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RESUMO

Diante das rupturas geradas ao longo do século XX no campo das artes plasticas,
trata-se aqui de investigar como a reformulacdao do conceito da obra de arte e do seu
lugar de exposicao fez com que objetos e espectadores adquirissem a autonomia de
atores em cena, contrapondo-se desse modo a imobilidade e a contemplacao do
espectador diante da obra de arte e problematizando as especificidades e os modos de
duas linguagens artisticas de interesse para o respectivo trabalho: as artes visuais e as
artes cénicas.

A presente pesquisa investiga nessa nova arte que se apresenta bem como nas
representacoes sociais do cotidiano, elementos implicitos portadores de [teatralidade]
conceito oriundo da cena teatral. Ou, melhor dizendo, uma dramaturgia do siléncio
que se potencializou fora dos palcos e se configurou em uma nova relagdo entre
observador e coisa observada, desvelando novos espagos de representagao.

Na busca pelo reconhecimento da Teatralidade em um ndo-teatro, o estudo objetiva
tragar analogias entre as propostas do Mestre Ignorante de Jacques Ranciére e o novo
relacionamento estabelecido entre o espectador e a teatralidade, reconhecendo um
forte processo pedagdgico nascido na vivéncia da experiéncia estética e que contribui

no ponto central de maior interesse do trabalho: A emancipagao do espectador.

Palavras-Chave: Teatralidade; Experiéncia; Espectador emancipado; Educagao.
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ABSTRACT

Before the breaks generated during the twentieth century in the field of fine arts, it is
here to investigate how the reformulation of the concept of work of art and its place of
exhibition made objects and spectators acquire the autonomy of actors on the scene,
opposing to thereby immobility and contemplation of the viewer in front of the
artwork and questioning the specifics and ways of two artistic languages of interest to
their work: the visual arts and the performing arts.

This research investigates this new art that is presented as well as in everyday social
representations, elements implicit carriers [theatricality] concept arises from the
theater scene. Or rather, a quiet drama that potentiated offstage and is set in a new
relationship between observer and observed, unveiling new spaces of representation.
In the quest for recognition of Theatricality in a non-theater, the study aims to draw
analogies between the proposals of the Ignorant Master Jacques Ranciere and the new
relationship established between the viewer and the theatricality, recognizing a strong
pedagogical process born in the experience of aesthetic experience and contributing at

the center point of greatest interest of the work: the emancipation of the viewer.

Keywords: Theatricality; Experience; emancipated viewer; Education.
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INTRODUCAO

A arte do século XX, através de inovadoras e ousadas poéticas de
representacdo que se opuseram aos valores artisticos instituidos, questionou a
legitimacdo do trabalho artistico, assim como o museu como principal lugar de
exposicao. A obra de arte que ilusoriamente se apresentava em cima do pedestal como
uma verdade a ser transposta para o espectador, como um objeto imdvel e nado
relacional a espera de um publico a contemplé-la, perdeu relevo na modernidade. As
vanguardas incitaram o espectador a retirar-se do lugar comum, da passividade que
limitava sua mobilidade corpdrea e, sobretudo, suas faculdades intelectuais.

Marcel Duchamp revolucionou a concepgao estética da arte e por esta razao foi
responsabilizado por muitos autores como o precursor da arte contemporanea.
Duchamp recusou a pintura e a escultura tradicional como principal meio de
representacao, e essa recusa colocou em xeque a propria ideia de arte, ao apropriar-se
artisticamente da vida e de seus objetos utilitdrios rompeu os limites entre aquilo que
poderia ou ndo ser considerado como obra de arte.

As rupturas da arte moderna refletiram diretamente na relacdo do espectador
com a obra de arte. O gesto de Duchamp de introduzir o urinol em um espaco de
exposicao artistica, apresentando um objeto cotidiano sobre uma nova perspectiva que
se diferia da convencional, ndo foi apenas uma mudanca radical da concretude
estética do objeto artistico, mas, sobretudo, uma provocacdo para um novo
relacionamento com o espectador, desestabilizando a habitual imposi¢do e ndo relagao
que existia entre o publico e a obra de arte. Ainda que o gesto de Duchamp tenha sido
apenas um deboche, mesmo que desintencionalmente o artista introduziu o urinol
como um convite para uma nova forma de didlogo com o publico, afinal ele nao
expoe aquilo que convencionalmente apresentavam como arte, seu trabalho nao se
assemelha as pinturas académicas que naquele momento geralmente enfeitavam nao
somente 0os museus como as casas do publico burgués.

Rosalind Krauss (2007, 273) detecta como as propostas artisticas
interdisciplinares da arte moderna induziram o nascimento da teatralidade nas artes
visuais, afirmando que a heterogeneidade das praticas comprometeu a especificidade
do ato teatral e rompeu os limites entre os géneros e suas distincoes. A autora
investiga de que forma a suspensao da escultura tradicional cedeu lugar a intervengdes
que se ocuparam do espago real, e denomina como “Campo Ampliado” esse novo

lugar onde a pritica dos artistas e os meios expressivos utilizados por eles
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extrapolaram os limites modernistas. Krauss descreve como o teatro invadiu outros
territorios além dos palcos teatrais, explorando qualidades como o tempo dramatico e
a presenga cénica da obra de arte e do espectador no campo das artes visuais.

Essa nova arte assim como esse novo espectador, se encontravam em um lugar
diferente dos ambientes projetados para a contemplagdo. O valor de exibi¢do bem
como o prazer de contemplacdo perderam a sua magnitude, e o espectador foi
convidado para um lugar destinado a vivéncia e que cabe nesta presente pesquisa a
compreensdo de como essa vivéncia € capaz de propiciar uma experi€ncia estética,
educativa e emancipatdria.

Os desdobramentos apontados a partir das rupturas modernas provocaram uma
inversdo de papeis: a obra de arte abandonou a func@o de coisa a ser contemplada e
recebeu a autonomia de atores, e por esta razdo foram impregnadas de teatralidade,
termo empregado pela primeira vez por Nicolai Evréinov nas artes cénicas e
posteriormente difundido por outras préticas artisticas, assim como por estudos
antropolégicos sobre o cotidiano real, e trata-se aqui de vislumbrar essa teatralidade

como uma caminho para a experiéncia emancipatéria.

A noc¢do de teatralidade surgiu no inicio de século XX (...).
Evréinov foi o primeiro a mencionar a palavra em russo (teatralnost)
em 1922. Serd esquecida durante alguns decénios, antes de
reaparecer nos textos. Ela se apoia na palavra literalidade, que
aparece nos anos de 1950 e entra em voga nos anos de 1960.
(FERAL, 2015, 103)

O ensaista, dramaturgo e professor de teatro (Universidade de Paris III
Soborne Nouvelle) Jean-Pierre Sarrazac, com estudos de grande contribuigdo para a
teoria do teatro, comenta que no final do século XIX o teatro ja aspirava a
emancipacdo da supremacia do verbo, desenvolvendo um percurso em dire¢do ao
teatro de teatralidade (2012, 179). O autor atribui a invencao da teatralidade ao teatro
moderno, proveniente da ruptura com o tipo de espetdculo que era baseado na ilusio,
e destaca nesse momento uma mudanga de regime pontual no teatro responsavel por
essa teatralidade: ao se libertar do espetacular e associar o espectador na produgio do
simulacro cé€nico e do seu cardter processual, esse espectador passou a ocupar um

lugar de observacao critica da ficcdo ao invés de ser iludido pela representagao.

Sou tentado a dizer que a ribalta e a cortina vermelha foram de fato
abolidas a partir do momento em que o espectador foi convidado
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pelos atores ou qualquer outro condutor do jogo- diretor, encenador,
autor, etc. — a ndo se interessar pelo evento do espetdculo, mas pelo
seu advento, no centro da representacdo, do préprio teatro- daquilo
que se chama teatralidade. (SARRAZAC, 2013, 57)

Os autores citados na pesquisa que analisam o conceito de teatralidade, como
Edélcio Mostaco e Josette Féral, entendem a sua presenca como uma existéncia
relacional e ndo como algo que se apresenta ou se impde, ambos avaliam se tratar de
uma relacdo dependente da recepcdo do espectador e definem que sua constituicao
acontece posteriormente a esse encontro. Féral afirma que o simples exercicio de
olhar inscreve a teatralidade por colocar a gestualidade do outro no espago do
especular.

A teatralidade ndo aparece como uma propriedade, mas como um
processo que indica “sujeitos em processo”: aquele que é olhado-
aquele que olha. (FERAL, 2015, 86-87)

Mostago apresenta pensamento similar ao de Josette Féral, afirmando que a
teatralidade estd no olhar e acontece durante o processo de observacdo, se
constituindo pela relagdo entre a percepcao do espectador e a cena observada por ele,
0 que seria possivel acontecer tanto no espago cénico como em uma dramatizacao real
da vida cotidiana. “A teatralidade é uma resultante na consciéncia daquele que olha,
um processo de percepcao’” (MOSTACO, 2010, 49).

Na presente pesquisa, a peca fundamental ndo estd focada na teatralidade do
préprio teatro, mas na teatralidade que contamina inimeros outros meios expressivos,
como pintura, escultura, fotografia, em busca de um didlogo com o conceito do
Quadro (Tableau) de Denis Diderot, a fim de especular sobre a dramaturgia do
siléncio' que tal teatralidade pode expressar através dos gestos pantomimicos e da
forca imagética que independe da dramaturgia do verbo’- tdo soberana no teatro
anterior ao drama moderno, estética teatral dominante erigida pelo classicismo
francés, conforme aponta Jean Pierre Sarrazac (2012, 173).

Com o objetivo de ir além da constatacdo de Rosalind Krauss sobre a
teatralidade presente nas outras linguagens artisticas, ou a teatralidade do ndo-teatro,
esse estudo também vai a procura da teatralidade em outras narrativas, reconhecendo

as diferentes presencas cénicas atuando em palcos que se diferem dos teatrais. A

! Dramaturgia do siléncio é o termo empregado por Jean-pierre Sarrazac para designar o teatro
emancipado da supremacia do verbo, o autor associa essa dramaturgia ao Tableau de Denis Diderot,
uma proposta contraria da estética teatral dominante.

? Dramaturgia do verbo é o termo empregado por Jean-pierre Sarrazac para designar a forma dramética
tradicional. (Informagdes extraidas do livro Léxico do drama moderno e contempordaneo)



16

teatralidade também serd investigada em obras que testam os limites da representacao
e da teatralidade, nos trabalhos dos artistas Christian Boltanski, David Lachapelle,
Doris Salcedo e Christo Vladimirov Javacheff em parceria com Jeanne-Claude Denat
de Guillebon, analisando a nova relacdo que se estabelece entre observador e coisa
observada, assim como os novos lugares ocupados destinado a essa nova experiéncia.

Desta forma, a pesquisa discorre sobre a teatralidade que se constitui por uma
relacdo com o espectador, reconhecendo-a nas proposi¢des das préticas artisticas
modernas e que foram potencializadas na arte contempordnea. A teatralidade
apresentada nas obras dos respectivos artistas pldsticos citados no trabalho
desenvolvem relacdes com o espectador, desencadeando um forte processo
pedagdgico através da arte como experiéncia, e da educacdo através dessa
experiéncia. Trata-se aqui de investigar o possivel processo pedagdgico e educativo
da educacdo pela teatralidade.

No processo de reconhecimento da cena, da procura pelo lugar onde ela se
encontra e das possibilidades de experiéncia educativa com o imagético-artistico-
cotidiano, a teatralidade serd a ferramenta apropriada. A experi€ncia serd o percurso
adotado como um caminho de aprendizagem, proposta apresentada por Jorge Larrosa
Bondia sobre O saber pela experiéncia como sendo uma condi¢do essencial para que
algo de fato nos toque e o conhecimento possa acontecer, uma teoria que leva em
consideragdo primordialmente a experiéncia individual de cada um. O autor define o
sujeito da experiéncia como um territério de passagem, um ponto de chegada, como
um lugar a que chegam as coisas e onde t€ém lugar para esses acontecimentos, sendo
incapaz de experiéncia aquele a quem nada lhe passa, nada lhe acontece e nada lhe

toca (2002, 24-25).

(...) a experiéncia € 0o que me acontece e 0 que, a0 me acontecer, me
forma ou me transforma, me constitui, me faz como sou, marca
minha maneira de ser, configura minha pessoa ¢ minha
personalidade. Por isso, o sujeito de formagdo ndo é o sujeito da
educagdo ou da aprendizagem e sim o sujeito da experiéncia: a
experiéncia é a que forma, a que nos faz como somos, a que
transforma o que somos e o que converte em outra coisa.
(LARROSA, 2014, 48)

A experiéncia apresentada por Bondia € apropriada na presente pesquisa como
um caminho vislumbrado para a emancipagao do espectador, proposta apresentada por
Jacques Ranciere que pensa a educacdo a partir da experi€ncia e do sentido, inspirado

nas teorias e nos experimentos do mestre ignorante de Joseph Jacotot que afirma que



17

nem a obra de arte, nem o diretor ou o ator sdo detentores de uma verdade a ser
transmitida para o publico. Ranciére compara os convites feitos ao espectador nesses
novos chamados artisticos da contemporaneidade com as relagdes pedagdgicas,
associando os reformadores teatrais com os pedagogos embrutecedores, assim como
os alunos com os espectadores.

A integracdo das propostas desses dois influentes pensadores se configura como
um processo rico de educagdo pela teatralidade. A emancipa¢do do espectador
corresponde ao resultado de uma supervalorizacdo do processo em detrimento do
objeto estético que se via diante de um espectador sempre distante. Ranciere traca
paralelos entre o mestre ignorante e a obra de arte e ao considerar a experiéncia do
espectador na construcdo do conhecimento propde simultaneamente o

desenvolvimento de um rico processo pedagdgico de educacao pela experiéncia.

(...) E essa prépria distincia que deve ser abolida. O espectador
deve ser retirado da posicdo de observador que examina
calmamente o espetdculo que lhe € oferecido. Deve ser desapossado
desse controle ilusério, arrastado para o circulo, trdgico da acdo
teatral, onde trocard o privilégio de observador racional pelo do ser
na posse de suas energias vitais integrais. (RANCIERE, 2012, 10)

Ranciere afirma que no ensino progressivo e ordenado a légica pedagdgica
ocorre sempre guiada por uma intencdo clara de transferéncia de saberes do mestre
para o aluno, comprovando a desigualdade das inteligéncias entre ambos. Essa
comprovagao € o que Joseph Jacotot chama de embrutecimento, e é contra ela que ele
opunha a prética da emancipagdo intelectual com as teorias do mestre ignorante que
afirma que a aprendizagem acontece ndo por dependéncia de um mestre que tudo
sabe, mas pelas distancias entre aquilo que o aluno sabe e o que ele ignora. (2012, 14)

A motivacdo dessa pesquisa partiu da minha prépria pratica profissional, da
percep¢ao que pude ter enquanto artista e educadora sobre a necessidade real de um
processo de constitui¢do de leitores criticos diante de uma sociedade formada por uma
forte teatralidade imagética, constatando a importancia de existir um exercicio de
educacgio que liberte o olhar do individuo que percorre essa cultura visual. Entender a
teatralidade para além do ambito das artes cénicas é entender a sociedade do
espetdculo em que vivemos, é se atentar para as visualidades e perceber o seu
expressivo siléncio.

Guy Debord (2003, 15) atribui as imagens um carater expressivo que refletem

a sociedade do espetdculo em que vivemos, refletindo as relagdes sociais de poder da
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burguesia e a alienagdo do proletariado, constituindo o modelo presente da vida
socialmente dominante. As imagens refletem o mundo real, que € possivel apreender
pela visdo, e o espetdculo reconstitui sempre que houver a representacdo. Desta
forma, perceber nas imagens cotidianas a presenca da teatralidade, € o mesmo que
desmistificar a possivel despretensdo das visualidades que compde a sociedade, é
salientar a sua existéncia como uma representacdo carregada de muitos sentidos.
Nessa perspectiva a emancipacdo do espectador pode agir politicamente através da
repotencializa¢do do olhar do individuo que percorre o mundo imagético e teatral que
vivemos.

Apresentarei como exemplificacdo dessas teorias a minha pratica artistica de
Instalacdo, tracando analogias com a atua¢do do mestre ignorante apresentada por
Ranciere e investigando como essa experiéncia pode agir na constru¢io do espectador
emancipado. Relatarei o trabalho que desenvolvi de Mdscaras-Instalagdes para a ELC
— Escola Livre de Cinema de Nova Iguacu (Secretaria de cultura). Posteriormente
apresentarei a proposta de Instalagcdo que produzi para o EMA — Espaco Municipal
das Artes (Secretaria de cultura de Seropédica).

Em seguida pretendo relatar sobre o curso de mascaras que ministrei no CAC
da UFRRIJ (Centro de Arte e Cultura) como um curso de extensdo Universitaria.
Nesse trabalho ndo ofereci propriamente uma oficina, mas propus a construcdo de
Miscaras-Instalacdes produzidas pelo coletivo de alunos, sem que eu atuasse como
um mestre que executa a funcdo de direcionar a préatica, mas me propus na
experiéncia a ser o “Mestre Ignorante”- aquele que nada sabe mas que propde a
aventura se aventurando junto, de romper o abismo entre as distancias do saber e da
ignorancia.

Na finalizagdo dessa pesquisa, como ultima experiéncia pretendo comentar
sobre o trabalho que desenvolvi com a Cia de Teatro do Invisivel, participando na
criacdo das madscaras teatrais pensadas como dispositivo de teatralidade e que tal
Ccomo 0s outros processos criativos citados anteriormente, contribuiu para pesquisar os
elementos de interesse nesse respectivo estudo.

A experiéncia artistica como instrumento de emancipag¢do foi introduzida
primeiramente pelos novos chamados artisticos da modernidade ao repensar a
participacdo do espectador diante da obra de arte, entretanto se potencializou
progressivamente na arte contemporanea. A arte como um caminho para emancipagao

do espectador ndo retorna a sua antiga necessidade de funcionalidade, media¢do ou
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representacao da vida real para que justifique a sua existéncia e lhe traga um sentido,
todavia através dos novos chamados, na prépria ideia moderna de “arte pela arte” ou
nas pretensiosas banalizacdes da estética exterior do objeto artistico, enquanto
experiéncia intima com o espectador ela ja apresentava um caminho emancipatério.

A arte ndo precisa pretender ser educativa para que justifique a sua razao de
ser, entretanto a sua flexibilidade de ter incluido o espectador como um integrante da
cena artistica para que esta aconteca e adquira sentido, foi naturalmente educativa,
revoluciondria e como Ranciere definiu com muita beleza sobre os espetaculos, as
imagens, as palavras, as histérias e as performances, o que interessa de fato é

compreender como tudo isso pode mudar alguma coisa no mundo em que vivemos.
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CAPITULO 1 - RUPTURAS: DO MODERNO AO CONTEMPORANEO

Alguns atributos que sempre foram muito valiosos no campo das artes
plésticas regeram as praticas artisticas por um longo periodo, como o aprimoramento
obtido pelas maos do artista, consideradas sagradas por seguir com primor as técnicas
de acordo com os padrdes vigentes estabelecidos e a necessidade de representacdo da
realidade através da mediacdo entre os fatos sociais e a materializacdo da obra
artistica. E como se a justificativa para a existéncia da arte se encontrasse sempre fora
dela, na condicao de espelho da vida. O critico de arte e professor da Universidade de
Columbia (Nova York) Arthur C. Danto, no artigo Marcel Duchamp e o fim do gosto,
uma defesa da arte contempordnea, avalia esses preceitos como normas regidas pelo
gosto enquanto conceito normativo, categoria que foi a reguladora do século dezoito

quando a disciplina da estética ainda era dominante.

O gosto era essencialmente conectado ao conceito de prazer, ¢ o
proprio prazer era entendido como uma sensacdo subordinada a
graus de refinamento. Havia padrdes do gosto e, com efeito, um
curriculum de educagdo estética. O gosto ndo era meramente a
preferéncia desta ou daquela pessoa diante das mesmas coisas, mas
o que qualquer pessoa, indistintamente, deveria preferir. Ora, o que
as pessoas realmente preferem varia de individuo para individuo,
mas o que eclas devem preferir ¢ idealmente uma questdo de
consenso universal. (DANTO, 2000, 15)

A arte era conduzida por um consenso estético e passava por uma peneira de
critérios que filtrava e avaliava o objeto como artistico ou nao, subordinado ao
academicismo que ditava ndo somente o que ¢ a arte, mas o gosto por um padrdo. No
livro Clement Greenberg e o debate critico, no capitulo Vanguarda e Kitsch (1997,
28) o autor, critico da arte moderna, responsabiliza o academicismo por essa reducao
da arte ao gosto dominante, afinal as questdes mais amplas eram decididas a partir dos
precedentes estabelecidos pelos grandes mestres, variando o mesmo tema
mecanicamente em centenas de obras. Greenberg concluiu que nada de novo era
produzido e a atividade criadora era reduzida a um virtuosismo de pequenos detalhes
formais.

Entretanto, a cultura de vanguarda desprezou os atributos supervalorizados
oriundos da arte tradicional académica. As praticas artisticas modernas se recusaram a
limitar a pintura ¢ a escultura como os Unicos meios expressivos de representagdo, “o

ndo artistico” foi introduzido no museu como objeto de arte, assim como “a obra de
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arte” foi deslocada posteriormente para diferentes espacos da cidade, repensando os
conceitos formulados sobre a legitimacdo do trabalho artistico. Essas rupturas
colocaram em xeque a propria ideia de arte e paralelamente o museu foi questionado
como principal lugar de exposicao. O cenario conservador das artes foi revertido para
um lugar de possibilidades, e o grande responsavel por essa inversdo foi o artista
Marcel Duchamp, considerado como o precursor da contemporaneidade pelo critico
de arte Ronaldo Brito, no artigo O moderno e o contemporaneo: o novo e o outro
novo, (1980, 84).

Ao deslocar o urinol e apresentd-lo em exibicdo em uma sala de exposicao
validando-o como objeto artistico, o artista questionou a propria ideia de arte e
recusou 0s meios expressivos tradicionais como uma forma de representacao artistica.
Através da pratica de Duchamp de situar um objeto do cotidiano utilitario no contexto
da arte, ele retira o peso que antes era dado as maos manufatureiras do artista ¢ induz
a reformulagdo do conceito da arte, podendo ser assim, encarado como o responsavel
por essa mudanca de pensamento e postura adotados que direcionaram as praticas em
sentido as novas vanguardas. Duchamp ndo somente desloca o objeto modificando
sua posicao convencional no espaco, mas propde uma mudanga de perspectiva do
espectador em relagdo ao mesmo objeto visto, apresentando-o em um contexto
diferente, e propondo uma nova relagdo entre publico e obra, superando os didlogos

ultrapassados que ainda imperavam na arte moderna.

