao violenta para
a revelagdo dos conlflitos, oferecida e possivelmente apropriada como meio de
expressao e de transformacéao das relagdes sociais por cidadaos-atores. Neste
sentido, seu compromisso para com o sonho de Artaud de um teatro “sem es-
pectadores’, ou seja, um teatro de encontro no qual ninguém estaria excluido da
experiéncia estética, distanciando-se das formas exotéricas de outros grupos
“artaudianos” como o Teatro-Laboratorium do Jerzij Grotowski, aproxima-se das
modalidades interativas do arsenal do Teatro do Oprimido, como o Teatro Invi-
sivel e o Teatro-Forum, desenvolvidas por Augusto Boal em seu exilio europeu,
no mesmo periodo.

No ambito do teatro produzido no Brasil na década de 1970, fica evidente a
influéncia desta ideia no percurso do Oficina imediatamente sucessivo ao cru-
zamento dos dois grupos em S&o Paulo, em 1970, apesar da prevista parceria
ter sido interrompida por desentendimentos até hoje nao esclarecidos, porém
expostos com fartas e contraditérias informagdes, seja nos diarios do Julian
Beck como em entrevistas por mim realizadas em 2014 com Judith Malina,
em Nova York e com Zé Celso, em Séo Paulo. O peculiar processo de criagdo
de Gracias, sefior, pautado pela convivéncia comunitéria e pela deciséo de sair
de Sao Paulo em viagem pelo Brasil (Utropia), onde a ocupacdo de povoados
e cidades na modalidade do happening seria guiada, ndo por textos, mas por
mapas, constitui uma ruptura estética e comportamental no percurso do Oficina
que aponta claramente para uma intensa absorgéo das ideias e ideologia do
Living. O fato de que o Oficina, nos dizeres do Zé Celso, passe entéo a incor-
porar “procedimentos do teatro de vanguarda, contracultura e teatro vivencial”
(MARTINEZ CORREA, 1998, pp.181-182), mesmo que o diretor minimize a
eficacia do encontro — que néo aconteceu, diz ele em entrevistas, em razéo da
postura colonizadora dos norte-americanos — parece relevante para a nossa
pesquisa. Pois estimula uma analise comparativa das fontes que desvenda, ao
menos, a lucidez com que, nos cadernos de Julian Beck, a experiéncia etnogra-
fica assume a literalidade de seu ponto de vista e discurso, adotando uma série
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de significativos ajustes na escrita (assuncao da terceira pessoa no registro dos
ensaios, versdes repetidas da mesma cronica, colecionismo de objetos, dese-
nhos, simbolos e dados catados na midia) que s&o anunciados como procedi-
mentos de nao interpretacéao e dispositivos anticoloniais. Neste ponto, a postura
que vird a ser chamada de “contracultura” revela determinacéo de manter-se
em luta “contra a cultura’, ou seja, contra todas as formas de institucionali-
zagao da vida que, na sociedade afluente entdo descrita por Marcuse (muito
citado nos cadernos de Beck e Malina) mercantiliza qualquer valor, até mesmo
a transgresséo, em um fluxo obsceno de mercadorias. Importa ressaltar que o
convite do Zé Celso para que o grupo conhecesse a ‘realidade” brasileira (em
portugués e entre aspas nos cadernos, como se fosse algo complexo, ainda
sujeito a interpretagéo) encaixava em uma fase de subjetivacéo do Living como
tribo nbmade, em permanente deslocamento por festivais europeus. Tal opcéo,
aparentemente uma estratégia de sobrevivéncia apés o primeiro autoexilio dos
Estados Unidos (1956), nesta fase é assumida como opgao ética, solidamente
ancorada nas leituras andrquicas que os alimentavam (Proudhon e Paul Good-
mann, aos quais junta-se a obra de José Oiticica, avd do Hélio e responsavel
pela sua educacéo, que Beck comeca a traduzir logo que recebe o convite).
O grupo buscava uma forma transgressora de existéncia recusando limitar-se
a sua representacéo — recusando até mesmo convites europeus para a sua
institucionalizag&o, pois esta comportaria também a aceitagéo de aparatos de
controle de uma ou outra nacao.

Em alternativa sé aparentemente paradoxal, em junho de 1970 escolhem a
disperséo e a viagem da action cell ao Brasil. Mesmo que tocasse uma corda
sensivel — uma certa idealistica necessidade de pér-se a servigo dos menos
afortunados — o apelo ecoava uma convocagao ideoldgica essencial a geragéo
1968: 0 chamado para que empregassem “seus musculos e cérebros em outra
direcéo, para inventar o homem total que a Europa foi incapaz de fazer triunfar”
(Gltimo paréagrafo de Os danados da terra, de Franz Fanon, 1961, leitura obriga-
téria na época). Alimentada pela compreenséo de que qualquer luta de liberta-
céo € antes de mais nada uma luta cultural, ou melhor, contracultural, a viagem
do grupo ao dito “Terceiro Mundo” vinha sendo organizada por Julian e Judith
como uma agao de guerrilha teatral radicalmente pacifista e anticolonial, capaz
de dar sentido pratico a utopia anérquica da convivéncia sem classes e sem na-
¢oes, em um espago geopolitico e estético a margem do dito “Primeiro Mundo”.
Assim como para o amigo poeta Pier Paolo Pasolini, cuja citada viagem ao Bra-
sil integra périplo cinematogréfico “sob o imundo estupendo sol” (1971, p. 23)
de paises pés-coloniais, 0 mergulho na “realidade” brasileira significou também
abdicar da degeneragéo da lingua, da cultura, da paisagem italiana, assumindo
o fracasso da realidade conhecida. Da mesma forma, para Hélio Oiticica, o des-
locamento para o lugar marginal (a favela), mesmo com toda aura romantica,
significava uma opcao ética, de entrada em um tempo de subjetivacéo fora dos
carimbos, implicando assuncéo da diferenca como forma de vida e de criagéo
e absorvendo a luta pelos direitos civis que no Brasil se dava, mal ou bem, em
plena Ditadura. Em seus didrios, Judith Malina (como Beck, de origem judaica),
filha de um rabino de tradicdo némada, articula seu perpétuo deslocamento
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como “nomadismo” desancorado da ideia de cosmopolitismo intelectual (privilé—
gio das elites e legado do imperialismo ocidental). Além de cléssico dispositivo
anarquico (sendo uma eficiente tética de fuga da represséo), o nomadismo sig-
nificava assumir, segundo Judith Malina, a entrada no tempo messiénico, aquele
“tempo que resta” que pulsa no interior do tempo cotidiano, desarticulando as
relagdes com espago e tempo instituidas por pertencimentos, residéncia, fron-
teiras e calendérios — o tempo no qual prepara-se a revolugéo final.

Incidentalmente, nesses casos (Beck e Malina, Pasolini, Oiticica) o desloca-
mento coincide com a deflagracdo de uma pratica compulsiva de escrita em
cadernos pautados, ndo pelo perfeccionismo dos conteldos em vista da pro-
dugdo de um texto, mas sim pela permanente reinvengao de registros, cano-
nes e modos de recepgao, manifestando a pujanca dos processos criativos dos
quais a eventual obra é nada mais do que um resto. E fato muito relevante para
a pesquisa que procedimento similar caracterize a opgéo estético-politica do
Boal - 0 qual, uma vez no exilio e divorciado dos modos teatrais “engajados” de
sua geracédo (CPC da UNE), renuncia aos contetdos politizados (o espetaculo
formatado e apresentado por atores a espectadores) em favor da multiplica-
céo da forma como dispositivo politico (o jogo que ainda deve ser jogado por
‘espect-atores”). As fontes manifestam atitudes de pesquisa autoetnogréfica
paralelas as préticas de criagéo, repercutindo a ideia de performance nas artes
plésticas, onde o procedimento substitui a obra; mas o que € relevante aqui é
que as fontes assumem o deslocamento geografico como processo criativo em
si, sempre alternativo enquanto sugere ao corpo outros caminhos de existén-
cia. A pesquisa de documentos que relatam os fatos vivenciados pelo Living
em Ouro Preto revela que, apés o encarceramento, o grupo entende que néo
haveria impedimento & missdo revoluciondria, mas somente & forma canénica
de espetdculo como havia sido pensada. A prisao fazia parte das expectativas;
o temperamento messianico do casal o predispunha a um estado de alerta,
de prontiddo para atravessar qualquer fronteira, ndo somente geografica, para
compreender a si mesmo e seu papel naquele contexto. O acaso da voz de pri-
sdo ter acontecido na Praga Tiradentes, embaixo da estatua do heréi “barbado
e de cabelo comprido, como nés”, torna-se, na escrita, imagem reveladora que
compensa a frustragéo:

Enquanto éramos removidos da cena do Festival, fizemos parte de sua noite
inaugural. Foi nossa a noite de estreia. Nossa e do herdi com a corda no pesco-
¢o. Ninguém se mexeu, ninguém disse nada, todos ficaram olhando em siléncio
enquanto o camburao fez a curva e deixou a praga. Nossa Unica, inesquecivel
cena para o Festival foi nossa partida (MALINA, 2011).

Da montagem prevista, o Legado de Caim, haviam sido realizadas poucas ce-
nas, como dissemos, visando a revelar o dispositivo sado-masoquista nas ins-
tancias sociais, através de histérias ficcionais de conflito entre personagens. Ja
no tribunal, atores e atrizes atuariam em seu nome, tendo seu destino pessoal
em jogo, e ao mesmo tempo atuariam no papel publico de prisioneiros sendo
julgados. Compreendeu-se entdo que somente assim (sendo encarcerados,
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sendo julgados) haveria a possibilidade de “saturar” até aquelas instancias de
autorrepresentagéo do poder, penetrando com seu dispositivo de subversao no
coragao do Estado. Em um bilhete carinhoso, Beck convida Malina a considerar
0 julgamento uma “oportunidade descontada de qualquer eventual sentenca”
(apud MALINA, 2008, p. 91) ja que, mesmo decretada, a priséo n&o poderia ter
sobre eles nenhum efeito corretivo; pelo contrério: seriam eles que, no tribunal,
dentro dos muros do cércere, provocariam um lento processo de corroséo e
ruina de tais estruturas. Seria entao, continua Beck, “um vigoroso momento de
teatro, porque altera o plano concebido e nos leva para uma estratégia ainda
melhor”. Pelas noticias recolhidas, a presenca do grupo no Férum de Ouro Pre-
to foi marcada por uma curiosa contracena, uma verdadeira performance com
efeito que ndo se limitava a ultrajar a corte: “Judith recitava trechos da Antigona.
Tom abencgoava o juiz. Jimmy explicava que sua euforia ndo era causada por
maconha, mas por suas experiéncias na macumba” (idem, p. 147). Julian Beck
rezava, em posigao iogue.

Da mesma forma, a condigdo um tanto anémala de ter seu diario de prisioneira
censurado, traduzido e publicado diariamente no Estado de Minas, é aproveita-
da como dispositivo de subverséo do panoptikon prisional, pois, acatando pre-
ventivamente a censura imposta pelo estar entre grades, Judith Malina pode
encenar a si mesma e aos seus carcereiros, naquele cenario, com relativa liber-
dade. Ao passo que € vigiada, a prisioneira/autora vigia e denuncia. A escrita
do diario é confeccionada como texto, sim, mas como texto performatico e au-
toficcional, que comporta suspensédo do pacto de sinceridade e alteragéo das
normas do calendario, em nome do poder estratégico da palavra. Anos depois, a
autora comentou a sua atuacgéo de personagem de atriz presa, porém boa mae,
boa esposa e - cereja no bolo — boa prisioneira em boas relacdes com seus
carcereiros: “E tudo mentira”. Os efeitos séo clamorosos: pois a ficgéo subverte
a verdade imposta pelo saber publico (de que se trataria de uma perigosa sub-
versiva de hébitos imorais, cujo encarceramento seria justificado como atitude
corretiva). A subversdo, porém, se dé sutilmente, sem enfrentar tal poder, ao
contrério atribuindo-lhe tratamentos de cordialidade até mesmo no exercicio da
mais extrema violéncia. A dialética sado-masoquista que sustenta o dispositivo
repressivo do cércere torna-se claramente perceptivel mesmo a leitores desavi-
sados; o pressuposto saber dos carcereiros se volta contra a instituigdo.

Fica claro que o que esta no didrio e no caderno do artista nem sempre é, ou de-
finitivamente nunca &, a obra que esta sendo realizada, assim como nao é a vida
que esta sendo vivida. No lugar disso, o didrio aponta excegdes, desejos, irrea-
lidades e outras obras possiveis — um acervo de gestos inoperosos nos quais,
diria Giorgio Agamben (2014), contempla-se a poténcia-de-néo, a poténcia do
artista sem obra. A escrita do didrio em si é contemplagéo de tal poténcia, pois
desloca o gesto da escrita de sua tarefa de utilidade comunicativa, normativa e
o0 suspende em pura poténcia — assim como a poesia faz com a linguagem. De
tal modo n&o é de se estranhar que tal escrita se inscreva no arsenal de praticas
ascéticas que, na filosofia antiga, preenchiam o tempo do otium: aquele tempo
dedicado ao cuidado de si, que a mera necessidade obriga a interromper com
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atividades negativas (negotium). No caso de uma escrita em situacdes-limite,
como € o caso da recluséo de Malina, tal gesto cumpre funcéo de uma terapia
autoaplicada, seja para controlar os impulsos e transcender a rotina, seja para
compreender, analisar, fixar ou, eventualmente, esquecer os traumas vividos.
Por este viés, “o lugar da obra é o sujeito que, transformando-se, se faz capaz
de escrevé-la” (AGAMBEN, idem, p. 119). Realizada ou nao, a obra nada mais
é que uma pedrinha no itinerdrio de edificagdo da vida. A verdadeira obra é a
vida, ndo a obra.
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teatralidade circense e
teatralidade contemporanea

O PALHACO TUBINHO E SUA PERFORMANCE NO
CIRCO-TEATRO

/ Daniel Marques da Silva

A epigrafe ao lado pode caracterizar a compleico do circo moderno, que tem
sua origem na aristocratica exibicdo das habilidades de ginetes, da destreza
que estes demonstravam a cavalo, e que se converte em um espetaculo de
forte apelo popular, com a introducéo e um espago cada vez maior dados a ele-
mentos ligados as artes espetaculares tradicionais — funambulismo, acrobacia,
trapézio, adestramento de feras — e o surgimento da figura que marcara o circo,
dando-lhe sua feicao definitiva, estando presente em toda e qualquer confi-
guracdo com que o espetdculo circense se estabeleca: o palhaco’. Assim, ao
equacionar formas distintas e distantes, criando uma nova configuragdo e uma
nova forma de espetéculo, o circo moderno se estabelece ndo confrontando o
antigo e o novo, o nobre e o popular, o passado e o presente, em esferas en-
tendidas como opostas e resumidas a polaridades e contrarios, mas realizando
operagdes profundas e criando um espetéculo hibrido, mestigo, sincrético. Em
um outro espaco, além. Neste “entre-meio” de que fala Bhabha.

Por volta de 1770, em Londres, o suboficial da cavalaria inglesa Philip Astley,
desligado de seu regimento, se aproveita da pista circular ja utilizada para as
aulas e treinamento com os cavalos para adequar o espaco a uma configura-
Gao que permita a exploragao comercial de suas habilidades como cavaleiro,

1 Para uma descricdo mais completa sobre a formagéo do palhago, ver BOLOGNESI, 2003, pp. 57-90.
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criando assim uma nova forma de espetéculo® Batizada de “Anfiteatro Astley”,
com um conjunto de arquibancadas e tribunas de madeira rodeando uma pista
circular de terra batida, essa configuracéo espacial definiu o circo moderno.

Na Franga, para onde o antigo suboficial do exército britanico estende as ati-
vidades de seu negdcio, Astley conta com a colaboracédo de Antonio Franconi,
que introduz no espetéculo artistas ambulantes oriundos das feiras e pragas
dando ao circo moderno seu aspecto de programa de variedades. Além de ca-
valeiros e amazonas, o espetdculo passa a contar com exibi¢des atléticas e
acrobaticas, adestramento de outros animais além do cavalo e funambulismo.

Herdeiro de toda uma linhagem de cémicos — jograis e bufdes medievais, sal-
timbancos, mimos, comediantes ambulantes, comici dell’arte — o palhaco do cir-
co moderno nascera com o intuito de parodiar os nimeros realizados sobre os
cavalos, como um intermezzo dos grandes momentos do espetéculo®, causando
na plateia uma espécie de relaxamento comico.

O relaxamento comico provocado pela inversdo das qualidades esperadas de
um cavaleiro pode ser evidenciado na performance de um dos primeiros palha-
cos circenses, John Ducrow. John cria uma cena em que, com as vestimentas
de palhago, serve o distinto cha da tarde inglesa a dois pdneis sentados a uma
mesa, usando chapéus (BOLOGNESI, 2003, p. 67). O dominio sobre a besta
€ evidente na cena, j& que os poneis obedecem aos comandos do artista. Mas
a supremacia do humano sobre o animal é propositalmente invertida, sendo
o cavalo servido pelo homem. A irreveréncia € ainda ampliada pelo motivo da
cena cOmica: a requintada instituicdo britanica do ché da tarde € ridicularizada
pela presenga dos animais.

Em sua configuragéo inicial na Europa, os espetéculos do circo moderno dar-
se-80 em um edificio especialmente construido para tal intento, chamado de
circo estavel. O nomadismo, que tanto caracteriza o circo no Brasil, sera mais
uma solugdo encontrada pelos artistas circenses para adequarem sua forma
de organizagéo artistica e empresarial ao continente americano. Nas Américas,
contornando as condigdes territoriais do Novo Mundo, os circenses passardo a
se estabelecer em tendas mdveis, vagando de cidade em cidade, de vila em vila,
de lugarejo em lugarejo, em busca de melhor bilheteria*.

O primeiro registro da chegada de uma companhia circense formalmente cons-
tituida no Brasil € de 1834, com o circo de Giuseppe Chiarini. Essa companhia
ird, através de sua experiéncia cotidiana em terras brasileiras, adequar sua or-
ganizacao interna, as relacdes de trabalho estabelecidas e o espetaculo, dialo-

2 Sobre a formagéo do circo moderno, ver SILVA, 2007, pp. 33-563 e BOLOGNES], 2003, pp. 19-566.

3 No Brasil, essa espécie de parddia realizada pelo palhago do niimero apresentado por um artista de outra
especialidade, recebe o nome de reprise, posto que a exibigao configura uma reprise cémica do niimero apre-
sentado.

4 Ver SILVA, 2007, pp. 50-52 e BOLOGNESI, 2003, pp. 47-48.
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gando com a realidade que aqui encontra (SILVA, 2007, pp. 58 € ss). Vindos
de uma antiga linhagem de artistas saltimbancos, os Chiarini chegam ao Brasil
apods passarem pela América do Norte, a Argentina e o Uruguai. Em seu reper-
tério, além dos nimeros de variedades, constava também a pantomima, que vira
ocupar parte cada vez maior nas fungdes circenses aqui no Brasil. Em sua con-
solidagao como atividade artistica e como organizagdo empresarial, os circos
percebem o potencial dessas pequenas representagoes e absorvem elementos
do teatro ligeiro e do melodrama, introduzindo lentamente o uso do didlogo.

O nomadismo que caracteriza o circo no Brasil resultou em uma especial — e
paradoxal — contragdo entre movimento e tradicéo, que fez com que os circen-
ses — empregando um antiquissimo recurso ja utilizado pelos artistas ambulan-
tes medievais e pelas trupes de commedia dell'arte, por exemplo — transmitis-
sem seu legado e procedimentos artisticos e técnicos em espectro doméstico
e familiar, trazendo a meméria dessa metodologia inscrita em seus corpos. As
possibilidades de seu espetdculo multiplo, que abriga manifestagdes de ordens
e origens diversas, foram ampliadas em contato com o que encontraram aqui,
adequando nuimeros, utilizando novos ritmos musicais, ampliando a importancia
da pantomima, tanto a cdmica como a melodramatica, introduzindo didlogos,
conformando o espetdculo ao jeito de seu publico, dando ao circo uma feigdo
brasileira, hibrida e mestica.

O hibridismo e a mesticagem na composicédo ficam mais evidentes quan-
do se trata do circo-teatro. Essa conformagéo especifica se da por conta
de exigéncias de mercado, de publico. A constituicdo do circo-teatro €
decorréncia do desenvolvimento de uma longa tradicdo de pantomima comi-
ca e melodramatica e nimeros musicais e de danga, incluindo uma segunda
parte na fungéo circense. Assim, uma primeira parte é dedicada aos nimeros
de variedades — acrobacia, funambulismo, trapézios e nimeros aéreos, ma-
gica, adestramento de animais, etc. Na segunda parte a trupe apresenta um
espetéculo teatral. Ao tratar de circo-teatro no Brasil, deve-se uma referéncia
a figura de Benjamim de Oliveira, que consolidou a formatagao hibrida. Pa-
lhago, cantor, musico, autor teatral, o negro Benjamim de Oliveira estabelece
uma pratica artistica que oferece a um publico emergente na cidade do Rio de
Janeiro da virada do século XIX para o XX, novas modalidades de consumo
de uma incipiente industria cultural.

Durante sua trajetéria profissional, Benjamim de Oliveira ir& recombinar ele-
mentos da tradigao artistica com exigéncias de um mercado cultural crescente.
Fazendo deslizar conceitos estanques através de canais transversais e obliquos,
consegue destaque e se integra no panorama sociocultural carioca do periodo.
Suas pegas testemunham tais operagdes de hibridizagdo e mediacao cultural
assim como o esforco empregado nas tentativas de se fazer aceito na socie-
dade. Ao conjugar no texto dramético pantomima circense, mutagées de ma-
gica, apoteoses, apresentagbes musicais, declamacgao, nimeros de palhacos,
oferece ao publico uma nova forma de entretenimento. O artista circense Ben-
jamim de Oliveira “escapa” de uma categorizagdo mais rigida realizando sua
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obra em uma drea intervalar. Sem enfrentamento direto, vai ocupando espagos
vagos e construindo a identidade artistica, a0 mesmo tempo em que muda de-
finitivamente as feicdes do circo no Brasil. Ele adequa, portanto, “as exigéncias
do passado e as necessidades do presente” de que fala Bhabha (1998, p. 301),
construindo sua obra em um espaco intersticial.

Sobretudo os circos de pequeno e médio portes se organizam, no Brasil, du-
rante o século XX, em torno de familias. Familias de artistas especialistas em
determinada técnica ou nimero se juntavam, sendo usual sua contratagéo por
um circo também organizado em torno de um ndcleo familiar. Criava-se uma
espécie de clg, sendo o chefe do nicleo familiar formador o dono do circo®

Antes de comecar o espetéculo, o papai ficava sentado numa cadeira,
j& pronto, mais ou menos 45 minutos antes do espetaculo comegar. A
companhia, que no caso era a familia e mais uns trés ou quatro casais
contratados, tinha que passar por ele, para ele olhar se estavam prontos
para entrar em cena (ACHCAR, 2016, p. 162)

Assim relata o artista Te6fanes Silveira, mais conhecido como palhago Biribinha,
em rico depoimento no belo livro organizado pela professora e pesquisadora
Ana Achcar. No mesmo depoimento, Téofanes Silveira conta ainda que seu
aprendizado de cena, a descoberta da vocagéo e até a primeira maquiagem de
palhago foram responsabilidade do pai.

“Vou lhe testar dos dois lados da moeda. Fez drama e fez comédia, fez
chorar e fez rir, ndo tem alternativa, tem que ser palhago.” Ele estava
certissimo, porque tinha o lado do riso e o lado da emocéo, e essa é a
maior obrigagéo do palhago, emocionar, né? N&o tem obrigacéo restrita
de fazer rir, mas de comover, sim (ACHCAR, 2016, p. 165H)!

Como ja foi dito, a aprendizagem em circulo doméstico, ndo somente da arte,
mas de todas as atividades que envolvem a vida no circo, € pratica cotidiana nas
familias circenses.

Artista de circo de quinta geragéo®, Pereira Franga Neto, o palhaco Tubinho,
rege por essa tradigdo sua pratica artistica e empresarial a frente do Circo de
Teatro Tubinho”. Zeca, como é chamado pelos familiares, herdou o nome de pa-
lhago do tio, Juvenor Ferreira Garcia Filho — o primeiro palhago Tubinho. Desde
0 infcio dos anos 2000, retomando uma pratica que remonta ao principio do
século XX, a familia volta a se organizar como circo itinerante.

5 A esse respeito, ver SILVA, 2009.

6 E comum os circenses referirem-se & famflia de origem indicando a partir de que geragéo ela faz parte do
universo artistico profissional do circo. Assim, o primeiro membro da familia a trabalhar em circo & “circense de
primeira geracéo”; o filho deste, de “segunda geragao’, e assim por diante.

7 Asinformagdes referentes ao Circo de Teatro Tubinho se baseiam em relatérios da pesquisa de campo de meu
Pés-Doutorado e ao artigo de Ana Licia Marques Camargo Ferraz (2010).
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Viajando pelo interior do Estado de S&o Paulo, o Circo de Teatro Tubinho hoje
se apresenta em uma tenda de lona que abriga cerca de seiscentos e cinquen-
ta lugares, conta com eficiente sistema de iluminacéo e sonorizagdo cénicas,
e de climatizacdo. Numa pequena lona — chamada de marquise, localizada na
entrada da tenda principal — se comercializa comida e bebida aos espectadores
e num trailer, souvenires do circo, livros, CDs, DVDs, camisetas e brinquedos li-
gados ao palhago Tubinho. E importante registrar que o circo moderno se cons-
titui como arte, mas também como empreendimento comercial, de modo que
sdo indissociaveis as atividades artisticas e as comerciais, como evidenciam a
“praga de alimentacéo” e a “lojinha”. Também é necessario informar que o Circo
de Teatro Tubinho dedica-se exclusivamente ao circo-teatro, ndo oferecendo
ndmeros de variedades.