Toda pessoa um pouco informada sobre arte sabe que o ready-made
¢ um objeto produzido industrialmente, produzido por um artista
“como” objeto de arte. O artista nio afirma té-lo feito, ele
simplesmente o escolheu e assinou. Conhecemos também a
posteridade extremamente rica que teve este gesto, um gesto
antiartistico que rompe com a tradicdo artistica que fazia do
“oficio”, da competéncia e da atividade técnica uma das
caracteristicas essenciais do artista. Sendo assim, esta tradicdo
inscrevia o artista na sua genealogia, quer dizer, na grande familia
que vai do artesdo medieval ao artista moderno. Com o ready-made,
entretanto, essa linguagem fora brutalmente interrompida, ¢ a obra
de arte se encontrava desde entdo separada da mao manufatureira do
artista. O objeto industrial, a produgdo em série ¢ a propria maquina
vieram ocupar, de uma maneira brutal, o lugar da obra
amorosamente trabalhada, e do artista criador. (LEENHARDT,
1994, 340)

A tensdo advinda com o ready-made ndo somente rompeu com a tradigdo
artistica como também trouxe questionamentos referentes ao conceito da arte,

apontados pelo filésofo e critico de arte Jacques Leenhardt como um gesto
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“antiartistico”, e segundo Ronaldo Brito esse gesto convoca a obra de arte a ser unica
e multipla, transformando-a em um campo de batalha onde lutavam forcas opostas e
desiguais, e excluindo a prioridade dada na busca pela bela aparéncia. Esse esquema,
segundo o critico, gerou uma pergunta pontual sobre as rupturas entre a modernidade

e o conservadorismo ainda presente da arte académica:

Isso é arte? Nao, senhoras e senhores, a arte ¢ que ¢ isto. Qualquer
isto. Um isto problematico, reflexivo, que € necessario interrogar e

decifrar. (BRITO, 1980, 75)

Artur C. Danto aponta que o esfor¢o feito por Duchamp residia em estabelecer
os vinculos entre a vida e a arte, dissolvendo completamente as barreiras entre ambos.
O autor acredita ser uma consequéncia desse esfor¢o que qualquer coisa possa ser
uma obra de arte, abrindo o caminho para o mais repulsivo dos materiais ter um papel
artistico na criagdo de novos significados, uma consequéncia da proposta de
aproximacao entre a vida e a arte feita por Duchamp (2000, 23-25).

Se a arte se transforma em um problema necessario a ser refletido, interrogado
e decifrado, essa arte proposta por Duchamp ¢ consideravelmente um arte composta
com o espectador, e nao somente para ele, haja vista que a resposta a tal indagagdo e a
descoberta do enigma acontece no encontro de ambos. O espago museologico ¢ o
lugar convencionalmente destinado a abrigar, por exemplo, uma escultura de
Michelangelo que inevitavelmente diante das técnicas, do rigor e da perfeicdo de
representacdo, pedem aplausos do espectador, entretanto, esse mesmo espago ¢
assaltado pela estranheza do urinol inserido por Duchamp, indo contra a expectativa
habitual do espectador. O urinol ndo convida a contemplacao do objeto pela sua forma
estética, seu gesto questiona a beleza da obra de arte, questiona o artista enquanto
reprodutor de um padrdo, questiona a passividade do espectador e do préprio artista
que ocupam a posi¢ao de maquinas, viciados em uma repeticao de criagdo, concepgao
e nao relacdo com a obra de arte.

Entretanto, Arthur C. Danto (2000, 22) chama a atencdo sobre esse fato,
ressaltando que ainda ha quem acredite que o objetivo de Duchamp foi despertar
olhares para sua forma adoravel, Danto discorda de tal crenga justificando que
certamente nao era a intengao de Duchamp ter o urinol condicionado sob a percepcao

estética e apreciado como algo belo, parafraseando as palavras do préprio artista que
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afirma ter jogado o urinol na cara do publico como um desafio, como uma obra de
arte e ndo para induzir a excitacdo da retina’.

Ronaldo Brito acrescenta que com a explosao das vanguardas nas primeiras
décadas do século, a arte passou a ser tudo e qualquer coisa, ndo sendo mais possivel
defini-la e qualifica-la por um ideal tedrico ou por um principio formal, segundo o
autor a modernidade tornou a arte estranha, oposta ao mundo das aparéncias com o
qual sempre esteve (problematicamente) ligada e apresentando um sentido
manifestamente liberatorio.

Parecia possivel fazer tudo, com tudo em qualquer direcdo. Bigode
e cavanhaque na Monalisa, pecas de mictdrio em museu, assim por
diante. (BRITO, 1980, 74)

Arthur C. Danto discorre sobre o pensamento de Jean Clair, intérprete da obra
de Marcel Duchamp e que confere a ele a grande responsabilidade pela condigao
deploravel da arte contemporanea, provocando uma mudanga de perspectiva da arte
que foi deslocada da esfera do gosto para o repulsivo. Danto (2000, 16) afirma que o
proposito da arte deveria ser proporcionar o prazer estético no espectador, objetivo
este que foi perdido com as rupturas da modernidade ao substituir o prazer retiniano®
pela representacao da repulsa. Segundo o autor somente o mais perverso dos artistas
estaria disposto a participar desta representagdo, pois em conformidade com a
natureza ndo seria possivel o repulsivo provocar prazer em espectadores normais.

Essa mudanca de perspectiva no campo da arte, esses conceitos que
modificaram amplamente as praticas, representavam nao somente o nascimento de um
olhar do artista que se encontrava aprisionado ¢ de uma arte refém de um sistema de
perfeicdo ditado pelas belas artes, mas refletiam também diversas questdes nao
somente no campo visual, correspondem a todo um sistema politico, burgués e
soberano que o texto nao tem a pretensao de desenvolver. Ronaldo Brito, (1980, 74)
afirma sobre essa questdo, que a liberdade moderna nao era somente o surgimento de
novas possibilidades, mas se tratava acima de tudo de uma revolta, de um desejo
critico diante dos valores instituidos. Sobre essa revolta, Danto (2000, 17) defende a

afirmativa de que a prdpria arte moderna era ofensiva e repulsiva aos espectadores,

3 Excitagdo da retina foi o termo empregado por Marcel Duchamp para designar o efeito que a beleza
da obra de arte deveria provocar no espectador.

* Prazer retiniano é outro termo empregado por Duchamp para designar o efeito provocado pela
excitacdo da retina. Informacgdes retiradas do livro Dialogues with Marcel Duchamp de Pierre Cabanne.
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nao naquilo que ela representava, mas na sua representacao, que abolia a conservagao
dos valores instituidos.

Essa revolta manifestada através arte, seja repulsiva ou nao, foi contraria a era
do gosto dominada pela beleza. Jacques Leenhardt (1994, 340) em concordancia com
esse pensamento define o ready-made como um mistério diferente daquele de uma
alma rica que se expressava na matéria dominada pelo gesto da sua mao, e afirma ser
um mistério resultante da presenca. Esse mistério pretendia ser o oposto do belo
consagrado, ou mais do que isso, questionar tais imposi¢des sobre as quais a arte se
subordinava. Danto comenta sobre a expectativa dos apologistas do modernismo
quanto a esse mistério, a crenga de que a estranheza dos trabalhos artisticos modernos
que se opunham ao belo padrao, na busca pela assimilagcdo conseguiriam fazer com
que o estranho também fosse aceito como outra forma de beleza, o autor afirma que ¢
como se “a gratificagdo do gosto fosse o destino da arte, por mais revolucionarios que
fossem os seus meios. (2000, 18)”

Fabio Durdo, professor de teoria literaria (UNICAMP) em seu artigo Duas
formas de se ouvir o siléncio: revisitando o 4°33"’, (2006, 432) afirma que o Unirol
de Duchamp por se tratar de uma obra em que a matéria-prima de producao estética ¢
feita do nada, para ndo cair no ridiculo necessitou de uma critica visceral que o
validasse, o reconhecesse e o legitimasse, sendo desta forma, um experimento
dependente de um discurso e de uma justificativa teorica.

O que destaco com énfase nessa ruptura ¢ o didlogo que Duchamp ja propunha
ao espectador passivo, o nascimento de um forte processo pedagdgico que se iniciava
no campo das artes. Através da FONTE, Duchamp foi a fonte de um novo
relacionamento, afinal ndo estavamos diante somente de uma nova arte, mas de uma

nova apresentacao, de uma nova relacao e de um novo espectador.

Duchamp sozinho, demonstrou que ¢ inteiramente possivel algo ser
arte sem ter qualquer relagdo com o gosto, bom ou ruim. Assim ele
p6s um fim naquele periodo do pensamento ¢ da pratica estéticos
comprometidos, para usar um dos titulos de David Hume, com “o
padrao do gosto” (The Standart of Taste). (...) Isso Nio significa
que a era do gosto tenha sido sucedida pela era do mau gosto
(degoiit). Significa antes que a era do gosto tem sido sucedida pela
era do sentido, e a questdo central ndo é se algo é de bom ou mau
gosto, mas sim o que significa. (DANTO, 2000, 21)

Perguntar o que uma obra significa, subentende perguntar para quem ela

significa, uma mesma pergunta similar feita diante de um variado publico e que
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inevitavelmente apresenta respostas diversas. A estranheza, a repulsa, o mistério, essa
nao obviedade apresentada por Duchamp no repertorio artistico contemporaneo, seja
como ela como for denominada, convida o publico para uma experiéncia de sentidos,
em contrapartida a experiéncia do gosto. Danto afirma que o objetivo dessas
mudancgas propostas ndo era trazer o repulsivo para o lugar da arte, mas desqualificar

0 gosto como critério da arte.

Essa proposta do gosto foi um efeito dos seus ready-made de 1915-
1917, destinados a exemplificar a mais radical dissociacdo entre
estética e arte. (DANTO, 2000, 21- 22)

Essa dissociagdao entre a estética ¢ a arte foi lancada como um embrido na
modernidade e potencializada em experimentos diversos na arte contemporanea,
subvertendo a experiéncia do gosto por uma nova forma de apresentacdo da arte e que
intimou igualmente uma nova relagdo com o espectador, contraria a relagdo anterior

de contemplacao e adoragdo passiva direcionadas pelos critérios do gosto.

1.1 - A INTERDISCIPLINARIDADE NAS ARTES

Luiz Fernando Ramos (USP) em seu artigo Teatralidade e Antiteatralidade,
(2013, 7-8) faz referéncia a Michael Fried, apontando o aspecto negativo e
conservador de suas teorias sobre a negagao dos artistas quanto a tradi¢do da pintura e
da escultura moderna. Fried acredita que ao situar as obras artisticas em ambientes
publicos como objetos indistintos provocando uma relagdo com os espectadores, a
arte se degenera por se aproximar da condi¢cdo de teatro, defendendo a teoria de que
os conceitos de qualidade e valor e a propria conceituacao da arte perdem o sentido se
nao forem pensadas dentro de cada uma das artes, tomadas individualmente.

Os objetos dispostos no museu passaram a explorar potencialmente o espago e
consequentemente o tempo dramatico do espectador que os percorre, € os objetos
passaram a adquirir uma presenga cénica, aspectos que revelavam como o teatro
comecou a invadir outros territdrios além dos palcos teatrais. Uma nova relagdo com o
publico foi estabelecida e os objetos perderam a sua fungdo de coisas estaticas a
espera de serem contempladas, recebendo a autonomia de atores. Desta forma, o
espago anterior de exibicdo se transformou em um espaco de acontecimentos

destinado a uma nova experiéncia, € nesse novo lugar os espectadores deixam de ver a
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cena apresentada e passam a se ver como parte integrante da cena, saindo do seu lugar
anterior de contemplacao e sendo imbuidos pela expectativa do acontecimento.

Sobre esse periodo, a pesquisadora de teatro Josette Féral (2015, 82) aponta
que as linguagens artisticas foram reformuladas e as distingdes entre elas foram
questionadas, pois a partir do momento que as praticas comecaram a ir além das
especificidades referentes as suas linguagens, rompendo as fronteiras entre os géneros
e suas distingdes formais, houve uma grande discrepancia entra a teoria conservadora
e a praticas elasticas que invadiram o campo da arte.

O teatro que Michael Fried vislumbrou presente entre as artes como um
aspecto negativo, ¢ a teatralidade que rompeu as extremidades dos palcos teatrais e
passou a contaminar inimeros outros meios expressivos, problematizando desta
forma, a especificidade de cada categoria artistica a medida em que elas se
aproximavam da condicao de teatro. A professora e pesquisadora mexicana Ileana
Diéguez (UAM) denomina (2014, 128) essa teatralidade que se expandiu para o
campo das artes visuais como “um outro teatro”.

Essas transformagdes provocaram uma forte interlocugdo entre as linguagens
artisticas, o territério da arte foi transformado em um campo aberto, dificultando os
rotulos assertivos quanto as categorias de cada linguagem e passando a se apropriar
do espago da cidade como um palco de representacdo repleto de teatralidade,
dialogando com os olhares dos transeuntes e mais uma vez rompendo os limites entre
a vida e a arte.

Rosalind Krauss, critica de arte contemporanea, historiadora da arte e
professora (Columbia University), (1984, 129) acrescenta que diante dessa conexao

adquirida pela interdisciplinaridade das diferentes linguagens artisticas, a teatralidade
passou a ser um atributo da arte moderna, e ndo especificamente do teatro; as artes
visuais atuavam com caracteristicas que antes eram consideradas de dominio das artes
cénicas, mas que passaram a estar presente na concep¢do e execucdo das outras
linguagens artisticas, € mais do que apenas na plasticidade das encenagdes, ela brotou

das relagdes propostas com o espectador a partir dessas novas obras encenadas.



27

Fonte: www.revistadadanca.com/arquivo/htm/267.htm

Por meio das diferentes praticas que ousaram novas poéticas de representacao,

a arte moderna buscou uma identidade propria movida pela liberdade de expressao. A

pintura deixou de ser concretizada para fins contemplativos. O pintor norte-americano

Jackson Pollock, por exemplo (figura 1), comecou a pintar com a ponta do pincel,

utilizando o movimento do corpo sobre suas amplas superficies de tela estiradas no

chdo e gotejando a tinta sobre ela. Desta forma, a agao do artista e o processo criativo

performatico passaram a ser mais importantes naquele momento do que o proprio

resultado de seu trabalho. Ligia Canongia, critica e curadora de arte, discorre em seu

livro “O legado dos anos 60 e 70" sobre a origem da performance em Pollock,

afirmando que por meio da experiéncia corporal libertaria o artista ja incluia-se por

inteiro na obra de arte.

Desde o final dos anos 40, ja se podiam antever praticas que
desembocariam nas performances, ¢ mesmo nos happenings, com e
através de experiéncias advindas, originalmente, do mundo
pictorico. Para muitos, Pollock é o “pai” da performance, aquele
que, numa atividade corporal libertaria, introduziu definitiva e
concretamente o sujeito da agdo, o sujeito-artista, na estrutura da
obra, tornando-se, ele mesmo, matéria da obra. A pintura tornava-se
um campo onde o artista imiscuia-se por inteiro, espiritual e
corporalmente, numa atitude que desconcertou o mundo.
(CANONGIA, 2005, 13-14)
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E dificil definir e caracterizar Pollock somente como um artista performatico
ou como pintor, e essas praticas modernas ja iniciavam uma problematica sobre os
conceitos pré-estabelecidos. Jackson Pollock ndo era o artista das maos, mas o artista
do corpo; dangar e pintar performavam juntos uma teatralidade, uma encenagdo fora
dos palcos.

John Cage, ainda na década de 1950, criou uma espécie de musica aleatoria
chamada de ready-made, termo semelhante ao empregado nas artes plasticas, € em
ambas as linguagens a execucdo e o conceito desconstruiram o formato tradicional,
tanto na musica quanto na obra de arte visual. O ready-made produzido por Cage era
composto nao por sons de instrumentos musicais, mas por ruidos, vozes, sons do
cotidiano, em combinag¢ao com o siléncio. Entretanto, Cage afirmava que esse ultimo
ndo existia, pois, “sempre esta acontecendo alguma coisa que produz som”. (CAGE,
1961, 355)

Os acontecimentos produzidos por Cage foram além da esfera musical, pois
incluiam a arte de Robert Rauschenberg, o teatro de David Tudor e a danca de Merce
Cuningham. Essas manifestagdes ndo eram nem artes cénicas, nem literatura, nem
musica ou pintura, mas eram a integracao de tudo isso, uma interlocu¢do da vida com
as artes, e de todas as artes entre si. A arte de Cage rompeu os limites entre o fazer
artistico e os atos corriqueiros do cotidiano, anulando a distingdo entre o que era
denominado artistico ou ndo, com praticas que declaravam claramente o conceito de

que tudo era arte.

Figura 2: Carré blanc sur fond blanc de Kasemir Malevitch

Fonte: http://hyper-culture.over-blog.com/Divers-7
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Féabio Durao (2006, 431), analisa um tipo de arte que ele denomina como
substancialmente tributaria do nada, com o minimo de materialidade e feita
virtualmente de vazio. Na pintura, ele cita como exemplo a obra Carré blanc sur fond
blanc, de Kasemir Malevitch, uma pintura que representa uma tela branca sobre uma
tela branca (figura 2), sem nenhum tipo de referéncia ao real. Na literatura, ele cita a
prosa verborragica de Samuel Beckett, que trabalha o nada ndo pela auséncia de
palavras, mas pela sua repeti¢ao e pela producdo de incoeréncia que fazem a escrita
perder o sentido. Fala ainda sobre o unirol de Duchamp, entendendo esta presenca
mais como um gesto do que como um objeto. E, por altimo, Durdo cita a obra mais
polémica de John Cage, 4’33, em que os intérpretes nao tocam absolutamente nada.

O siléncio usado em 4’33 ” de John Cage se opde a expectativa do publico por
um som, por uma musica, assim como o vazio de Carré blanc sur fond blanc de
Kasemir Malevitch se opde a expectativa de uma imagem que possa figurar ou
representar o real, entretanto, ainda que as obras expressem o siléncio e o vazio nao
correspondem a produgdes sem sentidos, o nada se trata de uma resposta € uma reagao
a um excesso visual e a uma superlotacao de palavras, a qual a arte estaria de alguma

I3

forma reagindo.” “4°33°" apresenta-se nesse contexto como um experimento de
resisténcia a superproducdo semiotica” (DURAO, 2006, 438).

Diante das praticas artisticas que romperam as barreiras entre os géneros, o
campo da arte foi ampliado, tornando-se impossivel a classificacdo quanto aos meios
de expressdo, assim como as separacdes das linguagens artisticas pelas suas
especializacdes. As tentativas de sistematizacao se tornaram incoerentes bem como as
divisoOes assertivas ineficazes que ainda se faziam presentes.

Rosalind Krauss relata como essa interdisciplinaridade das artes se tornou uma
caracteristica e identidade da propria arte contempordnea, problematizando as
categorizagdes ainda em vigor, pois a fusdo provocada entre as linguagens artisticas
romperam os limites modernistas. A arte havia se transformado em um campo hibrido
a experimentacdo, tal qual o teatro grego em sua génese ou os modelos dramaticos do
sudeste asiatico, que nao possuem barreiras tdo fixas entre musica, danga e outras
linguagens artisticas.

O critico norte-americano Douglas Crimp, autor de Sobre as ruinas do museu,
cita paragrafos escritos pelo artista francés Daniel Buren, que servem como um
lembrete da consciéncia politica dos artistas do periodo, e frisa como a mudanga e a
transformagdo se fez presente e necessaria para um novo nascimento da arte, como

uma forma de sobrevivéncia compativel com seu tempo.
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Os fenomenos contra os quais o artista luta ndo passam de
epifendmenos, ou mais precisamente, eles nada mais sdo do que
superestruturas erguidas a base que condiciona a arte, e que ¢ a arte.
E a arte transformou suas tradigoes, seus academicismos, seus tabus
e suas escolas etc. no minimo umas cem vezes, porque a vocagao
daquilo que esta na superficie € ser incessantemente transformado; e
enquanto, a base ndo ¢ afetada, ¢ 6bvio nada é fundamentalmente
afetado — basicamente — transformado.

E é desse modo que o artista evolui, ¢ desse modo que pode haver
historia da arte. O artista desafia o cavalete ao pintar uma superficie
grande demais pra caber no cavalete, desafia entdo o cavalete ¢ a
superficie maior produzindo uma tela que é também um objeto, e
entdo, s6 um objeto; e depois ha um objeto a ser feito no lugar do
objeto feito, depois ainda um objeto mével ou um objeto que ndo
pode ser transportado e etc. (CRIMP, 2005, 139)

Daniel Buren ressalta que no percurso da arte e de seus movimentos, a
destrui¢ao e constru¢ao de novos estilos visavam desafiar a tradicdo, o academicismo
e os tabus que foram criados, uma ruptura constante e necessaria para o surgimento
posterior de uma nova vanguarda. Ligia Canongia (2005, 7-8) define esse processo de
destruicao e construgdo como uma trajetoria evolutiva em que os estilos se sucedem
quase sempre corrigindo os excessos precedentes, como um circulo vicioso que
trafegava entre os dois limites, tendendo, a cada vez, para uma ponta do processo.
Ronaldo Brito apresenta pensamento similar, justificando na morte da arte a condigao
necessaria para salva-la.

O projeto moderno, convém lembrar, representou um esfor¢o duplo
e contraditorio: matar a arte para salva-la. Questdo de
sobrevivéncia- ou pensar a inteligéncia negativa de si mesma ou
correr o risco de morrer desapercebida do tumulto de um mundo
andnimo e feroz. Pensar a morte da arte, pratica-la por assim dizer,
era a rotina das vanguardas no inicio do século. (BRITO, 1980, 76)

O teatro, bem como as outras linguagens artisticas, foram mais uma vez
reformulados depois da arte moderna, se tornando flexiveis a diferentes e inusitadas
possibilidades de integracao e desembocando em variadas vertentes contemporaneas.
Ao revisitar o Dadaismo foi possivel constatar que o movimento ao desafiar os
indicios de rigidez e restricdes presentes na arte moderna e langar o ndo-artistico em
espago de exposicao, declarou que o anseio por uma nova vanguarda ja se fazia
presente. As vertentes contemporaneas procuraram dirigir a arte ao mundo, a
natureza, a realidade urbana, construindo relacdoes entre arte e vida cotidiana e

fomentando a presenca do espectador como parte essencial na obra, bem como a

teatralidade para outros territorios além daquele que conhecemos como teatro.
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1.2 - O NASCIMENTO DA TEATRALIDADE NAS ARTES VISUAIS

Em um ensaio muito influente, “4 escultura no campo ampliado”, de 1979,
Rosalind Krauss salienta que a partir desse periodo, entre as décadas de 1960 e 1970,
foi atribuido o nome de escultura a objetos diversos, expandindo assim o campo da
escultura para além das produgdes esculpidas e entalhadas pelas maos do artista
(1984, 129). A autora afirma que a escultura anteriormente sempre obteve a mesma
logica de representacdo do monumento, normalmente figurativas e verticais, disposta
em cima de pedestais e fazendo a mediagdo entre o local onde elas se situavam e o

signo que representavam.

Figura 3: Balzac de Rodin
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Fonte: www.artinthepicture.com/paintings/Auguste Rodin/Balzac/
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Figura 4: As portas do Inferno de Rodin

Fonte:www.phototravel360.com/europa/paris/museu-rodin-em-360-graus-paris/

Com “Balzac” (figura 3) e “Porta do inferno” (figura 4), inspirada pela Divina
Comédia de Dante Alighieri, obras de Auguste Rodin produzidas na segunda metade
do século XIX, ocorreu uma grande quebra dessa logica de representagao, apontando
um novo caminho para a escultura em dire¢do a arte moderna.

Segundo Krauss, as obras “Balzac” e “Porta do inferno” ndo foram instaladas
nos lugares originalmente planejados. Em contrapartida, foram feitas inumeras
versoes dessas obras para outros museus de distintos paises, o que destruiu a logica e
o sentido de mediacdo com o local, necessdrias para a exata apreensdao de seus
respectivos temas. Conforme sugere a autora, esse foi o ponto de partida para o
nascimento da escultura moderna haja vista que essa auséncia de um espago fixo para
a obra terminou por romper com a obrigatoriedade de representar ou figurar a
realidade, produzindo o monumento como uma abstracdo, sem lugar especifico e

extremamente auto-referencial (KRAUSS, 1984, 132).
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Na obra “Porta do inferno” o artista recobriu a escultura diversas vezes,
perdendo a sua clareza de comunicacdo sobre a historia representada, 4 Divina
Comédia de Dante, e se tornando desta forma inoperante em sua finalidade principal,
de mediagdo e representacdo. E a escultura de “Balzac” apresentou a mesma
problematica de representacao, se distanciando da imagem real do escritor francés a
quem deveria homenagear. A autora acrescenta que Auguste Rodin inseriu um alto
grau de subjetividade ao esculpir ambas as obras, que por esta razdo perderam a sua
funcdo principal de comunicagdo, corrompendo a mensagem que estas pretendiam
representar e abolindo desta forma a similaridade ¢ a conexdao com a fun¢dao do
monumento.

Rosalind Krauss (2007, 263, 271) investiga o surgimento da teatralidade nas
artes visuais, € destaca dois componentes teatrais implicitos nesse processo: como o
objeto escultural que passa a atuar como uma espécie de ator e a nova relacao de
cumplicidade estabelecida entre a obra e o espectador. Considerando a comunicagao
estabelecida entre ator e espectador, Krauss salienta que, ao abandonar o estatismo do
pedestal, a escultura moderna termina por estabelecer com o publico uma relacao
analoga a do teatro. Ela defende aqui a suspensdo da categoria escultura, passando
para uma nova modalidade e atuando como uma interven¢do no espago real ao elidir
as diferencas entre o que € e o que ndo ¢ escultura. A partir desse momento, abriu-se
uma janela para perceber e pensar a teatralidade para além do teatro, um conceito que
contaminou a escultura, tal como inimeros outros meios de expressao.

O territorio da arte escultdrica passou a se apropriar do espago da cidade como
um palco de encenagdo, dialogando com os olhares dos transeuntes e incorporando a
teatralidade da vida e das artes. Essa teatralidade surgida nas artes visuais ¢
denominada por Ileana Diéguez como “um outro teatro”, gerado através de
genealogias cénicas e plasticas dos objetos dispostos e das encenagdes escultoricas,

desvinculadas de origens dramaéticas e textuais.

A teatralidade gerada pelas disposigdes de objetos e encenagdes
escultoricas desenvolveu-se de maneira paralela as teatralidades do
corpo exploradas por performers e criadores do espago teatral, como
Artaud e Grotowski. Desvinculado de origens dramaticas e textuais,
esse “outro teatro” implicava reconhecer outras genealogias, ndao de
raizes dramaticas, mas cénicas e plasticas, tal como experimentado
e teorizado por Tadeusz Kantor. (DIEGUEZ, 2014, 128)
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A escultura moderna rompeu com a imobilidade ou a ilusdo da nao-
mobilidade, assim como o teatro objetivava provocar a ilusao do real no espectador,
entretanto com o advento da encenagao moderna isso se perdeu na medida em que o
real passou a de fato entrar em cena. Nas artes visuais, o artista buscava expressar a
ilusdo do movimento, entretanto, com a escultura moderna ou o campo ampliado
como define Rosalind Krauss, isso foi se perdendo ao passo em que o artista
substituiu a ilusdo do movimento pela execu¢ao do movimento real, o que atribuiu a
ela um tempo dramdtico que antes era caracteristico somente das artes cénicas,
conforme Michael Fried pontua e compara como distingdes entre as duas linguagens,
citado por Krauss em seu livro “Caminhos da escultura moderna” (KRAUSS, 1983,
244).

As pinturas futuristas, por exemplo, através de uma tela bidimensional e
imovel sugeriam movimentos, entretanto, com a dramatizacdo do tempo advinda a
partir da execucdo do movimento real na arte moderna, ao invés do espectador ser
conduzido para mergulhar com o olhar ilusoriamente na arte apresentada, esse
espectador ¢ chamado para movimentar-se dentro da cena. Trata-se da temporalidade
ndo somente do movimento executado pela obra de arte, que por vezes ainda
permanece estatica tanto na modernidade quanto na contemporaneidade, mas
principalmente o movimento do espectador em torno da obra.

O teatro baseado na ilusdo, tal como a escultura ou a pintura que simulavam o
movimento, foram se ausentando das representacdes modernas a medida que o real foi
protagonizando a cena artistica. No teatro, com a quebra da ilusdo, o jogo ficticio que
conduzia o espectador a divagar a tal ponto que o fizesse crer que a realidade
encenada era a continuacao do real, foi desmistificado. No teatro ou nas artes visuais,
a substituicdo da sugestdo pela realidade foi um ponto semelhante em ambas as
linguagens em direcdo a teatralidade, e o que interessa enquanto rompimento em
comum trago pelos dispositivos da modernidade ¢ o rompimento drastico com a
ilusdo.

Em outro tempo a cortina vermelha permitia que se dissimulasse
esse vazio ao olhar dos espectadores; ela estava ali para dar
passagem as miragens construidas nos bastidores. (...) Atras da
cortina de veludo, nossos antepassados puderam pressentir a

abundancia ¢ a plenitude de um teatro baseado na ilusdo.
(SARRAZAC, 2013, 56)
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Figura 5: mirrored boxes

Fonte: br.pinterest.com/pin/37858453090534284/

Sobre essa questao da temporalidade explorada nas artes visuais por meio do
deslocamento do espectador em torno da obra, o critico de arte moderna e
contemporanea, Michael Archer no livro “Arte Contemporanea, Uma historia
concisa”, (2012, 57) faz referéncia a obra Sem Titulo, de Robert Morris, constituida
por quatro cubos inteiramente espelhados, em que ¢ permitido ao espectador caminhar
em torno da escultura, por entre as suas partes separadas, vivenciando desta forma, o
espacgo da galeria, o seu proprio corpo e o dos outros como uma realidade fraturada e
disjuntiva.

Figura 6: mirrored boxes

Fonte: ufrgs.br/arteversa/wordpress/?p=240
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Krauss (2007, 242) afirma, sobre a mesma obra de Robert Morris (figura 5 e
figura 6) que por habitar o mesmo lugar que o espectador, nao se situando mais em
um local separado, a obra passou a depender que esse espectador se tornasse a sua

plateia, incorporando na instalagdo uma forte presenga cénica.

A escultura faz do observador um cimplice de “sua jornada” através
do tempo; ao ser sua plateia, o espectador se converte,
automaticamente, em seu ator. (KRAUSS, 2007, 271)

A auto-referencialidade da obra de arte foi apontada por Krauss como um dos
rompimentos de valores estéticos da escultura tradicional. Essa reformula¢ao quanto
ao referencial foi um dos aspectos explorados na instalagdo de Morris, pois a mesma
obra exposta no museu foi posteriormente exposta em areas externas da cidade, ao
contrario de representar uma mediacdo sobre o lugar de exibi¢do, o discurso da

instalacdo ¢ voltado para si mesma, um dos anseios principais da arte moderna.

Surgem a “arte pela arte” e a “poesia pura”, ¢ o tema ou contetido
torna-se algo a ser evitado como uma praga. (GREENBERG, 1997,
29)

Sobre a obra de arte auto-referencial, Clement Greenberg (1997, 30) aponta
que o que parece anima-la reside sobretudo na preocupacao exclusiva com a invengao
e o arranjo dos espacos, superficies, formas, cores, etc, deixando de lado tudo que nao
esteja necessariamente implicado nesses fatores, ou seja, o tema, o conteudo ou outros
fatores referentes ao lugar onde a obra esta situada ou aquilo que ela representa. A
escultura moderna auto-referencial foi uma das qualidades da modernidade artistica
que repercutiu na arte contemporanea. Ronaldo Brito comenta que as vanguardas
modernas em sua nova forma de representacdo, desnaturalizavam o olho,
descentravam o olhar, abriam um abismo no interior da contemplacdo, o lugar por
exceléncia das belas-artes, gerando uma indagagao sobre essa auséncia de referéncias:
o questionamento reflexivo sobre onde situar essa arte. Brito responde afirmando que
elas nao deveriam se situar em nenhum ponto fixo que organizasse em perspectiva, o
mundo ao redor.

As chamadas artes visuais (...) empenhavam-se em dissolvé-las,
questionar o proprio visivel, denunciar a sua fragilidade. Assim, ndo
localizavam nada-inversamente, tiravam as coisas do lugar. Ora,
com isso perdiam a sua posicdo marcada, os pontos de apoio,
ficavam enfim deslocadas. Isto ¢ sem localizagdo fixa. (BRITO,
1980, 75)



37

Como vimos, um dos anseios dos artistas plasticos modernos ao produzir a
escultura auto-referencial, foi romper com a obrigatoriedade de mediagao sobre o
lugar em que se situavam, entretanto, conforme foi destacado por Douglas Crimp
(2005, 137) esse quadro se reverteu posteriormente a partir da década 60, no momento
em que foi introduzida novamente a especificidade de localizacdo pelos artistas
minimalistas. Grimp ressalta que a partir desse periodo a consciéncia se voltou
novamente para si mesma e para as condigdes do mundo real que eram seus
fundamentos, desta forma, as coordenadas de percepg¢do ja nao existiam mais somente
entre o espectador e a obra, mas passaram a envolver novamente o lugar em que
ambos se encontravam.

A arte parece ir e voltar sempre para os mesmos lugares, assim como para a
repeticdo das mesmas praticas, todavia o que parece de fato mudar sdo os discursos
adotados sobre ela, sdo eles que se renovam e progridem de acordo com o tempo e
com os interesses, neste caso apresentado sobre a especificidade de localizagdo, a
consciéncia sobre a obra de arte se voltou novamente para o mundo real, entretanto
nao sob a mesma condicao de opressao, ela ressurgiu regida por novas pretensdes.

Ao se apoderar de um palco para construir um mundo o teatro encara esse
espago nu com a neutralidade do vazio, ainda que exista um calor proprio
caracteristico ao espirito de cada lugar (como diria Peter Brook’) e que traz a cada
espetaculo uma singularidade variante conforme o cardter peculiar de cada espago.
Essa flexibilidade prépria das artes cénicas de adaptar um mesmo espeticulo a
distintos palcos e espagos, ¢ uma qualidade inerente ao terceiro principio da
heterotopia de Michel Focault. As heterotopias sao utopias realizadas em lugares reais
e “as prdticas heterotopicas se incorporam e modificam os sistemas espaciais
teatrais univocos existentes”’ (Kosovski). O Terceiro principio trata de justapor em
um unico lugar real, diferentes espagos e lugares, e por essa natureza, o teatro ja
poderia ser considerado como uma pratica auto-referencial, por explorar
potencialmente a liberdade de escolha pelo lugar de apropriagao.

Ao propor um espetaculo para um palco nu e posteriormente alocar o mesmo
cenario em outros palcos, adequando-se a estrutura particular de cada espago, o teatro

ja declara que o seu sentido esta sempre acompanhado pela sua arte e pelos atores que

> Referéncia de Peter Brook extraida da comunicagdo da autora Lidia Kosovski, que menciona
informagodes do texto: El Circulo Abierto : Los Entornos Teatrales de Peter Brook. (TODD, Andrew
Todd y LECAT, Jean Guy)
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a constituem, claramente ele denuncia que o sentido ndo pertence ao espago vazio que
espera por eles.

A teatralidade agregou a essa liberdade de escolha por um lugar de
apropriacao das artes cé€nicas, uma autonomia de encenacdo que antes era regida
exclusivamente pela dramaturgia literdria; assim como também veio repensar a
preponderancia dos geradores de sentidos no fendmeno teatral, incluindo o proprio
espectador no processo de producao criativa da representagao.

Ambas as linguagens (teatro e artes visuais) aspiravam pela teatralidade, por
uma liberdade de autonomia discursiva, e eis que a partir dessas motivagdes se fez
presente um outro teatro, uma outra arte € um outro espectador. A liberdade adquirida
permitiu novas formas de expressdes que resultaram em novas matérias, assim como

na liberdade do espectador diante dessa nova arte livre apresentada.

1.3 - PINTURA TEATRAL: A teatralidade no teatro

Antes de abordar a teatralidade no teatro, advinda com a modernidade,
iniciarei citando a fala do autor e professor Jean-Jacques Roubine, (1998, 59) que
comentou a respeito do textocentrismo, ou seja, a valorizagcdo do texto dramatico que
regia o teatro pelo trilho do mimestismo e do ilusionismo, sujeitando o encenador a
uma exigéncia de reproducao que produzia um teatro que era exatamente o oposto do
teatro teatral®: o palco ocidental que abrigaria um teatro sem teatralidade. A
contraproposta apresentada por Roubine seria um teatro de teatralidade, aquele que
utiliza os meios e a liberdade para a inven¢do de formas novas e originais.

A autora Béatrice Picon-Vallin diretora de pesquisas no CNRS e especialista
em teatro do século XX, ressalta que a luta contra essa dominagdo do texto escrito,
isto €, da literatura, foi teorizada no comeco de século XX por Edward Gordon Craig
e por Vsevolod Meyerhold. O resultado dessas rupturas constituiram o teatro de

teatralidade’, deslocando o sentido da representacio que era restrita ao texto para

8 Teatro teatral foi termo usado por Eldécio Mostago para designar o teatro de teatralidade.

" Teatro de teatralidade ¢ o termo usado por diversos autores para se referir ao teatro que foi contra as
convengdes naturalistas e realistas conduzido pela soberania do texto. Nascido em 1910 por Antonin
Artaud nos manifestos do teatro da crueldade, defendido por Vsévolod Meyrhold (1918-1924) na
Russia, e em 1960 Edélcio Mostago aponta como o momento de explosdo da cena tradicional, através
dos happenings e da performance. Informagdes extraidas do livro Para uma historia cultural do teatro,
capitulo dois: Teatralidade, a espessura do olhar.
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outros elementos que dialogam com a visao do espectador, desafio desenvolvido pelos

encenadores modernos conforme aponta Picon-Valin.

O encenador moderno, que, para Craig, sera o “artista de teatro” e,
para Meyerhold, “o autor do espetaculo”, ndo ¢ apenas aquele
quando dirige, organiza, reune, orquestra os elementos, os objetos e
os atores, como o ensaiador de outrora, mas, em primeiro lugar,
aquele que passa o escrito pelo fio da espada do olhar e depreende
da peca a ser representada uma visdo ao mesmo tempo precisa e
sugestiva. (PICON-VALLIN, 2013, 107)

Esse deslocamento da representagdo que antes era conduzida pela soberania do
texto e foi transferida para outros dispositivos da teatralidade, iniciou através de uma
mudanga de perspectiva sobre a presenca do siléncio nas encenagdes teatrais. Jean-
Pierre Sarrazac, em seu livro “Léxico do drama moderno e contempordaneo”™
(2012,172-173), constata a presenga do siléncio sendo utilizada de forma negativa no
teatro, no periodo que antecede ao drama moderno e contemporaneo. Segundo o autor
o siléncio era usado somente como uma pausa entre as réplicas dos personagens, a sua
presenca era totalmente coadjuvante durante a acdo cénica. Entretanto, com o
nascimento do drama moderno e posteriormente contemporaneo, a presenca do
siléncio foi emancipada com praticas inovadoras que o abordaram de maneira
diferente, em obras de autores como Maurice Maeterlinck, Samuel Beckett e Peter
Handke.

O siléncio passou a tencionar as encenagdes, a dramaturgia tradicional
sustentada pela estética teatral dominante foi perdendo a sua soberania, ¢ a
dramaturgia do verbo comegava desta forma a ser abalada por um siléncio que se
infiltrava e disputava nas encenagdes o mesmo lugar e a mesma forca expressiva que
o som das palavras. Sarrazac (2012, 173) cita Beckett como o inaugurador de uma
nova estética apoiada no siléncio, criando através de "Um ato sem palavras",
encenagdes de acoes silenciosas, didlogos que sdo bombardeados por muitas pausas e
o siléncio sempre constante, passando desta forma a adquirir uma relevancia tao
grande no espetaculo quanto as falas dos personagens. Ambos, siléncio e som, sdo
expressoes carregadas de sentido e que passaram a se encontrar em equilibrio de
importancia nas praticas teatrais modernas e contemporaneas.

Essas transformagdes tiveram origem em Denis Diderot, que iniciou praticas
aplicando ao siléncio um sentido diferente de status auxiliar da fala, e embora seja um

escritor do século XVIII, foi um grande precursor e inaugurador de estudos e praticas
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voltados para a percep¢ao do siléncio no teatro. O autor recorreu ao Tableau
(Quadro), propondo o que Sarrazac definiu como dramaturgia do siléncio (2012,
172-173), e nessa proposta Diderot recorreu a pantomima, a retorica dos gestos e ao
verdadeiro siléncio discursivo para expressar as emog¢oes dos personagens, uma
proposta avessa do teatro classico dominante que imperava centrada na dramaturgia
do verbo.

Segundo Joaquim Cesar Moreira, Doutor em Teatro, na area da Pedagogia do
Teatro (ECA), no livro Teatralidades: Da pedagogia da imagem ao sujeito
biopolitico (2014, 40), comenta que os quadros de Diderot se associam ao Tableau
Vivant, técnica utilizada no renascimento e na idade média, que congelava as agdes
expressivas dos atores em uma cena, assim como em uma pintura. Essa pratica do
Tableau Vivant foi criada a partir da pratica de Bertinazzi, que reconstituiu uma

pintura de Greuze com os atores.

Figura 7- O passaro inoperante de Jean-Baptiste Greuze

C) WahooAt.com

Fonte: www.pt.wahooart.com/A55A04/w.nsf/Opra/BRUE-8LJ6DU
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O tableau teatral €, com efeito, uma composicdo de signos gestuais
que se constitui numa ilha de sentido: correspondendo a uma pausa
no avang¢o em arrancos da acdo dramatica, ele realiza o anseio
diderotiano de um momento capaz de se separar do movimento*
dramatico e consolidar-se em sua autonomia. A dramaturgia do
tableau contesta entdo o primado da acdo logica e permite passar a
uma nova economia da fabula, fundada numa sucessdo de
momentos compostos para si mesmos, como telas de pinturas, € no
interior dos quais o sentido se organiza num modo paradigmatico. A
fluidez do movimento ¢ substituida assim por um regime da
“énfase”: a énfase de verdade que Diderot percebe em Greuze.
(SARRAZAC, 2012, 176)

Franklin de Matos, professor de filosofia da USP, em seu artigo “A dramaturgia
do quadro”, fala sobre a importancia da cena muda na estética teatral de Diderot
(1996, 100), exemplificando com uma passagem do livro O Filho Natural, sobre a
percepcao da forga expressiva e comunicativa da imagem de uma cena descrita.
Segundo o autor, a cena dispensaria um possivel didlogo para se fazer compreendida
ou trazer o sentido do acontecimento, pois a imagem do fato representa o semblante e
a emogao dos personagens, sendo assim suficientes para transmitir a dor € o desespero
da fatalidade ocorrida.

Na cena analisada por Franklin de Matos, uma camponesa envia seu marido a
casa dos pais dela que moram em um vilarejo vizinho, mas 14 o marido ¢ morto por
um dos cunhados. No dia seguinte, a mulher vai a procura do marido e ao entrar em
casa se depara com o corpo dele desfalecido com as pernas pendendo para fora da
cama. A mulher descabelada se jogava ao chao e segurava os pés do marido chorando.
Franklin de Matos ressalta que a energia e a for¢a dessa narrativa se revelaram na
cena muda através da imagem dos gestos: o homem deitado com as pernas para fora
da cama, a mulher desgrenhada no chao segurando os pés do marido e chorando. A
cena poderia ser uma pintura, dispensando o movimento dos corpos € o som das
palavras, assim como Diderot refere-se as pinturas de Greuze (figura 7), para afirmar
a possibilidade da verdade que ¢ capaz de exprimir uma imagem, ainda que estatica e
silenciosa.

O dramaturgo, na concep¢ao de Diderot (SARRAZAC, 2012, 173) ndo deve
tentar tocar o publico despejando-lhe palavras, mas com gestos pantomimicos € com
impressoes de sua aparéncia deve aproximar o espetdculo teatral de uma pintura,
considerando a gestualidade tdo ou mais potente de discurso do que a palavra e o
dialogo.

Jean Pierre Sarrazac, em outro estudo realizado, no artigo A Invengdo da
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Teatralidade (2013, 57) discorre sobre o teatro baseado na ilusdo e sobre a
expectativa que este provoca nos espectadores, segundo o autor ao abrir as cortinas
abria junto com elas uma passagem para um mundo ficcional sugerido pelos artistas.
Entretanto, a partir do momento que o espectador passou a fazer parte do carater
processual do teatro e a atuar como observador critico da representacdo, saindo do
lugar anterior de contemplagdo passiva, houve uma grande ruptura na cena teatral.
Essa modificagdo ¢ apontada por Sarrazac (2013, 58) assim como pelo autor Jean-
Jacques Roubine, como uma responsabilidade do dramaturgo Bertolt Brecht, que ao
contrario de tentar criar um teatro baseado na ilusdo, colocava o espectador como
cumplice no processo de producdo do simulacro, produzindo um teatro que se

declarava exatamente como teatro.