A agenda de espetaculos do circo é extensa, com seis sessdes semanais, de
quinta a terca, e apenas uma folga na quarta-feira. As apresentagées obedecem
a uma rotina flexivel em que aos domingos, segundas e sébados séo montados
espetéculos cdmicos — comédias, comédias de palhago e esquetes. As tercas
sao destinadas ao publico infantil. Nas quintas os espetéculos destinam-se a
um publico adulto — com recomendacéao para a faixa etaria de maiores de de-
zesseis anos — geralmente comédias de apelo erdtico. As sextas sao apresen-
tados dramas. Mesmo em dias de drama, em uma segunda parte do espetéculo
apresenta-se um esquete comico.

Uma caracteristica essencial da dramaturgia levada a cena pelo Circo de Teatro
Tubinho, em suas comédias, comédias de palhagos e esquetes comicos, esta no
fato dela constituir uma dramaturgia em aberto, que somente se conclui com a
presenca dos espectadores. A triangulagéo entre artistas em cena e publico con-
figura um de seus principais recursos. A dramaturgia encenada se baseia em um
procedimento de produg&o que pressupde a complementacao do texto dramético
pelos artistas. S&o artistas que trabalharam a maior parte de sua trajetéria pro-
fissional — por vezes toda ela — em espetaculos com tais caracteristicas de parti-
cipacéo ativa. Assim, eles tém a possibilidade de somar ao texto preexistente do
espetaculo uma série de aditamentos — no Brasil, denominados “cacos” — improvi-
sados durante a representacao. Contudo, é necessario frisar que a improvisagao,
mais do que ao virtuosismo dos comicos, esta ligada ao conhecimento que cada
um deles tem dos tipos, personagens e situagdes em que pode estar envolvido
e & adaptabilidade dos textos ao publico presente. Piadas, expressoes faciais,
situacdes, borddes e trejeitos acumulados pelo palhago e conhecidos de seus
parceiros séo reelaborados em novas cenas, sempre que houver oportunidade e
pertinéncia, auscultada a plateia no transcorrer do espetaculo.

Detentor de enorme conhecimento da teatralidade circense, Pereira Franca
Neto, o palhago Tubinho, é saudado pelos espectadores desde sua entrada em
cena e responde a aclamag&o com um bordao de saudagéo: “Deus te ajude!” Os
borddes — palavras, frases e expressées tipicas — adquirem apelo cdmico néo
somente pela forma como sédo ditos, mas também por sua repetigéo. Tubinho
usa indmeros: o ja relatado “Deus te ajude!’, caracteristico de sua entrada em
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cena; a interjei¢do “‘impcionante!”, corruptela de “impressionante!”, utilizada para
denotar surpresa; a expressao “ai, que tonto!”, indicio de espanto com a prépria
estupidez ou a de outrem; a afirmagéo “eu sou fodex!”, indicando convicgao e
confianga em suas qualidades; as respostas “entdo chacoaial” e “entdo senta
e arrudeial’, acompanhadas de gestos de apelo chulo ou obsceno, mostrando
impaciéncia ou irritacao.

Outro fator que qualifica a atuagdo de Tubinho como de grande expressividade
oral € seu conhecimento de amplo conjunto de piadas e anedotas de que langa
mao em cena. Esse recurso esta presente na performance dos palhagos que se
caracterizam pela citada expressividade oral. Geralmente € acionado junto com
os colegas de elenco, sobretudo os “escadas” — companheiros de cena que ou
iniciam a piada ou dao destaque a conclusao comica de uma piada langada. O
conhecimento prévio do anedotério é preponderante para a atuagéo em conjun-
to do palhaco e seu “escada’ — com a necesséria atengédo a expectativa e res-
posta da plateia por meio da j& citada triangulacéo. Ao ser acionado o recurso
pelo cémico principal, por vezes em agao improvisada, o coadjuvante deve saber
que perguntas fazer, em que momentos manter uma espécie de suspenséo dra-
matica, como encaminhar a piada até a tirada final — executada com maestria
pelo palhago, para receber os aplausos e gargalhadas da audiéncia.

Nao é somente na capacidade verbal, porém, que estd sedimentada a atuag&o do
palhago Tubinho. Um grande ndmero de caretas, gestos, modos de caminhar, cair
e tropegar qualificam sua performance. A execugéo desse repertdrio consiste de
uma franca e desabusada exibigdo corporal que recorre a agdes hiperbdlicas,
exageros comicos, sinais grotescos ou obscenos, acionados conforme a escuta
da cena, dos parceiros e do publico, sempre em evidente triangulacéo.

Curioso € notar que toda essa atuagé@o de Tubinho, que se baseia numa dra-
maturgia em aberto, prioriza a cena em detrimento do texto teatral, constréi-se
na presenga imediata dos espectadores — contando de antemé&o com sua par-
ticipagéo, apesar de firmemente ancorada na tradicdo de comicidade do pa-
lhago popular e por isso mesmo excelente exemplo de teatralidade circense
— pode também ser considerada, tomados os parametros expostos acima, como
instancia de teatralidade contemporanea. No teatro contemporaneo, devido a
crescente influéncia da performance art, passa-se a considerar a cena néo mais
como o local de uma representagéo, cujo centro regulador seria o texto teatral,
mas sobretudo “a execugéo de uma acgéo é o ponto nevrélgico de toda perfor-
mance, que se estrutura com base em um fazer e ndo no ato de representar”
(FERNANDES, 2010, p. 126).

Essa configuragdo da cena contemporanea, que recusa a “representagdo en-
quanto processo centrado na iluséo e no tragado ficcional, em proveito da agéo
cénica real e do acontecimento instantaneo e nao repetivel” (FERNANDES,
2010, p. 126), na qual a arte do ator passa a ser caracterizada pela declinagao
do verbo “atuar’, em detrimento de “interpretar” ou “representar’, pode, de modo
anélogo, configurar o trabalho do palhago Tubinho e os espetéculos apresenta-
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/ Circo de Teatro Irm&os Garcia, com Tubinho e sua companhia, década de 1960

\

/ Pereira Franga Neto se maquiando como Tubinho. Foto: Rafael Covre
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dos em seu circo. A performance de Tubinho condiciona toda a ag&o espetacu-
lar, potencializando a cena teatral levada em sua tenda de lona, estabelecendo
novas dindmicas a cada apresentacéo e podendo ser tratada como um fim em si.

Ao invés de interpretagdo ou representagéo, enquanto territério genético
iniciando um processo num ou noutro elemento diferencial especifico,
seja o corpo, o texto, a encenacéo, etc, pensemos na atuagéo enquanto
processo em si — diferenca, singularidade potente — cuja génese pou-
co importa. Mais importante, é a capacidade operacional da atuagéo de
possibilitar uma relagéo dindmica dos elementos diferenciais, sejam eles
quais forem, dentre as opgdes dramatirgicas (FERRACINE, 2010, p.
328).

Ao pesquisador da cena teatral cabe vislumbrar um aparente e belo paradoxo
no qual elementos de teatralidade contemporanea estéo, como ja dito, alicerca-
dos na tradicdo da teatralidade circense.

Acredito, portanto, que essa pratica artistica deve ser continuamente pesqui-
sada e, de certa forma, incorporada aos processos de formagéo de artistas da
cena. Somente uma pesquisa atenta e sistematica sera capaz — ao entrever
as potencialidades dessa pratica laboral e desse conhecimento, passados na
maior parte em ambiente doméstico, onde arte, exercicio profissional e vida
cotidiana e familiar apresentam carater indissocidvel — de equacionar procedi-
mentos que possam vir a ser empregados em outro ambiente, o das escolas de
formagcéo artistica e profissional de nossos jovens artistas da cena.
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formas de composicao do ator
contemporaneo brasileiro

POSSIVEIS INSERCOES, CONGRUENCIAS E FRICCOES EM
POETICAS DE ENCENACAO

/ Jacyan Castilho

Este artigo abarca o projeto de pesquisa desenvolvido na Escola de Comunica-
cao da UFRJ cujo objeto é o ator-bailarino brasileiro, estudado em suas habili-
dades na composicao da cena, o que implica dizer a composigao de uma dra-
maturgia prépria. O objetivo é levantar procedimentos de pesquisa e criagédo da
cena, tanto em seus aspectos conceituais, quanto em seus aspectos laborato-
riais, com efetiva experimentacéao prética. Para isso, sdo levantadas abordagens
que se caracterizam pela pluralidade de metodologias de encenagao, sempre
atravessadas pelos estudos corporais como eixo norteador dessas vertentes.
Inserem-se neste horizonte as noc¢des de “performatividade” (FERAL, 2009), e
de teatro ‘infradramético” (SARRAZAC, 2002) que dao suporte a pratica como
pesquisa performativa.

O titulo abrangente do projeto de pesquisa integra a complexidade das formas
de relacionamento do ator contemporaneo brasileiro com as poéticas de en-
cenagéo nas quais ele se insere: ora contribuindo de forma complementar na
linguagem da cena (isto €, em harmonia com esta), ora convergindo para sua
finalizagdo com notdvel contribuigdo autoral, ora atritando-se em contraponto
ao horizonte de expectativa de seu publico. Em pesquisa continua junto aos
alunos do Curso de Graduacdo em Artes Cénicas — habilitagdo em Direcédo
Teatral da Escola de Comunicacéo da UFRJ (ECO-UFRJ), essas vertentes tém
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sido discutidas em experimentagdes praticas, revisdo de literatura e estudos de
caso. Neste artigo faremos um recorte de um tipo de confrontagdo com a cena
que tem grassado com mais vigor nos Ultimos anos no cenario teatral nacional,
e por isso mesmo suscitado interesse também em nivel académico: a diluigéo
das fronteiras, ou antes, o transbordamento da realidade biografica na ficgao,
culminando em um tipo de atuagéo que € hibrida de uma personagem ficticia e
do préprio atuante, ora tendendo mais a um, ora a outro, em um transito propo-
sitadamente indefinido, porém decididamente performativo.

ENTRE O SER E O ESTAR

A dicotomia entre o ator que simula uma identificagdo com a personagem (seja
ou n&o em poética ilusionista) e aquele que assume a narrativa (mesmo em
primeira pessoa) perpassa boa parte da pesquisa teatral dos séculos XX e XXI.

O ator, em cena, jamais chega a metamorfosear-se integralmente na
personagem representada. O ator ndo é nem Lear, nem Harpagon, nem
Chvéik, antes o apresenta. Reproduz suas falas com a maior autenti-
cidade possivel, procura representar sua conduta com tanta perfeicéo
quanto sua experiéncia humana o permite, mas nao tenta persuadir-se
(e dessa forma persuadir, também, os outros) de que neles se metamor-
foseou completamente (BRECHT, 1978, p. 81).

Arrigor, a utilizacao de elementos épico-narrativos esta presente desde o surgi-
mento do teatro ocidental. Mesmo em suas formas canonizadas classicas como
tragédia e comédia, as quais Aristételes atribui qualidades dramaticas em distin-
¢ao as epopeias, ainda se pode efetuar uma leitura hibrida dos procedimentos
miméticos. Este hibridismo de formas se fez presente séculos afora e pode ser
observado de forma flagrante nas dramaturgias de Gil Vicente, Shakespeare,
Wedekind, Blichner e, notadamente, Brecht, os quais vez por outra “desativam
a mola dramética por cenas de relatos, intervencdes do narrador [..]" (PAVIS,
1999, p. 130). Por vezes subjugado pelo predominio do didlogo como Unica
forma dramética, como no periodo de surgimento do drama burgués ou drama
“absoluto”, no dizer de Szondi (2001), o épico ressurge com forca a partir do
final do século XIX, atingindo com Brecht o apogeu de uma fungéo social e
reflexiva da qual o modo mimético de representagéo ja nao dava conta.

Mas é no periodo pés-brechtiano que Szondi reconhece a emergéncia com
mais forca dessas formas hibridas, nas escritas dramatirgicas contempora-
neas que misturam o dramético ao épico e ao lirico, constituindo uma “terceira
margem”, isto &, um terceiro modo poético de escrita que tenta dar conta das
vicissitudes da cena moderna: um caleidoscépio de fontes, recursos e leituras
do mundo, construido em camadas que se interpenetram na cena, mas nao
necessariamente se harmonizam nem amalgamam.

Eo que Sarrazac vai conceituar como um teatro rapsédico (SARRAZAC, 2012),
de miltiplas narrativas, que néo se reduz ao carater épico, mas assume a juncao
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de recursos teatrais e extrateatrais para promover uma fratura das unidades de
agao, tempo e lugar; promovendo, portanto, a irrupcéo de uma forma estilistica
que incorpora o devir como estrutura, que deflagra uma mudanca ainda em
processo nas formas dramaticas. Desse conceito deriva o conceito anélogo de
ator-rapsodo, aquele que é capaz de promover operagdes de afastamento e
proximidade com a narrativa, de incorporar-se a ela e comenta-la, de assumir os
riscos do acaso e de deixar claro que o préprio ato de narrar € uma criagéo. O
ator-rapsodo transita entre os eixos dramético e ndo-dramatico, fazendo desta
transitoriedade o cerne mesmo da linguagem cénica.

O gesto do rapsodo tenta circunscrever onde o cruzamento de diferentes
desvios dramaturgicos permite a criagdo de uma “dramaturgia do tempo
- do tempo da vida". Nesta dramaturgia “do tempo da vida", os grandes
acontecimentos, as grandes reviravoltas da fortuna parecem diluir-se e
dar lugar aos acontecimentos minusculos, insignificantes, que instalam a
confuséo entre felicidade e infelicidade, onde os herdis se retiram para
que o mais banal dos homens possa tomar a palavra e fazer-se ouvir,
onde as pequenas catéstrofes se sucedem. (..) A este novo regime do
drama, que v& ndo como uma substituicio, mas antes como uma amplia-
¢ao do dramatico, Sarrazac chama “infradramatico” (SILVA, 2015, p. 60).

Este teatro “infradramatico”, no dizer de Sarrazac, € o que traz para primeiro
plano as banalidades de um cotidiano que, banhadas de teatralidade, adquirem
luz e sentido, capazes de mobilizar a percepcéao. Acender luzes sobre essa dra-
maturgia do banal foi tarefa de expressivos dramaturgos, mas néo é sobre tal
linhagem que este trabalho se debruga: é sobre o espectro de escolhas que o
ator-rapsodo elege para viver, fazer e narrar a banalidade.

INTIMIDADES EXPOSTAS NO TRANSITO ENTRE REAL E FIC(;IAO

Em dois exemplos de encenacdes recentes fica evidente o estado de “flutua-
¢ao" do atuante entre ator e personagem, estado cambiante entre a autobio-
grafia, a biografia e a ficgdo. Um é o mais novo espetdculo com texto, diregdo
e interpretagéo de Michel Melamed, estreado em 2017, intitulado Mondlogo
publico’. O segundo tem texto, direcdo e interpretacédo de Jacyan Castilho -
autora deste trabalho — intitulado L. recebe®. Em ambos, a mescla de funcdes
revela que cada artista tomou para si a tarefa de entrelagar texto e direcéo
como procedimentos indissoluveis, frutos de uma metodologia de criagdo que
incorpora a reflexao a pratica ja durante o processo criativo, que se completa -
ou melhor, que se deixa completar em suas lacunas — na performance ao vivo
perante o publico, também levada a cabo pelos autores. No primeiro exemplo, a
pesquisa teatral resulta em evento cénico e talvez ai se encerre. No segundo, os

1 Espetdculo estreado no Auditério do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), em 18.03.2017.

2 Estreado em dezembro de 2013 e apresentado pela (ltima vez em janeiro de 2016 no Instituto Feminino da
Bahia, Salvador, dentro do projeto Um piano, o bolero e a galinha, que reuniu trés solos de artistas entéo residen-
tes em Salvador.
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procedimentos de criagéo resultaram em um espetdculo que consiste, também
ele, em um projeto de pesquisa académico, sendo sua exibicéo o relato dessa
pesquisa — o que Haseman defende como “pesquisa-guiada-pela-pratica’ ou
ainda “pesquisa performativa’” (HASEMAN, 2006). E, em ambos, o espectro “in-
fradramatico” do cotidiano é trazido a primeiro plano pela reinvengéo de espago
e tempo presentificados.

Em Mondlogo publico, Melamed pretende “romper fronteiras entre dentro e
fora, publico e privado, ator e personagem” (BRASIL, 2017). Narrando memé-
rias familiares, aliadas a uma mirada didatica sobre o teatro contemporaneo, e
sempre entremeando comentarios criticos & situacéo politica nacional, o texto
de Melamed mescla a esfera intima do ator com sua figura publica, de forma
sempre poética, mesmo quando apela para uma suposta “crueza”. O espetaculo
ganha ritmos diferentes, por vezes uma aceleracéo vertiginosa e encantaté-
ria, auxiliada pela poderosa trilha sonora e pelo atordoante jogo de luzes, que
acrescentam muitas camadas de significagéo ao que é dito — e dangado. Atuan-
do sobre e ao redor de um palco em cima do palco, Melamed transita entre as
areas de sombra e luz, de luz de cena e “de servico”, de cena e “coxia’, ora usan-
do a voz de forma acustica, ora com reproducéo amplificada da fala. Mistura
assim as “linguagens” cénica e “‘comum”, para reforcar ainda mais que € sobre a
mistura do artista e do homem, do palco e da coxia — portanto, da escancaragéo
do privado a que somos submetidos (e desejamos tanto) — de que trata o espe-
taculo. “E um espetéculo sobre a linguagem e n&o sobre a narrativa’, diz o autor
(MELAMED, 2017), na expectativa de “criar uma disputa pela linguagem na
qual a forma de dizer é mais importante do que o contetido” (idem). Ainda que
ressalte a poténcia da forma como € dito (e incorporado, encarnado, agido) o
texto, é possivel perceber que também seu tom confessional atrai a plateia —
como uma meditagdo interior que se exterioriza. Convidado a acompanhar o
atuante que, a0 mesmo tempo em que se desnuda, também se assume rap-
sodo, o publico oscila entre identificar-se e afastar-se, sem chegar jamais a
responder a pergunta o tempo todo langada na encenagéo: se todos somos
publicos, também somos todos artistas? E se todos somos artistas, quem o é?

Em L. recebe, a autora Jacyan Castilho convida o publico restrito de vinte pes-
soas a cear em uma cena-jantar, com servigo a francesa e ambientacéo que se
pretende suntuosa, enquanto a atriz assume a narrativa de trechos da biografia
de Laurita Mouro (octogendria socialite carioca, filha do general Olympio Mou-
rao Filho, um dos artifices do Golpe de 1964), intercaladas com passagens au-
tobiograficas. Como Melamed, Castilho contribui com texto, atuacéo e direcao,
em processo de montagem onde o conteldo — memérias familiares, ideologia
politica, Histéria do Brasil e assuntos mundanos — se entrelaca de forma indis-
sociavel a forma — um certo ar decadente na louca gasta e menu datado da
década de 1970 - desde o inicio dos ensaios. Essa experiéncia cénico-gastro-
ndmica resultava diferente a cada dia, j& que a narrativa entre ficcao e realidade
operava no cruzamento do texto dramaturgico e o improviso, abarcando, em
atitude performativa, a relagéo da atriz com o publico, com o ambiente e até
com a comida. Evoluindo entre as cadeiras dos convidados com a desenvoltura
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da socialite acostumada a receber em seus sales, conversando com intimida-
de com aqueles que conhecia, recebendo com simpatia os desconhecidos da
plateia, a atriz mesclava suas memdrias pessoais as da personagem Laurita
sem nunca esclarecer ao publico qual das duas era a protagonista em cada
histéria narrada. Se, em um primeiro momento, a plateia sentia-se convidada a
desfrutar de uma noite agradavel, aos poucos, sutis fatores de estranhamento
eram introduzidos na cena, levando o publico a se confrontar com o fato de que
aquilo absolutamente ndo consistia em um inofensivo jantar-dangante para o
qual julgara ter sido convidado: mesclar as protagonistas na mesma narragéao
exigia uma audi¢do ativa do texto por parte do publico; apresentar-se como
personagem, mas chamar os convivas por seus préprios nomes confundia his-
téria e atualidade; ter o filho adolescente executando musica ao vivo no piano
era pretexto para explicitar relagdes familiares reais; praticar gags de improviso
com os acontecimentos do dia podia provocar certo desconforto entre os de
opini&o contraria. Recursos como esses levavam o publico a perceber que, mais
que uma experiéncia supostamente agradavel, ocorria ali uma construcéo de
partituras que, & maneira sinfonica, punha em primeiro plano ora algumas “vo-
zes” (o texto, a intérprete), ora outras (a musica, o servico, a comida, o siléncio
constrangedor). Vozes as vezes colocadas de modo dissonante.

Como resultado dava-se a cada noite a constituicdo de um ser cambiante entre
as subjetividades da atuante e da personagem, ressaltando o que Josette Féral
destaca como estado “performativo” (FERAL, 2009). Ou, como chamamos aqui,
a construcdo de uma personagem “em transito”, suscitando todas as noites
um estado transitério de envolvimento entre intérprete e personagem: ora mais
préximo, assumindo em primeira pessoa a narrativa que o publico reconhecia
pertencer a Laurita; ora afastando-se, com a narrativa — também em primeira
pessoa — da performer que se apresentava aquela noite. Desenvolvendo um
pouco cada um desses recursos, chegamos a identificar procedimentos néo
de distanciamento emocional, mas talvez aqueles que promovem certo estra-
nhamento no espectador (ora convidado a imergir na agao, ora surpreendido
por uma ruptura em seu envolvimento), que conferem a esse tipo de atuagéo
caréter tanto epicizante quanto performativo.

O gesto do rapsodo, quando incorpora o acaso e a concretude espago-temporal
onde se realiza, acusando a forma como se apropria do aqui-agora, ancora-se
no estado de performatividade a que Josette Féral se refere, quando lembra
que, para Richard Schechner, a nogéo de performer implica pelo menos trés
operagoes:

1. ser/estar (“being”), ou seja, comportar-se (“to behave”);

2. fazer (“doing"), a atividade de tudo o que existe, dos quarks aos seres
humanos;

3. mostrar o que faz (“showingdoing”), ligada a natureza dos comporta-
mentos humanos. Esta consiste em dar-se em espetaculo, em mostrar
(ou mostrar-se). (..) E evidente que esse fazer est4 presente em toda for-
ma teatral que se d4 em cena. A diferenca aqui — no teatro performativo
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—vem do fato de que esse “fazer” se torna primordial e um dos aspectos
fundamentais pressupostos na performance (FERAL, 2009).

Eis que Féral nomeia, portanto, de teatro performativo todo aquele que confere
uma carga especifica de comprometimento com o “fazer” da cena, com a “des-
crigdo dos acontecimentos da agio cénica em detrimento da representagéo
ou de um jogo de ilus&o, [sendo] o espetdculo centrado na imagem e na ag&o”
(FERAL, 2009, p. 198):

Logo, quando Schechner menciona a importancia da “execucéo de uma
acao” na nogao de performer, ele, na realidade, ndo faz sendo insistir
neste ponto nevrélgico de toda performance cénica, do ‘fazer’ E evidente
que esse fazer esté presente em toda forma teatral que se dd em cena. A
diferenga aqui — no teatro performativo — vem do fato de que esse ‘fazer’
se torna primordial e um dos aspectos fundamentais pressupostos na
performance (p. 201).

Um tal sentido de performatividade, ndo custa repetir, poderia € claro ser atri-
buido a todo e qualquer fazer cénico. De fato, a narrativa que se incorpora a
frente da plateia, impregnada pelo tempo presente e pela concretude do ma-
terial que aparece na cena néo € prerrogativa da cena contemporanea. Vimos
como o teatro de caracteristicas épicas se apoiou nesse pensamento que, j&
em seu tempo, ndo era novo. O que desejamos ressaltar aqui € o tipo de nar-
ratividade cada vez mais em voga que parece corroborar um desejo de autoria
por parte do intérprete. Uma autoria que ndo mais estd apenas a servico do
texto pré-definido (que, alids, pode ser dele mesmo) e nem a servigo do grande
organizador de partituras em que se converteu o diretor teatral contemporaneo,
o0 “encenador”. A cena performativa parece traduzir cada vez mais o desejo de
trazer a cena o “infradramatico”, as pequenas grandezas do cotidiano, o comen-
tério pessoal e as ideologias pessoais. Nada disso passaria de dramaturgia de
redes sociais, ndo fosse o ator “fazer” em publico. Ou seja, espetacularizar pela
agéo — segundo uma linguagem consciente e escolhas estéticas definidas — o
que seria de ordem intima, corriqueira, irrelevante.

O ator aparece ai, antes de tudo, como um performer. Seu corpo, seu
jogo, suas competéncias técnicas sdo colocadas na frente. O especta-
dor entra e sai da narrativa, navegando segundo as imagens oferecidas
ao seu olhar. [..] Os arabescos do ator, a elasticidade de seu corpo, a
sinuosidade das formas que solicitam o olhar do espectador em primeiro
plano, estdo no dominio do desempenho. O espectador, longe de buscar
um sentido para a imagem, deixa-se levar por esta performatividade em
acéo. Ele performa (FERAL, 2009, p. 202).

Poderia ser esta a resposta & indagag&o levantada pelo espetaculo de Melamed?
Nao seria esta, finalmente, a condi¢éo que faz de uns, publico, e outros, artistas?



49

/ Referéncias bibliograficas

BRASIL, Ubiratan. “Mondlogo Publico ressalta a forca da linguagem”. Estado de S&do
Paulo, 17 de margo, 2017. Disponivel em: <http://cultura.estadac.com.br/noticias/
teatro-e-danca,monologo-publico-ressalta-a-forca-da-linguagem,70001703064 >.
Acesso em: novembro 2017.