Surge, assim, uma das grandes interrogagdes do teatro moderno:
qual é a relagdo do espectador com o espetaculo? Meyerhold
gostaria de arrancar o espectador de sua nio existéncia de vouyeur a
qual foi reduzido pelo naturalismo, para associd-lo ao trabalho do
autor, do diretor e do intérprete, fazer dele “o quarto criador”. Por
conseguinte, no teatro de Meyerhold as convengdes serdo
explicitamente assumidas como tais, a teatralidade nunca deixara de
exibir-se no palco, de tal modo que o ator ndo possa nunca
identificar-se completamente com o seu personagem (...) de tal
modo que, simetricamente, o espectador ndo deixe de perceber o
teatro como teatro, 0s cenarios como objetos de teatro, o ator como
um individuo que esta representando ou atuando... Sera necessario
lembrar o quanto tal concepgao vai contribuir para a teoria do teatro
brechtiano? (ROUBINE, 1998, 38-39)

Nas artes cénicas, o conceito de teatralidade esta direcionando para a poténcia
das visualidades, valorizando o teatro enquanto ato e rompendo com o teatro
puramente literario. Sarrazac cita como um exemplo de teatro de teatralidade o teatro
critico (2013, 58) o que nao tem por fun¢do limitar-se a critica social, trata-se de uma
producdo que busca a liberagdo de um potencial de teatralidade, em oposi¢do ao teatro
psicoldgico e burgués cujos valores sdo a interioridade e o natural e a continuidade
entre a realidade e a cena. Além do teatro critico Sarrazac cita como outro exemplo de

teatro de teatralidade, os Gestus Sociais de Brecht.

Toda obra dramatica pode e deve reduzir-se ao que Brecht
denomina gestus social, a expressdo exterior, material, dos conflitos
da sociedade de que ¢ testemunha. Cabe ao encenador descobrir e
manifestar esse gestus, esse esquema historico particular que
fundamenta todo espetaculo, para isso tem a sua disposi¢do o
conjunto das técnicas teatrais, o jogo dos atores, a espacializagdo, o
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movimento, o cenario, a iluminagéo (...) o figurino. (SARRAZAC,
2013, 68)

A pesquisadora de teatro Josette Féral (2015, 87) afirma que a teatralidade no
teatro especificamente surge a partir do conhecimento que o espectador tem sobre ele,
da expectativa que faz emergir o simulacro, reconhecer outro espago diferente do que
habita, e transformar desta forma a cena apresentada em fic¢do. A teatralidade resgata
uma relacdo com a visualidade da cena, trata-se de sua emancipagdo, um mergulho
em sua plasticidade que por muito tempo foi ignorada através do teatro que impos o
dramatico sobre o teatral.

O teatro de teatralidade, assim como a pintura e a escultura moderna,
provocaram grandes rupturas entre o real e a produgdo artistica, ambos os meios
expressivos aspiravam por uma autonomia de linguagem. A pintura nao aceitou
executar fun¢do similar com a fotografia, de reprodu¢do da realidade, chegando a tal
ponto de anulagao da imagem e destrui¢do de conteudos em favor da forma, que
resultou na abstragdo, conforme descreveu Clement Greenberg. O teatro se manteve
em busca incessante pela valorizacdo do teatro enquanto ato, sem subordinagdo a
literatura ou a dramaturgia do verbo, recorrendo para outros possiveis mecanismos
que se fazem presente, como as luzes, os gestos dos personagens, e toda a visualidade

que compde a acao cénica.

Foi na busca do absoluto que a vanguarda- ¢ também a poesia,
chegaram a arte “abstrata” ou ‘“ndo objetiva”. O poeta ou artista de
vanguarda tenta de fato imitar Deus, criando algo valido unicamente
em seus proprios termos, tal como a propria natureza ¢ valida, tal
como uma paisagem — ndo a sua imagem — ¢ esteticamente valida;
algo dado, incriado, independente de significados, similares ou
originais. O conteudo deve ser tdo completamente dissolvido na
forma que a obra de arte ou literaria ja ndo possa ser reduzida no
todo ou em parte a algo que ndo seja ela propria. (GREENBERG,
1997, 29)

O autor Flavio Desgranges doutor em Educagdo, diretor teatral e professor do
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP (2011, 68-69), discorre sobre as
propostas da teatralidade que recusaram o padrdo mimético de representacao,
retirando a arte do lugar que ocupava como significacdo ou como entendimento do
que o artista queria dizer, e instaurando outro modo de andlise e fung¢do social para o
teatro, entretanto o autor acrescenta que embora a teatralidade tenha negado o padrao

vigente, ndo significa uma inviabilizacdo do drama, nem da beleza, do convencimento
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ou da produtividade historica de sua realizagdo mimética, mas trata-se de ampliar o
campo de investigagdes, de buscar outras maneiras de conceber o ato artistico e de
gerir a vida social.

Independente dos novos formatos explorados e do desprendimento ao texto
dramatico, a teatralidade antes de tudo caminhou para uma relagdo politica de
autonomia e liberdade da arte, gerando novos didlogos com o espectador que
repensaram o papel da arte teatral enquanto pratica relacional no mundo. O conflito e
a ruptura artistica foi sempre uma bifurcacdo que permitiu enveredar por outros
caminhos, tal como questionar a posicdo e a permanéncia da arte como refém aos

padrdes vigentes que ditam as formas de ser e estar no mundo.
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CAPITULO 2 - ESCRITA VISUAL: A teatralidade em outras narrativas

Josette Féral (2015, 107-8) defende que a teatralidade nao estd restrita
exclusivamente ao teatro, ela excede os limites dos fendmenos “ditos” teatrais e pode
ser identificada em outras formas artisticas como também no cotidiano. Segundo a
autora a teatralidade ndo ¢ uma propriedade que pertence ao espaco, aos objetos € ao
ator, mas se trata do resultado de uma dindmica que une aquele que observa
(espectador) e aquilo que ¢ observado. A teatralidade ¢ originada por uma
representacao, seja ela ficcional ou real, contudo se complementa pelo olhar do
espectador, constituindo-se de um processo de recepgao que da corpo a teatralidade.

Muitos autores se opde as nogdes de teatralidade que restringe-a como uma
propriedade do teatro, haja vista que € possivel constatar sua presenca em outros
territorios, como por exemplo, nas Artes Visuais conforme ja apontou Rosalind
Krauss, ou at¢ mesmo em cenas reais do cotidiano, entre outras possiveis narrativas

fora dos dominios artisticos, originando relagdes de observacdo e recepgao que

constituem a teatralidade, conforme apontou Josette Féral.

O que cria a teatralidade ¢ o registro do espetacular pelo espectador,
ou at¢é mesmo do especular, ou seja, de outra relagio com o
cotidiano, de um ato de representagdo, de uma construgdo ficcional.
A teatralidade € a imbricacdo da ficgdo com o real, o surgimento da
alteridade em um espago que situa um jogo de olhares entre aquele
que olha e aquele que é olhado. Entre todas as artes, sem duvida, é o
teatro que melhor realiza essa experiéncia. (FERAL, 2015, 108)

A autora acrescenta (2015, 108) ser necessaria uma certa distancia entre a cena
e aquele que a observa para que seja possivel acontecer a experiéncia estética. E
necessario um olhar distanciado do exterior para que se dé a teatralidade. Essas cenas
se tratam de expressdes das outras linguagens artisticas (danga, dpera, espetaculo),
como também do ndo-artistico, no cotidiano e nas imagens que se desenrolam em
cenas reais. Assim como Féral, o escritor Alberto Manguel, em seu livro “Lendo
Imagens” defende ser possivel reconhecer o espaco de representacdo em outros
territorios além do teatro, como nas imagens, na rua, na cidade ou em uma pintura.
(2001, 291).

Edélcio Mostago, professor e pesquisador de Artes Cénicas da UDESC, assim
como Féral, associa a teatralidade ao processo de percepcdo e observagdo, o autor
direciona suas andlises para além dos palcos, nas relacdes sociais nas quais a

representacao e a performatividade se fazem presentes, como na imagem, no discurso
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e nas linguagens. O autor faz referéncia a estudos como o do socidlogo Erving
Goffman, que considera existir uma dramatizacao na vida social, na autoapresentacao
dos individuos e nos lagcos de interagdo. Essas representagdes sociais segundo
Goffman constituem a teatralidade e transformam o mundo em teatro, habitado pelo
que ele chama de “atores sociais” (2010, 41).

A propria vida ¢ vislumbrada por Mostago como teatral, um palco onde ¢
exercido papeis diferenciados, constituindo através da atuacdo desses personagens
reais, uma dramatiza¢dao social e real do cotidiano. A teatralidade depende de um
olhar que esteja a parte desse “palco”, um olhar distante do lugar de representagao,
para que reconheca o teatral e em seguida possa conferir o drama e a fic¢ao a partir da
percepcao que se tem sobre ele. Entendida como processo de relagdo, a teatralidade

depende fundamentalmente da espessura criativa e imaginativa de um olhar.

Sdo os olhos que captam a teatralidade a partir das coisas e do
mundo, conferindo-lhes uma qualidade peculiar. (...) Um olhar
perspicaz, experiéncia ativa de constru¢do de uma alteridade, outro
que faz ensejar uma ficgdo. Nao importa se o ser olhado possui ou
ndo consciéncia de ser um ator; uma vez que a teatralidade é uma
resultante na consciéncia daquele que olha, um processo de
percepcdo. (MOSTACO, 2010, 49)

Alberto Manguel (2001, 291) entende a imagem como um palco para a
representacao, pois, segundo ele, o espectador, ao observar uma imagem, confere-lhe
um carater dramatico e passa a ampliar o potencial da obra, contando a partir dela
uma historia. Toda imagem tem uma histéria para contar, iniciada pelo artista-criador
e finalizada pelo espectador, sofrendo variagdes no enredo final dependendo da
subjetividade de cada espectador. Essa relacdo de recep¢do da obra pelo espectador,
apontada de modo genérico por Manguel como leitura de imagem, ¢ o que Josette
Féral define como o fendmeno da teatralidade.

Todas as imagens independente das variagdes de configuragdo visual, induzem
o leitor para algum lugar, elas sdo capazes de representar uma forte presenga cénica. E
até mesmo as imagens que contrariam uma coeréncia logica compativel com a
realidade, como por exemplo as irracionais e inconscientes pinturas surrealistas, ainda
sim evocam um mundo de estranheza particular do seu criador (pintor) e se situam em
outro universo tao estranho e desconhecido quanto, o universo do seu espectador, ou

como se refere Alberto Manguel ao espectador, o finalizador da historia. Uma

imagem, de acordo com o autor, ¢ também um palco para representacao; o que o
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artista pde nesse palco e o que o espectador vé nele € o que vai conferir a imagem um
teor dramatico (2001, 291).

Arnold Aronson, professor de teatro da universidade de Columbia, em Nova
Iorque, discorre no texto “Cenografia hoje” sobre a distancia entre a representagao e
o espectador, denominando essa separacdo como moldura. Sobre essa distancia
Josette Féral afirma que a percepg¢ao de um olhar distanciado, como se pertencesse a
alteridade e s6 pudesse ser olhado do exterior, ¢ indispensavel a emergéncia da

teatralidade (2015, 108). Esse processo de teatralizagdo corresponde ao que Aronson

designou como transformacao de signos.

Uma moldura é o que separa a arte da vida. E a moldura teatral, seja
literal, implicita ou mesmo criada pelo espectador (como quando
nos retiramos do mundo cotidiano e observamos uma cena de rua ou
paisagem como teatro, emoldurada pela nossa propria imaginagao),
que transforma tudo em signo. (ARONSON, 2013, 14)

O inicio da historia de uma obra pertence ao seu criador, e a sua finalizagao
depende do espectador, entretanto ambos desconhecem o seu percurso. Existe nesse
desconhecimento um olhar distanciado, um abismo misterioso entre dois mundos que
Féral pontua como necessario para o nascimento da teatralidade. Essa separacdo, esse
olhar de longe, ¢ como a moldura criada pela observagao e percepcao do espectador
que Aronson atribuiu como o processo de transformacgdo de signos e que Féral mais a
frente vai designar como um processo de semiotizar. O desconhecimento possibilita a
imaginagao, talvez saber pudesse impedi-lo de ndo se prolongar na especulacdo e nao
se permitir iniciar uma nova historia.

Pensando na corrente de comunicacao que se faz presente no teatro, entre um
olhar e um ser olhado, ¢ possivel identificar essa mesma relagao com a teatralidade
que emerge em outras linguagens artisticas assim como na vida real. A obra de arte,
bem como as obras reais do cotidiano, estdo carregadas de sentidos, desenvolvendo
processos de criacao e recepcao que corporificam a teatralidade.

Nas imagens do cotidiano, a moldura seria desta forma o enquadramento e o
foco do olhar, a selecdo natural que ele faz de determinado angulo. O recorte que a
retina faz trata-se de uma énfase depositada sobre uma imagem que poderia ser
corriqueira, contudo tem a sua teatralidade capturada por este olhar, que fotografa e
percebe a cena, a poesia, os sentimentos, a dramaturgia construida através da
narratividade que se desenvolve sensorialmente no espectador-leitor.

Popularmente ¢ designado como teatral aquele individuo, objeto ou espago que
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¢ muito diferente do comum ou que tem uma carga de expressao visual muito forte:
um espago muito adornado; uma roupa mais criativa que desperta a atengao; aderecos
diferentes dos usados convencionalmente; uma pessoa muito caricata com gestos
amplos e expressivos, objetos que embora nao correspondam ao universo do teatro,
tém sua exterioridade diferente dos objetos utilitarios.

Uma idosa que passa com sua vestimenta discreta, usando xale e oculos,
caminhando lentamente com um jeito sereno, ndo costuma nos surpreender e deslocar
nossa aten¢do, por ser tratar de uma cena compativel com a imagem de nossa
expectativa sobre o estereotipo de uma idosa. Entretanto, uma idosa que passa
correndo com o cabelo roxo e a vestimenta semelhante com a de um figurino
espalhafatoso (que talvez seja até mais pertinente com a imagem de uma idosa nos
dias de hoje), ainda desloca curiosamente os olhares dos transeuntes, quebra a
expectativa habitual e faz com que eles percebam e denominem a cena como teatral,
pela distancia e contraste com a vida natural que costumam vislumbrar no dia a dia.

O que seria teatral sem ser denominado como teatro e estar dentro das esferas
artisticas teatrais e de seus espacos convencionais? o teatral sem estar diante de um
publico que espera ver esse tal "teatro"; encontrar e reconhecer a teatralidade onde
ndo ha o teatro, assim como nas imagens, pinturas, fotografias cotidianas, cenas
mudas e estaticas que riem e choram silenciosamente; reconhecer o teatro nas outras
formas de artes, como performances, dangas, artes visuais, ¢ até mesmo na nao-arte,
na imagem da vida cotidiana, que realiza o espetaculo teatral.

Em todos os casos apresentados, o teatral ficou subentendido como uma forma
de apresentacdo, seja nas artes visuais, seja no teatro ou na vida cotidiana. Josette
Féral define as nogdes de mimese e teatralidade como indissociaveis da nog¢ao
filosofica de representagdo. Esta significa, em termos teatrais, tornar presente na cena
aquilo que existia apenas em texto ou em tradi¢do. O significado de representacao, no
entanto, ndo pode se resumir exclusivamente ao espetaculo, mas sim também a
presentificagdo de uma auséncia. A auséncia ¢ representada no teatro por uma dupla
mimese: os olhares e o jogo do ator expresso pelos corpos em cena, € a mimese
textual representada pela linguagem, ambos imprimindo vestigios de uma
dramaturgia. A auséncia ¢ representada também pela teatralidade dos espacos e dos
objetos que evocam memorias e sentimentos de algum lugar. A representagdo ¢ a
auséncia presente de alguma coisa que ficou para um olho que fotografou e escolheu
um determinado angulo e enquadramento, para uma pintura que presentificou uma

presenca interior nascida de outras tantas presengas exteriores. Auséncias que nao
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puderam se ausentar, retornaram e se fazem presentes.

Josette Féral (2015, 108) pontua que o espectador no processo de observagao
passa por um filtro de procedimentos como, por exemplo, distanciamento, ostensao e
enquadramento, € que seria a primeira etapa do processo de percepcao, operando
assim uma série de clivagens que permite dar a ver a teatralidade, permitindo-o sair
do universo cotidiano e reconhecendo o carater ficcional daquilo que se oferece a seu
olhar.

A condigdo da teatralidade seria, portanto, a identificacdo (quando é
produzida pelo outro) ou a criagdo (quando o sujeito a projeta sobre
as coisas) de um outro espaco, espago diferente do cotidiano, criado
pelo olhar do espectador que se mantém fora dele. Essa clivagem no
espaco € o espaco do outro, que instaura um fora e um dentro da
teatralidade. E um espago fundador da alteridade da teatralidade.
(FERAL, 2015, 86)

As nogdes de mimese e teatralidade sao citadas pela autora como dependentes
de um sujeito: na mimese interpela o posicionamento de um ator representando e de
um espectador interpretando a representagao, e na teatralidade que segundo a autora ¢
uma constru¢do que se da pela criagdo de uma cena e pela percep¢ao de um
espectador observando a cena, pressupde da mesma forma um sujeito que olha, pois
so tem sentido essa teatralidade em relagdo a ele.

A mimese esta ligada a tendéncia do individuo a imitar ou representar, € a
teatralidade salienta a tendéncia de se transformar, o que reafirma o pensamento da
autora ao citar filosofos e homens de teatro que citam as duas nog¢des como dois
modos fundamentais de funcionamento do ser humano, indo para além do teatro e
sendo possivel reconhecer no cotidiano e nas relacdes de interacdo que se fazem
presente nele.

Edélcio Mostago reconheceu nas relacoes humanas a existéncia de uma
presenca cénica atuando nos palcos da vida, o Outro Teatro conforme designou a
autora Ileana Dieguez. Ao discorrer sobre as transformagdes e expansdes provocadas
pelas disseminagdes interdisciplinares das artes, a autora (2014, 129) acrescenta que
as demandas e contaminacdes que os acontecimentos da vida propde a arte interpelam
as cenas e a teatralidades da polis.

A teatralidade como campo expandido ndo s6 nos exige reconhecer
as outras cenas € O outro teatro que emerge nos intersticios
artisticos, mas também nos intima a reconhecer a teatralidade que
habita na vida e nas representagdes sociais, tal como o fizeram
Artaud e Evreinov. A teatralidade como campo estendido para além
das artes. (DIEGUEZ, 2014, 128 ¢ 129)
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Mostago reuniu estudos de antropologos e pesquisadores que analisam a
presenca da mimesis no ser humano desde os bebés, que descobrem os objetos e
passam a viver criativamente com eles; posteriormente, analisa as brincadeiras
infantis mais evoluidas das criangas, que constroem um mundo de faz de conta ao
suspender o tempo real com uma ficgdo comandada por elas mesmas; e essa mimese
vai acompanhando a evolu¢cdo do homem na vida adulta em suas relagdes sociais,
relagdes em seu cotidiano de atuagdo e interagdo com outros homens que também
atuam.

Josette Féral, bem como Eldécio Mostago, citam Nicolai Evréinov, encenador
e dramaturgo russo da primeira metade do século XX, que considerava a existéncia da
teatralidade como um instinto presente em todo homem, uma necessidade constante
de transformagdo das aparéncias, como, por exemplo, o gosto pelo travestimento e o

prazer de criar a ilusdo ao projetar simulacros de si € do real em direcao ao outro.

E nesse sentido que a teatralidade — destacada até aqui em alguns
contextos socio-culturais — veio sulcando o desenvolvimento do ser
humano e das sociedades em modo fértil, capaz de engendrar
multiplos e divisdes de si mesma, compondo uma dimensdo da
sociabilidade, uma representacdo mesma da estrutura social. O
teatral parece guardar, nesta perspectiva, um estatuto genético e
funcional de procedéncia, decorréncia do proprio dinamismo da
cultura, onde o mimetismo, o jogo ¢ a representagdo constituem
impulsos que encontram nas praticas sociais canais de manifestacao.
Ele é tomado, portanto, como um nucleo organizado de mecanismos
de producdo de efeitos simbolicos, facetas que a personificacio
adquire no tempo e espago das sociedades historicas. Adquirindo o
formato de uma metonimia ou a prevaléncia adjetiva sobre a
substantiva, a teatralidade € tangivel como um ctimulo daquilo que é
teatral. (MOSTACO, 2010, 45)

Nicolai Evréinov considerava o homem como o ponto de partida da
teatralidade, pois oferece em sua vivéncia e convivéncia com os outros homens,
simulacros de si mesmo. Essa teatralidade, presente na vida ou nos espagos artisticos,
se difere pela intengdo, pois as mesmas ac¢des foram muitas vezes repetidas em
tempos posteriores, praticas corriqueiras despretensiosas do passado que, por
exemplo, passaram a ser denominadas de performance no futuro, e o que diferenciou
0 mesmo gesto praticado em dois momentos distintos, foi a consciéncia do fazer ou

nao arte.



Figura 8: Pintura corporal indigena

Fonte: br.pinterest.com/pin/392235448773660815/

Figura 9: Performance de Yves Klein

Fonte:catalogodeindisciplinas.wordpress.com/2010/05/12/yves-klein-alem-do-azul/
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Os indigenas se utilizavam e ainda se utilizam do seu proprio corpo como tela
viva para pinturas nas quais registravam e imprimiam as texturas e os desenhos
contidos nas imagens que viam (figura 8): a espinha e a escama do peixe, o desenho
da folha do acai, entre outras linhas e detalhes contidos nas superficies dos elementos
naturais que os cercavam; esse era um ritual real e cultural, uma vivéncia natural do
seu cotidiano.

O artista francés Yves Klein criou uma performance artistica muito
semelhante ao ritual indigena (figura 9 e 10). Ele utilizou modelos como pincéis
vivos, para carimbar a tinta ao encostar o corpo nu sobre a superficie da tela.
Entretanto, nessa acdo, diferentemente do ritual indigena, existiu a consciéncia € o
desejo de fazer a arte. A performance e o ritual sdo ambos portadores de teatralidade e
o que os difere ¢ esse resgate do comum, da vida, do dia a dia, para um lugar onde os
holofotes sao direcionados, onde um grupo de pessoas se aglomeram ao redor
imbuidos pela expectativa da cena, e modelos-atores sao dirigidas a um determinado

fim, uma ficcdo que na verdade ¢ um resgate da vida capturada pelo homem.