BRECHT, Bertold. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978.

HASEMAN, Brad. “A Manifesto for Performative Research”. Media International
Australia Incorporating Culture and Policy, Theme Issue “Practice-Led Research”.
Quarterly Journal of Media Research and Resources, n® 118, pp. 98-106, 2006.
Disponivel em: <http://eprints.qut.edu.au/3999>. Acesso em: 10 novembro 2017.

MELAMED, Michel. “Em nova pega, Michel Melamed debate os limites entre o piblico
e o privado”. Folha de Sao Paulo, 18 de marco, 2017. Disponivel em: <http://www1.
folha.uol.com.br/ilustrada/2017/03/1867396-em-nova-peca-michel-melamed-
debate-limites-entre-o-publico-e-o-privado.shtml>. Acesso em: 20 novembro 2017.
PAVIS, Patrice. Dicionério de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

SARRAZAC, Jean-Pierre. Poétique du drame moderne: De Henrik Ibsen a Bernard-
Marie Koltés. Paris: Seuil, 2012.

SILVA, Alexandra Moreira. “As possibilidades do drama’. Manual de Leitura. Porto:
TNSJ, 2015.

SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno [1880-1950]. Sao Paulo: Cosac Naify, 2001.


http://cultura.estadao.com.br/noticias/teatro-e-danca,monologo-publico-ressalta-a-forca-da-linguagem,70001703064
http://cultura.estadao.com.br/noticias/teatro-e-danca,monologo-publico-ressalta-a-forca-da-linguagem,70001703064
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/03/1867396-em-nova-peca-michel-melamed-debate-limites-entre-o-publico-e-o-privado.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/03/1867396-em-nova-peca-michel-melamed-debate-limites-entre-o-publico-e-o-privado.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/03/1867396-em-nova-peca-michel-melamed-debate-limites-entre-o-publico-e-o-privado.shtml




nos e eles, gregos

/ Carmem Gadelha

Tenho estudado o tragico a partir de duas tentativas fundamentais: a primei-
ra é distingui-lo da tragédia grega, para apanha-lo no entrecruzamento de as-
pectos anteriores e/ou posteriores a eclosao dela. Em segundo lugar, observo
possibilidades e modos de comparecimento do trdgico na sociedade contem-
poranea, globalizada e superinformada. Nela, a verificagcdo da presenca do
género dramético definido como tragédia encontra-se impedida, conforme tém
demonstrado os estudos da cena teatral. Basta ver que, se acompanharmos
Nietzsche (1982), o género tragédia nasce e morre entre os gregos. Em Aris-
tételes (1966), a Poética tenta propdsitos politicos que demonstram a falta de
didlogo com as origens. E que a razio ndo suporta enigmas — demonstra o
drama euripidiano. Abordei, em trabalhos anteriores, as dificuldades em admitir
a permanéncia da tragédia entre os cristaos, embora processos de tragicidade
operem das mais diversas formas ao longo da histéria do teatro (GADELHA,
2013A). Trabalho, portanto, com rastros e indicios, ligados tanto a nés quanto
a eles, os gregos.

Artaud (1985) atua, para mim, como Virgilio para Dante. Guiada e sempre des-
viada por aquele corpo sem érgaos, vou, venho e volto para tornar a ir e retornar.
Abraco a errancia e o erro. Tomo atalhos, sou um pouco Ulisses, a diferenca
de que me deixo encantar por sereias. Escuto frequentemente reverberagdes
e dissonancias. Pasmo diante de perguntas que j& deveria ter feito; felizmente,
outros as formularam por mim, em alguns casos. Como o de Derrida, a respeito
de que gregos sao aqueles dos quais falamos.
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Aqui, é preciso fazer uma parada para indagar sobre nossa relagéo com eles,
observando problemas de identidade. Artaud me traz a Derrida (1994), que
aponta para “nosotros otros griegos, nosotros los griegos”: designagdes equi-
vocas, no espanhol em que leio o texto Nos-otros griegos. Cabem em portu-
gués, “nds, outros gregos”, “nés, gregos outros”, “nés-outros”. Aqui nos depara-
mos todos com herangas, convengdes, interpretacdes dominantes. Derrida se
sente, nesse texto, incompetente; mas, como se formam a competéncia, seus
pressupostos e estatutos, em meio a cruzamentos de signos, seus lugares e
ndo-lugares; deslocamentos de horizonte do grego e suas delimitacdes? Os
textos s&o rastros (restos) em duelo entre si e conosco; fraturas dos gregos
consigo mesmos; eles sao “outros”, espectrais e instaveis. Dizemos “gregos” di-
zendo “nés” e “eles”, tragando afastamentos e aproximagdes, em rotas de ana-
logias e partilhas, dessemelhancas. Dizemos, sobretudo, da precariedade das
nomeagdes e configuragdes, sempre anacronicas. Neste caso, as analogias,
s80, antes, anomalias: rugosidades, dobras, desvios. Perguntar sobre os gregos
(que gregos?) é perguntar sobre nds (que nés?), todos fendidos, abissais —
contemporéneos deles e de nés. Quer Derrida que falemos dos gregos néo
paradigmatica ou epistemicamente, mas fazendo pulsar as “diferencas” e os
“diferendos” — certamente atribuindo a estes Ultimos as incompletudes préprias
de todo processo. O que é diferendo estd sempre gerundivamente diferindo,
sem jamais abandonar ou adotar, em definitivo, semelhancas e diferencas. As
anomalias habitam as analogias. Conservamos palavras gregas que, frequen-
temente, nomeiam sentidos e coisas improvéveis. Inventamos etimologias e ar-
queologias, ativamos e ocultamos memérias porque ansiamos pela legitimidade
da erudigéo. Assim estatuimos poderes sobre nés e eles. Mas ndo sejamos
severos: lidamos com simulacros em cujo interesse e fertilidade apostamos,
conforme veremos mais adiante.

A tradigdo se enraiza e desenraiza, em alteridades irredutiveis a qualquer onto-
logia ou hierarquia. No resto, resta o indecidivel, apropriagdes de heterogenei-
dades, inclusdes e exclusdes. As (des)identidades, na qualidade de simulacros,
s&o incontroléveis; impedem a unidade do grego em geral, numa despossesséo
de origem, deles e nossa. Eles quem, se j& eram outros de si mesmos? Nés
quem, herdeiros e outros, hereges e bastardos?

Este “outro”, estrangeiro onde quer que se apresente, € Dionisio. Mas entao
estarfamos, desde sempre e |4, (des)alojados, (des)figurados e (des)apropria-
dos do outro de nés e dos gregos. Nés: outros, porém gregos, devedores de
conceitos desde sempre em nés, desde sempre devolvidos a origem? Ou nés,
completamente outros? A permanente ruptura nos dota de uma histéria e uma
memdria impuras — somos gregos e outros; gregos alterados, porque alteramos
“al griego em nosotros” (DERRIDA,1994, p. 191).

E possivel ler ingenuamente os gregos? Pergunta em si mesma ingénua. So-
mos in-génos; vivemos a ambiguidade do prefixo: sem génos, no génos — somos
o0 enigma posto entre nds e eles, que nos (des)possui deles e de nds; nés-eles-
outros. Diante deles, somos fascinados e atirados a infindaveis interrogagoes,
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abismos entre verdades e obscuridades. Mergulhamos no problema tragico da
individuagao. Desarmados, estaremos libertos para tecer possiveis fabulagdes,
no lusco-fusco das verdades, numa atitude ativa — ndo defensiva ou esquiva.
Investidos pelas palavras herdadas, sabemos de suas instabilidades e inapro-
priagbes. Sabemos de seus turbilhdes, sempre a espreita; e indecidibilidades,
partes da de-cisdo de cindi-las, para trafegar através de forcas instaveis e con-
flitivas. As palavras impedem as identificacdes serenas. Derrida (1994, p. 197)
define a grande heranga grega: o “uno diferente de si”, de Heraclito, falando-se
a partir do lugar do mesmo e do outro.

E necessario estudar os gregos aceitando o fascinio e a divida com eles, seus
excessos e suas reservas corporificados nos enigmas, pois eles se oferecem
copiosamente, mas também sdo avaros de si. E preciso ser surdo e incompe-
tente perante eles para melhor representar o papel do outro e dar, assim, um
possivel contorno a sua estranheza e beleza — maneira de manter o encanta-
mento. E preciso também, ao contrario, transitar através de perguntas irrespon-
diveis e, ainda assim, reiteradas, do mesmo modo como talvez eles tenham feito
a simesmos e a seu préprio respeito. As linhas se cruzam em “mim” (eu, Derrida;
eu, Carmem; eu, Artaud).

Na segunda parada, Artaud me leva a lembrar que Dionisio morre e renasce na
polis, no momento mesmo do surgimento do teatro. Entdo penso, a propésito
de que gregos falamos, se ndo haveria outros gregos, além dos pré-socraticos
e dos democréticos, outras geracdes, menos evidentes a nossas memdrias ha-
bituadas a esquecer.

Tal como fiz com Derrida, aproveito mais esta oportunidade para me insinuar
entre as linhas e respiracdes (inspiragdes) de Ldgica do sentido. O encontro
agora é com Deleuze (1974) e suas consideragdes sobre os estoicos. Claro,
aprecio paradoxos. E me comprazem as reviravoltas da representacéo (afinal, é
de teatro que tratamos). Alice ndo é ao mesmo tempo maior e menor, mas tor-
na-se ambos, num devir que se furta ao presente, sem distinguir antes e depois
e puxando nos dois sentidos. O devir € processo permanente; ele é deixando de
ser para tornar-se o que j& € e nunca seré — diferenga consigo mesmo, negan-
do-se e afirmando-se: acontecimento puro, a desorganizar os saberes, 0 senso
comum (terreno das identidades) e o bom senso (seta que aponta e afirma um
sentido Unico). Questao de temporalidades e espacialidades. Cronos, segundo
Platdo, faz distinguir coisas, qualidades fixas ou temporarias. Os repousos séo
tempos presentes que designam sujeitos, coisas e seus estados de presenga.
Mas ha também Aién — devir sem medida e sem repouso no presente, coinci-
déncia de passado e futuro. N&o se trata das dicotomias inteligivel/sensivel,
|deia/matéria; algo se oculta nos corpos sensiveis e furta-se as agdes da Ideia,
num devir ilimitado e relacionado aos simulacros, ndo as cépias ou as ideias.

O Crétilo de Platao (1963) traz perguntas sobre a relagao do devir com a lin-
guagem: as palavras deslizam sem se deter sobre aquilo a que se remetem?
Ha dois tipos de nomes, um que recolhe a ideia e faz cdpia; outro que expressa
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devires rebeldes (simulacros)? Seriam estas as duas dimensdes da linguagem?
Aligacao do nome as coisas € natural ou arbitréria? As perguntas néo séo res-
pondidas. Mesmo assim, Platdo decide trocar a incerteza de aletheia (verdade
do ser que se esconde no mesmo movimento de manifestar-se) pela verdade
da metafisica e sua representacéo pensante da coisa, sob o dominio da Ideia.

A légica do simulacro, penso, produz a ruptura do sujeito e do objeto, da sua
relagéo, no ambito do rizoma. Os paradoxos definem - infinitamente - pas-
sado e futuro, mais e menos, causa e efeito. Aqui se instala a simultaneidade
da representacao/nao-representacao artaudiana, numa légica de multiplicagao
daquilo que ela solapa: a representacéo se pde, agora, no terreno instavel do
devir-louco - pois se trata de pensé-la e vivé-la no mesmo lugar onde o tea-
tro da crueldade faz, desfaz e refaz as suas narrativas. A luta é contra o duplo
(ARTAUD, 1985), numa permanente e inécua tentativa de encontro com as
coisas mesmas (GADELHA, 2013).

A linguagem fixa os limites, mas também os ultrapassa e os langa ao devir:
afirmacéo de sentidos opostos (passado e futuro), furto do presente, inversao
de causa e efeito. As identidades se perdem, com seus nomes préprios (caso
de Alice), demais substantivos e adjetivos. O abalo ativa as subjetivaces em
processo. O préprio é propriedade constantemente alienada de si. O idem néo
é o ipse. Sou Carmem sempre que Carmem sou eu; sou Carroll quando au-
tora de minha leitura de Alice: ordem de apropriacéo que destitui a mim e a
Carroll, pondo-se entre nés. Este “nds” compde-se de identidades, ipseidades
e subjetividades em transito, com ganhos e perdas de cada um; deslocamento
permanente, eternas trocas de posicao que subjazem a propriedade do nome
e a pressionam. Ao que parece, ndo haveria mesmo resposta as perguntas de
Platao, no Crétilo (idem).

Os devires fundem substantivos, arrastam os verbos nos acontecimentos onde
se perdem o eu e o mundo, em provagéo e privacao de saber e enviesamento
das palavras — diagonais entre elas e as coisas. A efetivacéo dos verbos ¢é agir
e fazer: poiesis. Ela transita entre o sujeito e o objeto, pondo-se a si mesma. Se
o devir existe sem se realizar, ele dd-se como pura poténcia. E potencial ¢ modo
subjuntivo, infinitivo, modal. “Posso escrever” ou “Escreveria” sao diferentes de
“Eu escrevo”. O paradoxo n&o repousa no sujeito ou na obra, mas os torna
possiveis. O processo € semelhante ao de autoria, porque o “Eu” é incerto de
si, j& que a obra é lugar de atravessamentos de identidades, trocas de nomes,
paradoxos. Por aqui desliza o autor: no autopoético da poiesis. Ndo é excessivo
lembrar Foucault (1992), para quem o sujeito autor n&o é mais do que parte do
funcionamento da linguagem.

Com os estoicos, corpos, tensdes, qualidades, relagdes, acdes, paixdes e esta-
dos de coisas se misturam; o Unico tempo é o do presente, ato que se estende
em agado e paixao. Os corpos sao causas uns para os outros. Os efeitos sao
incorporais, sem qualidades e propriedades; ndo sdo coisas nem estados de
coisas. S&o acontecimentos que, como tais, ndo existem, mas insistem num
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/ Desenho de Antonin Artaud, 1948
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minimo de ser. S&o verbos, ndo agentes nem pacientes; mas impassiveis resul-
tados de acdes e paixdes. Aién infinitivo e infinitamente dividido.

Sobre esta dupla apreensao do tempo, diz Deleuze: “S6 o presente existe no
tempo e relne, absorve o passado e o futuro, mas sé o passado e o futuro
insistem no tempo e dividem ao infinito cada presente. Nao trés dimensdes
sucessivas, mas duas leituras simultaneas do tempo” (1974, p. 6).

Acrescento, ao verbo, o advérbio: o efeito ndo é qualidade ou ser, mas maneira
de ser; ndo € passivo nem ativo. Ele multiplica incorporais, distinguindo-se dos
seres e forgas de profundidade — onde estédo as misturas, a produzir estados
quantitativos e qualitativos. Os incorporais habitam a superficie dos corpos, re-
tirando uns dos outros.

Aqui nos deparamos com a demoligéo do edificio platénico, pois as misturas
s&o entre corpos e de corpos: trocas e interagdes imanentes. S6 na imanéncia
pode dar-se o tragico, na cisdo das relagbes causais e no ambito das quase-
-causas dos efeitos incorporais. O “divino labirinto dos efeitos e das causas”
(Borges) comprime-se e estreita-se, na reta de Aién.

Os epicuristas mantém a homogeneidade da causa e do efeito, mas, com eles,
a causalidade n&o tem destino: o clinamen se localiza numa fenda infima entre
o circulo e a reta que o tangencia. Al se aloja 0 acontecimento — desvio pelo
inesperado, um minimo que mobiliza turbilhdes. Os estdicos tém a linguagem
como um si-mesmo, independemente da descrigéo do real e das causalidades
que ligam o sensivel ao logos. Em Aristételes, diferentemente, as substancias
vinculam-se ao ser; os acidentes do ser sdo inessenciais. Para os estoicos, os
incorporais s&o extra-seres ndo existentes, “alguma coisa” vagueante entre as
existéncias e insisténcias. Anti-aristotelismo que fratura a agéo teatral e a crono-
logia nela implicita. Inverte-se o platonismo, porque os corpos s&o substancias e
causas; a |deia torna-se extra-ser ineficaz na superficie das coisas. O que era
impassibilidade e eternidade em Platao, é ndo-ser. Mas aquela “alguma coisa’,
que ndo se submete a ser cépia e se furta a Ideia, ndo se deixa recalcar comple-
tamente. Permanece na resisténcia e insisténcia dos simulacros. O simulacro é
i-mundo, nd&o mundo: residuo do caos recusado pelo cosmos. Deleuze (1974)
faz lembrar que Sécrates pergunta se a lama se esquiva a Ideia; ou, ao contrério,
se a ldeia abarca tudo. Artaud se atormenta com a in-sisténcia (tréagica) de suas
feses, o ilimitado e desmedido (hybris), que vem das profundezas para tornar-se
efeito e cumprir um papel. Os efeitos sao 6ticos e hapticos, incorporais que sao
agora fantasmas subindo a superficie da linguagem. Imperam af os paradoxos.
O acontecimento é demasiado, mas também insuficiente.

O outro nome do fantasma € a arte, em sua plena poténcia de producao de
imagens (ndo-coisas) incorporais. Da-se, aqui, oposicdo ao aristotelismo e a
tragédia grega que ele viu ou pretendeu ver domesticada. Oposicéo haptica
e 6tica também ao aristotelismo renascentista de uma arte e uma ciéncia “de
Estado” (SZANIECKI, 2007). Convenhamos que qualificamos como “tradi¢do
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aristotélica” uma normatividade inaugurada com a Poética. Trata-se, nela, de
uma gestéo das boas sensagdes: aisthésis contra poiesis.

‘A véspera e o amanha”, conforme indica Artaud, através de Derrida (1995),
indicam lugares e tempos “entre”. Permito-me, com ele, pensar o tragico na
ordem dos pré e dos pds-socraticos, sendo estes os estdicos e suas reversi-
bilidades e conjugacdes (confatalia). Deleuze (1974) mostra, com Alice e suas
aventuras, que sé as meninas entendem a linguagem dos acontecimentos in-
corporais. Penso que talvez também as mulheres, sacerdotizas como Cassan-
dra, rebeladas contra o modelo masculino e adulto. Elas fogem, diga-se, por
uma banda de Mébius, resvalando na reversibilidade e continuidade do dentro
e do fora, na passagem direta do real ao sonho. Os acontecimentos tornam-se
dobras, redobras e desdobras da profundidade; o espago é de ndo-orientabili-
dade. O tempo, o de Aién. Quem esta em éxtase é um coro — miltiplo, anterior
e posterior a qualquer de suas mascaras; polifénico, desmedido, dissonante.

Novamente Artaud (1985) me desloca, para repetir uma de suas indicagdes
mais férteis, ao tratar de acabar com as obras-primas. Estou agora no Teatro de
Bayreuth, onde o apagar das luzes sobre a plateia e o uso do espago — prati-
cado como um cubo - fazem o coroamento e a derrocada da estética cléssica.
Wagner quis uma cena harmoniosa, capaz de realizar a experiéncia totalizadora
da reunido das artes, sob a égide do drama e da musica. Adoto aqui a nogéo de
drama como género dramético (ROSENFELD, 1985), obra de arte literdria des-
tinada ao palco e suas coordenadas de fruicéo e virtualidade. Assinalo a forte
coloragéo aristotélica emprestada por Wagner ao seu projeto de um eixo narra-
tivo capaz de, através dos corpos e vozes, harmonizar as diferentes linguagens.
Deleuze e Guattari (2012) fazem lembrar o cubo, que, na geometria euclideana,
define o teorema do espaco. Mas, ja com Appia (s.d.), as forcas da cena (corpos,
movimentos, duracdes) forcam os limites do palco e o rasgam, quebrando a
quarta-parede e mostrando as fraturas, heterogeneidades e desarmonias pro-
vocadas por focos de luz descontinuos, fragmentadores do olhar. E que a cena
tem mais afinidade com arquimedes e os problemas da experiéncia no mundo.

De Appia ao corpo sem 6rgéos, alguns pulos. Soltam-se as cadeias do drama
e da encenacao moderna para dar passagem a uma expressdo que, na cena
contemporanea, apresenta-se nos limiares entre espacos, corpos e identida-
des - faganhas de coro. Nesta operagao, o péds-moderno €, ao mesmo tempo,
pré-moderno, pré e pds-teatro, tal como indica Artaud. Habitamos os intervalos
e intersecdes, as demoli¢bes e reconstrugdes das paredes de Bayreuth. Nosso
teatro é total por assumir a incompletude como condi¢édo de sua existéncia
feita de insisténcia e resisténcia. Nele, reverberam retornos, ndo no seio do
platonismo, que representa a ordem da Ideia, impondo o mesmo e o semelhante
— espiral onde um centro copia o eterno. Mas num platonismo revertido, onde
os simulacros saem de sua condicao recalcada e impdem-se como “a mais alta
poténcia do falso” (DELEUZE, 1974), devorando os fundamentos, superpondo
mascaras a mascaras — dionisismo a descentrar o circulo, destruir os icones e
pulverizar as semelhancas, impedindo-as de retornar ao mesmo.
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“Cada cual com sus griegos, y a cada cual segun sus griegos”, diz Barbara Cas-
sin (1994, p.12). Meus gregos incluem Zé Celso, o grupo carioca Bonobando e
Joé&o Pedro Orban, com seus satiros e bacantes, afeitos as correrias, a alterida-
de e & multiplicidade. A cena onde se movem ¢ a de n&o-herdis coletivos: figu-
ras néo referidas a uma progressao passado/presente/futuro. As nomeagoes
s&o téo precarias quanto as mascaras. As formas se formam e desformam, em
lirismo coral. Tanto EU quanto NOS s3o eternas terceiras pessoas a se multi-
plicar em teias referenciais e jogos de atravessamentos de singularidades. Sao
todos impuros como aqueles outros sobre os quais diz Nietzsche:

Nada ha de mais absurdo que atribuir aos Gregos uma cultura autécto-
ne; pelo contrario, assinalaram a cultura viva de todos os outros povos e,
se chegaram tao longe, foi porque souberam continuar a arremessar a
langa onde um outro povo a tinha deixado (1987, p. 19).



59

/ Referéncias

APPIA, Adolph. A obra de arte viva. Lisboa: Arcadia, s.d.

ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Globo, 1966.

ARTAUD, Antoine. O teatro e seu duplo. Sdo Paulo: Max Limonad, 1985.
CASSIN, Barbara (Org.). Nuestros griegos y sus modernos — estratégias
contemporaneas de apropriacion de la Antigiiedad. Buenos Aires: Manantial,
1994,

DELEUZE, Gilles. Ldgica do sentido. Sao Paulo: Perspectiva, 1974.

_ & GUATTARI. Mil platbs. Sao Paulo: Editora 34,2012, v. b.

DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenga. S&o Paulo: Perspectiva, 1995.

. “Nos-otros griegos”. CASSIN, Barbara (Org.). Nuestros griegos y sus
modernos. Buenos Aires: Manantial, 1994,

FOUCAULT, Michel. O que é um autor? Lisboa: Passagens, 1992.

GADELHA, Carmem. Corpo, espago, tempo — indagacdes sobre poética do
teatro. Rio de Janeiro: Editora Areté, 2013.

. "A respeito de tragicos e ébrios”. Pitdgoras 500. Revista do Instituto
de Artes Cénicas da Universidade Estadual de Campinas, v. 3, n¢ 1, 2013A, pp.
28-36.

NIETZSCHE. A origem da tragédia. Lisboa: Guimarées e Ca, Editores, 1982.

. A filosofia na idade trdgica dos gregos. Lisboa: Edi¢cdes 70, 1987.
PLATAQ. Créatilo. Lisboa: Liv. S4 da Costa, 1963.

ROSENFELD, Anatol. O teatro épico, Sdo Paulo: Perspectiva, 1985.

SZANIECKI, Barbara. Estética da multiddo — a politica no Império.
Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2007.



/ Mascara Zaumdata vertical. Encapuzado: Fernando Gerheim. Foto: Hugo Houayek



zaumdata
O TEMPO DO AGORA

/ Fernando Gerheim

O ponto de partida de Zaumdata - quando ele ainda néo tinha esse nome - foi
a ideia de um trabalho de video que usasse a tela ou monitor como imagem. O
video deveria converter em imagem a tela em que passasse. Devia ser um video
que, por assim dizer, tornasse qualquer tela, fosse de TV, celular, sala de cinema,
algo significativo. Ele agiria assim como uma intervengéo, passando a tela da
condigao de invisibilidade a de parte evidente e constitutiva da imagem.

A motivacao do trabalho era a aclamagao da dimensdo material e sensorial € 0
repudio a qualquer concepgao instrumental da linguagem. Se em outros traba-
lhos outros elementos do video foram atraidos, por assim dizer, para dentro da
imagem, ou esta foi expandida até eles, neste era o monitor que me interessava.
Esses elementos que, & primeira vista, parecem propriedades fisicas do video,
séo na verdade o fruto de decisdes estéticas, ndo determinadas pelo medium.
Usar o meio da maneira como aqui € proposta mostra que, ao invés de conduzir
a uma esséncia, hd muitos modos de explorar o meio, e o leva a diferir de si
mesmo. Em lugar de uma concepcéo instrumental, em que algo se comunica
através da linguagem, o trabalho deveria afirmar que o que se comunica € a
prépria linguagem. Isso equivale a dizer que o que se comunica é o préprio meio,
mas ndo como uma esséncia, e sim como um evento, algo dotado de performa-
tividade, um uso. Em lugar de comunicar algo através da linguagem, o trabalho
deveria comunicar a prépria linguagem. Podemos dizer que o problema ndmero
um do conhecimento humano — a apreensao do objeto pelos sentidos — no final
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das contas parece levar ao paradoxo de que a linguagem &, ao mesmo tempo,
um meio e imediata. Em Sobre a linguagem humana e sobre a linguagem em
geral, Walter Benjamin diz: “A medial é o imediatismo de qualquer comunicag&o
intelectual, € o problema fundamental da teoria da linguagem e, se se quiser
chamar mégico a este imediatismo, entdo o problema original da linguagem é a
sua magia" (1992, p. 179).

O homem néo se comunica através da linguagem, como se houvesse uma es-
séncia espiritual e outra linguistica. Ele comunica a prépria linguagem, e nela as
coisas, como numa tradugéo para a linguagem dos nomes. A reflexao filoséfica
sobre a linguagem que motivava o trabalho utilizando o video como aglutinador
de imagem, som e objeto, é aquela segundo a qual a tradugéo, enquanto con-
ceito nuclear para pensar a linguagem, estd ligada a séries continuas de me-
tamorfoses, e ndo a regides abstratas de igualdade e de similitude. “Mesa” nao
comunica a mesa através, mas a mesa na linguagem. “N&o existe um contetido
da linguagem; enquanto comunicagéo a linguagem comunica uma esséncia
espiritual, isto &, pura e simplesmente, uma comunicabilidade” (1992, p. 178).

HUMANOS: NOMES

Mal comparando, o monitor ndo seria algum tipo de esséncia linguistica e a
imagem, por sua vez, uma esséncia espiritual. De outra perspectiva, Philippe
Dubois propde uma indissociabilidade entre o dispositivo, no sentido tecnolé-
gico do termo, e a imagem. “Eu diria que para “pensar o video” (como estado e
ndo como objeto), convém ndo somente pensar junto a imagem e o dispositivo
como também, e mais precisamente, pensar a imagem como dispositivo e o
dispositivo como imagem” (2004, p. 47).

E ainda de uma terceira perspectiva, genealdgica, Hans Belting, citando o mi-
diologista Régis Debray, afirma que o campo de observagdo enquadrado da tela
de TV e outros meios contemporaneos tem dois pressupostos:

[..] primeiramente confiou em uma arquitetura mais especifica baseada
em panoramas, que se desenvolveu na l[dade Média europeia, e depois,
confiou numa mentalidade europeia correspondente, ansiosa por con-
trolar o mundo através de uma televista a partir de uma posigao interior,
o que significa a partir de uma posic&o & parte (um dualismo separando
interior e exterior, sujeito e mundo) (BELTING, 2006, p. 74).

Em uma concepgéo instrumental, a linguagem possui um objeto, ao qual re-
mete, como se este fosse dotado de uma unidade dada no real, a priori, e ndo

1 H4 outra tradugdo para o portugués, de Susana Kampff Lages: “A caracteristica prépria do meio, isto é, a
imediatidade de toda comunicacéo espiritual, € o problema fundamental da teoria da linguagem, e, se quisermos
chamar de mégica essa imediatidade, entéo o problema origindrio da linguagem sera sua magia” (Benjamin, 2011,
pp. 53-54).
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construida na linguagem. Esse dualismo rigido entre interior e exterior, sujeito e
objeto, é exatamente o que o trabalho deveria contradizer.

A onipresenca das telas em nosso cotidiano, com sua portabilidade junto ao
corpo, levou a ideia de que o trabalho poderia infiltrar-se como um hospedei-
ro, contaminando qualquer tela. Além de um trabalho em que a imagem e o
dispositivo fossem indissocidveis, seria um trabalho feito para a multiplicidade
de telas, potencialmente para todas, como uma plataforma de disseminagéo,
evidenciando a face que leva o video a ser confundido com mera midia — “puro
processo (sem objeto) e simples acdo (uma pragmatica)” (2004, p. 74), como
diria Dubois.

*

Com trés “janelas”, se¢des de retangulo, ativei o quadro que deveria, de modo
neutro, emoldurar as imagens, evidenciando a prépria tela, que passou a sugerir
uma méscara, com dois olhos e uma boca. A primeira imagem que me ocorreu
colocar nas “janelas” foi a da pura estatica. Acrescentei depois ao simples si-
nal de transmisséo de video a imagem da luz refletida na dgua do rio. Luz em
movimento, imagem mais préxima, metaforicamente, do cinema. Esta forma ex-
tremamente simples de humanizagdo da técnica foi a célula inicial do trabalho.

Como as telas de celular e tablet podem ser posicionadas na horizontal ou na
vertical, se estiver acionada em “configuracdes” a opgéo “girar tela”, fiz um video
também para tela vertical. Dois retdngulos mais alongados e finos em cima,
como olhos, e um mais estreito e grosso embaixo, no lugar da boca.

Imaginei os tablets espalhados no espago publico, numa drea de solo vazia, onde
o brilho do monitor, com sua luz emitida, pudesse ser visto de longe, e atrair o
observador para uma viséo mais préxima, descobrindo uma nova distancia nos
detalhes. Requisitando a atencéo de pessoas que passassem desprevenidas, o
trabalho estaria assim vinculado ao mesmo tempo a uma recepcao distraida, a
um encontro Unico e a possibilidade de ser reproduzido em mdltiplas telas.

O video também tinha som: a voz pré-linguistica de um bebé. O trabalho in-
dagava como, no fluxo de percepgdes, a linguagem surge e se forma diante
dessa caracterfstica, a qual o video respondia, de ndo comunicar ou expressar
nada através dela, mas de ser ela prépria aquilo que se comunica. Passei das
imagens de estatica e da dgua corrente do rio, que simbolizavam o fluxo pré-lin-
guistico, para imagens de cinema e para a voz dizendo palavras, frases sobre a
prépria linguagem.

As trés janelas me permitiam, e mesmo me obrigavam a articular trés diferentes
imagens. Tratava-se de uma questdo de montagem, caracteristica do cinema,
mas acrescida das possibilidades do video. Ndo uma montagem sequencial,
ou horizontal, que se desenrola no tempo, mas uma montagem sincrénica, ou
vertical, espacializada, caracteristica do video (DUBOIS, 2014).
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As possibilidades de montagem abertas af respondiam a intencéo do traba-
lho de apresentar a linguagem em continuidade com esse som pré-linguistico,
como se investigasse sua l6gica para além da dimenséo analitica, linear e cau-
sal, que domina o pensamento conceitual. Essa inquiricdo sobre a linguagem
por meio do video buscava sondar um conceito mais forte que o da experiéncia
empirica direta, primitiva e evidente, que, nas palavras de Benjamin, reduz a
experiéncia “ao nadir, a um minimo de importancia” (BENJAMIN apud GASHE,
1997, pp. 211-212). No artigo em que aponta como Benjamin ao mesmo tem-
po toma como ponto de partida e rompe com a filosofia kantiana, Gashé afirma,
em nome de um conceito mais forte de experiéncia, que Benjamin supera o que
chama de “os remanescentes em Kant da cegueira religiosa e histérica do llu-
minismo”, abandonando distingdes fundamentais na “Primeira critica”, como as
de “intuicdo/intelecto, sujeito/objeto, epistemologia/metafisica” (1997, p. 211).
Isso nao faz com que Benjamin encontre “algo de absoluto”, embora possa apa-
gar os limites nitidos entre filosofia critica e metafisica. A metafisica ndo seria
retomada de modo tradicional, mas como programa para uma filosofia futura.
A experiéncia para Benjamin, como se sabe, apesar de seu sentido rico, é feita
de incompletude e inacabamento. Do mesmo modo que ele refuta os dualismos
da filosofia kantiana, recorre a ela quando precisa dispersar a magia da aura, e
também o objeto “aurético’, consequentes as transformagdes da obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica. De modo kantiano, ele concebe a aura
em termos de um fendmeno de tempo e espaco.

Partindo da indissociabilidade entre linguagem e percepgéo, de modo também
critico a tradicao metafisica ocidental, as palavras irrompem do fluxo de luz e de
som, como se deles nascessem, e com eles compartilhassem zonas de contégio,
tons, matizes, nuances, néo-sentidos. N&o poderia ser de outro modo, se a ima-
gem € insepardvel do meio, assim como a linguagem é inseparavel do corpo. O
video, para Dubois, ndo constitui uma nova categoria da imagem, mas faz parte
do ato constitutivo de toda imagem, o ato de olhar. A questéo da imagem-ato que
o video coloca se relaciona de alguma forma com a quest&o da relacao entre a
imagem e o corpo. As “imagens inerentes’, em oposicéo as imagens artificiais
fabricadas, t¢m como suporte o corpo, de acordo com a perspectiva antropolégi-
ca de Hans Belting. Mas a questéo que me interessa desenvolver aqui, e que vai
ao encontro dessa temporalidade espacializada prépria do video, € justamente a
da forma do tempo que corresponde a essa concepgéo de linguagem. Se a ima-
gem de video é insepardvel de seu suporte, essa espécie de condigéo material
faz com que no interior dessa prépria imagem haja uma temporalidade diversa
daquela sequencial e sucessiva. Ao mesmo tempo, a relagéo entre o meio e a
imagem € tal que, ao invés de ser reduzido a uma suposta esséncia, o meio pas-
sa a ter uma légica agregadora®.

2 Para as ideias do medium agregador e como um horizonte de eventos, no lugar do medium essencial moder-
nista, ver KRAUSS, 1999.
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/ Méscara Zaumdata horizontal. Encapuzados: Nathanael Sampaio e Thais Indcio. Frame de video

A abordagem do video como meio especifico levou a agregagao de varias ca-
madas, e ndo a uma suposta esséncia da linguagem deste meio. A estratégia de
evidenciar a tela, além de tornar visivel a materialidade diversificada das telas,
apontou para a relagao das imagens nas “janelas”, que podem ser combinadas
de diversas maneiras, com a montagem. A questdo da onipresenca das telas
e de sua contiguidade ao corpo, prépria das tecnologias da comunicagéo, foi
agregada outra, ligada ao cinema.

Adotei um procedimento: coloquei uma cena de montagem, muitas vezes an-
tolégica da histéria do cinema, em cada uma das “janelas”. Produziu-se um im-
bricamento da montagem entre miltiplas “janelas’, caracteristica do video, e a
montagem temporal Unica, prépria do cinema. Se podemos dizer que o cine-
ma estrutura profundamente nossas formas de ver e de pensar em imagens, a
montagem € o topos dessa operagao.

A ambivaléncia do video, ligado por um lado com as tecnologias da comunica-
Gao e, por outro, com o cinema, é apontada por Dubois.

Se o cinema é, sobretudo, uma arte da imagem e atua sobre o video pelo
alto, as “ltimas tecnologias” informéticas e digitais sdo sobretudo dispo-
sitivos, sistemas de transmiss&o (mais do que obras) e o prolongam por
baixo. O video se propde a ser ao mesmo tempo uma imagem existente
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AR

/ Mascara Zaumdata vertical. Encapuzados: Nathanael Sampaio e Fernando Gerheim.
Foto: Hugo Houayek

por si mesma e um dispositivo de circulagio de um simples “sinal” (2004,
pp. 73-74).

Nesse cruzamento, o cinema ressurge submetido a légica da nova midia, ou
seja, como um arquivo. Por estar nesse lugar ambivalente entre cinema e ima-
gem informatica, o video pode servir de passagem entre eles. O cinema aqui é
pensado sob uma forma diferente daquela do “cinema de exposicdo™. A utili-
zacao de midia mével — tablets — e da intervengao aproximam o trabalho mais
da critica institucional incorporada pela arte contemporanea, em sua critica aos
espagos expositivos. O trabalho aponta para a dissolucao do tempo e do es-
pago, e portanto para certa condigdo de desprendimento do objeto, no sentido
pds-mididtico de Krauss tanto quanto no de pds-auratico de Walter Benjamin. A
troca da distancia do objeto auratico por um presente sem distancia, ou melhor,
em que a distancia pode surgir de modo nao cultual, mas profano, na esfera po-
Iitica, é discutida por Hans Belting em O tempo na arte multimidia e o tempo na
histéria. Belting parece ver a “magia digital” no lugar da magia “auratica” como
uma forma de evanescéncia:

3 Para uma andlise do desdobramento da relagéo do video com o cinema na arte contemporanea sob a forma do
“cinema de exposicdo”, ver o capitulo “O ‘estado-video’: uma forma que pensa’ (DUBOIS, 2004).
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Também as barreiras temporais entre passado e presente cafram dian-
te do alcance da “magia digital”, como é chamada pelo autor de ficgao
cientifica A. C. Clarke. Do ponto de vista técnico, abre-se caminho para
a dissolugéo da histéria num presente inevitavel, em que tudo e todos
estéo disponiveis e tudo pode ser feito e refeito (2006, p. 119).

A onipresenca das telas e o desprestigio da imagem na cultura contempora-
nea, que as tecnologias da comunicagéo parecem submeter ao simples con-
sumo, me levaram ao desejo de deslocar justamente as imagens no terreno
desse seu uso dominante, empregando tanto um de seus suportes fisicos
— tablets — quanto seu modo operativo — o arquivo virtual. Batizei o trabalho
de Zaumdata, montagem verbal entre “poesia zaum” e big-data. A invencao
do poeta construtivista russo Velimir Khlébnikov, também chamada de “lingua
transmental’, entra, na palavra Zaumdata, numa relagdo de oposigdo com big-
-data, termo que designa a grande quantidade de dados armazenados na rede
mundial de computadores, que nao possui aplicativo capaz de processa-la e
que, nas méos do “grande irméo”, serve a venda de informagdes privadas e a
vigilancia. Todas essas imagens poderiam agora ser submetidas a uma légica
zaum, que indaga como podem se combinar as imagens em diferentes modos
de montagem, e como seria possivel conceber uma atualizacdo da dimenséo
sensorial da linguagem, um campo de contrastes co-presentes ao mesmo tem-
po pré-linguistico e verbal, poético e racional.

Os momentos de montagem colocados um em cada uma das janelas superio-
res foram sincronizados no instante do corte. A montagem sucessiva do cinema
foi usada em proveito de uma montagem sincrénica das multitelas prépria do
video. Os trechos dos filmes interrompem o fluxo da imagem e a fala irrompe
no intervalo entre os planos. Esse corte do puro fluxo visual para as imagens
de cinema e do som pré-linguistico para a entrada das palavras expressa certa
violéncia do ato simbdlico como interrupgéo e questiona os limites e convergén-
cias entre palavra e imagem, mostrando o ritmo temporal da dimenséo sensorial
da linguagem. Esse experimento poderia ser relacionado também com a forma
iconica que, segundo Anne Marie-Christin (2004 e 2008), esta na origem da
escrita®,

Assim, temos, por exemplo, numa “janela’, o corte da nuvem fina que cobre
parte da lua para a navalha que corta o olho em Cdo andaluz (1929), de Bufuel
e Dali, e na outra “janela” o corte do ralo por onde escoa a dgua para o olho da
mulher assassinada na banheira em Psicose (1960), de Hitchcock. Em outro
par de montagens, o close do rosto de Ingrid Bergman de olhos fechados é cor-
tado para a sucesséo de portas se abrindo, uma atras da outra, em Spellbound
(1945), também de Hitchcock, enquanto na outra “janela’ vemos, sincronizado,
o corte da cauda do pavdo para a bota do general em Outubro (1929), de
Eisenstein. E ainda: o corte do rosto de perfil de Peter O'Toole riscando o fésfo-

4 Para o desenvolvimento deste argumento, ver CHRISTIN, 2004 e 2008.
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ro e acendendo o cigarro para a imagem do nascer do sol no horizonte alaran-
jado em Lawrence da Arébia (1962), de David Lean, em sincronia com o corte
do osso girando no ar para a espagonave voando no espago sideral, em 2007
- Uma odisséia no espago (1968), de Stanley Kubrick.?

No primeiro par de montagens citado, a voz que interrompe os balbucios diz:
“Como o reencontro, depois de longa separagéo, de dois pensamentos amigos”.
No segundo: “Captar nas palavras, a experiéncia do tempo que passa”. Duas
citacdes de Walter Benjamin que aliam a linguagem ao tempo, e que déo o tom
das frases, a maior parte colhida de pensamentos sobre a linguagem.

Os momentos de montagem usados n&o representam o modo narrativo do-
minante no cinema, baseados na continuidade e na homogeneidade, que tém
o plano, enquanto bloco de tempo e espago, como modelo de seu ideal de
transparéncia. Como se sabe, Eisenstein compara a imagem com o processo
mental. A proposta de sua “montagem intelectual’, inspirada nos ideogramas,
é criar ideias por imagens. O processo é o mesmo da metafora na linguagem
verbal, que pede que comparemos dois termos, estabelecendo uma similarida-
de entre eles. Eisenstein estipula pardmetros da imagem, como tom, grafismo,
escala, etc, que devem orientar justaposicdes de dois “fragmentos” (a unidade
minima, para ele, € o fragmento, ndo o plano) (EISENSTEIN, 2002). Assim, a
colocagao de dois planos lado a lado obedece a critérios de similaridade visual.
E mesmo que ele ponha duas qualidades da imagem em conflito — como um
idolo de madeira de barba escura espetada e um rosto de Buda de porcelana
branca lisa —, cria uma forma de similaridade invertida, sob a forma do anténimo
(GERHEIM, 2014).

O pressuposto da montagem eisensteiniana é uma similaridade presente na
base das abstragbes da linguagem. Ele pretende criar ideias gerais e legiveis
por imagens particulares e concretas. Mas ainda que sua concepgéo dialé-
tica proponha uma sensibilizagdo do conceito, relaciona os fragmentos por
semelhancga, aproximando-se muito mais de um pensamento linguistico do
que propriamente visual. Conceitos que relacionam coisas distintas por seme-
lhanga para criar unidades simbdlicas ou abstragdes. A dialética de Eisenstein
quer que a combinagao de imagens por ele criada determine uma sintese sem
ambiguidade.

Ao contrdrio do ideal de transparéncia, 0 modo de montagem eisensteiniano
quer tornar a montagem visivel. Como a montagem cinematogréfica é usada
aqui em favor do video, ela esta envolta no modo plastico, e, a0 mesmo tempo,
num senso constante de ensaio e experimentacao. Assim, o video se apresenta
como “travessia, campo metacritico” do cinema. Ou, nas palavras de Dubois,
‘maneira de ser e pensar ‘em imagens” (2004, p. 110).

5 A questdo da montagem foi parcialmente elaborada, numa etapa anterior do processo do trabalho (ver
GERHEIM, 2016).
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A concepgao de Walter Benjamin de “imagem dialética” ou “dialética parada” ou
“interrompida” forneceu outro modelo de montagem para pensar, no video, as
possibilidades sensoriais da linguagem. Para fazer jus a singularidade dos fe-
némenos, a linguagem para Benjamin deve criar sinteses ndo por semelhangas,
apagando as diferengas, como fazem os conceitos; ela deve, isto sim, proceder
como uma dialética em que tese e antitese néo se resolvem numa sintese “de-
dutiva e débvia", como queria Eisenstein. Elas formam uma configuragéo satu-
rada de tensdes, que interrompe o fluxo, provocando uma mudanca de curso.
Para Benjamin nao se trata da semelhanca no sentido de uma adequagéo da
linguagem a realidade, mas da forca criadora que reside na dimens&o nomina-
tiva da linguagem, a qual deve ser sempre restaurada, num trabalho nunca aca-
bado, uma vez que a dimenséo sentenciadora, ajuizadora, € prépria daquilo que
ele chama de linguagem pés-adamica®. Tal dimensédo sensivel da linguagem,
identificada com o Nome, em que a linguagem guardaria o seu teor criador, é
identificada também com a Ildeia, que Benjamin entende de modo oposto ao
de Platdo. Entre 0 mundo dos fenémenos e os conceitos, Benjamin concebe o
mundo das ideias, mas entendendo na Ideia uma configuragdo tensa, que néo
se resolve em uma sintese, identificada com a simultaneidade da imagem, e
ndo com a sequencialidade verbal. A ideia se da no tempo, de modo transitério;
possui o ritmo da revelacéo. Os conceitos sdo o meio de recupera-la, ndo de fi-
xa-la. “Momento fugaz da flama. Equivoco.” Diz a voz do dudio do video em outro
momento de “montagem benjaminiana”.

As ideias s&o insepardveis de sua apresentagdo. Se podemos dizer que para
Benjamin, como para Eisenstein, pensamento é montagem, sua concepgéo de
“imagem dialética’, como diz Rodolphe Gashé, é diferente da fenomenologia da
experiéncia em que se baseia a doutrina kantiana do juizo estético. Isso ocorre
simplesmente porque, para o autor de A obra de arte na era de sua reprodutibi-
lidade técnica, “ndo ha objeto a ser superado” (1997, p. 212).

Fazendo jus a0 mundo singular dos fenémenos e ao mesmo tempo salvando-o
da catastrofe, que arrasta o que é particular e concreto, a Ideia, na concepcao
barroca de Benjamin, ndo apaga as diferencas. Ela € como um torvelinho, que
emerge interrompendo o fluxo. Propus em Zaumdata uma “montagem benja-
miniana” em que, de modo andlogo, uma configuragdo saturada de tensdes
justapde fragmentos néo por semelhanca, mas pelos extremos opostos. O pen-
samento, nesse tipo de montagem, é uma “imagem dialética”.

Ao invés de imagens apropriadas de filmes, utilizei imagens originais. Se nos
exemplos de montagem intelectual havia uma sincronizagéo pelo momento do
corte, € a duragé@o que aqui organiza o tempo. As duas imagens permanecem
como planos-sequéncia lado a lado, a0 mesmo tempo. Nessa reflexao sobre a
linguagem, feita de imagens e sons, a montagem benjaminiana aproxima-se de
uma Iégica que privilegia a disperséo e a diferenca. Ela pode ser relacionada a

6 Benjamin usa a narrativa do Génese biblico no sentido literdrio, ndo religioso, como uma metafora (2011).
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uma “consciéncia empirica”. Argumentando sobre o que diz ser a “estética em-
pirica’ da arte “pés-auratica”, desprendida do objeto de culto e que troca o ritual
pela politica, Gasché rastreia, no préprio Kant, os pontos de contato e de ruptu-
ra com o pensamento de Benjamin. A estética do choque benjaminiana mantém
a tendéncia subjetiva kantiana, mas rompe com o seu transcendentalismo.

Em contraposicdo a unidade transcendental da consciéncia, ou percep-
Gao pura, que assegura a completa identidade de uma multiplicidade
na intuigdo, a “consciéncia empirica que acompanha diferentes repre-
sentacdes, é em si diversa (zerstreunt) e sem relacdo com a identidade
do sujeito”, afirma Kant na Primeira Critica. Essa consciéncia distraida
¢ incapaz de combinar coerentemente uma multiplicidade de intuigdes
numa sé consciéncia porque carece de capacidade de representar, em
seus esforcos sintéticos, a identidade da consciéncia na consciéncia das
multiplas intuigdes elas préprias. A consciéncia empirica nao é diversa
e distraida somente nas diversas representagdes que ela pode acom-
panhar, ela é distraida em si mesma, ndo tendo assim quaisquer condi-
¢des de assegurar com autoridade a autocoeréncia ou a autoidentidade
(GASCHE, 1997, pp. 208-209).

A voz que entra junto com os dois longos planos-sequéncia simultaneos - tron-
co de &rvore enraizado na terra e jorro de d4gua de uma cachoeira — diz, parafra-
seando Benjamin: “Origem € o que emerge agora, interrompe a continuidade e
mergulha para dentro do tempo. Forga criadora que reside na dimensdo nomi-
nativa da linguagem”.

*

O video se tornou literalmente mascara, com os tablets sendo colocados na
frente do rosto. Eles foram presos por toucas ninja e meias-calga pretas. Até
entdo vinculando indissoluvelmente imagem e dispositivo, o video adquiriu, ao
agregar essa nova camada, carater performativo. As imagens em suas “janelas”
eram uma atividade eletrénica como metéfora de atividade mental, sendo esta
concebida como uma dimens&o sensorial da linguagem. As imagens cinema-
tograficas eram como a face mais simbdlica da imagem. A mobilidade com as
mascaras, porém, era limitada. A presséo dos tablets contra o rosto e o calor da
|a das toucas ninja impediam vesti-las por muito tempo. Somado a isso, o menor
deslocamento causava reflexo nas telas, tornando as imagens invisiveis para
o0 observador. O rosto como suporte foi substituido por cabegas de manequim.
Vestidas com as mdscaras, elas foram colocadas no chéo de asfalto, ao qual
pareciam organicamente ligadas pela cor preta. Deste modo, podiam ficar fixas,
e ser observadas com a atengdo mais prolongada que o video exigia.

As telas ganharam uma camada simbdlica a mais: manifestantes encapuzados
em tempos de recrutamento civil e guerrilha urbana, black blocs, figuras ambi-
guas entre bandidos e militares, e a0 mesmo tempo janelas para o transito entre
video, cinema e tecnologias da comunicacéo, materializando a dimenséo tem-
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AT Tl

/ Mascara Zaumdata: touca Ninja e cabega de manequim encapuzada sobre o chao de asfalto.
Fotos: Fernando Gerheim

poral da linguagem, aberta ao contexto, em que se coloca como intervencéo.
Indagacéo do préprio lugar da arte para além de molduras prévias.

O trabalho caracteriza-se por certa intermiténcia, em que pode atualizar-se aqui
e acold, de modo diverso de acordo com o contexto. Ao mesmo tempo que a
imagem torna evidente a tela em que se materializa, pode migrar de um meio
para outro, desprendendo-se do objeto. O deslocamento do uso comum do
tablet na vida cotidiana ao mesmo tempo alude a essa relagao intima com o
corpo, primeiro suporte das imagens. Zaumdata cria uma relagdo diferente com
o meio, prépria, segundo Rosalind Krauss, da arte sob a condigao pés-midiatica.
A humanizagao da técnica de modo extremamente simples indaga sobre o teor
das imagens em um mundo em que elas s&o tdo onipresentes quanto homo-
géneas e vazias, e vislumbra, ao mesmo tempo, de acordo com a leitura ben-
jaminiana de Gashé, sua forma ou antiforma “pés-aurética’. E essa indagacéo
que surge dos intervalos em que a linguagem, sob a forma nominativa, irrompe
do fluxo e nos faz mergulhar em outra temporalidade, em que a origem é o que
emerge agora, e o presente é o momento da transformacéo, ndo o instante
efémero.