Figura 10: Performance de Yves Klein
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Fonte: f508.com.br/yves-klein-o-homem-que-inventou-uma-cor/

Ao transformar lugares comuns, objetos corriqueiros ou pessoas reais em
diferentes do que habitualmente sdo apresentadas, a teatralidade faz significar um
sentido para aquele que olha, porque este passa a observar a mesma paisagem, ser ou
objeto de um modo diferente, empregando significados, ou semiotizando-os,

conforme o termo utilizado por Josette Féral para definir esse processo.
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2.1 - TEATRALIDADES DO ESPACO: Instalacao de Doris Salcedo, Christo e

Jeanne-Claude.

As instalagdes contemporaneas interviram através de poéticas geograficas e
arquitetonicas que se estenderam para a dimensao do cenario real; experiéncias que
avangaram para as ruas e percorreram diferentes espacgos da cidade por intermédio de
representacdes tridimensionais, explorando desta forma o espaco-temporal dos
espectadores. Ao explorar a espacialidade dos espagos exteriores da cidade, esses
objetos (instalacdo) solicitaram a presenga significativa no cotidiano real dos
individuos.

O objeto escultorico estatico foi perdendo relevo a medida que foram surgindo
trabalhos com o mesmo fluxo de movimento temporal das artes cé€nicas, uma arte
nova ou “um outro teatro” invadiu os territorios da vida e da arte ndo se restringindo
aos teatros, museus, galerias entre outros espacos convencionais de exposicao. As
obras ja ndo tinham a fun¢do de impor um sentido univoco ou serem produgdes
miméticas da realidade, trata-se da imposi¢do fisica de um espago-volume que passa
pelo olhar e pelo proprio corpo do individuo (espectador), como uma experiéncia

sensorial que antes de tudo considera o outro como parte de sua composigao.

Na medida em que a percep¢do do espago visual implementa o
esquema corporal do sujeito, remete a individualidade de cada um.
(FERAL, 2015, 278)

Nesse novo quadro ja ndo cabe mais a posicdo do espectador passivo, a
teatralidade como campo expandido ocupa os lugares inesperados que ndo foram
consagrados para abrigar a obra de arte, lugares inesperados que estdo carregados de
significacdo, mas que se encontram sempre a espera de alguém que lhe complete o
sentido, através do corpo, do olhar, da memoéria, do afeto, do pensamento e de toda a
subjetividade que o compde.

Conforme pontua Josette Féral (2015, 288), o espaco obriga o espectador a um
ajuste de percepcdes, modificando suas perspectivas. Em primeiro lugar esse
espectador passaria das sensagdes para as percepcdes, em seguida as estruturas
cognitivas, e por fim desmontaria rapidamente as ligagdes estabelecidas a fim de
substitui-las por outras que administram as varia¢des do espago e dos objetos. Perante
esses ajustes, segundo a autora o espectador se acha, portanto, remetido ao subjetivo.

Essa nova modalidade da escultura, denominada por Krauss de interven¢ao no
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espacgo real, iniciada a partir da década de 1960, se aproximou cada vez mais da
linguagem teatral na medida em que o espectador passou a percorrer a instalacao se
apropriando do tempo e do espago explorado.

Ao se deparar com obras de reforma e restauragdo pela cidade, como por
exemplo a da Biblioteca Nacional, no centro do Rio de Janeiro, coberta por um véu, o
pedestre perceberda um corpo estranho na construgdo, mas identificard de imediato
uma obra, algo rotineiro nos edificios da cidade, e continuara seu percurso como se
aquela instalagdo temporaria fosse algo natural, que fizesse parte da cidade, da

arquitetura e das visualidades do seu cotidiano.

Figura 11 — Biblioteca Nacional em obras
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Entretanto, quando se trata de uma intervengdo artistica, por exemplo, fica
evidente esse processo de semiotizar e transformar em signos conforme pontua a
autora. Na obra Wrapped Reichstag, dos artistas Christo e Jeanne-Claude, em Berlim,
o parlamento alemdo — o Reichstag — foi coberto por quatorze dias. Nesse caso, 0
publico, consciente de ser uma instalacdo artistica, ja desloca seu olhar do lugar de
onde estd para perceber uma alteridade, para vislumbrar um espaco de ficgdo,
passando por uma experimentagdo estética que despende um tempo dramadtico. O
parlamento deixa de ser parlamento para ser recoberto por uma cortina de
teatralidade, e ¢ transformado em outra coisa, de acordo com a subjetividade de cada

espectador.
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Figura 12 - Wrapped Reichstag, Christo & Jeanne-Claude
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Ao expandir sua significagdo, Christo e Jeanne-Claude criam outro espago
diferente do cotidiano que se situa, ou seja, uma ficgdo construida entre a arquitetura
transformada ou teatralizada, habitando um lugar e tempo distante do espectador que
0 observa, e atribui significados de acordo com a sua percepcao e seus processos de
clivagem. Féral (2015, 108) chama essa unido entre a constru¢ao da representagcao e
os olhares que sobre ela se debrugam, como um processo de teatralizacdo, uma
imbricacdo da ficgdo com o real, entre aquele que se situa distante, em outro espago
da representacdo, ¢ aquele que representa. No caso especifico do parlamento, nao
existe a mimese, trata-se de uma representacao que se faz presente na teatralidade que
adquiriu a arquitetura através da sua transformacao.

No teatro de rua, por exemplo, os transeuntes sdo surpreendidos por pessoas
que usam roupas diferentes da vestimenta habitual cotidiana, sdo flagrados por uma
teatralidade de visualidades contida no figurino, na maquiagem, na imagem mimética
que se apresenta. Alguns pedestres param e observam o “teatro”, conscientes de ser
teatro ou alguma outra manifestagdo artistica, eles sdo tomados pela expectativa da
cena, por uma esperada ficcdo, um outro mundo, realidades possiveis que se
apresentarao diante de seus olhos, uma realidade diferente e distante daquela que ele
se encontra. Os pedestres caminhavam no cal¢addo, diante de pessoas que vendem e
outras que compram, de pessoas executando no geral os mesmos gestos, € em

discrepancia com aquelas mesmas acdes esperadas, um grupo de pessoas comegam a



56

cantar, a dangar, com roupas espetaculares, e a interromper um tempo real, com um
tempo ficcional, diferente daquele que o pedestre-publico habita. Ali, o espetador
reconhece a teatralidade e a compde, complementando a sua existéncia.

Ja no teatro, o publico ndo ¢ surpreendido, ele vai esperando e consciente de
ver “teatro”, e quando alguma coisa da errado, como, por exemplo, uma luz que falta,
um ator que esquece o texto em cena, ou algum incidente que soa estranho ao
espetaculo, ainda sim ele questiona se ¢ um prolongamento da ficcdo apresentada, e
especula seu possivel signo de representacao.

No trabalho da artista colombiana Doris Salcedo, por exemplo, temos uma
exemplificagdo desse campo ampliado explorando o palco publico da cidade, assim
como na Instala¢ao de Christo ¢ Jeanne-Claude. A escultora trabalha com a memoria
das coisas, corporifica a dor e o luto em objetos que falam sobre pessoas que partiram,
usando como trama historias reais como, por exemplo, a guerra civil na Colombia.

Segundo o pesquisador Domingo Martinez Rosario, em sua tese “La obra de
arte como contramonumento. Representacion de la memoria antiheroica como recurso
en el arte contemporaneo”, a obra de Doris Salcedo possibilita ao espectador um
exercicio de memoria, entretanto, o autor salienta que seu trabalho alcanca uma
profundidade que um monumento de espago publico, por exemplo, ndo conseguiria
alcancar. A artista arquiva a memoria sensorial e traumatica daqueles que se foram em
objetos de uso cotidiano que funcionam como dispositivos, € por esta razao Martinez
se refere ao trabalho de Salcedo como uma espécie de “contramonumento” (2013,
361).

O contramonumento de Saceldo, de acordo com Domingo Martinez, ndo opera
simplesmente como um tributo a memoria dos mortos, mas ele envolve uma interface
entre a memoria da vitima, a experiéncia direta do artista com ela e a presenca de
espectadores (2013, 362). A obra ndo foi construida para fins contemplativos, afinal
sua estranheza nao media e representa de forma obvia determinado fato, assim como
um monumento tradicional o faria. A instalacdo de Salcedo intima o espectador a

participar de uma atividade de corpo e pensamento.
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Figura 13 — Istambul, Doris Salcedo
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Fonte: pictify.saatchigallery.com/163191/doris-salcedo-noviembre-6-y-7

Figura 14 — Mortos: Segunda Guerra Mundial.
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Fonte:educaterra.terra.com.br/voltaire/mundo/segunda-guerra- mortos.htm



58

Na obra acima, titulada “Istambul” (figura 13), a artista construiu uma
topografia das guerras em geral, associando a instalacio com a imagem das valas
comuns de vitimas andnimas (figura 14). A partir do momento em que Doris Salcedo
coloca mil e quinhentas cadeiras de madeira empilhadas entre duas construgoes,
intervindo no meio da cidade como uma arquitetura no meio da paisagem e do
caminho de transeuntes, ela explora ndo somente o espaco, mas o tempo desses
pedestres que param e interrompem o0 seu curso para observar, tentando entender a
intervencdo ou atribuir a ela significados diversos.

Em seu celebre artigo “Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia”, o
professor da Universidade de Barcelona Jorge Larrosa Bondia define a experiéncia
como uma possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, ¢ essa possibilidade
requer um gesto de interrup¢ao, um gesto que ¢ quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar (2002, 24). As instalagdes contemporaneas, como a obra de Salcedo, se
transformam nesse territorio de experiéncia e passagem, ao teatralizar a rua, a cidade,
0 meio ambiente, trabalhando simultaneamente com o tempo € com o movimento real
do espectador e lhe solicitando para ser o “sujeito da experiéncia”, termo definido por
Bondia para designar um sujeito passivo, receptivo, disponivel e aberto, que se dispoe
e expoe diante da obra.

Da soma de uma ndo-paisagem com uma nao-arquitetura, teriamos o que
Rosalind Krauss define como campo ampliado. Deste modo, para ela, a ndo-
arquitetura seria uma outra maneira de expressar o termo paisagem, € a nao-paisagem

simplesmente uma forma de pensar a arquitetura.

Poderia se dizer que a escultura deixou de ser algo positivo para se
transformar na categoria resultante da soma da ndo-paisagem com a
ndo-arquitetura. (...) a ndo arquitetura é simplesmente uma outra
maneira de expressar o termo paisagem, ¢ ndo paisagem ¢
simplesmente arquitetura. (KRAUSS, 1984, P. 133).

A soma da nao-paisagem com a ndo-arquitetura seria, desta forma, um corpo
estranho no cenario real do qual esta situado, ndo pertencente a sua arquitetura nem a
sua paisagem original. Esse corpo estranho, contudo, seria também arquitetura e
paisagem, intervindo no real. A obra Istambul ndo corresponde a paisagem e a
arquitetura original daquela rua, entretanto, ainda que seja um corpo estranho por
algumas horas, dias ou meses, ou passe a ser uma instalacdo permanente, ela passa a

ser também arquitetura e paisagem. Embora a instalagdo ndo explore a teatralidade
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através do ator e da sua expressividade por meio da mimese e do verbo, ela
representa, através da teatralidade do espaco explorado pela arquitetura construida,
uma paisagem que se constituiu encenada por cadeiras que remetem a corpos, uma
multidao de madeiras empilhadas para falar sobre o vazio e sobre a morte.

As artes visuais se apropriaram dos elementos cénicos que antes eram
exclusivamente explorados pelo teatro, produzindo através da plasticidade uma forte
presenca cénica, que demanda atengdo, percepgao e a expectativa do publico. A partir
da leitura de um olhar imaginativo sobre essas presencas artisticas, ¢ originada a
construgdo da teatralidade. [leana Diéguez afirma que os criticos acreditavam que essa

arte gerava uma presenca em cena exatamente por esse didlogo, por solicitar uma

relagdo de cumplicidade com os espectadores (2014, 127).

Figura 15: Noviembre 6 y 7 (2002)

http://artmotiv.org/2015/05/26/102/

A obra Noviembre 6 y 7 de Doris Salcedo, foi uma interferéncia artistica no
paléacio da Justica em Bogotd, onde 280 cadeiras foram presas na fachada do edificio
para representar as vitimas de um massacre ocorrido no mesmo local hd 17 anos atras.
O palécio que antes era uma caixa reta, fria e convencional se transformou através da
interferéncia visual em uma instalagdo arquitetonica de muitos sentidos,
contemplando a memdria através da experiéncia artistica e social de rememoragao.

A instalag¢do foi uma referéncia aos acontecimentos dos dias 6 e 7 de novembro

de 1985, quando o Supremo Tribunal foi invadido por guerrilheiros que aprisionaram
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300 civis e atearam fogo no prédio, provocando a morte de centenas de pessoas ao
longo de 53 horas. Para comentar este acontecimento dramético da histéria do pais,
Salcedo propositalmente utilizou as mesmas 53 horas para pendurar as cadeiras e
finalizar a montagem da obra Noviembre 6 y 7. A presenca da instalagao no palacio da
Justiga refor¢a a auséncia de cada pessoa morta pelo massacre, as cadeiras atuam como
um ato de memoria.

Doris Salcedo percebeu na concretude da arquitetura (paladcio da Justica) a
possibilidade de sobrepor uma nova existéncia (instalacao), e se apropriou do espaco
publico da cidade atribuindo a ele sentidos resgatados da historia politica real do seu
pais natal. O espectador percebe na poética arquitetdnica a insercao dos novos signos
que foram inseridos na construgdo original, reconhece a teatralidade dos corpos
estranhos apresentados (cadeiras), € a partir de um processo de recepcao da obra de
arte esse espectador passa a ressignificar os sentidos encenados de acordo com a sua
subjetividade.

O processo de apropriacdo e leitura do espago pelo espectador ¢ definido por
Josette Féral (2015, 276) como um deslocamento que varia da percepcao para a
cognicdo, uma passagem de um modo de percepcdo ndo verbal do espaco real
percebido pelos sentidos, para uma andlise discursiva de tipo semiologico, passando
para outro espaco simbolicamente marcado e ligado a uma rede de significados que se
destaca em maior grau do pensamento. De acordo com a autora (288), os espacos
visuais de algumas encenagdes apresentadas tornam-se maleaveis, estabelecendo
estratégias perceptivas que necessitam de “renegociagdes constantes”, nas quais a
relagdo percepcao-cogni¢ao € constantemente reajustada.

A arquitetura (Palacio da Justica em Bogotd) foi reabitada pela memoria dos
objetos (cadeiras), e mais do que uma apropriagao de algo que ja existe, trata-se do
nascimento de um lugar novo que teatraliza a ruina da memoria Colombiana. De
acordo com Stephane Huchet, pesquisador e professor (Escola de Arquitetura da
Universidade Federal de Minas Gerais), a instalacdo tem um cardter teatral e atua
como um cendrio na construcdo de um dispositivo que pretender ser um mundo.
Assim como no teatro a encenac¢do das cadeiras na obra de Salcedo também se
apresenta para diversos espectadores, e conscientes ou ndo de sua posi¢do enquanto
tal, através da experiéncia do espaco e das suas formas de recepc¢do e percepgio,

originam outros mundos além daqueles que foram pretendidos na instalagao.
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A instalagdo, assim, funciona como um cenario ¢ uma teatralizacéo
da proposta. Ela é como o método cenografico, para retomar a
palavra de Allan Kaprow, da proposta artistica, teatro para pensar,
proposto ao olho pensante, nas galerias e nos espagos
convencionais. Esse carater teatral da instalagdo ¢ bem sublinhado
pelo critico francés Regis Durand que a coloca dentro da linha
historica das praticas spectatoriais (spectatoriales), para diferencia-
la do carater mais consumista e passivo da palavra “espetacular”. A
instalagdo, portanto, ¢ um cenario que constréi um dispositivo que é
um mundo e pretende ser um mundo enquanto tal, isto é, um
conjunto que provoca uma cesura, um corte com relagdo ao resto
(do mundo). (HUCHET, 2006, 24)

Quando se depara com a instalacdo, o espectador se depara com um lugar de
estimulos sensoriais, € mais do que passar por um momento sublime de percepgao e
apreensao de mundo, ele tem o mesmo espago que o seu corpo situa, ocupado por um
corpo estranho, por um “ser” que lhe invade o estado e as sensagdes provocando uma
relagdo direta com seus sentidos; a instalacdo se configura no individuo como um
fendmeno que se desenrola em experiéncias de sentidos antes mesmo de ser uma
experiéncia do pensamento. Josette Féral afirma, que as encenacgdes procuraram um
outro modo de didlogo com o espectador, um didlogo que passa pelo corpo, muito

antes de se dirigir ao espirito. (FERAL, 2015, 287).

Ao apelar a procedimentos sobretudo utilizados nas artes plasticas-
performance art, instalacdo, videoarte- (...) mais ainda do que como
significac¢des, essas encenagdes procuram instalar o espectador num
estado, numa certa atmosfera, mais do que incita-lo a decodificar de
maneira racional as representagdes visuais que poderiam ser-lhe
dadas a ver. Ao fazé-lo, tais encenagdes forgam o espectador a
modificar a ordem de suas percepgdes, obrigam-no a ficar a escuta
de suas sensagdes iniciais antes que as outras se tornem objetos de
cognigdo (percepgio, conceito). (FERAL, 2015, 286-287)

A teatralidade, considera sobretudo o olhar, e na instalacdo Noviembre 6 y 7 de
Doris Salcedo ela se relaciona com o olhar do transeunte que se torna plateia e ator
simultanecamente, compactuando através da sua vivéncia em tempo real a
experimentacdo com a arte representada. Conforme vimos no capitulo 2, Féral (2015,
199) se refere a distancia daquilo que se observa como um caminho necessario para
transformagado de signos, como a moldura definida por Aronson que separa a arte da
vida. Entretanto para se distanciar o individuo precisa antes estar proximo, uma tensao
entre distanciamento e aproximagao da realidade como um meio de ficcionalizagao.

Essa teatralidade foi uma passagem da representacdo para a encenagdo. De
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acordo com Féral (2015, 86), a teatralidade surge a partir do olhar, seja no teatro ou
no cotidiano, um olhar que 1€ a teatralidade na gestualidade dos corpos € em sua
inscricdo no espaco. A autora acrescenta que a teatralidade ndo esta relacionada a
natureza do objeto que investe - ator, sujeito, acao, espaco, objeto, evento; tdo pouco
esta restringida a ficcdo apresentada pelas aparéncias, como por exemplo, na
encenagdo das cadeiras na instalagao “Istambul” (figura 13) ou no véu que recobre o
parlamento na obra “Wrapped Reichstag” (figura 12), considerando que também ¢
possivel constatar essa presenga cénica no real cotidiano e ndo somente no artistico-
ficcional.

Josette Féral considera essa producdo (teatralidade) relacionada ao olhar que
circula diante de tudo isso, o olhar do transeunte que se torna plateia e ator
simultanecamente, compactuando através da sua vivéncia em tempo real a
experimentacdo com a arte representada, fundamentando desta forma o processo de
teatralizacdo. No teatro, essa teatralidade parte do ator que representa, € no cotidiano
ela parte do espectador que v€ o outro, transforma-o em ator ¢ o inscreve na
teatralidade, uma unido entre aquele que olha e aquilo que ¢ olhado. Entretanto, Féral
(2015, 87), sempre associa essas poténcias de teatralidade como dependentes de um
ser que olha, vislumbrando o espaco e o que estiver contido nele.

A autora nao confirma o teatro como detentor exclusivo da teatralidade, pois a
reconhece em outras formas artisticas, bem como no cotidiano. No entanto, afirma ser
o teatro o que melhor realiza essa experiéncia. O teatro faz o teatro e esse ¢ o seu
objetivo, ser mimético, ser teatral, alcangar um teor potencial de expressividade para
dar vida a uma fic¢do, ja na vida, nos homens convivendo uns com os outros, estes ja
sao dotados de mimese e teatralidade por ser uma composicao da sua esséncia, atuam
e representam, transformando o mundo em uma grande teia chamada de teatro,

habitada por atores sociais e reais que SOomos.
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2.2 - A TEATRALIDADE NAS INSTALACOES DE CHRISTIAN BOLTANSKI

Figura 16: Monumenta- personnes. (Local Grand Palais a Paris en 2010)

O trabalho do artista francés Cristian Boltanski, bem como as instalagdes de
Doris Salcedo, fala sobre vitimas de eventos traumaticos da histéria, como por
exemplo, o exterminio judeu da Il guerra mundial na Alemanha. A obra estabelece
relagdes e ligacdes com as impressdes do espectador diante do olhar materializado do
artista sobre as vitimas desses eventos. A experiéncia subjetiva provocada pela
proximidade do publico com esses objetos e espacos de memoria ¢ conduzida
primordialmente pelas memorias e emogdes do espectador diante das representacoes.

As instalacdes do artista ocupam espacos publicos, todavia também habitam
museus e galerias, explorando a espacialidade e convidando os espectadores a
interagir percorrendo os espagos vazios nao ocupados por ela e provocando nessa
interacao ligagdes direta com a temporalidade e com o corpo desse individuo. Na obra
Monumenta- Personnes (figura 16), diante do deslocamento do espectador no entorno
da forma-timulo que as roupas compdem, ele reconhece e assimila a memoria dos
fatos que a obra recorda, entretanto, ainda que esse espectador ndo associe as imagens
dos amontoados de roupas aos amontoados de corpos exterminados no holocausto
conforme a concepgao de Boltanski, ele ¢ convidado, em todo caso, a se defrontar

com esse contramonumento.
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Domingo Martinez Rosario (2013, 348-349) divide a carreira do artista em trés
fases, iniciada na década de 70, periodo em que trabalhou a memoria individual, sobre
o ponto de vista biografico e variou entre o ficcional e o real. A segunda fase, no final
dos anos 80, que explorou a memoria coletiva, trabalhando em especial sobre o tema
do holocausto. E a terceira fase, a partir dos anos 90, em que o artista retomou as
questdes do seu trabalho da primeira fase, direcionando essa execugdo para o viés da
memoria coletiva.

Martinez Rosario ressalta sua percepgao sobre a evolugdo artistica no trabalho
de Boltanski, uma mudanga gradual que passou da pesquisa bidimensional para a
tridimensional. Esse desenvolvimento foi provocado pela necessidade da construgao
de novas propostas que redefinissem a relagdo com o espectador, criando contextos
para envolvé-lo intelectualmente, corporalmente e emocionalmente.