Todas as etapas do trabalho devem ser consideradas parte integrante dele, que
nédo se realiza como um produto, através de um projeto, mas como um proces-
so. Se ha uma espécie de evolucéo é como a de um corpo que se desenvolve
organicamente. Os diferentes estdgios podem ser considerados, antes, conse-
quéncia de uma relagéo diferente com o meio. Ao pensar a imagem inerente
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ao dispositivo, o que se revela ndo é uma esséncia do meio, dotado de alguma
espécie de pureza, como em certa concepgdo modernista, mas a capacidade
de agregar vérias camadas e de diferir de si mesmo. O trabalho cria uma espé-
cie de serialidade que nada tem a ver com a da estandardizagéo, como afirma
Rosalind Krauss. O meio, seja qual for sua manifestagéo, e por mais eventual
que ela possa ser, € como um vetor que conecta objetos a sujeitos. Zaumdata
agrega varias camadas e pode manifestar-se de modo multiplo, talvez como
a ldeia benjaminiana que pode se apresentar sob modos diversos, todos eles,
paradoxalmente, inseparaveis tanto do meio quanto do contexto em que se
manifestam.

/ Artigo foi publicado na Revista do Instituto de Artes da UERJ Concinnitas — ano 17,
vol. 02, n° 30, dezembro 2017.
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0S sonacirema,
um filme-dispositivo
performatico

/ André Parente

Quando, hoje, dizemos que a arte contemporénea e as novas tecnologias es-
tao transformando o cinema, precisamos perguntar: de que cinema se trata? O
cinema convencional ou a “forma cinema” — expresséo que cunhei (PARENTE,
2007), é apenas uma forma que se tornou hegeménica, um modelo estético
determinado histérica, econémica e socialmente. O cinema, enquanto sistema
de representacéo, ndo nasce com sua invengao técnica, pois leva algo em torno
de uma década para se cristalizar e fixar como modelo de representagao.

Cada uma das dimensdes do dispositivo €&, por si s, um conjunto de técnicas
voltadas para a realizagao de um espetédculo que gera no espectador a ilusdo de
que ele esta diante dos préprios fatos e acontecimentos representados. Tanto
assim que as vezes desejamos ir ao cinema néo para ver este ou aquele filme
em particular, mas para nos entregarmos a essa situagao na qual, durante duas
horas, esquecemos nossa vida 14 fora. A “forma cinema” é uma idealizag&o: de-
ve-se lembrar que nem sempre ha sala, a sala nem sempre é escura, o projetor
nem sempre estd atrds do espectador ou € silencioso, o filme nem sempre con-
ta uma histéria (ele pode ser abstrato ou experimental) e muitos filmes — na ver-
dade a grande maioria — ndo duram o tempo de um espetaculo cinematogréfico.
A historiografia do cinema recalca os pequenos e grandes desvios produzidos
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nesse modelo, deixando de lado tudo o que nao contribuiu para o seu desenvol-
vimento e aperfeicoamento.

A grande vantagem de se pensar a partir da nogéo de dispositivo é que se esca-
pa das dicotomias que estdo na base da representagéo (sujeito e objeto, imagem
e realidade, linguagem e percepcao, etc.). A nocéo de dispositivo nos permite
repensar o cinema evitando clivagens e determinismos tecnolégicos, histéricos
e estéticos. O dispositivo &, por natureza, rizomético, o que, de certa forma, nos
permite dissolver certas clivagens e oposigdes que, em muitas situacdes, nao
apenas paralisam nossos pensamentos como criam falsas contradicoes.

Desde sempre, e ao longo de toda a histéria do cinema (para néo dizer antes
de ela comegar, na medida em que o cinema comegou bem antes de seu cer-
tificado de nascimento), muitas obras cinematogréficas reinventaram o dispo-
sitivo cinematografico, multiplicando as telas, transformando a arquitetura da
sala de projegao, utilizando outros sistemas de captura e mostracéo da ima-
gem, explorando outras duragdes e intensidades, entretendo outras relagoes
entre as imagens e os sons que ndo as da narrativa classica. Hoje, cada vez
mais, quando falamos das transformagdes em curso no cinema, somos levados
a problematizar o dispositivo no que diz respeito a seus aspectos conceituais,
histéricos e técnicos.

Também na esfera do pensamento, assistimos claramente ao processo de
transformag&o da teoria cinematogréfica: esta pensa a imagem nao mais como
objeto, mas como acontecimento, campo de forgas, sistema de relagdes que
coloca em jogo diferentes instancias enunciativas, figurativas e perceptivas da
imagem. Importantes questionamentos parecem girar em torno do modo como
diversas revisdes e formulagdes dos dispositivos imagéticos, aliadas as novida-
des tecnoldgicas, estéo afetando a nossa relagdo com as imagens.

A pluralidade de dispositivos &, hoje, quase tao grande quanto a quantidade
de discursos por eles criados. As miscigenagbes e as mediagbes que carac-
terizam o cenario imagético contemporaneo nos levam a repensar as estra-
tégias dos dispositivos como percurso de anélise, como vemos em inimeras
pesquisas recentes. Sdo pesquisas sobre o “cinema dos primeiros tempos”
(anteriores & constituigdo do modelo narrativo-representativo-comercial criado
por Hollywood), os “pré-cinemas” (anteriores & projegao realizada pelos Irm&os
Lumiére, que marca o nascimento do cinema), a relagdo entre cinema e video
ou a ida do cinema para o “cubo branco” dos museus e galerias. Nosso ponto
de partida é a problematizagdo do dispositivo cinematografico, tendo em vista
uma tenséo entre seu modelo hegeménico e suas possibilidades de desvio e
reinvengao no contexto das novas tecnologias. As atuais relagdes entre cinema
e arte indicam intersecdes que nos permitem interessantes abordagens a partir
da filosofia, do cinema e da arte.
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CINEMA E ARTE CONTEMPORANEA

Nesse contexto de transitos entre suportes e indefinigdes das imagens, Ray-
mond Bellour vai se interessar pelas “passagens” e pela introducdo de novas
formas de temporalidade produzidas nas “passagens entre as imagens’, & me-
dida que alteram a natureza e a percepgao das imagens. Um novo paradigma
estético se configura a partir da diversidade de dispositivos e de experiéncias,
caracterizando um lugar intermedidrio de instabilidades, multiplicidades e hi-
bridismos. As passagens do mével ao imdvel, as alteragdes nas velocidades
das imagens e o transito entre os suportes sao pensados por Bellour a partir
da nogdo de “entre-imagens”, e também por Philippe Dubois a partir da ideia
de “movimentos improvéveis”. Suas pesquisas nos chamam a atengdo para a
importancia da miscigenagao do cinema com outras praticas como as das artes
contemporaneas e as da nova midia.

A atual aproximagao entre cinema e artes faz com que se estabeleca uma arte
dos dispositivos sob diferentes I6gicas, como mecanismos de resisténcias, de
novas subjetividades e experiéncias inéditas. As instalagdes se tornam o modo
privilegiado para a apresentagdo dos trabalhos de um cinema do dispositivo
incorporado as artes plasticas. Elas se apresentam como um espago de pes-
quisa onde as experiéncias do espectador respondem as dos artistas, onde a
representacao pode ser testada em todos os seus estados e limites e onde o
dispositivo se revela como o modo de concepgao de tais obras.

Podemos dizer que a atual relagdo entre arte e cinema esta fortemente mar-
cada pela ideia de que o dispositivo cinema vem sofrendo modificagdes
sem, no entanto, deixar de ser cinema. A possibilidade de um cinema que é
simultaneamente o mesmo e outro, ndo designa necessariamente uma crise de
sua forma dominante. Como um duplo movimento que se desdobra em um eu e
em um outro, como em um deslocamento que cria uma tenséo entre o cinema
dominante e seus desvios, o cinema contemporaneo cria novas subjetividades
que ultrapassam o dualismo e que sé podem se apresentar nesse ato simul-
taneamente ativo e passivo, subjetivo e objetivo, verdadeiro e falso, narrativo
e a-narrativo. Se, hoje, as produgdes visuais reinventam o cinema de diversas
maneiras, multiplicando telas, diluindo narrativas, espacializando as imagens, é
porque a subjetividade-cinema esta profundamente interiorizada em todos nds,
e é essa interiorizagao que torna possivel o didlogo com outras modalidades de
fazer cinema sob outros regimes técnicos e estéticos.

Mais do que um cinema de ruptura, o cinema de artista € marcado pelos deslo-
camentos que produz em relagdo aos préprios modelos hegemdnicos, buscan-
do novos modos de ver e de ser. O cinema de museu se diferencia de outros
cinemas por uma dimensao que evidencia o dispositivo, as forgas atuantes e as

1 Raymond Bellour foi comissério da exposicéo Passages de /'image, realizada no Centre Georges Pompidou, em
1987, onde os artistas apresentaram obras que relacionavam cinema e arte de diferentes maneiras.
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estratégias em questdo. Nao se trata de produzir um novo modelo de subjetivi-
dade, mas subjetivacdes — criadas nas brechas dos dispositivos. A obra se da
nessa disjun¢éo entre o reconhecimento e o deslocamento, em um jogo criativo
de relagdes travadas pelos espectadores com os dispositivos.

O que os dispositivos colocam em jogo sdo variagdes, transformacdes, posi-
cionamentos, que determinam o horizonte de uma prética em ocorréncia — a
prética cinematografica — em um feixe de relagées. Entre elas podemos distin-
guir algumas esferas: as técnicas utilizadas, desenvolvidas, deslocadas; o con-
texto epistémico em que essa prética se constréi, com suas visdes de mundo;
as ordens dos discursos que produzem inflexdes e hierarquizagbes nas “leitu-
ras” e “recepgdes” das obras; as condi¢des das experiéncias estéticas, entre
elas os espacos institucionalizados, bem como as disposigdes culturais preesta-
belecidas; por fim, as formas de subjetivagdo, uma vez que os dispositivos séo,
antes de qualquer coisa, equipamentos coletivos de subjetivagéo.

O conceito de dispositivo surgiu inicialmente no cinema, para depois contami-
nar outros campos tedricos, em particular o da arte-midia, no qual ele se gene-
ralizou — fotografia, cinema, video, instalagao, interface interativa, videogame,
tele-presenca, etc. Isso se deve ao fato de que as obras de arte e as imagens
néo se apresentam mais necessariamente sob a forma de objetos, uma vez que
se “desmaterializam’, se “dispersam” em articulagdes conceituais, ambientais e
interativas. As imagens passaram a se estender para além dos espagos habi-
tuais em que eram expostas, como a sala de cinema e a televisdo doméstica, e
passaram a ocupar as galerias, 0s museus e mesmo o espago urbano.

A producao visual contemporanea é marcada pela utilizagao de dispositivos que
ativam novas respostas imprevistas, dificeis de serem nomeadas e classifica-
das, cujo resultado é algo que se aproxima de uma experiéncia sem garantias
ou especificidades.

A ida do cinema para o museu tem a ver com uma série de questbes que
emergem na arte do pdés-guerra, na passagem do modernismo para a arte
contemporénea: a arte pop coloca em primeiro plano a questao da apropriacéao
daimagem; o neoconcretismo e o minimalismo trazem a tona a questéo da par-
ticipagdo do espectador; o movimento Fluxus promove o uso de novos meios
(fotografia, filme, video, arte sonora, fotocdpia, arte postal, entre outros); a arte
conceitual cria uma situagéo na qual a proposigéo do artista € mais importante
do que o objeto de arte. Em todos os casos, a obra deixa de ser um objeto
(Unico, acabado e auténomo) e passa a ser uma situagéo, uma proposicao, a
ser explorada, uma situacéo aberta, processual, que se temporalize e dependa
a cada vez de uma interagéo com o espectador. A obra é assim concebida a
partir de parametros elementares susceptiveis de manter relagdes constante-
mente modificadas, entre os quais estdo o espectador e os objetos que com-
pdem o ambiente.
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E nesse contexto que fotografia, audiovisual, cinema, video, sobretudo em suas
formas expandidas, vao se inserir no novo circuito como novos meios, para nele
criar situagdes que demandam a participacéo dos espectadores e, por outro
lado, introduzir novas formas de temporalidade num campo até ent&o principal-
mente definido pelos processos de espacializagéo (pintura, escultura, gravura
e desenho).

Atualmente, é possivel identificar o surgimento de novas problematicas tendo
em vista a entrada do cinema nas galerias e museus. Enquanto no cinema o ob-
servador est& submetido a um acontecimento com duracéo prépria, no chama-
do cinema de exposicao nao ha como instituir um tempo Unico. Uma espaciali-
zagao da obra é responsavel pela implosao do tempo, que passa a se submeter
ao percurso e a experiéncia individual de cada espectador. Nao ha sequenciali-
dade, mas diferentes modalidades de percepgao, edicao e temporalidade. Ainda
que seja possivel encontrar ressonancias do cinema expandido no cinema de
museu, por exemplo no que diz respeito a duragao dos filmes — como em Sleep
ou Empire de Andy Warhol - hoje, cada vez mais, o ultimo convida o espectador
a atravessar as imagens, a adentra-las. Promove assim uma espécie de corpo
a corpo entre imagens e espectadores que constitui a experiéncia com a obra.

OS SONACIREMA, UM FILME-DISPOSITIVO

O filme Os sonacirema (André Parente, 1978, 35mm) é um documentério ex-
perimental sobre uma tribo que supostamente se estende do Oiapoque ao Chui.
O som do filme é constituido de narragéo realizada por quatorze pessoas lendo
o texto, que descreve uma tribo obcecada pelos cuidados com o corpo.

O filme baseia-se em “The body ritual among the Nacirema”, texto do antro-
pdlogo norte-americano Horace Miner, publicado originalmente em 1956 no
American Anthropologist. Descreve uma tribo que vive na América do Norte
e desenvolveu uma série de obsessées em torno do corpo. Segundo Miner,
as crengas e praticas magicas dos Nacirema (anagrama perfeito de american)
apresentam aspectos tao inusitados que descrevé-los nos permite discutir os
extremos a que pode chegar o comportamento humano.

Como num texto situacionista, em “The body ritual among the Nacirema" Miner
nos leva a repensar no apenas os limites entre o “normal” e o “patolégico”, mas
principalmente os préprios instrumentos (dispositivos) utilizados para descrever
os comportamentos culturais. Na verdade, o texto fala sobre a cultura ocidental
como se ela fosse uma cultura “primitiva”. E sobretudo a objetividade da des-
crigdo dos nossos gestos do dia-a-dia que produz em nés uma cegueira em
relagéo ao objeto do texto. Como se, ao nos olharmos no espetaculo especular
dessa “tribo de barbaros que vieram do leste’, ndo nos reconhecéssemos.
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UM FALSO DOCUMENTARIO

O filme, um falso documentdrio, usa a tela de cinema para fazer “refletir’, literal-
mente, os espectadores — verdadeiro objeto do filme. Na realidade, ndo possui
imagens figurativas, apenas pontas pretas e transparentes, além de transicdes
realizadas por meio de fade in e fade out. Nele ndo foram usadas camera nem
moviola (mesa de montagem de cinema).

O filme poderia ser comparado & tentativa de fazer uma imagem que viesse a
espelhar a condigdo do espectador, como se sua posi¢éo/condi¢do no dispo-
sitivo cinematogréfico fosse apenas uma alucinagéo. Entretanto, o processo de
ilusdo que o cinema cria é tdo forte que o espectador néo se reconhece nas
imagens (sonoras) dele criadas.

E assim que, para Jean-Louis Baudry, o dispositivo do cinema — a projecéo, a
sala escura, a imobilidade do espectador — reencena a “alegoria da caverna’, ao
mesmo tempo em que remete ao aparelho psiquico na medida em que, nele, o
sujeito é uma ilusdo produzida a partir de um lugar. Por se encontrar no centro
do mundo que é projetado, “o espectador se identifica menos com o que é re-
presentado no espetaculo, do que com o que produz o espetéaculo: com o que
nao € visivel, mas torna visivel". Trata-se, tanto no cinema, como na constituicao
do sujeito, de um sujeito transcendental, que se constitui por meio da ilusdo de
se encontrar no centro e, estando no centro, se sentir como condi¢éo de possi-
bilidade do que existe.

O filme Os sonacirema se ancora na ideia de dispositivo, ou seja, de um cinema
verdadeiramente estrutural. Como no dispositivo de representagdo conhecido
como campo/contracampo, o dispositivo cinematografico é, ao mesmo tempo,
um conjunto de relagdes no qual cada elemento se define por oposigao aos ou-
tros (presente/ausente), e no qual o espaco do ausente (imaginario) se torna o
lugar (é ele que torna visivel) onde uma nao-presenca se mistura, ou melhor, se
sobrepde a uma presenga. O filme se d& como o canto das sereias, puramente
virtual, a partir do qual o espectador, em contracampo, é convocado a imaginar
0 que seria aquela cultura descrita — que € a sua prépria, mas que ele, no en-
tanto, ndo pode perceber, porque ela estd sempre a distancia, como o lugar a
ser percorrido.

Ha dispositivo desde que a relagéo entre elementos heterogéneos (enuncia-
tivos, arquitetdnicos, tecnoldgicos, institucionais, etc.) concorra para produzir
no corpo social um certo efeito de subjetivagdo, seja ele de normalidade e
de desvio (FOUCAULT, 1976), seja de territorializacdo ou desterritorializa-
céo (DELEUZE, 1997), seja de apaziguamento ou de intensidade (LYOTARD,
1978). O que é interessante no pensamento estruturalista e pés-estruturalista
- um pensamento do dispositivo por exceléncia — é que ele procura pensar
os campos de forga e relacdes que constituem os sujeitos e signos dos siste-
mas culturais para além de suas particularidades psicolégicas (pessoalidade)
e metafisicas (significacdo). Para essas correntes, o que pensamos, sentimos
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e fazemos nao se deve a nossa esséncia, mas consiste apenas de efeitos
criados por nossa posi¢ao em um determinado campo de forcas e relages.

O DESOCULTAMENTO DO DISPOSITIVO

No final dos anos de 1950, vérios cineastas experimentais norte-americanos
utilizaram a imagem da luz do projetor com efeitos de tremidos e flicagens,
criando um tipo de cinema abstrato que renunciava ao motivo para explorar
os elementos estruturantes do cinema: a projegao, a luz, a cintilagéo, o gréo,
etc. Ou seja, tudo o que de certa forma esta ligado ao cinema dito estrutural
(SITNEY, 1974), o que se volta para a exploragdo dos elementos de base do
cinema.

Entretanto, alguns cineastas pertencentes ao Situacionismo e ao Letrismo fo-
ram um pouco além. Ao invés de criar uma imagem puramente luminosa e ga-
sosa — com efeitos de flicagem muito répidos, que fazem a imagem cintilar até
nos deixar num estado de transe sensorial —, eles criaram situacdes outras de
frustracéo do espetaculo cinematogréfico. Em 1952 Guy Debord faz um filme
chamado Hurlements en faveur de Sade, no qual vozes falam de maneira mono-
cérdica, enquanto vemos um filme sem imagens: a tela se ilumina apenas nos
momentos em que ha fala. Mas as falas séo téo dispersas e digressivas quanto
as imagens. De Le film est déja commencé? (1951) a Toujours & l'avant-garde
de l'avant-garde jusqu'au paradis et audela (1970), Maurice Lemaitre faz uma
série de filmes e de sessdes de cinema onde o espectador € solicitado a parti-
cipar de vérias formas, inclusive como parte do espago onde é projetado o filme
(ele pede que os espectadores venham vestidos de branco).

Em Corpo-cinema (1967), Jeffrey Shaw faz uma série de happenings cinema-
togréficos ao ar livre, projetando, com varios projetores, peliculas figurativas e
abstratas sobre os espectadores/performadores situados dentro e sobre um
domo de PVC inflado.

Todos esses projetos tinham em comum criar uma situagéo de desocultamento
do dispositivo do cinema espetéculo. Neles, a obra é, em grande parte, o préprio
processo de experiéncia da obra.

CINEMA MOVIDO: CINEMA PROCESSUAL, PERFORMATICO

Em uma versdo mais recente do filme Os sonacirema, intitulada Cinema mo-
vido, criamos o Cine-movido — happening-instalagdo realizado na Escola de
Audiovisual de Fortaleza, em 2007 - envolvendo os espectadores. Ao mesmo
tempo em que o filme é projetado, uma camera de video capta a imagem dos
espectadores vendo o filme, de costas. Essa imagem € projetada sobre a ima-
gem do filme.

Os espectadores levam um bom tempo para se dar conta de que a imagem
projetada é a sua prépria, captada em tempo real. A imagem resultante é uma
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imagem em espelho, infinita. A imagem de video feita e projetada em tempo
real cria um jogo de espelho com planos infinitos.

Esse tipo de situacéo nos faz pensar nos pioneiros da videoarte, como Peter
Campus, Bruce Nauman e Dan Graham, que fizeram instalagées nas quais o
circuito fechado e as arquiteturas constritivas levavam os espectadores a viver
suas préprias presencas como sendo o ponto nodal da obra — experiéncia que,
de alguma forma, confirmava a ideia, cara a Maurice Merleau-Ponty, de que “ver
¢ ser visto”.

Os sonacirema — documentario experimental, um falso documentério, um filme
sonoro processual — cria um processo de frustacéo do espetdculo cinematogra-
fico instituido, a0 mesmo tempo em que produz um desocultamento do dispo-
sitivo do cinema e do lugar do espectador, colocando-se como uma instalagéao
especular, na qual a experiéncia da obra néo € apenas o centro: o espectador
se torna espectador implicado, que se vé vendo-se como parte do filme.
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/ Manifestacao holografica organizada pelo grupo No somos delito.



esse espaco me pertence

REFLEXOES SOBRE A APROPRIACAO DO ESPACO
PUBLICO POR MANIFESTACOES POLITICO-ARTISTICAS

/ Elizabeth Jacob

Minha trajetéria de pesquisadora tem origem nas questdes relativas ao espago
urbano. Nos primeiros anos da minha vida profissional, meu olhar de historia-
dora esteve especialmente atento as questdes sociais que desenhavam e defi-
niam o uso do espago publico. Mais tarde me tornei cendgrafa e diretora de arte,
0 que levou meu trabalho de pesquisadora para esse campo pouco explorado
academicamente.

Pensando esse universo, meu olhar recaiu sobre a construgao da espacialidade
e de visualidades no cinema e, mais tarde sobre as experimentagdes em video
- video-Warte, performances, video-mapping, projegdes hologréficas.

As questdes relativas ao espago urbano me interessam especialmente porque
este ndo se constitui apenas de elementos formais e construidos; ele é de-
terminado pelo contexto social no qual esta inserido e é caracterizado pelas
relagdes de uso e apropriagdes feitas por seus usuérios. A cidade é um espago
de constante reescritura, reescritura esta realizada por diversos tipos de prati-
cas do espago e de intervengdes artisticas capazes de alterar a fisionomia do
espaco urbano.

As manifestagdes que vém a me interessar tém carater variado, muitas vezes
envolvendo ativismo politico, em alguns casos promovidas por cidadédos co-
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muns, muitas convocadas e organizadas através do uso da midia social. Tém
fins de diferentes naturezas e alcance variavel conforme sua extensao, localiza-
¢ao e impacto do trabalho do ponto de vista conceitual, artistico e politico. Nes-
ses atos publicos meu interesse esta em entender as experiéncias estéticas
particulares e de grande impacto que promovem e, em muitos casos, a relagao
com a motivagao politica que gestou tais criagdes.

Muitas manifestagcdes tém ocorrido, promovidas por grupos com perspectivas
e abordagens distintas. Vao me interessar a maneira como essas apropriagoes
do espaco publico se ddo e as transformacdes que promovem, seja de forma
perene ou efémera, no espaco no qual interferem.

Os usos e impactos das novas tecnologias e o surgimento da comunicagéo
em rede, em especial das redes sociais, bem como a contundéncia das suas
manifestacdes, vém sendo assinaladas por autores como Manuel Castells. Em
sua obra Redes de indignagéo e esperanga (2013), Castells evidencia o poten-
cial de reverberagdo da acéo politica canalizada por estas redes e por estas
orientada. Tendo em mente, como nos diz Habermas, que o espago publico é
eminentemente o lugar do espaco politico (HABERMAS apud GOMES, 2002),
devemos considerar as transformagdes sofridas pelo espago publico e a com-
plexidade de seu uso através das novas formas artisticas, culturais e politicas
apoiadas nos elementos virtuais que agora ampliam e engendram novas formas
de apropriag@o desse mesmo espago.

Cabe ainda analisar o uso dado por essas manifestacdes as novas tecnologias
de produgdo de imagem, bem como as relagbes que estabelecem com as redes
sociais — meio através do qual mobilizam seus participantes e expressam seus
conceitos, reivindicagdes e esperangas de forma a agregar pessoas de diferen-
tes matizes sociais.

Comegou nas redes sociais da internet, ja que estas sao espagos de
autonomia, muito além do controle de governos e empresas — que, ao
longo da histéria, haviam monopolizado os canais de comunicag&o como
alicerces de seu poder. Compartilhando dores e esperancas no livre es-
pago publico da internet, conectando-se entre si e concebendo projetos
a partir de multiplas formas do ser, individuos formaram redes, a despeito
de suas opinides pessoais ou filiagdes organizacionais. Uniram-se. E sua
unido os ajudou a superar o0 medo, essa emogao paralisante em que os
poderes constituidos se sustentam para prosperar e se reproduzir, por
intimidacéo ou desestimulo — e, quando necessério, pela violéncia pura e
simples, seja ela disfarcada ou institucionalmente aplicada (CASTELLS,
2013, p. 12).

Este ano duas manifestagbes em particular dominaram meu estudo. A primei-
ra se deu com a ocupagéo do espago urbano através de imagem holografica
no dia 10 de abril de 2015 pelo grupo No somos delito, contra uma nova lei
de seguranga cidadd em Madri, Espanha. A segunda é uma manifestacéo que
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/ Integrante de manifestagéo hologréfica do grupo No somos delito

se realiza todos os anos, desde 2012, em Barcelona, Espanha, promovida por
ativistas contra o consumo de carne. No primeiro caso a tecnologia atravessa
todas as etapas da manifestacao, desde a convocagéo e coleta de depoimentos
via redes sociais, filmagem, montagem das imagens, projecao, criagdo dos holo-
gramas e apresentacdo final com tecnologias variadas e complementares'. No
segundo caso as redes sociais sdo ativadas para a convocagao das manifesta-
¢Oes e demais agdes promovidas pelos ativistas da ONG Igualdad Animal. No
entanto, o ato em questéo néo se utiliza de tecnologias de produgao de imagem.

No ato hologramas desfilam, recriando desta forma a imagem tipica de uma
manifestacéo, e porta-vozes discursam sobre as implicagdes contra a liberdade
que serao impostas pela nova lei — que entraria em vigor a partir de 1 de julho
de 2015, tendo sido aprovada no Congresso pelo Partido Popular apesar da
oposicao de todos os outros grupos da Camara.

Tecnicamente o holograma da manifestagao consistiu de uma projegéo sobre
uma superficie de tecido semitransparente de sete metros, segundo Javier
Urbaneja (ElI Mundo, 2015), diretor criativo e executivo da DBB, empresa que
colabora com a performance. Para dar a sensac&o de profundidade foram com-
binadas imagens de estldio com imagens gravadas e enviadas por manifestan-
tes de cinquenta paises. No estudio, através do uso do croma, foram inseridas
as imagens do terreno no qual a gravagéo foi projetada em diversas camadas

1 A convocagcéo para participagéo foi realizada por meio do seguinte site: <http://www.hologramasporlalibertad.
org/#home>.
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assim como as dos voluntérios, a fim de obter o efeito de profundidade. Segun-
do Urbaneja, com a edicao, demais recursos de video e a harmonizagdo com
o terreno, criou-se a ilusdo de tridimensionalidade, integrando assim os mani-
festantes, suas palavras de ordem, gritos e mensagens dentro da paisagem ur-
bana. Outros hologramas foram preparados de forma a mostrar os porta-vozes
que respondem a perguntas feitas pelos jornalistas em tempo real. Neste caso
os hologramas foram projetados em |aminas de metacrilato posicionadas em
angulos de 45 graus que reproduzem em tempo real através do streaming uma
imagem opaca dos porta-vozes e dos repdrteres, gerando as ilusdes de ética.

Carlos Escafio, um dos porta-vozes do grupo No Somos Delito lembra que
‘nossa manifestagcdo com hologramas é uma ironia (... Com as restrigdes que
estamos sofrendo em nossas liberdades de associacéo e reunido pacifica,
teremos ao fim uma Unica maneira de nos manifestar que seréd através de
nossos hologramas” (El mundo, 2015). Assim, o porta-voz expressa também
seu desejo de que esta fosse a primeira e a Ultima manifestagdo em hologra-
mas da histéria e que as liberdades e direitos de expresséo e manifestacao
pacifica ndo fossem reprimidos. Para reforcar essa ideia, a manifestacéo deve-
ria afirmar seu carater efémero, constituir um marco e esvair-se com a mesma
fluidez com que os espectros se desfizeram.

Cabe lembrar que tal manifestacéo agrega de forma indissolivel o desejo de
expressao politica e artistica e nos faz recordar a tendéncia da arte contempo-
ranea a nao se amparar em ancoras materiais — o que vem a por em questéo
o aparato cinematografico, o suporte da obra de arte, a necessidade de sua
permanéncia.

A manifestacéo politica é desse modo transformada em experiéncia estética,
gerando, por sua prépria condi¢éo, grande impacto sobre o publico. Para além
disso, ela transforma a cena urbana. O prédio do Congresso dos deputados
assume lugar de cenério, a cena politica vira performance e o espago urbano,
palco. Este fato opera transformagdes significativas no campo da experiéncia
estética.

Durante muito tempo defendeu-se a autonomia da experiéncia estética, ou
seja, o conceito de que esta se dé& fora do cotidiano do espectador e nele
néo interfere. Experiéncias como as citadas, no entanto, séo operadoras de
transformagdes importantes no que concerne a este aspecto. Como nos diz
Gumbrecht (2015), na contemporaneidade o cotidiano esta cheio de experién-
cias estéticas e, neste caso especifico, isso ocorre em dois niveis distintos:
em uma primeira instancia, a manifestagéo quebra com todos os paradigmas
e expectativas do que venha a ser uma passeata. Ela desconstréi o modelo e
gera nova forma construindo novos parametros de mobilizag&o politica seja em
termos estéticos, técnicos e/ou conceituais. Com isso descontréi também a
expectativa do publico que sofre o impacto da experiéncia, vivenciando-a pela
perspectiva estética, para além de sua poténcia politica.
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O segundo modo em que ela trabalha € impor-se por epifania. Isso quer dizer
que permite ao sujeito-espectador vivenciar a esséncia de tudo que pode estar
no amago das experiéncias vividas. Isso permite ao publico ver as coisas de
uma forma nunca antes experimentada. Assim, os efeitos estéticos invadem
e impregnam o cotidiano, gerando ou recuperando sensibilidades particulares.

Na medida em que a Lei da Mordaca exige auséncia de corpos e mentes em
movimentos livres em sua expresséo, a manifestagéo citada fantasmagoriza a
esséncia das passeatas transformando corpo em imagem. E é através de um
trabalho de descorporificar os manifestantes que o protesto recupera o corpo
e o sangue da luta politica. E o vazio da matéria que enfatiza a presenca. Assim
transmuta-se o espago urbano e da-se a emancipagéo de “‘cada um de nés em
espectador. (..) Todo espectador € j4 ator de sua histéria; todo ator, todo homem
de acdo, espectador da mesma histéria” (RANCIERE, 2014, p. 55).

Nesse contexto de formatos hibridos de ativismo politico com praticas interdis-
ciplinares e estratégias artisticas se inscreve o ato realizado no dia 20 de mar-
¢o de 2012 - repetido em varios anos, como em 22 de maio de 2016 — pelo
grupo de ativistas da ONG Igualdad Animal em frente a Catedral de Barcelona.

Um ato contra o consumo de carne, a performance consistiu na apresentagéo
de vinte ativistas embalados, etiquetados e sujos de sangue artificial em bande-
jas de grande formato iguais as usadas para a venda de carne nos mercados,
com rétulos indicativos do tipo de produto, peso, forma de criagéo e data da em-
balagem — dados referentes as caracteristicas do ativista que ali se encontrava.
O objetivo do ato era conscientizar a populagéo sobre o sofrimento e a morte de
forma cruel de milhares de animais para consumo humano.

O evento tem carater pedagdgico visando ao fim do consumo de carne. Ne-
nhum artista ou coletivo assina esse ato; sua experiéncia estética, porém, colo-
ca em tela questdes importantes da arte contemporanea. Profanando a antiga
imagem do corpo idealizado pela arte, o ato problematiza e ultrapassa a literali-
dade do corpo humano.

Os corpos trazidos & praga publica nos colocam diante do corpo nu, exposto —
desde a antiguidade objeto de aproximacao. O interesse pela representacéo
do corpo nu surge como género na Grécia Cléssica, onde os deuses eram re-
presentados em proporgdes totalmente idealizadas, sem maculas em sua per-
feicdo. Em Roma Antiga, a representagéo do nu segue a tradicdo grega com
algumas inovagdes particulares que, no entanto, ndo romperam esse legado.

Na ldade Média, a representagéo humana se apoiava em convencdes. N&o ha-
via retratos como os entendemos hoje, cardter que assumem apenas no Re-
nascimento.

Nesse periodo, o estudo e representagdo do corpo nu passam a fazer parte
da formagéo artistica e as novas técnicas desenvolvidas colocam a questédo
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da cépia da natureza, obedecendo a uma série de regras técnicas, a0 mesmo
tempo em que exigem a inventividade do artista. Assim compreende-se que o
corpo era tratado sob a égide da representagéo, abordagem que privilegia um
olhar que transcende a materialidade do corpo, incorporando — por sua beleza
e perfeigdo — valores morais do carater do representado?

Segundo Pianowski (2011), “na representacéo a forma é fundamental para a
arte e a matéria tem carater nao presencial, sendo ‘representada’ de maneira a
criar um efeito ilusério, afirmando a auséncia da coisa representada’. Na arte
barroca o efeito ilusionista assume outro sentido na medida em que a apa-
réncia das coisas se transforma e a marca do pincel e, consequentemente da
existéncia do pintor, passa a se tornar visivel, indicando um direcionamento a
materialidade da arte.

O corpo aparece na arte moderna fragmentado, metafora da perda de to-
talidade que vem a caracterizar esse tempo. Na medida em que o homem
assume sua origem mundana percebe-se também em sua finitude e transi-
toriedade. O periodo da Primeira Guerra fornece imagens da destruicio dos
homens, das paisagens e do projeto humanista. Nao é sem coeréncia que as
vanguardas do inicio do século XX venham a trabalhar com a desintegragdo
da figura humana.

O procedimento da arte contemporanea néao foi outro: abrir-se a um
mundo plural e polissémico, sem se deixar dominar ou estigmatizar, refu-
tando normas do agir e do fazer, j& bem distante das restri¢cbes discipli-
nares modernas (CANONGIA apud STORI, 2009, p. 6).

A contemporaneidade vai fazer a defesa do corpo na medida em que valores
que o desqualificavam comegam a desmoronar, surgindo

novos suportes de representagio além de todos os meios tradicionais
ainda utilizados, gerando novos tipos de relagées com a vida. O sangue
surge como elemento matérico (..), com o propésito de dialogar com a
vida (STORI, 2009, ibidem).

A materialidade do corpo se apresenta ao mesmo tempo em que novas tecno-
logias vao permear a relagdo do homem com a arte. Por outro lado, o desen-
volvimento tecnoldgico vai também impactar essa relagéo, na medida em que
oferece mediagdes tecnoldgicas que virtualizam os sentidos e alteram o uso do
corpo e/ou interferem em sua estrutura.

Nesse contexto sociocultural diversas possibilidades foram abertas pela arte
contemporanea, levando ao surgimento de happenings, bodyart, performances.

2 Néao devemos esquecer que a imagem da nudez no Quattrocento é um conjunto impuro que abrange abertura
de corpos, escorchados, que seriam outros aspectos da beleza do nu. Sobre isso, ver MATESCO, 2009, p. 27.
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Luis Tato, Igualdad Animal
REUTERS, Albert Gea
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As décadas de 1960 e 1970 foram de afirmagdo de uma ideologia libertéria
que colaborou no sentido de criar a imagem de um corpo puro centrado na ex-
periéncia fisica e cotidiana, como nos afirma Matesco (2009, p. 44). Segundo a
autora, surge uma forma de contrariar a cultura oficial pela via do corpo expres-
sivo, usado de forma a romper com a passividade da sociedade, despertar suas
emocoes, sentimentos, raiva...

Assim a arte contemporanea em muitos casos vai buscar sua forga na matéria
viva, que se torna mais “viva” do que a sua representacéo (PIANOWSKI, 2011).
Nota-se que esta franqueou o olhar sobre o corpo a partir de sua substancialida-
de e da utilizag&o do repertdrio de sensagdes por ele evocado, criando um territd-
rio artistico ao reivindicar a expressado e materialidade do corpo. Nele vem buscar
a matéria, a carne, os fluidos, chamando atencao para a sua constituicao animal.

Para a arte contemporanea néo é questéo apenas de transgredir as pré-
prias formas ja que ela ndo se encontra restrita a uma estética, mas ca-
be-lhe profanar espacos, lugares e assuntos sagrados, ou seja, adquirir
novos usos para coisas ja existentes (AGAMBEN, 2007).

Desse modo ela vem a problematizar os espagos, as relagdes com os museus e
a especificidade de sua relagcdo com o visitante.

A performance avancou sobre o espaco publico conectando-se com as leis
daquele espago aberto, social e politico. Inaugura, assim, novas experiéncias



95

a cada ato, na medida em que estd exposta a um publico variado e polimorfo.
Um novo universo relacional se abre entre artistas e piblico ao qual o performer
esta exposto.

O ato Carne humana se insere nesse territério, levando para fora das paredes
do museu corpos seminus.

Concretamente, o espaco é considerado como “bodied” (corporal) ou
“embodied” (encarnado), isto &, constituido de corpos atravessados pe-
las contradicdes sociais (realcadas no gestus), assim de diferentes den-
sidades (os corpos sdo mais ou menos densos, ou seja, apresentados
conforme sua utilizagdo em tal ou qual momento). O corpo é ressentido
pelo ator e pelo espectador nas suas qualidades de totalidade ou de
fragmentacéo: € um corpo inteiro ou desmembrado, um corpo em pegas
(PAVIS, 2013, p. 59, grifos originais).

Tais contradigbes sociais e a luta desses ativistas trazem o corpo como obje-
to de observacdo a praca publica. E um corpo dado & contemplagéo fora dos
espagos do museu, seminu, polissémico. O publico é variado e proveniente de
diferentes meios, o que leva a abordagens diferenciadas e novas construgdes
da obra.

Destarte, a histéria dos instrumentos de percepgéo da obra constitui o
complemento indispensavel da histéria dos instrumentos de produgéo
da obra, na medida em que toda obra é de algum modo feita duas vezes,
primeiro pelo produtor e depois pelo consumidor, ou melhor, pelo grupo
a que pertence o consumidor (BOURDIEU, 2009, p. 286).

O espectador pode ser um passante eventual que esbarra no objeto artistico
sem o ter desejado. Nesse caso o publico ndo foi necessariamente buscar a
obra, ela ndo esta inserida no seio do museu, ela vem até ele e o enfrenta com
seu hibridismo constitutivo. Navegando na politica e na arte contemporanea,
esse ato desestabiliza a nocao de manifestagéo politica, posto que artistica, e
desse lugar aponta para ndo lugares e deslocamentos.

Na performance, a imagem € ao mesmo tempo substancia, matéria organica
entre o vivo e 0 ndo vivo, entre o ser humano e a comida, entre o estranho e o
familiar. Partindo de Freud, “consideramos que o estranho é aquela categoria
do assustador que remete ao que é conhecido, de velho, e ha muito familiar”
(FREUD, 1919, p. 138). As bandejas de carne, velhas conhecidas, tornam-se
diante de nossos olhos algo muito assustador na medida em que passam a
apontar para a nossa finitude. Esse posicionamento em particular nos leva ain-
da ao cerne da performance. As bandejas de carne fora dos refrigeradores dos
supermercados sdo agora objetos ampliados, simulacro agigantado do consu-
mo didrio e constituem imagem que clama, trazendo ao mesmo tempo proximi-
dades e distancias.
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Diferentemente dos corpos estampados nos outdoors que recobrem a cidade,
estes nao estdo limpos, ndo sdo sensualizados, ndo estdo a servico de uma em-
presa e ndo vendem produtos. Eles sé&o o préprio produto. O corpo se transfor-
ma em carne humana, objeto de consumo, inerte, envolto em seu fluido — que,
com sua presencga vermelha, viva, remete a morte.

No ato, corpos jovens estéo presos, embalados, circunscritos ao espago de uma
bandeja. Tém sua integridade humana transgredida na medida em que s&o “coi-
sificados’. O sangue provoca alerta, tensdo, medo, nojo. Cria reagéo ao mes-
mo tempo de identificagdo e alteridade. So corpos, como os daqueles que os
olham, que transitam agora, porém fraturados em sua identidade, rotulados, ca-
dastrados por seu peso, forma de criacéo, recobertos de sangue e embalados.
Sé&o corpos, inteiros, ceifados, que ao se exporem assim, como a carne de outras
espécies no agougue, coloca o publico diante de minha prépria animalidade, de
sua prépria precariedade.

Distanciar-se desses corpos embalados, aparentemente inertes, é dificil, pois a
imagem construida é pregnante. Sdo corpos presentes e “uma coisa presente
deve ser tangivel por méos humanas — o que implica, inversamente, que pode ter
impacto imediato em corpos humanos” (GUMBRECHT, 2010, p.1 2). E este im-
pacto é préprio da imagem criada, imagem insistente, que persiste na memoéria.

A persisténcia dessa imagem se dé porque coloca em cena aquilo que quere-
mos negar: a morte. Quando olhamos as bandejas de carne separamos essa
imagem da de um ser vivo, sublimamos, ignoramos a origem animal. Sem seu
couro, pele, chifres, a carne fica “desanimalizada” e negamos a sua categoria
de cadaver.

Mas o que a performance faz é justamente nos aproximar desses corpos, nos
revelar sua finitude, sua fragilidade, sua transformagao. Ela nos coloca diante de
nés mesmos, dos nossos hébitos de consumo e aponta para uma transgressao
maior, a antropofagia.

De repente esses corpos mortos-vivos abrem a barreira do plastico, insistem
em respirar. Saem, golfam o ar e retornam a sua condicéo de carne, embalada,
morta, ensanguentada.

O gosto da morte se apresenta, e € isso que, em Ultima andlise, essa performan-
ce vem nos mostrar.
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a performance naimagem
fotogréafica

ENTRE O GESTO, O CENICO E O ARTIFICIO

/ Teresa Bastos

Minha pesquisa atual compreende questdes relativas ao portrait e a performan-
ce na imagem fotografica. Em relagdo ao primeiro, no campo da arte, suas pos-
sibilidades estéticas contemporaneas apontam mais para um desejo de expe-
riéncia que para uma fungéo biografica, associada a ele desde seus primérdios,
como pode ser observado a partir do modelo estético canénico do portrait foto-
gréfico do cenario oitocentista francés. J& em relagdo a performance, o termo
vem sendo utilizado na fotografia contemporanea ndo somente como registro
artistico. A ‘imagem performada’ (Michel Poivert, 2010) provoca o deslocamen-
to do olhar para a cena, para o contato direto com o espectador e reivindica uma
teoria da fotografia que se ancora na teatralidade. Desta maneira, “performar”
uma imagem fotografica nao significa registrar uma performance, mas sim per-
ceber conexdes efetuadas entre imagem, teatro e performance.

O portrait fotogréfico faz parte da minha vida desde os treze anos, quando co-
mecei a fotografar. Encenava producdes visuais tomando minhas irmés e ami-
gas como modelos e mais tarde, com a chance de ter um estidio em casa,
fotografei pessoas comuns, mulheres — em sua maioria grdvidas —, mae e fi-
lho(a), criancas, bem como casais. Fazia o trabalho em preto e branco, revelava
e ampliava artesanalmente, interferia manualmente na imagem com pintura e
lapis pastel. Tinha parceria com uma encadernadora que criava albuns e/ou
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caixas personalizados para mim, de acordo com cada pessoa que fotografava.
Minha inspiracéo primeira era o século XIX, o fotégrafo francés Félix Nadar e a
inglesa Julia Cameron.

Considerei importante iniciar minha apresentagdo com um pequeno preambu-
lo pessoal porque minhas reflexdes e pesquisas académicas conjugam minha
vivéncia com a fotografia e muito do sentido buscado é oriundo desse lugar de
criagao de imagens, que ecoa na produgéo de pensamento.

Ao decidir o tema da tese de doutorado’ como o portrait® fotografico, as ques-
tdes que nem sabia exatamente que tinha como fotégrafa ganharam corpo e,
naquele momento — estando na pés-graduagdo em estudos de literatura, vinda
de uma carreira na drea de comunicagéo — os estudos biograficos me sedu-
ziram e deram o tom da tese. O Mestrado também foi marcado pelos estudos
biogréaficos, cujo objeto de pesquisa foi uma autobiografia em forma de carta
de autoria do meu avd materno, escrita no final da vida dele e com trezentas e
sessenta e trés paginas. Como interpretacao conjunta de andlise, escolhi retra-
tos familiares e produzi um trabalho pensando as duas linguagens: a escrita e
a fotografica. Segui nesse caminho no Doutorado: assim, minha tese abordou
fotégrafos que ndo sé produziram portraits, mas que tiveram em paralelo uma
escrita de vida, ou uma escrita que refletisse sua arte.

Movida por uma grande paix&o pela producao retratistica fotografica do século
XIX, minha tese acabou versando sobre a cena fotogréfica francesa oitocen-
tista, protagonizada por Félix Nadar (1820 — 1910) e André-Adolphe Eugéne
Disdéri (1819 — 1889), com seus modelos antagdnicos de retrato, suas pra-
ticas — ora dispares, ora convergentes — e seus retratados também divididos
entre uma classe aristocratica e uma burguesia ascendente e artistas e intelec-
tuais renomados da boemia. Os dois sdo considerados canones da fotografia
oitocentista, trabalharam durante o chamado periodo “de ouro” do género na
Franca e seus estilos influenciaram a fotografia no mundo inteiro, inclusive no
Brasil. O contexto histérico da época localiza a fotografia nos limiares da ciéncia
e da arte, aproximando-a mais da primeira que da segunda. Os dois fotégrafos
nado sé testemunharam essa realidade, como foram personagens centrais para
a afirmagédo de um paradigma artistico da fotografia.

Mas se Nadar — como disse Gisele Freund - foi o primeiro a descobrir o ros-
to pela imagem fotogréfica, Eugene Disdéri fotografou individuos inseridos
numa encenagdo burguesa, independentemente de que profissdo pudessem
ter. “Diante da camera, artistas, sdbios, estadistas, funcionarios, empregados
modestos sdo todos iguais. O desejo de igualdade e o desejo de representa-

1 Tese intitulada Uma investigagdo na intimidade do portrait fotografico, defendida em 2007, no Departamento
de Letras/ Estudos de Literatura, da PUC-Rio.

2 Utilizo o termo portrait, em francés, no lugar de retrato, por perceber que, em portugués, retrato se tornou
sinénimo de qualquer fotografia, néo se referindo especificamente ao género em si.
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i

¢&o das diferentes camadas da burguesia eram satisfeitos ao mesmo tempo’
(FREUND, 1974, p.60). Disdéri teve toda a sua pesquisa calcada no desafio do
corpo inteiro. Se Nadar considerava que o fundo neutro destacava “verdadeira-
mente” a personalidade do modelo, para Disdéri a encenacéo do sujeito o torna-
va mais real. A balaustrada, os pedestais, a coluna, a tapecaria, os cavaletes, as
cortinas, a mesinha, os guéridons.. — tudo o que anos depois, em 1931, Walter
Benjamin, em sua Pequena histdria da fotografia, critica como sendo simbolo do
mau retrato, do consumo, da perda da aura da fotografia, etc. — compunham, na
verdade, a crenca maior de Disdéri em como obter a verdadeira semelhanca.
Crenca essa que foi copiada pelo mundo afora, a ponto de termos dificuldade
de distinguir a localizagdo precisa das produgdes retratisticas desse periodo,
sendo muito similares retratos produzidos nos Estados Unidos, Brasil, Argen-
tina ou Franga. Uma boa maneira de ainda sentir isso é frequentar feira de
antiguidades. Seja na praca XV, na praga de Santelmo em Buenos Aires ou nos
bouquinistes do Sena, locais onde hoje se tem acesso a retratos as vezes sem
identificagéo, periodo ou localizag&o, ficamos perdidos em relagéo ao lugar em
que foram produzidos.

A vasta producao retratistica fotografica de Disdéri tinha como tonica a teatrali-
zagao do sujeito, mas com uma busca de veracidade. Ambos — Disdéri e Nadar
— buscavam a “semelhan¢a” mais profunda. Nadar traduzia sua semelhanga
como a “semelhanca intima com o modelo”. J& Disdéri esmerava-se para en-
contrar a “semelhanga moral”: era preciso mais que fotografar — dizia ele - era
preciso “biografar” o retratado (DISDERI,1862).

Gragas a obsesséo de reproduzir seus modelos o mais fielmente possivel de
acordo com os papeis sociais que lhes cabiam, Disdéri desenvolveu vérias teo-
rias e publicou trés textos. A terceira e Ultima publicacéo especializada de Dis-
déri, intitulada L'art de la photographie, foi editada em 1862 e compreende duas
partes. E na segunda parte que estd inserida sua teoria sobre o portrait. Dando
continuidade aos livros anteriores, Lart de la photographie € uma sintese de
seus dois tipos de abordagem, técnica e estética, enriquecidos pela experiéncia
prética do fotégrafo. A publicagdo do livro permaneceu quase confidencial: a
notoriedade de Disdéri como fotdgrafo obscureceu seu talento como ensaista.
Assim, o portrait que hoje julgamos ser o documento do século XIX, resultava
de um conjunto de agdes preestabelecidas a semelhanca das convengdes do
teatro. Disdéri ensina aos fotégrafos a escolher os objetos e “observar atenta-
mente o espetaculo que oferecerem a seus olhos".