Rosalind Krauss descreve que as artes isoladas experimentaram cada vez mais a
impureza de suas linguagens, o que antes era dividido e rotulado, se transformou em
uma coisa so: arte, resultando na redefinicdo da relacio com o espectador. Desta
forma, elementos cénicos, ou a teatralidade, passaram a nao ser mais um atributo das
artes cénicas, tornando-se inspiragdo e transpiracdo de outros meios expressivos. O
empoderamento do espago, a exploracdo do tempo dramatico projetado pelo
movimento real e o espectador passando a incorporar fisicamente a obra de arte,
foram caracteristicas teatrais que entraram no dominio estético das outras linguagens,
contextos que passaram a envolver as faculdades intelectuais, fisicas e emocionais do
espectador, como podemos constatar nas instalagdes artisticas de Cristian Boltanski e
Doris Salcedo.

A imagem da cena de uma respectiva encenacao, sendo ela teatral ou nao, pode
expressar uma teatralidade de sugestdes e sensagdes que nos induzem para algum
lugar. Nos trabalhos de Christian Boltanski, ele propde uma espécie de instalagdes-
cenarios que sugerem um Onde (lugar) e representa um acontecimento historico que
nos remete a um tempo, no caso da obra Monumenta- personnes (Figura 16), ela nos
induz a rememoracao da Segunda Guerra Mundial.

A cena ¢ desprovida de atores e explora unicamente o uso da luz, da
organizacdo poética dos objetos e da composicao draméatica da imagem de uma cena
real. A construcao de suas instalagcdes propde um dos primeiros esquemas para a
logistica na constru¢ao dos jogos teatrais, um Onde, que sistematiza a metodologia e
define, a priori, o local em que o personagem esta, assim como quem € ele e o porqué

da sua a¢ao executada.
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As instalacdes ambientam o espaco, € a sugestdo do onde ndo € para situar a
presenca de um ator sendo visto por espectadores, mas para situar o publico, esse
onde pertence a ele. O espaco e 0s objetos dispostos se insinuam como espécie de
atores, que se impoem e fazem o outro habitar e se deslocar para o mundo que
Boltanski sugere, despertando sentimentos ou evocando sensorialmente um outro ser,
um outro lugar e outro tempo. Os objetos utilizados bem como os espagos apropriados
remontam a lembranca de alguém, trata-se de um trabalho de memoria dos espagos e
dos objetos. Domingo Martinez Rosario (2013, 350) pontua que a apropriacao dos
objetos no trabalho de Boltanski, ¢ um resgate do passado, um ato de luta contra o
esquecimento e a negacdo da morte, esses objetos, representam na verdade, a
materializa¢ao da auséncia de seus antigos portadores.

Ao falar sobre O Monumento de Deporta¢do, situado em Paris e que
reconstitui 0 momento em que os cidaddos judeus franceses foram exilados pelos
nazistas, Alberto Manguel (2001, 277) defende a eficacia do monumento em
reconstituir a cena real e honrar as vitimas. O visitante ¢ introduzido na cena
rememorando a histéria veridica do holocausto, todavia, o autor salienta que a obra
jamais poderia ser “lida”, afirmando que o acontecimento em si € seu proprio

monumento e somente ele poderia traduzir verdadeiramente o horror do holocausto.

Como se toma conhecimento do passado e se prossegue no presente
quando o passado parece negar todas as atividades humanas
possiveis? As almas sofredoras do Holocausto cujos sons ecoam em
nosso presente nao tiveram culpa. Nao foram punidas por causa de
seus pecados: a unica razdo para terem sido torturadas ¢ mortas foi
terem existido (e talvez nem mesmo por causa disso: o mal ndo
precisa de motivo). Como podemos encontrar algo que represente
essa memoria do mal- o mal sem proposito, sem motivo, sem
fronteiras? Como podemos conter na estrutura de uma obra de arte
uma representacdo de algo que, na sua propria esséncia, recusa ser
contido? E porque exigimos tal monumento? (MANGUEL, 2001,
279)

O monumento de Deportagdo, assim como a obra de Christian Boltanski e
Doris Salcedo, ¢ um arquivo da memoria e da ruina, que busca imortalizar € manter
viva a consciéncia desse passado. Manguel questiona (2001, 279), entretanto, se tal
representacdo nado estaria silenciando as vozes das vitimas, reduzindo a sua
complexidade a uma singularidade compreensivel, misturando seu aglomerado de
nomes € rostos em um emblema sem nome ¢ sem face. As instalacdes ndo podem

traduzir a experiéncia real, trata-se da rememoracao e ndo de uma reencarnacao dos
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seres e fatos, e afinal, se a obra de arte se tratasse de fato de um reviver, qual de nés

prontificariamos a sentir na pele tal brutalidade ocorrida?

Figura 17: Migrantes, Instalagdo de Christian Boltansky

Fonte: www.casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2012/10/boltanski-espalha-arte-por-buenos-aires.html

Figura 18: Migrantes, Instalagdo de Christian Boltanski.

Fonte: www.casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2012/10/boltanski-espalha-arte-por-buenos-
aires.html
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Figura 19: Migrantes, Instalagdo de Christian Boltanski.

Fonte: www.casavogue.globo.com/MostrasExpos/noticia/2012/10/boltanski-espalha-arte-por-buenos-
aires.html

Na obra Migrantes (figuras 17, 18 e 19), Boltanski explora a auséncia através
das roupas dispostas sem os corpos, trabalhando a memoria desses objetos; a luz
contrasta exibindo a silhueta dessas vestimentas e evocando as pessoas que passaram
pelo Hotel de Imigrantes, edificio em Puerto Madero, que fica situado na Av..
Antartida, Argentina. O hotel serviu como primeira parada e hospedagem de
imigrantes na primeira metade do século 20.

A memoria, a morte, a perda e a auséncia sdo sentimentos gritantes em uma
instalacdo que ficou longe de ser contemplativa, mas sensorialmente, através da
imagem e do som que cita nomes e dados sobre esses imigrantes, coloca o espectador
em proximidade com esse fato historico passado. A teatralidade nos permite isso, um
espetaculo biografico em um ndo-teatro, que recebe um novo significado através do
ponto de vista e da percepcao visual do espectador. Assim, o publico deixa de ser
espectador para ocupar o lugar do ator, ele ndo v€ a cena, ele se vé€ em cena, habitando
em um outro espaco com lembrancas de um outro ser que nao ¢ ele.

A roupa sem o personagem, a cadeira vazia € a cama sem O COrpo evocam
dolorosamente a auséncia destas pessoas comuns, a repeticdo da énfase ao vazio
abrupto que deixaram, da énfase na dor sobre as vidas interrompidas. A efemeridade é

0 que interessa para o artista, ¢ isso estd estampado na imagem dos espagos nao
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ocupados e das suas repeticdes que traduzem milhares de outros que se foram, que
traduzem singularidades de vidas que nao estao mais aqui; a roupa, a cadeira, o casaco
pendurado e a cama vazia com uma luz finebre, falam de pessoas distintas que se
foram, que vivenciaram um acontecimento em comum mas deixaram lacunas, espacos

entre os que ficaram.

Figura 20:Autel Lycée Chases, Instalagdo de Christian Boltanski.

Fonte: www.princessepasteque.com/?tag=pages

A leitura da imagem, segundo Gombrich (1999), pode ser divida em duas
categorias, o reconhecimento ¢ a rememoragao. Reconhecer seria identificar, associar
as formas, os objetos, a espacialidade. Rememorar ¢ identificar, recordar aquilo que
foi memorizado. O publico de imediato identifica a imagem da instalagdo de
Boltanski, devido as roupas amontoadas, as cadeiras vazias, ao espago nao ocupado,
tao caracteristicos do autor. Em seguida, ele associa a imagem ao acontecimento a que
ele se refere, o holocausto, os campos de concentracao e as criangas judias vitimas do
genocidio, ele identifica como algo que ele tomou ciéncia, leu nos livros, ouviu falar e
guardou na memoria. Nessa categoria o leitor-espectador se debrugca na sua propria
percepcao e cria expectativas sobre esta imagem.

Em um terceiro momento, o espectador passaria pela leitura cognitivista
conceituada por Jacques Aumont (1985), ou seja, independente do que Boltanski
projetou e conceituou sobre a realidade para a instalagdo, independente do que ele
desejou expressar ou provocar, cada espectador, subjetivamente fard a sua leitura,
apoiada nas suas proprias sensagdes e percepgoes sobre a teatralidade do mundo

visual que percorre e acrescentara algo de novo a ele.
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Voltando ao trabalho de Domingo Martinez Rosario (2013, 353, 355 e 348), as
instalagcdes de Boltanski sdo apresentadas como memoriais, € se situam entre o
documentario e o artistico, entre 0 museu € o0 monumento; trazendo aos materiais
banais uma carga simbolica e metaforica para transmitir a dor, o afeto e possibilitar
que o espectador faca uma memoria sensorial e critica do passado.

Jamais poderiamos traduzir a vivéncia do espectador no trabalho de Boltanski
como uma experiéncia previsivel, trata-se das vivéncias de memorias coletivas, mas
que resultam sempre em memorias individuais, memorias singulares e inéditas que
ndo seriam possiveis de antever. Como poderia pessoas distintas, com conhecimentos
e historias de vidas diferentes, responder, ainda que internamente de maneira similar
diante de um mesmo evento? As instalagdes contemporaneas, sejam habitagdes em
espagos fechados ou interrupgdes na cena cotidiana, tratam-se sempre de um convite a
uma suspensdo do tempo e do espaco, a uma imersdo em um outro tempo € espaco,

uma proposta sobre a qual jamais poderiamos prever seus desdobramentos.
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2.3 A TEATRALIDADE NA ENCENACAO DE DAVID LACHAPELLE

As discussdes e pesquisas sobre teatralidade se potencializaram a partir do
teatro moderno, entretanto Denis Diretot, escritor do século XVIII, ¢ considerado por
muitos autores como um dos precursores da teatralidade, visto que através da
dramaturgia do Quadro — ao alegar que o teatro deveria ser silencioso, entretanto
expressivo como um quadro de Jean-Baptiste Greuze —, ele ja postulava a existéncia
do teatral em uma pintura, percebendo na presenca visual uma forma de discurso com
o publico.

Diderot ¢ considerado como um dos teéricos mais importantes do ‘Tableau
Vivant’ (Quadro vivo) e um importante pensador que contribuiu para a proposta de
um teatro autobnomo ou um Teatro de teatralidade. O Quadro vivo aponta a forga de
comunicacdo da imagem desvelando uma dramaturgia silenciosa que estava
adormecida, todavia ¢ impossivel ndo pensar que os conceitos de Diderot
contribuiram para a percep¢ao de uma teatralidade mais ampla, seja em outros meios
expressivos para além do teatro, seja em qualquer discussdao que se faga acerca da

teatralidade.

E ndo ha duvida de que esse “teatro exclusivamente teatral” tende a
desviar-se para um tipo de espetaculo proximo de formas nao-
dramaticas do teatro. Remetendo as artes plasticas, a pintura, a
musica, a danca, ele procura fixar as leis fundamentais da
teatralidade. (ROUBINE, 1998, P. 60)

A instalagdo contemporanea, como vimos na obra de Doris Salcedo e Christian
Boltanski, usufrui de qualidades da teatralidade como, por exemplo, a teatralizacao do
espago ¢ o tempo dramatico explorado pelo espectador que se apodera desse ambiente
teatralizado, caracteristicas estas vislumbradas por Rosalind Krauss como o teatro
entrando na cena das artes visuais. No entanto, no trabalho fotografico de David
Lachapelle a presenca da teatralidade se da por outras relagdes, pois em seu trabalho a
fotografia constrdi cenas ou o que poderia ser a esséncia de um espetaculo em uma
unica imagem, ¢ como se a cena fotografica fosse a materializagdo da ideia do
Quadro de Diderot. A posi¢ao ocupada pelo fotdégrafo ¢ semelhante a de um diretor
teatral que direciona a montagem de cenarios, a selecdo de figurinos, dirige a
interpretagdo dos modelos em poses expressivas e dramdticas a fim de compactuarem

e serem cumplices do mesmo conceito ou da mesma dramaturgia. O fotografo-diretor
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cria personagens, sugere lugares, dramatizagdes e cria o verdadeiro teatro estatico de
Diderot.

O Tableau (Quadro) € um tipo de sequéncia relativamente autonoma
em relagdo a dindmica discursiva do conflito dramatico,
tradicionalmente organizado em cenas e atos. Ele se define por um
efeito de recorte, analogo ao produzido pela moldura de uma tela de
pintura. Sua vocagdo dramaturgica é criar uma focalizagdo (ponto
de vista) sobre um mundo (um meio, uma €época) que se impde ao
espectador com uma presenga visual e silenciosa desconhecida da
abstrata dramaturgia classica, exclusivamente fundada na fala.
(SARRAZAC, 2012, 176)

Aponto outro aspecto inerente a teatralidade presente no trabalho de Lachapelle:
a relacdo que suas fotografias podem estabelecer com o espectador. Retomando a
afirmativa de Josette Féral (2015, 107-108), a teatralidade excede os limites do
fendmeno estritamente teatral, sendo possivel identifica-la tanto em outros meios
artisticos como no cotidiano, ndo sendo uma propriedade que o sujeito, os espacos ¢
as coisas possam adquirir, € sim uma dinamica perceptiva do olhar que une algo que ¢
olhado e aquele que olha. Esse pensamento implica a teatralidade como um processo ¢
ndo por uma concretude material (pintura, teatro, instalacdo, objeto, etc), e essa
relagdo € investida no trabalho de Lachapelle. O fotdgrafo nao dé a ver uma paisagem
que o publico poderia ver fora das suas lentes, pois ele compde cenas e mostra para
esse publico a construgdo de uma ficgdo, bem como Boltanski e Salcedo, entretanto,

sua composi¢do ¢ exposta por meio da imagem fotografica.

A teatralidade ndo é uma propriedade, uma qualidade (no sentido
kantiano do termo) que pertence ao objeto, ao corpo, ao espago, ou
ao sujeito. Nao é uma propriedade pré-existente nas coisas. Nao
espera ser descoberta. Nao tem sentido autdnomo. S6 pode ser
apreendida enquanto processo e deve ser atualizada em um sujeito
ao mesmo tempo como ponto de partida do processo e como sua
conclusdo. Resulta de uma vontade deliberada de transformar as
coisas. Impde aos objetos, aos eventos e as acdes um ponto de vista
constituido por varias clivagens: espago cotidiano - espago de
representacdo, real - ficcdo, simbdlico-pulsional. Tais clivagens
impde ao olhar do espectador um jogo de disjun¢@o-unificacio
permanente, uma fric¢do entre esses niveis. No movimento
incessante entre o sentido e seu deslocamento, entre 0 mesmo € o
diferente, surge a alteridade no interior da identidade, ¢ a
teatralidade nasce. (FERAL, 2015, 112)

David Lachapelle constréi um mundo ficcional e propde uma conversa, ¢

somente nessa conversa nasce a teatralidade. Analisar as imagens fotograficas de Davi
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Lachapelle ndo ¢ afirma-la como teatro, mas reconhecé-la como teatral através da
percepcao de elementos cénicos no processo de composi¢do da obra. Assim como ¢
possivel constatar que essas fotografias, ou melhor, prefiro utilizar o termo imagem-
espetaculo, podem ser identificadas como um canal de teatralidade a partir da relagao
que estabelecem com o espectador.

Analisar as fotografias do artista € como sentar nas poltronas do teatro e assistir
a um espetaculo teatral, um espetaculo que dispensa o uso das palavras, do didlogo e
do movimento corporal, uma vez que trata somente da cena capturada, do momento
sublime: o gesto expressivo dos modelos-atores que no auge do gozo dramatico sao
imobilizados em suas agdes expressivas, a espera de serem traduzidos como expressao
e reflexo do homem e do consumo da sua imagem na sociedade moderna.

O fotografo americano Edward Weston se recusava a cortar as fotos originais,
alegando que a fotografia deveria ser auténtica, o retrato fiel da realidade, e se opondo
a composigoes com interferéncias, montadas ou manipuladas (MANGUEL, 2001, 94).
As fotografias de David Lachapelle sao exatamente aquelas que o fotdégrafo Edward
Weston recusou, raramente retratam a espontaneidade do cotidiano, ndo se trata de
recortes da sociedade capturados pelo seu olhar, existe um trabalho de composicao de
uma imagem.

Na imagem-espetaculo de Lachapelle, cenarios sdo construidos, personagens
sdo caracterizados por figurinos, maquiagem e dirigidos em suas expressoes faciais e
corporais, uma encenacao através de gestos entre outros signos visuais que substituem
possiveis densos didlogos. Esses textos poderiam ser naturalmente teatralizados e
expressos em uma extensa literatura dramatirgica, mas sdo representados pela

imagem cénica estatica da fotografia.

Figura21: Edward Weston (Tina Modotti)

Fonte: www.theguardian.com/artanddesign/picture/2013/aug/17/photography-tina-modotti
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Figura 22- The House at the End of the World

=

Fonte: www.davidlachapelle.com/series/the-house-at-the-end-of-the-world/

A fotografia ¢ a escrita visual, e nada que contém nela ¢ vazio de intengao,
tudo existe para servir a ideia do autor, nem a arvore morta despencando na entrada da
casa, nem a boneca na mao da mulher, nem o pedaco de telhado despedagado no chao,
nada, nenhum adere¢o em cena ¢ desprovido de discurso, ou objetiva alcancar a
beleza padronizada e a contemplacdao do espectador, pois cada minimo detalhe
compOe a narrativa da imagem e quer dizer alguma coisa. Segundo Alberto Manguel
(2001, 21), as imagens que formam o nosso mundo sdo sinais, simbolos e alegorias,
presencgas vazias que completamos com a nossa experiéncia particular, essas imagens
sdo a matéria de que somos feitos. Todas as imagens suprimem informacgdes, seja
sobre o tema que a obra representa ou a concepcao do autor sobre ele, entretanto,
todas estao abertas a subjetividade e a fic¢ao imaginaria do publico.

A servico dessa narrativa da imagem, juntamente com a composicao do cendrio
e direcao cénica dos modelos-atores, o artista utiliza-se da manipulacao digital para
interferir visualmente na estética da cena fotografica. Com o intuito de dar énfase a
sua imagem-espetaculo, ele acentua a saturacao e o contraste das cores, insere grande
intensidade de luz artificial provocando desta forma com o exagero, uma fantasia
surreal. O artista busca compor uma expressao da sua subjetividade, do seu olhar

critico sobre o mundo pop, sobre a cultura de massa e a cultura do consumo,
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compondo uma imagem sobre outras imagens, apropriando-se da vida como suporte
para exprimir cenicamente suas ideias sobre ela.

Na fotografia da série The House at the End of the world (figura 22), a imagem-
espetaculo situa um ambiente cenografico de caos e destruicdo, como o proprio nome
ja diz, o onde ¢ definido por uma casa que se encontra no fim do mundo, como se um
terremoto ou tsunami tivesse passado e deixado rastros da sua decadéncia. Pela
perspectiva da imagem nota-se que a destruicao passou por ali e continua ao longo do
caminho nas paisagens que nao se ve, a fotografia exibe a casa destruida pelo fim do
mundo que chegou, mas insinua milhares de outras paisagens e casas que também se
extinguem com o mesmo fim do mundo.

No primeiro plano, no canto esquerdo da imagem-espetaculo posa uma mulher
com um bebé no colo, e no segundo plano, a direita e no centro da fotografia,
concentrando a maior parte da imagem, situa-se o cenario com as casas destruidas.
Existe entre esses dois planos um contraste inusitado, bem como em quase todas as
fotografias de David Lachapelle. O dois planos fotograficos nao dialogam na mesma
estética visual: a mulher parece estar em um contexto totalmente avesso ao contexto
da paisagem, desta forma, embora exista uma assimetria desproporcional de
enquadramento que evidencie o cenario, ambos se tornam protagonistas na imagem
pelas diferengas de intencdes, chocando, contrastando e dando assim énfase a cada
plano por igual. Do mesmo modo acontece com as cores complementares que se
encontram opostas no circulo cromatico, quando sdo unidas na mesma composigao,
provoca um choque pelas diferencas de matizes, acentuando o contraste e assim
colocando em evidéncia ambas as cores.

Embora impregnada de influéncias da arte pop, utilizando da publicidade, da
moda e da midia para fazer uma critica a sociedade de consumo e ao mundo
superficial da aparéncia, esse contraste existente entre os planos executados na
fotografia, resulta em um explicito afastamento da realidade e a situa como uma
imagem-espetaculo-surrealista, que encena uma desconexao com a logica pela falta de
sentido e coeréncia que exprime, e teatralizando uma imagem irracional fruto do
subconsciente do autor.

E o fim do mundo expresso pela arvore caida nos estilhacos da casa, mas em
oposicao a esse fim derradeiro, o céu brilha de um azul limpido e degradé, o sol
cintila os destrocos despedacados no chdo e a mulher de meia calca rendada branca,
combina seu batom vermelho com a calcinha, o sapato e o edredom. E o espetaculo

do fim dos tempos. A personagem carrega um bebé no colo, como uma propaganda,
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da mulher na sociedade moderna que precisa se virar para trabalhar, cuidar da casa e
dos afazeres domésticos, cuidar dos filhos e marido e ainda corresponder as
expectativas impostas pelos canones da midia e da sociedade, através dos bens, do
consumo, e do status que se vende com o consumo, a promessa eterna de felicidade.

Ela esta vestida por um tecido que parece um edredom, como se estivesse
acabado de sair da cama, porém mesmo o edredom, da forma como foi posicionado e
projetado, com seu vermelho exuberante, da um ar de soberania e elegancia a essa
mulher, como se estivesse com um luxuoso vestido de grife, pronta para entrar na
passarela, ¢ o sangue disfargado de vermelho-moda-luxo, um choro contido que pulsa
na cor da dor. Na sua cabeca encontra um travesseiro, dialogando com o edredom,
como se ela realmente estivesse acabado de sair da cama, ou ainda permanecesse nela.
Embora o travesseiro permanega na cabeca da mulher, pela forma como foi disposto o
seu cabelo, como se ela estivesse em uma vitrine com o vento batendo no seu rosto e
estatica na posi¢ao de bela, ndo concilia com a imagem real de uma mulher dormindo,
com os cabelos desalinhados na cama.

Estd mulher ndo dorme... ela ¢ fruto da sociedade pds moderna, onde a
renovacao e a beleza devem ser constante. Conforme descreve o filosofo francés
Gilles Lipovetsky em seu livro “A felicidade paradoxal- ensaio sobre a sociedade do
hipercosumo”, a pés-modernidade ¢ a sociedade do hiperconsumo, a civilizagdo que
vive a felicidade paradoxal, em um lugar onde o objeto a ser consumido ¢ a
construgdo da prépria imagem para estar a altura do status de padrdes estéticos
ditados pela sociedade e pela midia. A real sociedade ¢ maquiada e encena a
sociedade feliz e perfeita, mas existe uma real sociedade que vive no submundo,
sofrendo as consequéncias do hiperconsumo e da constante insatisfacao.

A narrativa das imagens na fotografia de Lachapelle contém signos visuais que
narram o mundo pos-moderno, globalizado, expressando em imagens cénicas, os
personagens como objetos de consumo, como consumidores € produtos consumados.
Gilles Lipovetsky descreve em seu livro “A era do vazio- Ensaios sobre o
individualismo contemporaneo”, a sociedade poés-moderna como um deserto, o lugar
da indiferenca provocada pelo excesso, pela saturacdo, pela informagdo e pelo
isolamento, provocando no individuo uma consequente desestabilizagdo e anemia
emocional. Na imagem-espetaculo, a distdncia e a desconexdo expressa pelo estilo
surrealista contrasta com a representagao da personagem e com a proposta do cendrio,
assemelhando a cena com o deserto da indiferengca de Lipovetsky. Segundo o autor,

nesse deserto a oposi¢do entre sentido e auséncia de sentido ja ndo ¢ dilacerante e
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perdeu o seu radicalismo diante da frivolidade e da futilidade da moda, dos lazeres e
da publicidade.

E o fim do mundo, a casa desabou e o tempo parou, mas a mulher inabalavel
continua bela e inatingivel, nada lhe chega, nada lhe alcanca, ¢ indiferente, sua beleza
fria e estdtica representa a era do vazio, o vazio dos sentimentos em oposi¢ao ao
desejo do consumo que transborda, sacia, ¢ mantém a bela e poderosa mulher no
pedestal da sociedade. De acordo com Lipovetsky, o deserto ndo seria mais a revolta,
o grito ou o desafio da comunicagao, e sim a indiferenga pelos sentidos, uma auséncia
inelutavel, uma estética fria da exterioridade e da distancia, mas ndo de

distanciamento.

<<Quem fala de felicidade tem muitas vezes os olhos tristes>>,
escrevia Aragon. Deveremos, entdo, dar razdo ao poeta e,
actualmente, as leituras parandicas, do consumo que prevéem o
abismo por detrdas do espeticulo radioso da abundincia e da
comunicacdo? (LIPOVETSKY, 1944, 12)

Figura 23- What was Paradise is now Hell

A imagem What was Paradise is now Hell (figura 23), também compode a série
The House at the End of the world, onde as modelos posam em cima de uma maca

como doentes que foram atingidas pela catastrofe, prontas para serem conduzidas a
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um pronto socorro, na tentativa de sobreviverem ao fim do mundo que a tudo
dissipou. A fumaga sobre o avido corrompido ainda paira no ar, como vestigio da
recente presenga tragica que chegou, mas as mulheres inabaldveis ndo sangram, nao
expressam feicdes horrendas de dor e pavor, as mulheres inabalaveis sdo incapazes
até mesmo de morrer, elas ndo dormem e nao morrem, elas posam na maca a beleza
dos seus potentes cilios e da prata cintilada sobre suas pestanas.

A mulher na direita segura no cotovelo da mulher da esquerda, suas maos
também nao repousam, suas maos tencionam e performam o gesto ideal. No cintilante
purpurinado da meia calga branca, das sandélias de ponta fina, das tiaras prateadas e
do vestido reluzente, existe um brilho superficial e mentiroso, assim como ¢ possivel
indagar a mesma veracidade das casas-cenarios de fundo, que ndo se assemelham a
moradias reais para habitar pessoas reais, sao semelhantes a cenarios montados apenas
na parte frontal, como espécies de cavaletes, feitos para dramatizar novelas, longas-
metragens ¢ historias ficticias.

E o efémero e a banalidade da moda nas roupas que vestem, nas casas que
abrigam, na beleza desmedida e questionavel, cenarios feitos ndo para serem
confundidos ou retratarem o real com fidelidade e perfei¢dao, mas confeccionados para
serem vistos de fato como cenarios, € personagens pra serem vistos como atores que
encenam, que sio manipulados e comandados. E como se Lachapelle executasse o
conceito teatral de distanciamento ou estranhamento brechtiano, distinguindo
claramente ator e personagem, tal como o cenario e a ficgdo por ele sugerida,
tornando perceptivel para o publico na imagem da cena quem ¢ um e quem ¢ o outro,
e que ambos se tratam de pessoas distintas, desta forma, assim como Bertolt Brecht
provoca a quebra da ilusdo no espectador de teatro, no caso da imagem, Lachapelle
provoca a desmistificagdo no leitor de que a representacao ou a imagem ¢ uma ilusao.

No cenario, o contraste permanece entre a destrui¢gdo provocada pelo aviao
que desabou e o cenario de fundo bucoélico e esperancoso, um verde ensolarado e
suspeito que escapou da tragédia que chegou mas nao o alcangou, como uma oposi¢ao
entre a simbologia rotineira da imagem, ¢ o que de fato a imagem o ¢, ou haveria de

SCr.
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Figura 25 - Can You Help Us?

Fonte: www.davidlachapelle.‘c:om/series/the—house—at—the—end—of—the-world/
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Figura 26 - When the World is Through

Figura 27 — David Lachapelle
.
Wi 0

..

Fonte: wwwdaidlachapelle.com/series/the—house—at—the—end—of-the-world/
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Fi ura 28- Are You Out There?

ies/the—house:at—the—end—of-the-world/

A sequencia anterior de cinco fotos (da figuras 24 a 28) também corresponde
a série The House at the End of the world, cenas que teatralizam a permanéncia do
supérfluo no fim do mundo, do capitalismo que mantém homens mortos-vivos, refém
do consumo da imagem, maquiados de soberanos e regidos pela efemeridade e
superficialidade do mundo das aparéncias. Através das analises perceptivas, sob a
influéncia dos conceitos expressos por David Lachapelle, que traduz discursos sobre o
consumo, interpelo suas fotografias como um espetaculo-imagem, que se encontra a
espera de serem lidas e traduzidas a luz da sociedade moderna, a espera ansiosa pelo
espectador, o grande finalizador da sua historia e responsavel pela corporificacdo da

sua teatralidade enquanto processo (atividade) e sobreposicao de sentidos (leituras).
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3. EDUCACAO PELA TEATRALIDADE

De Craig a Vilar, durante a primeira metade do século XX, havera um
consenso quanto a condenacdo do espetaculo mimético herdado do
naturalismo; e isso por varias vezes, entre as quais o fato de que nesse
tipo de espetaculo o espectador estd reduzido a pura passividade
intelectual. Uma vez que tudo lhe é mostrado e dado, ndo lhe resta outra
tarefa se ndo a de engolir e digerir. Surge finalmente a afirmagdo de que
¢ possivel um outro modo de relacionar o espectador com o espetaculo,
engajando o espectador no grande jogo da imaginagdo. Isso pressupoe
outra opcao estética, na qual a sugestdo substitui a afirmacdo, a alusdo
ocupa o lugar da descrigdo, a elipse o da redundancia... Esse desejo de
engajar o espectador na realizagdo dramatica, até mesmo de
comprometé-lo com ela, passou a nortear permanentemente as pesquisas
do teatro moderno. (ROUBINE, 1998, 39)

O teatro moderno exerceu praticas que proclamavam o desejo pelo fim do
dramatico que imperava sobre o teatral, questionando a consagrada dramaturgia que era
declamada pela voz do ator e que habitualmente se encontrava sempre no cerne expressivo
das representacoes. Essas rupturas cederam lugar as presengas expressivas de mecanismos
e dispositivos que passaram a atuar como outros possiveis elementos geradores de
sentidos. O desejo por um novo relacionamento com o espectador se fez presente no teatro
moderno, bem como nas outras linguagens artisticas. Ainda que o publico permanecesse
diante de uma obra estatica em cima do pedestal ou sentado ocupando a mesma poltrona
distante do palco teatral, o foco da arte moderna ja ndo se encontrava em induzir o
espectador para o mesmo processo contemplativo, sugerindo nesse sentido, novas
proposi¢des relacionais de interagdo com o publico.

Edélcio Mostago (2010, 37) comenta sobre o textocentrismo que regeu as artes
cénicas desde a Renascencga, tornando o texto o elemento mais relevante no fendmeno
teatral. Brecht contribuiu consideravelmente para a oposi¢cdo a esse teatro psicoldgico e
burgués, criando rupturas entre o real e a cena. Ao desnudar o personagem no palco e
assumir o ator em cena que veste o personagem, Brecht ndo somente abole o processo de
ilusdo, mas destroi a distancia entre o palco e a plateia, tornando o espectador cumplice e
participante ativo na proposta. A teatralidade em Brecht contribui para a desconstrug¢ao do
textocentrismo e simultaneamente se apresenta ao espectador propondo novos dialogos.

Rosalind Krauss (1983, 247-255) apontou alguns objetivos estéticos no campo da
escultura que exemplificam esse desejo por uma nova relacdo com o publico nas artes
visuais: o artista apoderando-se do espago e convidando o espectador a incorporar

fisicamente a obra de arte e o tempo dramatico que foi estabelecido a partir desse convite,
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através dos deslocamentos entre a obra e o espectador.

Essas rupturas artisticas desembocaram em um campo hibrido de discussoes sobre
a teatralidade, que vem revelar novas poténcias de discurso, assim como repensar a
posi¢ao do espectador diante da obra de arte. Foi possivel vislumbrar esses apontamentos
de Krauss nas instalagdes de Doris Salcedo e Christian Boltanski como vimos no capitulo
anterior. Essas propostas praticas incluem o espectador como integrante essencial da obra
e o convocam para uma atividade de corpo, através de movimentos fisicos dentro das
cenas propostas, tais como percorrer, parar, observar € tocar, ¢ paralelamente também o
convocam para uma atividade de pensamento, através de movimentos reflexivos de
narratividade, significacdo e conhecimento. Esse entrosamento entre o espago, o corpo € o
pensamento, de acordo com Ranciére seria o resultado de uma arte eficaz, opondo a ideia
da arte como dispositivo transmissor de mensagens ou da arte comprometida em

representar modelos a espera de serem decifrados:

O problema entdo ndo se refere a validade moral ou politica da
mensagem transmitida pelo dispositivo representativo. Refere-se ao
proprio dispositivo. Sua fissura pde a mostra que a eficacia da arte ndo
consiste em transmitir mensagens, dar modelos ou contramodelos de
comportamento ou ensinar a decifrar as representacdes. Ela consiste
sobretudo em disposi¢des dos corpos, em recorte de espacos e tempos
singulares que definem maneiras de ser, juntos ou separados, na frente
ou no meio, dentro ou fora, perto ou longe. (RANCIERE, 2012, 55)

Aponto na pluralidade de experiéncias que se fizeram presentes nesse Qutro
Teatro ou Campo Ampliado, um processo educativo nas relagdes que foram propostas ao
publico com o advento da teatralidade. A arte que se apresentou desprovida da prepoténcia
de saber absoluto em cima do pedestal, como se fosse uma verdade ou um conhecimento
necessario a ser transmitido e contemplado pelo publico, propiciou um novo
relacionamento com o espectador que propds a arte como experiéncia, € mais do que isso,
prop0s a educagdo através dessa experiéncia.

No momento que a obra de arte comecou a depender do publico ndo somente como
plateia, mas como ‘atores’ na nova cena instaurada, o valor da relacdo e do processo
passou a ocupar o lugar do valor de exibi¢ao. Em diversas experiéncias foi permitido ao
publico a participagdo nao somente na constru¢ao do objeto artistico em sua materialidade
ou pratica coletiva, mas a construcao de significados juntamente com o espectador. A
busca pela teatralidade foi uma das formas de repensar o individuo nas artes e
consequentemente no mundo, que havia sido reduzido a uma passividade intelectual

conforme foi bem colocado por Jean-Jacques Roubine.
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A proposta da teatralidade ndo estaria na pretensdo de transmitir com a arte um
sentido ja pronto, oferecendo simplesmente a esse espectador a de tarefa de engolir aquilo
que lhe foi apresentado, pois ndo se trata de uma transmissdo de conteudos, mas,
sobretudo, de engajar o espectador considerando que a arte ndo existe sem ele. Ranciére
(2012, 19) afirma que a separacao entre o palco e a plateia que aliena o espectador da agao
artistica deve ser superada através de esfor¢os que subvertam a distribui¢ao dos lugares e
acredita que a performance contribuiu positivamente nesse sentido ao colocar os
espectadores no palco e os performers na plateia.

Flavio Desgranges (2013, 68) discorre sobre a importancia de anular os objetivos e
fins padronizados a serem alcangados por uma obra de arte e pensa no espectador como
um corpo vivo em cena, considerando que os reflexos provocados naquele sdao e serao
sempre um terreno desconhecido pelo artista. De acordo com o autor, nenhuma
interpretagdo da obra de arte pode se julgar detentora de um juizo de valor definitivo, pois
a experiéncia artistica pode abrir um amplo potencial de sentidos, suscitando andlises
multiplas e singulares. Portanto, se a obra de arte se apresenta desprovida da pretensao de
ocupar a posicdo de guardid de um sentido e passa a depender do outro para acontecer,
essa experiéncia nao poderia ser uma experiéncia igual de espectador para espectador,
trata-se de uma traducdo intelectual e eminentemente singular, conforme bem apontou

Jacques Rancicre.

O poder comum aos espectadores nido decorre de sua qualidade de
membros de um corpo coletivo ou de alguma forma especifica de
interatividade. E o poder que cada um tem de traduzir a sua maneira o
que percebe, de relacionar isso com a aventura intelectual singular que o
torna semelhante a qualquer outro, a medida que essa aventura ndo se
assemelha a nenhuma outra. (RANCIERE, 2012, 20)

Ainda que duas pessoas enfrentem o mesmo acontecimento, ndo passam pela
mesma experiéncia, pois embora o acontecimento seja comum, de acordo com o autor
Jorge Larrosa Bondia (2002, 27), a experiéncia ¢ singular e de alguma maneira
impossivel de ser repetida. Logo, o espectador tenta decifrar o enigma do outro
através da arte apresentada, e ao desnuda-la deposita também a sua memoria, seus
sentimentos, seu universo cognitivo que se relaciona com a representagdo, sendo
assim, o contato com a obra resulta sempre em uma tradugdo particular da experiéncia

pessoal do espectador.
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3.1 A RELACAO COM O ESPECTADOR NA ESTETICA RELACIONAL
BOURRIAUD

Essas interagdes com espectador foram posteriormente analisadas e
conceituadas na década de 90 com grande énfase pelo critico e curador francés
Nicolas Bourriaud em seu livro A estética relacional, no qual analisou algumas
produgdes artisticas contemporaneas. Para o autor a arte relacional® se torna completa
através da participagao do publico, da disponibilidade da arte para a interagao entre
artista, espago e espectador.

O autor discorre sobre uma série de indagacdes que, segundo ele, deveriamos
nos fazer ao estar diante de uma obra de arte, e através dessas perguntas ele define
claramente alguns aspectos pontuais sobre sua teoria da estética relacional’,
enfatizando as nogdes de interatividade e as preocupagdes existentes com as relagdes
humanas, como por exemplo, a subjetividade de cada individuo que interage com a
arte:

Esta obra me da possibilidade de existir perante ela ou, pelo
contrario, me nega enquanto sujeito, recusando-me a considerar o
Outro em sua estrutura? O espago-tempo sugerido ou descrito por
esta obra, com as leis que a regem, corresponde a minhas aspiragdes
na vida real? Ela critica o que julgo criticavel? Eu poderia viver
num espago-tempo que lhe correspondesse na realidade?
(BOURRIAUD, 2009, 80)

Longe de preocupar-se com a materialidade da arte, com sua presenga no
espago ou com a producao e reproducdo dos objetos artisticos, a arte relacional ¢
apenas um canal para propiciar encontros que favorecam a interatividade; aberta ao
didlogo e as relagdes dos individuos com o mundo, com os outros € consigo mesmo.
A obra ndo se expde somente, ela habita o mundo e espera seus habitantes para
coabitarem em seu mundo, ela ¢ um acontecimento a espera, um campo de relagdes
entre o artista, o espectador e a vida. E nesse lugar tudo pode acontecer, esse € o lugar

do inesperado.

¥ De acordo com Bourriaud, “arte relacional é o conjunto de praticas artisticas que tomam como ponto
de partida tedrico e pratico o grupo de relagdes humanas e seu contexto social, em vez de um espago
autdénomo e privativo.” (2009, 151)

? De acordo com Bourriaud, estética relacional ¢ a teoria estética que consiste em julgar as obras de arte
em fungdo das rela¢des inter-humanas que figuram, produzem ou criam. (2009, 151)

DE
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Cada obra de arte em particular seria a proposta para habitar um
mundo em comum, enquanto o trabalho de cada artista comporia
um feixe de relagdes com o mundo, que geraria outras relagdes, ¢
assim por diante, até o infinito. (BOURRIAUD, 2009,31)

A arte relacional, no lugar de adotar uma postura autoritaria, propde uma
relacdo com o visitante de produgdo de sentidos, logo, nessas experimentacoes,
segundo a teoria da estética relacional de Bourriaud (2009, 113), o espectador tal
como o artista deve trabalhar para produzir esse sentido. De acordo com o autor, em
experiéncias distintas contrarias a essa proposta, a arte se oferecia emoldurada ao
espectador, entretanto hoje esse espectador precisa se contentar com fragmentos, e
afirma que ao se envolver na experiéncia, se ele ndo sentir absolutamente nada,
significa que ele ndo teve trabalho suficiente.

A experiéncia estética ¢ intensamente explorada através dos aspectos
relacionais das obras artisticas que executam as nogoes da estética relacional de
Bourriaud, e a singularidade do individuo se torna uma preocupagao relevante nesse
processo artistico: no lugar de se impor para a contemplacao do outro, a obra convida
esse outro (espectador) para habita-la, para penetra-la e dessa maneira, participar
ativamente de sua vivéncia em tempo real. Ranciére em seu livro O destino das
imagens define como imagem ostensiva as obras dos artistas que se apresentam como
uma presenca sensivel resultante da copresenca entre os homens e as coisas, € nessas
descrigdes assim como em suas proposicoes relacionais (entre o aluno e o mestre tal
como o espetador e a arte) em prol de um caminho emancipatério, detecto uma

proximidade com o conceito da estética relacional de Bourriaud.

As obras sdao como icones que atestam um modo singular da
presenca sensivel, subtraido as outras maneiras como as ideias ¢ as
intencdes dispdoem os dados da experiéncia sensivel. “Aqui estou”,
“Aqui estamos”, “Aqui estas”, as trés rubricas da exposi¢do a
transformam em testemunha de uma copresenca originaria dos
homens e das coisas, das coisas entre elas e dos homens entre eles.
(RANCIERE, 2012, 33)

Bourriaud comenta, entre outros trabalhos que analisa de arte relacional, sobre
a obra do artista cubano Felix Gonzalez-Torres titulada Portrait of Ross in L.A. Nessa
experiéncia o artista expde no canto da galeria oitenta quilos de balas, que
corresponde ao peso ideal de seu companheiro, Ross Laycock (que morreu de Aids),
enquanto ainda estava saudavel. As balas ficavam a disposicdo do publico, que

interagiam retirando parte da instalacdo da galeria e levando pra casa, representando
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uma analogia com os quilos do seu companheiro, que assim como as balas foram se
ausentando, acometido pela doenga. O publico nessa proposta relacional participava
da desintegragdo da obra, da sua efemeridade, que expressava a morte de Ross. A
Aids corrompendo o corpo saudavel de seu companheiro foi representado pelas balas
que iam embora. O processo artistico, desta forma, se assemelhava com a perda do
artista, através do espaco que aos poucos se encontrava mais vazio e por fim era
extinto, até que a obra fosse novamente recriada.

Mas o que seria da Instalagdo de Gonzalez-Torres se ndo houvesse um
espectador para extermina-la? O que seria dessa presenga (balas) se ndo houvesse um
carater processual que extinguisse a sua materia? Ao estar diante da Instalacdo
Portrait of Ross (figura29), poderiamos responder as indagacdes de Bourriaud: Essa
obra, que ¢ muito mais do que um amontoado de balas, trata-se sobretudo de uma
encenagao relacional sobre a vida e a morte, e certamente possibilita que o espectador

exista perante ela.

Figura 29: Portrait of Ross in L.A (Felix Gonzalez-Torres)

Fonte: https://www.flickr.com/photos/28698026@N05/6014783165
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Figura 30: Portrait of Ross in L.A (Felix Gonzalez-Torres)

\

aaRidi Al

Fonte: https://www.flickr.com/photos/mark6émauno/10788507753

Bourriaud ndo analisa esse aspecto relacional somente presente nas propostas
artisticas que se abriram para esse tipo de relacdao, apenas analisou a arte relacional
como propulsora de novos encontros, por aprofundar os canais de didlogo e
interatividade com o espectador, e afirma inclusive que “a arte sempre foi relacional
em diferentes graus, ou seja, fator de sociabilidade e fundadora de dialogo.”
(BOURRIAUD, 2009, 21)

A relacdo e a experiéncia estética que se desdobra com ela, estd presente
mesmo que na arte autoritaria, mesmo nas relacdes de contemplatividade dos
movimentos artisticos que nao exploravam com tantos investimentos a mobilidade e
interatividade do espectador, mas que contudo era relacional. A arte sempre foi
relacional e a relagcdo sempre esteve presente, mas nas experimentacdes
contemporaneas analisadas por Bourriaud, o foco se tornou redefinir essas relagdes. O
importante na estética relacional ndo era se expor, mas repensar em como se expor;
trocar a exposi¢cdo por abertura, por didlogo, por vivéncias e por uma construcao de

sentido coletiva.
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32 A TEATRALIDADE NA CONSTRUCAO DO ESPECTADOR
EMANCIPADO

Dispensar as fantasia do verbo feito carne e do espectador tornado
ativo, saber que as palavras sdo apenas palavras ¢ os espetaculos sdo
apenas espetaculos pode ajudar-nos a compreender melhor como as
palavras e as imagens, as histdrias e as performances podem mudar
alguma coisa no mundo em que vivemos. (RANCIERE, 2012, 26)

A partir dos anos 60, muitas propostas de instalagdo comegaram a solicitar a
participagdo dos corpos ativos dos espectadores dentro da cena, a fim de ocupar lugar
de relevancia nessas experiéncias. O publico foi convidado para uma vivéncia entre
corpos, objetos e espacos, ¢ adquiriu juntamente com eles uma presenca cénica,
fazendo com que os espagos de exibi¢do se assemelhassem aos espacgos de espetaculos.
Ao percorrer as instalagdes o saber do publico, enquanto participante ativo se envolve
no saber da obra, que ¢ apresentado pela dinamica da cena constituida, e ¢ nesse
encontro que constituem juntos, obra e espectador, um novo saber, um novo
conhecimento que era desconhecido pelo autor da arte apresentada, tal como pelo
publico que adentra um novo espaco, um novo mundo. A teatralidade se da
exatamente na construcao desse novo saber, no encontro da obra com o espectador, na
proposta da arte como vivéncia através do corpo, do olhar e do pensamento que
percorre no espago.