Félix Nadar foi jornalista, caricaturista e escritor de memérias e ficgdo. Embora
ndo tenha produzido livro com a teoria da fotografia como objeto de andlise
estético-histdrica, deixou uma obra de referéncia: sua autobiografia. Intitulada
Quand j'était photographe, foi publicada pela primeira vez na Exposicao Univer-
sal de Paris de 1990 - exatamente dez anos antes da morte do fotégrafo —
onde também se montou uma retrospectiva com toda a obra de Nadar: portraits
fotograficos, caricaturas, vistas aéreas e subterraneas.
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/ Superficie de cartdo de visitas. Foto: Eugéne Disdéri, 1862
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Os dois contribuiram assim para a criagdo de um modelo candnico de retrato,
calcado na busca incansével pela semelhanga. O género reflete entéo o que foi
a tonica da fotografia em seus primérdios e na segunda metade do século XIX:
registrar o real. Ou seja, a fotografia como espelho do real. Em 1859, na critica
ao primeiro saldo em que a fotografia foi exposta como arte, Charles Baudelaire
refere-se a isso. Ele ndo gostou nada dessa ascenséo artistica da fotografia.
Para o poeta e critico francés,

ela deveria se limitar a seu verdadeiro dever, que é de ser a serva das
ciéncias e das Artes, mas a humilima serva, como a imprensa e a este-
nografia, que néo criaram nem substituiram a literatura... que seja enfim
a secretaria e o bloco de notas de quem quer que necessite de uma
absoluta exatiddo material em sua profissao, até ai nenhuma objecao.
Mas se |he for permitido invadir o campo do impalpavel e do imaginério,
aquilo que vale somente porque o0 homem af acrescenta algo da prépria
alma, ent&o, pobres de nés (BAUDELAIRE, 1988, p.73)!!

/ Charles Baudelaire (1855) e a
atriz francesa Sarah Bernhardt
(1864). Fotos: Félix Nadar

Antes a fotografia fora exposta como ciéncia. Reconhecida como invencao pela
Academia de Ciéncias, em 1839. Galgar o caminho da arte foi desde sempre
um grande desafio e este € um debate ainda aceso no mundo contemporaneo.
Realidade, semelhanga, arte, ndo arte, autenticidade, espontaneidade, encena-
Gao, pose, iluminagao — sdo questdes que vém-se delineando como objetos de
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/ Saldo de pose do estidio Fratelli Alinari, Florenca, Italia, 1899
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pensamento e pesquisa. No cendrio atual das artes, a fotografia se apresenta
de diferentes maneiras: dispositivo, midia, conceito, tecnologia, arquivo. Em rela-
¢80 a outros meios (analdgicos e digitais), conquista espagos que lhe pareciam
inadequados ou mesmo ja esgotados.

Ao voltarmos os olhos para a produgéo de Félix Nadar, destacamos estas duas
imagens: da atriz francesa Sarah Bernhardt e de Charles Baudelaire. Fundo
neutro, tentativa de fazer com que o modelo comunique o melhor de si, como
se fosse possivel ater-se a um Unico dado de si mesmo: a semelhanca intima.

Todos os elementos da encenagéo e muita pesquisa sobre a “pose” — pois
a pose € uma criagdo cénica, austera, em que vérios elementos tém que ser
minimamente calculados. Disdéri encenava os modelos através da escolha da
roupa a ser usada assim como dos objetos da cena. Tudo era escolhido a partir
de albuns pré-produzidos, uma espécie de catdlogo para escolha dos clientes
que ficava a disposicéo deles na antessala da pose. Que resultado se busca-
va com tudo isso? O que satisfizesse a necessidade de um futuro espectador
daquela fotografia — ou seja, o marido, a esposa, a filha, a avé.. Pois naquele
momento seu destino certo seria o album de familia. Disdéri dizia que era impor-
tante a presenca do “interessado” da imagem no estidio no momento da pose
para se conseguir a expressao a ser oferecida aqueles de quem se gosta, os
que iriam ver a fotografia.

Muito da produgéo retratistica do século XIX — antes da invencéo da imprensa e
da circulagao dos retratos como biografia, que possibilitou ao publico conhecer
artistas e intelectuais — tinha mesmo como destino a sala de visitas e o olhar
de um ente querido.

A busca pela semelhanga foi a tonica da época, que como tal chegou a nés
através dos historiadores e tedricos, entre eles Nadar, cujo livro autobiografico
Quand j'etais photographe reforca esse ideal. J& na metade do século XIX,
porém, temos as experimentacdes de Oscar Gustav Rejlander (1813 — 1875)
e Henry Peach Robson (1830 — 1901), com suas encenagdes.

Muitos modelos sao fotografados ndo como eles préprios, mas como persona-
gens, a servico da arte, como a condessa de Castiglione (1837 — 1899). Aristo-
crata italiana célebre por ter sido amante do imperador Napole&o Ill da Franga,
teve importancia na histéria da fotografia, atuando como modelo e colaboradora
do fotégrafo Pierre-Louis Pierson. A condessa ja nos oferece uma presenga
performatica: jogava, encenava, “performava’ para a camera. Ao olhé-la meta-
morfoseava-se j4d em imagem. De certa maneira, tinha controle sobre a imagem
que queria oferecer. Nao deixava somente ao fotégrafo a criagéo.

O que quero dizer é que a leitura a nds proporcionada do século XIX tem como
predominancia a obsesséo pelo real, mas j4 traz a sede de invengéo, teatralida-
de e encenacéo potencializada pelo pictorialismo no final do século XIX e inicio
do XX, embora em relagéo ao retrato a encenagéo ja houvesse sido praticada
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/ Detalhe de The two ways of life, Oscar Gustav Rejlander, 1857



107

/ Composicédo de Fading away, Henry Peach Robinson, 1858

/ Fading away, Henry Peach Robinson, 1858
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/ Erest e Maggie, Julia Margaret Cameron, 1864-5

/ La Santa Julia, Julia Margaret Cameron, 1867
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/ May day, Julia Margaret Cameron, 1866
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anteriormente. Destaco aqui Julia Cameron (1815 - 1879), fotégrafa inglesa
que comecou a fotografar aos cinquenta anos, na década de 1860 - que “duvi-
dava do mero registro topogréafico’, referindo-se ao retrato praticado nos ateliés
pela maioria dos fotégrafos com a finalidade de produzir uma imagem “fiel”, com
tracos identitarios do fotografado.

Para ela, a figura humana era o ponto central da representagéo de ideias, emo-
¢Oes e narrativas. Cameron tinha uma visao artistica da fotografia e, para obter
o efeito desejado, trabalhava de maneira peculiar a luz (plena de claro/escuro),
o foco, as camadas e interferéncias sobre o negativo.

Cameron oscilava do sacro ao profano. A sensualidade nas suas fotografias de
criangas é perturbadora. Numa época em que 0s pequenos eram quase sempre
colocados formalmente, bem vestidos, ao lado dos adultos, e mesmo quando fo-
tografados individualmente faziam poses de adultos em miniatura, ela fotografa
um abraco e uma sugestéo de beijo entre duas meninas.

Onde quero chegar? Questdes como teatralidade e encenacéo sempre estive-
ram na pauta da fotografia, mas como herdamos um legado histérico e teérico
de objetividade, tais elementos passaram a ser considerados “desqualificagéo”.
Durante bom tempo foi isso o que o debate tedrico insinuou. E importante colo-
car que os usos do retrato variam: a produgéo do retrato visa de um modo geral
a uma finalidade, por exemplo, um portrait para uma pauta jornalistica, para um
editorial de moda, um documento de identidade ou trabalho artistico ou docu-
mental. Por outro lado, essa funcéo deslocada pode ser justamente o que causa
o efeito estético de um determinado registro artistico, como vemos no trabalho
Imemorial, de Rosangela Rennd, ou nos retratos dos indios por Claudia Andujar.

Gostaria por fim de ressaltar aqui a pesquisa do professor de Histéria da Arte/
Fotografia de Paris 1, Michel Poivert, que tem trabalhado no sentido de reivin-
dicar uma historia da fotografia que passe pelo teatro e pela ficgéo, em vez de
somente pelo fio da objetividade. Poivert tem trabalhado a ideia de “imagem
performada” — expressao que vem sendo utilizada na fotografia contempora-
nea, ndo s6 como registro artistico. A “imagem performada” (Michel Poivert,
2010) provoca o deslocamento do olhar para a cena, para o contato direto com
o espectador. Desta maneira, “performar” uma imagem fotografica néo significa
registrar uma performance, mas sim, perceber conexdes entre imagem, teatro
e performance, como observamos na construgdo de certos trabalhos contem-
poraneos. Em seu livro La photographie contemporaine (2010), o autor destaca
alguns, evidenciando a partir das imagens, estratégias como a artificialidade, a
busca por uma fotografia da fotografia — ndo como janela aberta sobre o mun-
do, mas como espago cénico — e o contato direto com o espectador. A teoria de
teatro de Sartre, que casa com Barthes.

Para terminar, como consequéncia de tudo aquilo sobre o que discorri, tento
olhar a producéo contemporanea de retratos através do que estou chamando
de registro artistico. Seu trago especifico ndo mais consiste de um resultado a
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/ Imemorial, Rosangela Rennd, 1994

/ Marcados, Claudia Andujar, 2009
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imagem e semelhanga de um modelo pré-existente — que compareceu para o
registro e cujo retrato seguiré para o espectador como oferta de identidade e
inscrigdo social (nos moldes da retratistica pictérica, da qual a fotografia de cer-
ta maneira herdou a estética e a obsessao). Muito da produgéo contemporéanea
tanto encena e critica essa caracteristica, como se inspira nela para criar um
dado de artificialidade, para justamente de cara propor ao espectador um jogo
e, com isso, embaralhar as fronteiras entre ficgdo e real, por fim deixando claro
que esta tudo junto. Assim, o género viaja de suas caracterfsticas primordiais na
teoria da arte, conforme diagnostica Edouard Pommier, rumo a reivindicagéo de
imagem auténoma, sem vinculo com a semelhanca, como identificam Jean-Luc
Nancy e Maurice Blanchot. E também rumo a um investimento no figural, poten-
cializando sua desconstrucéo, como acentua Deleuze.

Hoje h& ainda trabalhos como o de Alexandre Sequeira, em que o retrato, apds
produzido, entra na cena como elemento, objeto, e menos como indicagdo de
personalidade. E notério que o registro biogréfico coexiste neste sistema, como
sempre coexistiu. Parte da produgdo contemporanea, porém, toma o retrato
como experiéncia, sem buscar diretamente a construgéo de uma identidade. O
elemento humano, sobretudo o rosto, tanto se encontra a servico de uma cena
quanto de um imaginario, que ndo depende especificamente do corpo que apa-
rece representado na imagem.
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/ Practicing golf swing, Larry Sultan, 1986
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/ A ventriloquist at a birthday, Jeff Wall, 1990
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/ Dona Benedita, da série, Nazaré do Mocajuba, Alexandre Sequeira, 2005
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/ Branca, da série, Nazaré do Mocajuba, Alexandre Sequeira, 2005



/ (Des)continuidades #1, Ricardo Aleixo. Frame do artista



entre cena e visualidade
A POETICA EXPOSITIVA COMO LUGAR

/ Sonia Salcedo del Castillo

Este artigo continua pesquisa iniciada ha duas décadas' mediante questbes
tratadas no Doutorado?, para refletir sobre nosso objeto de estudo no Pés-Dou-
torado: a poética expositiva da arte como lugar entre cena e visualidade. Dada
a passagem das exposicoes de arte a ordem do ato criativo — oriunda de pro-
cesso histérico subjacente aos limites artisticos —, estudos indicam um deslo-
camento da discussao das exposigdes, da visualidade a cena, suscitando novas
formulagdes expograficas.

A intermidialidade concernente ao campo expositivo absorveu elementos de
diferentes areas, a partir das primeiras décadas do século XX. As pesquisas
bauhausianas no campo da comunicacao e do teatro foram precursoras para
nosso objeto de pesquisa, na medida em que se desdobraram em um novo
ramo da arquitetura, a arquitetura de exposicdes. Somam-se a isso as relativas
a poéticas da cena que principalmente nas exposi¢cbes museolégicas ganham
destaque.

1 No Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ),
intitulada Arte de expor, concluida em 2012 e ora publicada sob o titulo Arte de expor — curadoria como expoesis
(2014).

2 Ver Cenério da arquitetura da arte (Castillo, 2008).
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O desejo social de reunir objetos e imagens do passado, de um lado, em res-
posta a obsolescéncia da sociedade de consumo, o surto social da museufilia —
doenga do século XX diagnosticada por Henri-Pierre Jeudy (1990) e de outro,
a compreenséo da arte como experimento ou estratégia de sabotagem ao sis-
tema de arte instituido (objeto, mercadoria, autoria) concorrem para transformar
boa parte das agdes institucionais (da experiéncia artistica ao papel das expo-
sicdes) em eixo de comunicacao social. Anulando as distancias entre arte e pu-
blico e fragmentando as ideias de meméria e patriménio, como sugere Andreas
Huyssen (1997), as exposicdes tornaram-se férmulas, ora de compensagéo
de perdas sociais, ora de simulagcdo da memdria coletiva, ora de representagéo
para contestacao e negociagéo cultural. Esse é o ponto.

EXPERIMENTA(;@ES DA CENA NAS EXPOSI(;@ES CONTEMPORANEAS

Na medida em que as préticas contemporéneas tornam-se anélogas as estraté-
gias museais: colecionar, citar, apropriar-se, transgredindo a ideia de programa
estético, antes determinada a cada sucesséao de estilo, o tempo no sentido his-
térico foi posto em xeque e o museu deixou de ser um local que abriga objetos
mortos para se tornar um lugar aberto a leituras. Langando assim arte, publico,
exposicdes e histéria numa mesma reflexdo, em que a insergéo de poéticas
cénicas potencializa novas formas de didlogos.

Em resposta a espetacularizacéo social, praticas que interferem na clareza do
conteldo exposto foram inseridas nas montagens, como a aplicagdo de uma
equivocada ideia de cenografia e/ou argumentos discursivos mediadores cul-
turais. As experiéncias estéticas pés-modernas, por outro lado, estenderam o
ambito expositivo, mediante poéticas ligadas ao didlogo entre corpo e espago
de vivéncia, transformando as exposigdes em meio de experimentacdo de uma
arte como lugar (qual acontecimento que engloba temporalidade): quer fosse
ele corpo, palavra e/ou o conceito. Esse contexto experimentalista dos anos
1960 e 1970 concorria para a reivindicagéo do estatuto de criador ao organi-
zador das exposiges, ou seja, ao curador.

Uma das questdes da arte contemporanea reside no fato de a atividade critica
ser inseparavel da acao textual. E nesse sentido, diferente do critico, o curador
cria tematicas e narrativas para exposicoes, cuja montagem ou espacializagao
expografica, independentemente da quantidade, necessariamente € uma ques-
tdo de harmonia entre partes (obra-mundo-sujeito) como épera ou sinfonia.

No exercicio desta atividade, € notdria a miscigenacéo poética. N&ao raro de-
paramo-nos com situagdes que dialogam ora com o processo de espetacu-
larizagdo, ora com a distensao dos limites do campo de pertinéncia da arte.
Meios de arte se expandem como capturas de processos, relacionados aos do
mundo, causando-nos a estranha sensacédo de integrarmos uma obra (quica
infinita). Esse dado recorrente na contemporaneidade envolve artistas, criti-
cos, historiadores e curadores em questionamentos sobre um terreno tenso
ou campo instavel.
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/ Nimbo oxalé - Ara Baba Ara Eja O Doia!!l Ronald Duarte, 2011,
Foto: Gabriel de Avelar Amorim

/ Divisor, Lygia Pape,1968. Foto: Projeto Lygia Pape
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Se uma exposicéo é conjunto poético que engloba artes do tempo e do espa-
¢co, entdo podemos tomé-la como uma forma de poesia expandida? O curador
poderia ser entendido como poeta e/ou artista, desempenhando fungéo seme-
lhante & do encenador?

Para dirimir nossas ddvidas e questionamentos, voltamos nosso interesse para
um determinado segmento expositivo deflagrado com a pés-modernidade: ex-
posigdes como projetos artisticos. Especificamente, mostras em que o tempo
é nlcleo de processos e a nogao de lugar um termo entre o real e o imaginério.
Melhor: curadorias, que articulando arte, arquitetura, expografia, transitem pela
érbita da poesia. E que sendo distensao textual mediante imagens tangenciem
estruturas cénicas.

CENA E VISUALIDADE NA POETICA EXPOSITIVA

Os muiltiplos desdobramentos ocorridos nas artes no século XX, em cuja pro-
liferacdo de “ismos” localiza-se a crise dos movimentos artisticos, como eram
entendidos, reforgaram a reciprocidade entre as transformagées da produgéo
artistica e o surgimento de novas concepgdes expositivas. Apesar de terem
dissolvido a ideia de espago expositivo ideal, a partir do minimalismo — gracas
a um novo estatuto de presenga que, ao imprimir certa teatralidade ao seu
espago, precipitou o colapso moderno, langando as bases hibridas da arte dos
dias de hoje —, um leque de novos termos e linguagens dotou as concepgdes
expositivas de certo carater lidico. Conjuntamente, a critica tornou-se uma
reflexdo concomitante & do objeto sobre o qual ela incide e, por sua vez, as
exposi¢cdes um exercicio anélogo ao fazer artistico, na medida em que, junto
& ampliagéo de seu vocabulario, o espago passa a ser definido em relagéo ao
tempo da experiéncia; o sentido da obra se explicita através de procedimento
caracteristico da performance; o corpo é envolvido no processo de significagéo
da obra e esta, por seu turno, mais do que objeto, & desenvolvida como um
contexto para vivéncia.

Ha escritos importantes tendendo & compreenséo da expografia como meio
de pesquisa néo apenas artistica quanto histérica da arte, como os realizados
pelo critico Yve-Alain Bois (2000). Ou sobre as exposi¢des enquanto projeto
artistico, como € o caso de textos assinados por Hubert Damish (1998). Mas
principalmente publicagdes que articulam arte e arquitetura, como as de Paola
Jacques (2003) e, ainda, recentes abordagens curatoriais, como as organiza-
das por Alexandre Ramos (2010) ou Hans Ulrich Obrist (2011), nos apontam
elementos importantes para uma compreenséo da poética expositiva da arte.

Além de autores fundamentais — que de alguma forma envolvem-se em ques-
tdes que tangenciam a curadoria, 0 espaco de exposicao e a expografia —, estu-
dos de caso e analogias indicadoras sdo fundamentais a andlise e entendimen-
to da poética expositiva como distenséo textual entre cena e visualidade. Sao
exemplos as proposigdes artisticas de Henrique Oliveira, dos Irmaos Guima-
rées, Ricardo Aleixo, Ricardo Basbaum, Chelpa Ferro, entre outros, bem como
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formulacdes de curadoria como as assinadas por Adolfo Montejo Navas e Ivo
Mesquita, entre outros.

Tais escolhas, tomadas como laboratérios poéticos, cujo léxico provém do con-
fronto imagem X escritura, e como paradigma através do qual é possivel obser-
var a disting&o da ideia de publico e sua afinidade com a poesia, possuem ele-
mentos potenciais que, pelo viés poético, convergem ao nosso objetivo tal qual
hipéteses comprovadas na realidade sobre um processo histérico que subjaz &
dissolucéo dos limites em arte, no qual obra e lugar tornam-se indissociaveis e
as linguagens artisticas poéticas miscigenadas ou formas de poesia expandida.

Considerando fluidas as fronteiras das artes, se ha uma poética expositiva que
se constitui obra, ela parece ser concebida & maneira de estruturas espaciais
que aproximam préticas visuais e cénicas. Esta dado o cruzamento extenso dos
aspectos ceno-visuais pertencentes a entre-areas de conhecimento, encampa-
do pelo hibridismo caracteristico da arte mais recente, notadamente encontrado
em exposigoes nos dias de hoje.

No campo das artes, a abordagem ao que se concebe e realiza enquanto es-
pacialidade ceno-visual parece se dar a partir da observagéo e questionamento
de trés eixos de estruturas expandidas — quer seja no campo das artes da
representacao, quer no &mbito das artes da interpretagdo ou na esfera da apre-
sentagdo. Sao exemplos os trabalhos de instalagao, intervengédo, ambientagao,
performance, obras de carater metaférico, simbdlico, processual e demais mon-
tagens espaciais que tratam, em sua totalidade, tanto o aspecto cénico quanto
o visual, por meio de agdes relacionais, in situ e/ou site-specific. A maneira de
eventos teatrais, interessam a esta reflexdo processos expositivos concernen-
tes nédo s6 a poéticas construidas no ambito do espago material, como tam-
bém do imaginario: processos criativos que lidam com a invisibilidade do campo
mental, feito espacialidades imaginadas.

Nesses termos, podemos citar inimeros artistas e curadores que, desde a
década de 1960, vém se dedicando a experimentacéo da cena no ambito da
visualidade ou o contrario. Contudo, a opcéo pela producéo expografica dos
artistas e curadores citados anteriormente deve-se a énfase com que mesclam
cena e visualidade em suas poéticas.

Para tanto, propomos pensar sobre nosso objeto de pesquisa — as exposi¢des
de arte como lugar entre cena e visualidade — através da comparagéo de pares
de préticas expositivas afins. Deste modo, o confronto entre préaticas contem-
poréneas semelhantes ou opostas constitui-se metodologia de andlise critica
da questdo. E fator relevante a opcéo pelos artistas e curadores anteriormente
citados.

O curador lvo Mesquita, por exemplo, ao idealizar uma das mais polémicas mos-
tras da Bienal de Sao Paulo, a Bienal do vazio, colocou em pauta para nossa re-
flexao, a expansao da auséncia. Note-se, o vazio como expografia se fez espaco
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imaginario, conduzindo os espectadores a uma experiéncia da ordem mental.
Na Bienal do ano seguinte, o artista Henrique Oliveira, por sua vez, em A origem
do terceiro mundo, através da ideia de transbordamento orgéanico da materiali-
dade do mesmo espago expositivo, foi capaz de tornar o fruidor de suas obras
habitante provisério de um lugar fantasioso, mediante experiéncia topoldgica.
Tanto no que tange ao vazio aquele quanto a este transbordamento, vislumbra-
mos nos dois exemplos uma notével sensualizagao do espago. E essa relagéo
parece nos revelar uma possivel ideia motriz da compatibilizacdo expografica
entre cena e visualidade.

AGOES CORPO-PERFORMATICAS

Ar menos do coletivo Irm&os Guimaraes e (des)continuidade de Ricardo Aleixo, bem
como Nimbo Oxald de Ronald Duarte e Divisor de Lygia Pape sdo exemplos
que nos brindam com essa questao tao cara ao entendimento daquela nocéo
de espaco topoldgico. Este, aqui, bem entendido, feito algo libertador para a
arte no que tange ao seu reduzido e exclusivo pertencimento a esfera retiniana
- 0 que é andlogo ao conhecimento do espago sob a luz da geometria euclidia-
na. O espago, portanto, sendo corpo e este, por sua vez, ferramenta para pensar
o estar no mundo.

Nesses exemplos vislumbramos um deslocamento de interesse para o espago
de vivéncia. E, como tal, para a experiéncia. Cada qual a sua maneira, no por
acaso, parece deslocar a atengé@o do objeto para a cena na qual ele se insere,
assim cedendo foco ao espectador.

O leitor pode indagar — mas é isso uma novidade em arte? Decerto que néo.
Considerando que desde as vanguardas histéricas até os dias atuais temos
“um século de experimentacéo em torno da posigao do espectador’, reiterando
as palavras de Livia Flores (2011, p.1), chegamos ao ponto: “(..) o ponto nodal
que nos obriga a uma reflexdo tanto sobre o processo de teatralizagao da arte
contemporanea quanto a possiveis reverberagdes no campo do teatro pds-dra-
matico e da performance”.

Diante dessa tensdo espacial inerente ao interesse artistico pela desma-
terializagdo do objeto/imagem da arte, entretanto, nem tudo parece ser tao
impalpével assim. Atos escultéricos de Franklin Cassaro e a série Invisiveis de
Ana Linnemann sao exemplares distintos dessa hibridizagao, capazes, no en-
tanto, de saciar anseios por certa objetualidade. E ambos mantendo aquele
deslocamento ao espectador, que tem sua atencé@o capturada por agoes de
formacéo e/ou aparicéo de seu objeto de interesse, a cada distenséo ou ins-
tante presente.

Mas préticas artisticas da ordem do espaco imaginario & maneira desses exem-
plos anteriores — ndo sendo instalacdo nem escultura, mas um misto de nega-
¢80 — estariam elas no campo hibrido entre cena e visualidade?
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/ Atos Escultéricos, Franklin Cassaro, / Performance sem titulo do seu poema Labirinto,
2016. Foto: Clarisse Tarran Ricardo Aleixo, 2013, Frame do artista

Os diagramas de Ricardo Basbaum confrontados com a poesia performativa
“verbivocovisual” de Ricardo Aleixo nos parecem fundamentais para uma res-
posta. Assim como as acdes de Alex Hamburger relacionadas as experimenta-
goes poético-visuais de Alexandre Dacosta ou de Paulo Bruscky.

Na sobreposicéo de varios campos, o lugar expositivo oscila entre cena e vi-
sualidade por praticas hibridas, como formas de poesia expandida, que refletem
sobre o ser e estar no mundo, para além das esferas cénica ou visual. Sejam
elas eventos performativos sonoros como as apresentagdes do Chelpa Ferro,
agdes interessadas na fluidez da contingéncia como as performances urbanas
de Eleonora Fabido ou combinacdes de ambos — unindo som, fluxo e vida cita-
dina — como as proposigdes de Floriano Romano com sua mochila falante, por
exemplo.

Reiteram essa hibridizagdo da exposicdo como lugar ceno-visual agbes
relacionais como as do coletivo Opavivaré ou as do bloco Vade Retro Abacaxi
confrontadas as dirigidas por Bel Garcia dentro de exposicdes de arte. Expe-
riéncias fotogréficas e fiimicas também nos fornecem exemplos disso. E o caso
das imagens construidas na série Arquitetura do secreto, de Monica Barki, con-
frontadas ao Cinema shadow de Laura Lima, em que roteiro e acaso indicam
novas direcdes e enquadramento.