A relacao do publico que se desenvolveu com as propostas artisticas relacionais
modernas e contemporaneas, provocou na arte um processo pedagodgico a partir da
experiéncia, solicitando a presenca dos espectadores, entretanto ndo somente a
presenca fisica dos corpos, mas sobretudo a presenca que incluia um movimento
reflexivo de pensamento. Mais do que uma mudanca estética de representagdao e
relagdo, o que ¢ fundamentalmente significativo enquanto fator social € o conceito
politico que se desdobrou com esses novos chamados; ¢ pensar em como essa nao
passividade do espectador diante da arte pode agir politicamente no olhar desse
individuo; ¢ pensar em como incluir aqueles que foram excluidos de forma
significativa na acao artistica, conforme apresentado nos apontamentos reflexivos de

Michael Archer acerca desse periodo.

Os esforgos dos anos 60 ¢ 70 — em que os artistas procuravam
estabelecer os parametros politicos da atividade artistica, adaptando
a marginalidade social da pratica da vanguarda modernista a uma
forma de expressar a experiéncia da marginalidade cultural ou de dar
voz aqueles que, por varios motivos, sdo excluidos da experiéncia
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cultural mais importante — tendo sido agora assimilados como
fatores significativos da producéo e a recepgdo artistica. (...) A arte €
um encontro continuo e reflexivo com o mundo em que a obra de
arte, longe de ser o ponto final desse processo, age como iniciador e
ponto central da subsequente investigacdo do significado.
(ARCHER, 2012, 236)

Apresento, como forma de enriquecer essas afirmagdes, as reflexdes de
Jacques Ranciere sobre O mestre ignorante, que pensa a educacdo a partir da
experiéncia e do sentido, inspirado nas teorias de Joseph Jacotot, professor francés do
inicio do século XIX. O conceito do mestre adotado por Jacotot € de que um ignorante
pode ensinar a outro ignorante aquilo que ele mesmo nao sabe, considerando a
igualdade das inteligéncias e propondo a emancipagdo intelectual. Ranciére se apoia
nas questdes da teatralidade, tragando analogias entre as relacdes pedagogicas,
analisada nas estratégias do mestre ignorante aplicada com os alunos, € os os convites
feito ao espectador nas atuais propostas teatrais recentes.

Ranciére associa a posi¢ao dos alunos com a dos espectadores, € a posi¢cao dos
pedagogos embrutecedores com a dos reformadores teatrais. Segundo o autor (2012,
14) o ensino progressivo e ordenado ensina o aluno sobre sua incapacidade e
comprova em suas praticas a desigualdade das inteligéncias entre o mestre € o aluno.
Essa comprovagao ¢ denominada por Ranciére como Embrutecimento, e ¢ exatamente
contra ele que Jacotot propds a pratica da emancipagao intelectual, comprovando o seu
oposto: a igualdade das inteligéncias. A partir dessas analogias Flavio Desgranges
(2011, 66) aponta que a fungao do artista, assim como a do mestre, ndo ¢ a de quem
tem algo a ensinar ou de quem quer produzir algum efeito fundamental, ambos se
encontram diante de um novo espectador, um individuo que foi retirado da posicao de
apassivado.

O embrutecimento que Joseph Jacotot pretendeu combater por meio de
estratégias que se opuseram a concepcao da desigualdade das inteligéncias, ¢
semelhante ao processo de contemplacao passiva do espectador diante da arte que os
reformadores se propuseram a abolir: a arte que pretendia ter a posse dos valores
definitivos sobre ela, encerrada, finalizada, propondo a inteligéncia tUnica e

desconsiderando a presenca (imaterial) do espectador.

A distancia que o ignorante precisa transpor ndo ¢ o abismo entre
sua ignorancia e o saber do mestre. E simplesmente o caminho que
vai daquilo que ele ja sabe aquilo que ele ainda ignora, mas pode
aprender como aprendeu o resto, que pode aprender ndo para ocupar
a posicdo de intelectual, mas para praticar melhor a arte de traduzir,
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de por suas experiéncias em palavras e suas palavras a prova, de
traduzir suas aventuras intelectuais para uso dos outros e de
contraproduzir as traducdes que lhe apresentam de suas proprias
aventuras. (RANCIERE, 2012, 15)

De acordo com Ranciere a légica do pedagogo embrutecedor ¢ a transmissao
fiel de conhecimentos adquiridos, tal como a légica do diretor, dramaturgo, ator ou
outro artista em questdo. O sentido do paradoxo do mestre ignorante ¢ aprender do
mestre algo que o mestre ndo sabe e nao aprender do mestre, da mesma forma o
sentido estd em aprender com a obra de arte algo que o artista responsavel por ela nao
possa ter sequer cogitado em seus projetos e suposi¢oes. A logica do pedagogo
embrutecedor ¢ a transmissao fiel de algo que o aluno ignora e deveria aprender com o
mestre, assim como o espectador deveria aprender com a arte, entretanto, partindo das
teorias de Ranciere essa aprendizagem ndo poderia estar contida em determinado
objeto ou estar em posse de um mestre. Deste modo, aprender ndo subentende uma
transposi¢cdo de conhecimento; trata-se, por outro lado, de um percorrer que possibilita
encontros e desencontros consigo mesmo € com o outro, ¢ ¢ exatamente ai que se da a
construgdo dos valores significativos.

Ora, se diante dessa teoria o encontro com o conhecimento ¢ possibilitado
entre dois ignorantes, uma experiéncia com a arte que ndo se propoe detentora de um
juizo ou de uma verdade absoluta a transpor para o outro, nao poderia ser diferente. A
teatralidade considera que somente no encontro da obra com o espectador € possivel
acontecer a vivéncia capaz de gerar diferentes sentidos, variando de espectador para
espectador e conduzindo, desta forma, a constituigdo do processo de teatralidade.
Sendo assim, poderiamos entdo comparar essa relagdo com a teoria de Joseph Jacotot,
afirmando a existéncia de um forte valor pedagdgico nesses novos relacionamentos

propostos a partir da arte moderna.

Que a performance os tire de sua atitude passiva e os transforme em
participante ativos de um mundo comum. Essa € a primeira
convicgdo que os reformadores teatrais compartilham com os
pedagogos embrutecedores: a do abismo que separa duas posicgoes.
Mesmo que ndo saiba o que querem que o espectador faca, o
dramaturgo ¢ o diretor de teatro sabem pelo menos uma coisa: sabem
que ele deve fazer uma coisa, transpor o abismo que separa atividade
de passividade. (RANCIERE, 2012, 16)
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Ranciere (2012, 8) aponta o carater negativo da posi¢ao contemplativa que
sempre ocupou o espectador, com a passividade daquele que engole e digere o que lhe
¢ dado, conforme apontou Roubine. Essa posi¢cdo inferior ocupada pelo espectador,
segundo Ranci¢re foi responsabilidade do teatro, considerando que a ilusdo
representada nos palcos para um publico passivo a ser iludido, mantém o espectador
diante de uma aparéncia que ignora o processo de producdo, e por essa razdo, de
acordo com o autor, esse quadro de ilusdo e passividade precisa ser eliminado, haja
vista que nao favorece a acao de conhecer e a acao conduzida pelo saber. Deste modo,
a emancipacao intelectual pelo processo pedagdgico ¢ na verdade um convite feito ao
espectador para sair da posi¢ao daquele que assiste para ser o que Ranciere denomina
de agente de uma pratica coletiva, trata-se de um reposicionamento; € preciso que o
aluno saia da posi¢ao de aluno que aprende com o mestre e que o espectador saia da
posicao de espectador que contempla, para serem ambos agentes do seu proprio
conhecimento.

O mestre ignorante ndo ¢ o proprietario do saber, e passa a considerar o outro
(aluno ou espectador) em sua singularidade subjetiva, entendendo que o conhecimento
vai variar exatamente por essa particularidade do individuo e da experiéncia Unica que
ele ira percorrer. O mestre ndo ¢ o detentor do saber, a obra de arte tampouco, ¢ a
funcdo do mestre ignorante, de acordo com Ranciere, estaria longe da posicao de
ensinar um saber, mas em propor a aventura a fim de que o aluno, por sua propria

experiéncia, tenha a autonomia em seu caminho de descobertas e aprendizagens.

O mestre ignorante ndo ensina seu saber aos seus alunos, mas
ordena-lhes que se aventurem na floresta das coisas ¢ dos signos,
que digam o que viram e o que pensam do que viram, que
comprovem e o fagam comprovar. (RANCIERE, 2012, 15-16)

Sobre essa pretensdao de saberes que rege o ensino ou a arte, Ranciere (2012,
18) denomina como identidade de causa e efeito que estd concentrada na logica
embrutecedora; uma vez que a arte ou o mestre se apresenta como se pudesse prever o
que o aluno ou espectador ird sentir, perceber e compreender, baseia-se num principio
de que o mestre se outorga no conhecimento da “boa” distancia e do meio de elimina-
la. Todavia, o autor responde a essa identidade de causa e efeito com a ldogica da
emancipag¢ado, destacando que sempre existe algo entre o mestre ignorante e o aprendiz
emancipado (um livro, por exemplo), assim como também existe entre o espectador e
o artista (a obra de arte), e esse terceiro elemento entre eles se trata de um mundo

desconhecido para ambos, e que impossibilita a identidade de causa e efeito prevista.
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Portanto, precisamos de outro teatro, um teatro sem espectadores:
ndo um teatro diante de assentos vazios, mas um teatro no qual a
relagdo optica passiva implicada pela propria palavra seja submetida
a outra relagdo, a relagdo implicada em outra palavra, a palavra que
designa o que € produzido em cena, o drama. Drama quer dizer acédo.
O teatro € o lugar onde uma agdo é levada a sua consecucdo por
corpos em movimento diante de corpos vivos por imobilizar.
(RANCIERE, 2012, 9)

O autor implica com a imobilidade do espectador, destacando que o gesto de
olhar ndo corresponde a conhecer ou agir (2012, 8). Todavia, posteriormente Ranciere
contrapde a si mesmo ao afirmar que olhar nem sempre significa uma posicdo de
passividade e apresenta ressalvas sobre esse espectador passivo, afirmando que olhar
também pode ser traduzido como uma acdo. Nesse sentido o autor associa as
atividades do espectador com as do aluno, que tem praticas ativas no processo de
observagdo, como por exemplo, selecionar, comparar, interpretar e relacionar as coisas
que v€ com outras que viu. De acordo com o autor (17), o espectador tal como o aluno,
embora distante sdo interpretes ativos do espetaculo que lhe ¢ proposto.

Em David Lachapelle, por exemplo, temos um trabalho que ndo convida o
corpo do espetador para deslocamentos € movimentacdes tal como em Doris Salcedo
ou Christian Boltanski, entretanto, a obra se apresenta como um enigma, como uma
multidao de signos em contrastes que nao proporcionam por exemplo, a facilidade e
a objetividade dos filmes fast-food comerciais, que poupam as energias de
pensamento dos espectadores. A imagem-espetaculo de David Lachapelle ¢ polémica
e tem a estranheza do urinol de Duchamp, por essa razao convida o espectador para
uma acao politica de pensamento, ndo por induzir o que esse espectador deve pensar,
nem por lhe ensinar sobre algo ou por politiza-lo, mas por simplesmente inquietar
esse espectador no lugar de esperar sua contemplagdo, provocando processos

construtivos de reflexdo.
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3.3 0 EXERCIiCIO DO OLHAR

Estamos todos refletidos de algum modo nas numerosas e distintas
imagens que nos rodeiam, uma vez que elas ja sdo parte daquilo que
somos: imagens que criamos e imagens que emolduramos; imagens
que compomos fisicamente, 4 mao, e imagens que se formam
espontancamente na imaginagdo; imagens de rostos, arvores,
prédios, nuvens, paisagens, instrumentos, agua, fogo, e imagens
daquelas imagens- pintadas, esculpidas, encenadas, fotografadas,
impressas, filmadas. Quer descubramos nessas imagens
circundantes lembrancgas desbotadas de uma beleza que, em outros
tempos, foi nossa (como sugeriu Platdo), quer elas exijam de nods
uma interpretagdo nova e original, por meio de todas as
possibilidades que nossa linguagem tenha a oferecer (como
Salomdo intuiu), somos essencialmente criaturas de imagens, de
figuras. (MANGUEL, 2001, 21)

A presenca da imagem tem se apresentado como uma potente ferramenta de
comunicacdo que se impoe na sociedade em todos os setores da vida cotidiana,
compondo expressivamente a cultural visual da qual vivemos. Platdo foi um dos
primeiros filosofos a tratar da relacdo do homem com a imagem, descrevendo sobre o
periodo rupestre na Alegoria da caverna. A imagem foi a primeira ferramenta de
comunicacdo do homem; a crianca antes mesmo de aprender a falar, andar e ser
alfabetizada, comega a desenvolver seus tragos, suas primeiras impressdes visuais
sobre aquilo que vé. Antes mesmo de aprender a ler e a escrever a palavra Coca-Cola,
a crianc¢a entende do que se trata quando vislumbra o logotipo na televisao, ela ¢
capturada pela repeticdo de uma imagética constante, pelo branco das letras e pelo
designer sinuoso da palavra desenhada. Diversas areas profissionais passaram a
utilizar a imagem como um constante instrumento para seduzir o espectador,
consumidor involuntario de uma cultura imagética que encena a sociedade moderna,
marcando a retina e os bolsos desses consumidores de imagens.

Vivemos em mundo repleto de imagens que povoam o estético cotidiano por
toda parte, estampando as ruas das cidades; sdo imagens que vendemos de nos e
imagens dos outros passeando entre os outdoors ¢ os muros pichados. A politica bem
como a midia e a publicidade se apropriam da imagem fotografica dos eleitores e do
designer nas propagandas partidarias; os asfaltos nas ruas sao tomados por panfletos
dos candidatos, uma constante saturacao visual que objetiva infiltrar-se na memoria
visual dos eleitores, da mesma forma como as musicas, que repetem o nome do
candidato e do seu respectivo numero de partido pelos carros de som que tocam

repetidamente a mesma cancdo, ¢ mesmo depois de irem embora e o siléncio se
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instaurar, elas continuam a insistir persistentemente na nossa memoria sonora, assim

como a imagens que visitam a nossa retina retornam para nossa memoria visual.

Sua percep¢do fica marcada pela prenhez das imagens, pela
persisténcia de algumas dentre elas e pela dissociacdo que se
opera entre as imagens percebidas e¢ seu sentido imediato,
evidente. (FERAL, 2015, 199)

O questionamento sobre o belo ndo pretende ser nesse estudo um conceito a
ser analisado, entretanto interessa para a presente pesquisa a relacdo vital que o
homem estabelece com o imagético cotidiano, pensando nele como um dispositivo de
teatralidade. Analisando os personagens reais do cotidiano, como por exemplo, uma
dona de casa, o padeiro, o jardineiro, o chef de cozinha e indo até os designers,
profissionais da imagem, todos vivenciam constantes experiéncias estéticas, e a partir
dessa relacdo com os sentidos, buscam alcangar uma beleza subjetiva movida por um
gosto particular ou por uma estratégia de marketing. A dona de casa ajusta os moveis
compondo a espacialidade dos comodos, dispondo a seu gosto os objetos de
decoragdo; o padeiro confeita o bolo, busca ondulagdes e formas sinuosas com o
glacé, a fim de que confeitando encontre uma forma exuberante; o jardineiro agrupa
as plantas, forma imagens, grupos de cores, compde a paisagem; o chef de cozinha
nao busca fazer somente a boa comida, mas compoe a bela, além de boa comida, na
qual o cliente contempla e sacia-se antes mesmo da primeira garfada; e os designers,
conscientes e voluntarios do poder da imagem sobre o homem, produzem imagens.

O mundo ¢ composto por imagens que carregam diferentes significados, sao
vozes que silenciam e deslocam a comunicagdo para os meios visuais que se fazem
presente saturando o cotidiano, e conforme apontou Alberto Manguel, sdo essas
visualidades, os simbolos, os sinais, as mensagens e as alegorias, que compde o

sentido do mundo em que vivemos.

A alma nunca pensa sem uma imagem mental. [...]. Para aqueles
que podem ver, a existéncia se passa em um rolo de imagens que se
desdobra continuamente, imagens capturadas pela vis@o e realgadas
ou moderadas pelos outros sentidos, imagens cujo significado (ou
suposicao de significado) varia constantemente, configurando uma
linguagem feita de imagens traduzidas em palavras e de palavras
traduzidas em imagens, por meio das quais tentamos abarcar e
compreender nossa propria existéncia. As imagens que formam
nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens ¢ alegorias. Ou talvez
sejam apenas presengas vazias que completamos com O nosso
desejo, experiéncia, questionamento ¢ remorso. (MANGUEL, 2001,
21)
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Entretanto a relacdo do homem com as imagens nao estd necessariamente
ligada ao desejo pelo belo, trata-se de uma relagdo que o homem estabelece com o
meio em que vive. A palavra estética vem do grego aisthésis, e significa ‘faculdade de
sentir’, envolvendo os nossos sentidos, € o sentido ndo existe somente movido pelo
desejo do belo, haja vista que o oposto de todas essas qualidades também desperta,
provoca e estimula os nossos sentidos. Uma pintura sobre a guerra, por exemplo,
como vimos na representagdo de Christian Boltanski e Doris Salcedo, pode suscitar
sentimentos horrendos de pavor para quem tem lagos afetivos com ela, entretanto
pode provocar indiferenga diante de um leitor que tem ciéncia do seu fato historico,
mas nao perdeu entes queridos mutilados pelo acontecimento.

Ainda que a imagem seja a mesma, ela induz leituras subjetivas que variam de
acordo com a percepcao particular de cada leitor, trata-se de uma viagem que o
espectador faz em um mundo visual externo, e simultaneamente uma viagem interna
para dentro de si mesmo. Estamos rodeados por inimeras imagens que estao abertas e
flexiveis ao olhar sensivel daquele que observa. Nao podemos ignorar a singularidade
que existe no ato da leitura, a percep¢do, a memoria, o conhecimento; 0 universo
cognitivo do leitor.

A experiéncia de pensar sobre as imagens coloca o espectador na posi¢ao de
estranhar e indagar as diferentes verdades impostas, de se colocar como leitor diante
de um mundo globalizado apresentado em imagens, trata-se de um exercicio do olhar
que especula uma sociedade camuflada por signos visuais. A criacdo de um processo
educativo que exercite o nosso olhar, nos possibilita ler o sentido da sociedade, do
outro ¢ de n6s mesmos, desvelando o mundo imagético e teatral que vivemos como
um novo palco de representacdo. O processo emancipatorio ndo estd no caminho de
compreensao e leitura dessas imagens, nem muito menos no arquivamento das ideias
expostas, o sentido esta na constru¢ao do pensamento autonomo que se desenvolve no
espectador. A emancipagdo corresponde ao abandono da posigdo de leitor que 1€ e de
espectador que assiste, € passam ambos a assumirem a autonomia de pensadores.

Essa leitura de imagem ndo corresponde a uma tradugdo do real, tampouco
equivale a mensagens ocultas que nos cabe decifrar. Ranciére comenta (2012, 51)
sobre os icones mididticos e publicitarios representados em estdtuas monumentais que
sdo criados para nos fazerem tomar consciéncia do poder desses icones sobre nossa
percepcao. Entretanto, o autor problematiza acerca dessa manipulagdo dos meios que

rege a representacao e discorre sobre a ingenuidade de pensarmos que as imagens se
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dispoem diante de n6s como o reflexo da realidade, enfatizando sobre essa questdo

energicamente com as seguintes palavras:

Ha quarenta anos, a ciéncia critica nos fazia rir dos imbecis que
tomavam imagens por realidades e se deixavam assim seduzir por
suas mensagens ocultas. Entrementes, os “imbecis” foram instruidos
na arte de reconhecer a realidade por tras da aparéncia e as
mensagens ocultas nas imagens. E agora, evidentemente, a ciéncia
critica reciclada nos faz sorrir daqueles imbecis que ainda acreditam
haver mensagens ocultas nas imagens e uma realidade de distinta
aparéncia. A maquina pode funcionar assim até o fim dos tempos,
capitalizando em cima da impoténcia dos imbecis. (RANCIERE,
2012, 48)

Conforme foi bem pontuado pelos autores Max Horkheimer e Theodor W. Adorno
(2000, 175) no livro Teoria da cultura de massa, a industria cultural atrofia a imaginagao
e a espontaneidade do consumidor cultural, paralisando as faculdades pela constitui¢ao
objetiva e transpondo a arte para a esfera do consumo e para a industria do divertimento,
exigindo dessa forma, rapidez de percep¢do de modo a vetar a atividade mental do
espectador. A sociedade ¢ constituida por uma cultura visual repleta de signos visuais que
carregam verdades e sentidos para serem transferidos aos individuos, dessa forma, a
experiéncia com a teatralidade que cede lugar a percepcao do individuo e lhe propde um
exercicio do olhar, corresponde hd uma proposicao educativa, reconhecendo a forca

politica que o olhar autdbnomo pode ter perante a vida que se representa diante de nds.

O prazer congela-se no enfado, pois que, para permanecer prazer, nao
deve exigir esforgo algum, dai que deva caminhar estreitamente no
ambito das associag¢des habituais. O espectador ndo deve trabalhar com a
propria cabeca; o produto prescreve qualquer reagdo: ndo pelo seu
contexto objetivo — que desaparece tdo logo se dirige a faculdade
pensante — mas por meio de sinais. Toda conexdo logica que exija alento
intelectual € escrupulosamente evitada. (ADORNO- HORKHEIMER,
200, 185)

Giulio Carlo Argan (1992, 647) comenta que a saturacao das imagens faz com que
o publico a reconhega sem observa-la, conduzindo uma passagem para a inconsciéncia
sem que antes tenha passado pela consciéncia, terminando por resultar em relagdes
inconsistentes e superficiais. Andy Warhol na década de 60 levantou questoes sobre essa
saturacao imagética da midia e da publicidade que induzia o individuo ao consumo ¢ a
alienacdo. O artista ironizou a falta de criticidade e singularidade da sociedade americana,

comparando o circuito artistico com o mercado de arte. Diante dessas praticas, Andy
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Warhol ja convidava o espectador para uma potencializagdo do olhar, para uma revolugao
politica de pensamento, tal como David Lachapelle que fotografou os heréis a venda na
midia e na publicidade