Mas se o real € real e, simultaneamente, € imaginério, conforme formula Blan-
chot (1987); e se o espago-galeria, por seu turno, finda por ser intervalo (quica
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/ Diagrama (manifestagées) versédo n® 2,
Ricardo Basbaum e Jodo Camillo Penna, 2016
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hifen) entre o espago de vivéncia e o de contingéncia, feito espécie de transigéo
de um enquadramento para outro; entéo, talvez o lugar expositivo seja, de fato,
uma situagédo hibrida entre realidade e ficgdo, sendo, portanto e igualmente,
algo facultativo comparavel a ideia de cinema sem filme, postulada por Livia
Flores, como em Puzzlepdlis Il,ou de mero desvio da cena para o olhar, como o
cendrio-performance-instalagao da pega Nada do coletivo Irm&os Guimaraes.

Em linhas muito gerais, essa reflexao indica que estudos de caso, como os
acima citados, podem contribuir para o entendimento da poética expositiva
da arte contemporanea, & maneira sugerida no titulo deste artigo: um lugar
entre cena e visualidade. A despeito de produzirem objetos, tais exemplos
exploram a ideia de temporalidade estendida — que é da ordem da negacéo,
do intervalo, da auséncia —, inerente a estruturas ceno-visuais, assim como as
exposicdes de arte.
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/ Respiragéo, Coletivo Irmaos Guimarées, 2003-2013. Foto: Ismael Monticelli
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/ Invisiveis, Ana Linnemann, 2007-2008. Foto: Pat Kilgore
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/ Ad libtum, Alexandre Dacosta. Foto: Marcos Vianna
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/ Serenata inorgénica da série Musica de ac&o, Alex Hamburger, 2013.
Foto: Fernando Ribeiro
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/ Inventério. Detalhe de “3”", Laura Lima, com desenhos e fotos feitos pela artista
como referéncias para o filme “Cinemashadow”
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/ Detalhe de Arquitetura do Secreto, Monica Barki, 2017
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/ Nada, Coletivo Irméos Guimaraes, 2013. Foto: Adriano Guimarées
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/ Puzzlepdlis Il, Livia Flores, instalagdo com objetos de Clévis Aparecido dos
Santos, 2004. Foto: Wilton Montenegro






livro de artista, antiarquivo

/ Luiza Leite

Em contato com o trabalho de artistas-editores em sua estadia em Nova York,
na década de 1970, Hélio Qiticica logo percebeu o potencial das publicagdes
de artista como meios de democratizagao das artes visuais, constatagao que ele
comunica a Vera Pedrosa por carta: “(..) publicagdes séo coisas tao conforta-
veis de fazer, fascinantes e portateis, que dé vontade de n&o fazer outra coisa”
(COELHO, p. 226). Cada vez mais presentes na cena artistica das décadas
de 1960 e 1970 - seja nos Estados Unidos, Europa ou América Latina —, as
obras de artes visuais em formato impresso, ou livros de artista, comegaram a
figurar como alternativa importante de circulacéo e exposicéo. As publicacdes
de Seth Siegelaub e da critica e curadora Lucy Lippard, em Nova York, bem
como os experimentos de artistas que integravam o circuito de correspondén-
cias conhecido como arte postal (iniciado por Ray Johnson, do Grupo Fluxus,
em 1962, e do qual, no Brasil, o artista pernambucano Paulo Bruscky participou
ativamente), constituiram espacos expositivos portateis e meios de contesta-
¢&o dos procedimentos restritos de curadoria vinculados aos museus e galerias.
A preocupacao crescente entre os artistas do pds-Segunda Guerra de se retirar
do confinamento desses espacos institucionais, considerados excessivamente
elitistas e excludentes, foi em parte atendida pelos trabalhos impressos, malti-
plos e facilmente transportaveis, que subvertiam as restricdes ou condi¢des de
visibilidade impostas pelos locais mais consagrados de exposicdo’.

1 Xerox book, por exemplo, editado por Seth Siegelaub, em 1968, é uma exposicéo portatil composta por tra-
balhos de vinte e cinco pédginas de sete artistas visuais, entre os quais os consagrados Carl Andre, Sol LeWitt e
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O vinculo das publicacdes de artista com as artes visuais gerou uma gama de
experimentagdes que envolviam tanto a relagéo entre texto e imagem como o
suporte. Marcados pela intermidialidade?, os trabalhos de arte postal prescin-
diam da mediagéo de um curador: o artista passou a desempenhar também o
papel de editor, multiplicando as possibilidades de leitura, os formatos e modos
de ocupacéao da pagina. Do panfleto ao zine, do cartdo postal ao formato san-
fona, das técnicas artesanais a impressao em offset, a publicacdo de artista
desdobra-se em experimentos gréaficos diversos, consequentemente expandin-
do a prépria defini¢do de livro (do latim, codex). Devido & multiplicidade de ex-
perimentos graficos e visuais, 0 campo dos livros de artista nao se deixa reduzir
as classificacdes. No entanto, diria Vilém Flusser (2010), a especificidade dos
cédigos que constituem cada linguagem, das imagens tradicionais (desenhos
nas cavernas de Lascaux e pinturas, por exemplo) & imagem técnica criada por
meio das méquinas, que por sua vez modificaram o lugar reservado a escrita,
engendra novas formas de percepcéo:

Se os sinais graficos séo gravados nos objetos ou aplicados em suas
superficies, isso é simplesmente uma questao técnica. Uma questéo
de técnica, contudo, nunca é apenas uma questio técnica. (..) Uma
consciéncia em processo de transformagéo clama por técnicas inova-
doras, e uma técnica inovadora transforma a consciéncia (FLUSSER,
2010, p. 31).

Definidos por sua reprodutibilidade, os livros de artista, em especial a arte pos-
tal, acabaram servindo de contraponto a um mercado que conferia excesso
de valor as obras assinadas. Passiveis de serialidade, tais impressos néo eram
facilmente cooptados pelo mercado comercial devido aos valores reduzidos. Se,
por um lado, quanto mais aura, mais distancia se imp&e entre uma obra e seu
publico (BENJAMIN, 2012), por outro, mais proximidade é gerada entre obra
e espectador quando o objeto é mdltiplo, reprodutivel, produzido a um custo
baixo — como os trabalhos de Paulo Bruscky, feitos com panfletos, embalagens
de remédio, tecidos e outros materiais encontrados. A experiéncia de ver/ler/
manusear as obras engaja o espectador em uma dimens&o mais intima e tem
implicacao direta na visibilidade e alcance das publicagdes, deslocando os tra-
balhos para os contextos mais informais de circulagéo, transmisséo e recepgéo:

Para nossas exposigdes preferiamos espacos alternativos como as cal-
¢adas das lojas, por exemplo, assim como areas com muitos transeuntes,

Robert Morris. Os préprios catdlogos passaram a ser considerados desdobramentos das exposicdes, como no
caso das exposicoes Seattle 557.087 e Vancouver 955.000 (que aconteceram nessas cidades em 1969 e 1970
respectivamente), com curadoria de Lucy Lippard, em que foram langados envelopes com cartées postais 10 x
15 cm com desenhos dos artistas (como Robert Smithson, Eva Hesse, Walter de Maria e Vito Acconci), a serem
expostos em outros locais conforme a vontade de cada leitor/espectador.

2 Dick Higgings foi o primeiro artista a utilizar o termo no ensaio Intermedia, publicado em 1966, para designar
as atividades interdisciplinares e o transito entre midias que caracterizavam as atividades do Grupo Fluxus. “Assim,
as areas como aquelas compreendidas entre o desenho e a poesia, ou entre a pintura e o teatro, poderiam ser
descritas como intermidia” (VENEROSO, 2012, p. 85).
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mas qualquer espaco podia ser um espago para a arte postal. Nao estéva-
mos muito preocupados com a preservagao. Os trabalhos eram feitos para
serem manuseados, passados de m&o em mao. A grande conquista do
movimento era que se espalhou pelo mundo todo. Dadaismo, Futurismo,
e todos os outros movimentos — até a arte pop — ficaram circunscritos
ao contexto de algumas cidades ou alguns paises, mas a arte postal era
global (BRUSCKY, 2017, s/p).

Surge com isso uma demanda por espagos de venda especialmente dedicados
as publicagbes de artista como a Nook Space, em Chicago, e a Other Books
and So, fundada em Amsterdam pelo artista mexicano Ulises Carrién, autor do
manifesto A nova arte de fazer livros, publicado pela primeira vez em 1975.

A arte postal desempenhou um papel fundamental na proposigéo de alternati-
vas as formas institucionais de exposi¢éo, além de ter sido um meio de expres-
sao fundamental no enfrentamento da censura durante a Ditadura Militar no
Brasil. Podemos também buscar compreender a extensao de seu papel politico
por outro viés, como critica ao que Michel de Certeau denomina “cultura escri-
turistica”. O livro de artista “é uma sequéncia de espagos” em vez de receptéculo
de palavras, como propde Ulises Carrién (2011, p. 3) em seu manifesto, e por
meio de seus multiplos arranjos de imagem e texto acaba por desafiar a line-
aridade e sequencialidade da escrita, valorizando experiéncias de transmissao
do saber e modos de pensar avessos ao logocentrismo. As publicacdes co-
nhecidas como arte postal, reprodutiveis e evanescentes por serem feitas com
materiais baratos, aproximam-se de um regime de visualidade mais conectado
com as culturas orais.

AS CULTURAS ORAIS E SUA RELAQAO COM A IMAGEM

Em um ensaio sobre Marcel Mauss e Claude Lévi-Strauss, Maurice Merleau-
Ponty diz: “A etnologia ndo é uma especialidade definida por um objeto particu-
lar, as sociedades ‘primitivas’; € uma maneira de pensar, aquela que se impoe
quando o objeto € ‘outro’ e exige que nds mesmos nos transformemos” (1991,
p. 150). Caracterizada desde sua génese, que remonta ao encontro do europeu
com o Novo Mundo, a etnologia constitui um modo de pensar que nasce do
contato com a diferenga. Ao etndélogo faltam, pelo menos inicialmente, a lin-
gua estrangeira e os esquemas conceituais nela enredados para compreender
uma sociedade diferente da sua. “Como criar um esclarecimento sobre mundos
sociais diferentes quando aquilo de que o pesquisador dispde sdo termos per-
tencentes ao seu préprio idioma?”, pergunta Marilyn Strathern (1990, p. 91). A
busca consiste em, segundo Lévi-Strauss, compreender as regras que regem
0 que é inconsciente ou o que ndo estd escrito em uma determinada cultura.
Além de ancorar-se em um territério especifico, porém, a etnologia é sobretudo
— como afirma Merleau-Ponty — um modo de pensar que tem como fundamento
a reflexividade e implica necessariamente a cultura daquele que observa.
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O que entéo as culturas orais poderiam nos revelar sobre o lugar das publica-
¢oes de artista nos contextos ocidentais em que se privilegiam as escrituristi-
cas? As caracteristicas imagéticas presentes nos mitos e cantos indigenas e
sua recepgao pelas culturas letradas parecem nos remeter a relagéo proble-
matica entre a imagem e a escrita discutida por Vilém Flusser (2010), que de
modo andlogo pode ser compreendida como antagonismo entre a oralidade e
a escrita. A relagéo do Ocidente com os discursos produzidos pelas culturas
orais, em geral os exclui dos canones literarios como producdes menores, pi-
torescas. Quando muito os aceita depois de submetidos a uma exegese capaz
de decifré-los. E como se as publicacdes de artista, um género hibrido, que
traz a imbricag&o de duas linguagens distintas (imagem e texto), retomasse a
singularidade da linguagem imagética encontrada também nos mitos e cantos
indigenas, articulando-a (embora nem sempre) com a escrita, e em arranjos néo
necessariamente lineares.

Em A escrita da Histéria (1982), Michel de Certeau nos oferece uma andlise do
antagonismo entre a oralidade e a escrita a partir de Histdria de uma viagem a
Terra do Brasil, um relato da experiéncia de convivio do calvinista Jean de Léry
com os Tupinamb4, entre 1556 e 1558, na Bafa do Rio de Janeiro. Situado em
territério estranho, Léry tomou para si a tarefa de converter os indios duplamen-
te, pela escrita e pela religiéo. O registro ou documento escrito tornou inteligi-
vel e legivel aquilo que se apresentava como incompreensivel ou inconsciente
no outro. A operagéo de entrar em contato com uma cultura cujo tempo seria
marcado pela oralidade evanescente tornou-se uma operagéo de decifragéo
e consequente conversdo do outro na imagem do europeu. O indio tupinam-
bé, selvagem, sem escrita, sem deus, deveria, por intermédio da alfabetizagao,
abandonar o tempo ciclico e mitico, para ingressar no tempo linear marcado
pelo modelo logocéntrico.

Em algumas raras ocasides Léry se deixa levar pela alteridade, ouvindo os sons
dessa lingua desconhecida e abandonando momentaneamente o trabalho de
decifrar os cantos: “é o momento de encantamento, um instante roubado, uma
lembranca fora do texto” (CERTEAU, 1982, p. 215). “O que é um buraco no
tempo é a auséncia de sentido. O canto aqui heu, heualire, ou mais adiante
he, hua, hua, como uma voz faz rere ou tralala. Nada disto pode ser transmitido,
referido e conservado” (idem, ibidem). Mas logo em seguida essa suspenséo de
sentido é rompida, pois

() Léry apela para o “lingua” (o intérprete) a fim de ter a tradugéo de
muitas coisas que nao pode “‘compreender’. Efetua-se entéo, com esta
passagem para o sentido, a tarefa que transforma a balada em produto
utilizavel. Destas vozes, o intérprete habil, extrai o relato de um dildvio
inicial que &, observa Léry, “aquilo que entre eles existe de mais préximo
a Santa Escritura” retorno ao Ocidente e a escrita, aos quais o presente
desta confirmacéo € trazido dos longinquos litorais Tupi; retorno ao tex-
to cristéo e francés, gracas aos cuidados conjugados do exegeta e do
vigjante. O tempo produtivo é recosturado, o engendramento da histéria
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continua, ap6s o corte provocado pelos sobressaltos do coragao que re-
conduz por ai ao instante em que, “inteiramente encantado’, tomado pela
voz do outro, o observador se esqueceu de si mesmo (CERTEAU, 1982,
p. 215).

Eduardo Viveiros de Castro aponta que a inconstancia como caracteristica ne-
gativa, que passou inclusive a ser um “traco definidor do carater amerindio, con-
solidando-se como um dos estereétipos do imaginério nacional” (2002, p.187),
¢ fruto de uma apreenséo equivocada das cosmologias indigenas em que a
relagéo com a alteridade é dotada de um valor especifico. Em muitos mitos tupi,
0s brancos, bem como alguns deuses e animais, tais como as cobras, associa-
das atroca de pele, dispdem da ciéncia divina da ndo-mortalidade. Aliés, a troca
de pele como “signo ou instrumento de imortalidade é central na cosmologia
de varios grupos Tupi contemporaneos” (idem, p. 205). Para os indios, a figu-
ra do branco representou uma possibilidade (almejada) de autotransfigurag&o.
Portanto, ligadas & ideia de alteridade estéo a plasticidade e a permeabilidade
a diferenca, caracteristicas do pensamento indigena, em geral qualificadas pe-
jorativamente:

A inconstancia da alma selvagem, em seu momento de abertura, € a
expressdo de um modo de ser onde “é a troca, néo a identidade, o valor
fundamental a ser afirmado”, para relembrar-nos a profunda reflexao de
[James] Clifford. Afinidade relacional, portanto, ndo identidade substan-
cial, era o valor a ser afirmado (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 206).

Fosse por meio da devoracéo dos inimigos (antropofagia) ou da apropriagéo
ideolégica (deixando-se catequizar), o que estava em jogo para os indios era
um mesmo mecanismo: “absorver o outro e, neste processo, alterar-se. Deuses,
inimigos europeus eram figuras da afinidade potencial, modalizacées de uma
alteridade que atrafa e devia ser atraida; uma alteridade sem a qual o mundo
sogobraria na indiferenca e na paralisia” (idem, p. 207). A “voracidade ideol6-
gica” (idem, ibidem) demonstrada pelo indio em relacé&o ao branco se relaciona
antes com o préprio ato de transformacéo. A alteridade aqui se torna um valor
em si. Nao se trata de obter uma nova identidade, fixa, reificada, permanente.
A apropriacéo do outro € um modo de relagéo, um meio de troca. Nao € a toa
que Mario de Andrade jocosamente qualificou seu personagem mais célebre,
Macunaima, como “um herdi sem carater”. A expresséo tanto pode qualificar po-
sitivamente um personagem que néo tem forma fixa, que é aberto a troca, capaz
de se modificar de acordo com as circunsténcias e ao sabor do vento, como cri-
ticar, na perspectiva do olhar etnocéntrico, o que é inconstante e ndo confiavel.

Os europeus, por outro lado, estariam interessados em reconhecer sua prépria
imagem na alteridade, fazendo operar o retorno do outro ao mesmo (CERTEAU,
2006). Pode-se dizer que se levarmos em considerago a especificidade da re-
lagao do indio com a alteridade, os bérbaros ndo seriam os antropéfagos e sim
0s europeus, incapazes de lidar com a diferen¢a sem almejar seu aniquilamento
ou exclus&o:
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Enquanto as sociedades ocidentais modernas inventaram um modelo
de comportamento que requer a simples eliminagéo da alteridade, as
sociedades que praticaram o canibalismo ritual empenharam-se em as-
similar o outro mediante sua ingestéo fisica e simbdlica (ROCHA, 2006,
p. 174).

A alteridade a ser aniquilada é representada sobretudo pela presenga da voz
evanescente, da palavra oral que ndo se deixa fixar, que se mostra atrelada ao
instante presente, ancorada no corpo, respaldada pelo ritmo, dependente do ato
de enunciacao, e alheia ao tempo do trabalho e do progresso. A oralidade pro-
duz imagens que, embora ndo sejam preservadas por meio da escrita, se fazem
lembrar por serem narradas numa lingua prépria — “dos antigos”, segundo mui-
tos pajés — diferente daquela reservada as tarefas cotidianas. Essas imagens,
construidas por meio de recursos sintaticos que, néo estivéssemos falando de
culturas ndo ocidentais, poderiamos chamar de poéticos, replicam-se também
na superficie dos corpos, em forma de desenhos, ou assumem aspectos perfor-
maéticos na danca e nos aderecos.

O “progresso” é de tipo escrituristico. De modos os mais diversos, de-
fine-se, portanto, pela oralidade (ou como oralidade) aquilo de que uma
pratica “legitima” — cientifica, politica, escolar, etc. — deve distinguir-se.
Oral é aquilo que n&o contribui para o progresso; e, reciprocamente,
“escrituristico” aquilo que se aparta do mundo mégico das vozes e da
tradicdo. [..] Da mesma forma, também, se poderiam ler, nos frontdes da
modernidade, inscricdes como: “Aqui, trabalhar € escrever” ou “Aqui s6 se
compreende aquilo que se escreve”. Esta € a lei interna daquilo que se
constituiu como “ocidental” (CERTEAU, 1994, pp. 224-25).

O empenho de decifragao e conversao demonstrado por Léry estaria, segundo
Certeau, relacionado ao projeto escrituristico ocidental. Também relacionado
a esse mesmo procedimento de conversao seria o tratamento conferido por
representantes do douto saber as fabulas e outras modalidades de producao
oral ligadas as camadas populares e iletradas. “Essas diferentes ‘heterologias’
(ou ciéncias do outro) ttm como trago comum o projeto de escrever a voz. O
que fala de longe deve encontrar um lugar no texto” (CERTEAU, 1994, p. 254.
Grifos originais). Consideradas de complexidade e valor inferiores pelos de-
fensores da cultura normativa e letrada, as fabulas seriam ecos dessas vozes
longinquas, atestados das falhas desse projeto de conversao da voz em texto,
da imagem em escrita:

A fala renasce ao lado, vinda de um além das fronteiras atingidas pela
expansao da empresa escrituristica. Uma outra coisa ainda fala, e ela se
apresenta aos senhores sob as figuras diversas do néo-trabalho — o sel-
vagem, o louco, a crianga, até mesmo a mulher — depois, recapitulando
muitas vezes as precedentes, sob a forma de uma voz ou dos gritos do
Povo excluido da escrita (..). Eis entdo que um falar se depreende ou se
mantém, mas como aquilo que escapa & dominagéo de uma economia
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sociocultural, & organizacdo de uma razdo, a escolarizagdo obrigatéria,
ao poder de uma elite e, enfim, ao controle da consciéncia esclarecida
(CERTEAU, 1994, p. 252. Grifos originais).

Uma vez retomada a fala daqueles que ocupam entre nds a posigéo do outro
(selvagem, religioso, louco, infante ou popular) na forma da fabula, é preciso
afirmar que eles ndo sabem o que dizem, que falam quando deveriam escrever,
que se entretém com festas, dangas e outras atividades sem sentido quando
deveriam estar engajados no trabalho, no tempo produtivo:

Quando séria, a andlise esclarecida ou sabia supde certamente que algo
essencial se anuncia no mito do selvagem, nos dogmas do crente, no
balbuciar da crianca, nas palavras do sonho ou nas conversas gndémicas
do povo, mas postula também que essas palavras ndo conhecem o que
dizem de essencial. A “fabula” é portanto uma palavra plena, mas que
deve esperar a exegese erudita para que se torne “explicito” o que ela diz
“implicitamente” (idem, p. 254).

Embora ndo sejam facilmente decifraveis e demandem um exercicio outro de
leitura, as publicacdes de artista de fato conquistaram um lugar de legitimidade,
uma vez inseridas no campo das artes. O vinculo com os materiais pereciveis
e a desmistificagio do carater de obra insubstituivel parecem aproximar essas
publicagdes das culturas originalmente orais, dadas as especificidades culturais
de cada povo, evidentemente. Espera-se que a arte postal circule, que, em certa
medida avessa ao escrutinio ou exegese, pereca, se perca, escape da légica do
acimulo, sem que isso provoque sensacéo de dano ou sentimento de perda.
Talvez, devido a diversidade de tamanhos, formatos e combinacdes entre ima-
gem e texto, seja téo dificil classificar os livros de artista nos acervos e biblio-
tecas. Quem sabe néo tenham, afinal, vocagéo para os arquivos e continuem,
mesmo quando objetos de estudo, a interpelar a I6gica produtiva atrelada aos
livros tradicionais, em formato de cédice?
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Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Cena (ECO/UFRJ). Seus interesses recaem
sobre temas como critica teatral, dramaturgia, teatro, contemporaneidade, representa-
¢ao, subjetividade. Atualmente desenvolve o projeto de pesquisa “O tragico e a cena
contemporanea”.

/ Fernando Gerheim

Professor do Programa de Pés-Graduagio em Artes da Cena (PPGAC/UFRJ) e cola-
borador do Programa de Pés-Graduacédo em Artes Visuais (PPGAV/UFRJ). Desenvolve
pesquisa sobre comunicagao, artes, literatura e cinema, temas que se desdobraram no
projeto “Video cinefdgico: apropriagdes do cinema e da imagem informatica’.



/ Elizabeth Jacob

Atual coordenadora e professora do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Cena
(PPGAC/UFRJ) e professora do Curso de Comunicagéo Social — Design (EBA/UFRJ).
Realiza pesquisa nas édreas de Cinema, Design, Histéria e Teoria da Arte e do Design,
especialmente em torno de temas como a construgdo da visualidade no cinema expan-
dido e as relagdes entre espaco publico, performance e ativismo.

/ Teresa Bastos

Professora da Escola de Comunicacéo (ECO/UFRJ) onde leciona na Graduacéo e tam-
bém no Programa de Pés-Graduagédo em Artes da Cena (ECO/UFRJ). Desenvolve pes-
quisa relacionada ao campo da fotografia, com énfase sobre o portrait fotogréfico e seus
desdobramentos contemporéneos, que incluem as conexdes entre a imagem, o teatro
e a performance.

/ Sonia Salcedo del Castillo

Pés-Doutoranda no Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Cena (PPGAC/UFRJ),
atua na comisséo curatorial do Centro de Artes Visuais da Fundacdo Nacional de Arte
(Funarte) e é professora da Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Tem experiéncia
nas dreas das Artes e Arquitetura, com énfase em Expografia da Arte Contemporéanea
e nos seguintes temas: critica e recepgéo da obra de arte, teorias e praticas artisticas e
curatoriais, exposigéo e histéria da arte, arquitetura de museus e design de exposigdes.

/ Luiza Leite

Pés-Doutoranda no Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Cena (PPGAC/UFRJ).
Desenvolve pesquisa em torno das publicacdes de artista e do circuito independente de
arte impressa, com énfase nas relagdes entre pratica editorial, estratégias situadas de
escrita, performance, modos autdnomos de circulagéo e traducao entre suportes como
procedimento de criagéo.



152

Dados Internacionais de Catalogacéo na Publicagao

Arte: Cena critica
Carmem Gadelha e Luiza Leite [orgs.]
Rio de Janeiro: Circuito, 2018.
E-book: 150 p.

ISBN 978-85-9582-019-7
1. Arte brasileira 2. Arte contemporéanea

|. Gadelha, Carmem. Il. Leite, Luiza.

7.036 CDD 700

indices para catdlogo sistematico:
1. Arte contemporanea brasileira 709.81

DISTRIBUIGAO GRATUITA / PROIBIDA A COMERCIALIZAGAO

PPGACEco

ESCOLA DE COMUNICACAO

Realizagao
PPGAC/ECO/UFRJ

Organizacao
Carmem Gadelha e Luiza Leite

Reviséo
Angela Melim

Textos

Livia Flores, Alessandra Vannucci,

Daniel Marques da Silva, Jacyan Castilho,
Carmem Gadelha, Fernando Gerheim,

André Parente, Elizabeth Jacob, Teresa Bastos,
Sonia Salcedo del Castillo e Luiza Leite

Capa
Tatiana Podlubny

Projeto gréfico
Lucas Sargentelli

Coordenacao editorial
Renato Rezende

U[FR|J

% Q100
4 DNEH oGO
27" 1920 | 2020 I

Programa de Pés-Graduaao em Artes da Cena UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO









	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack

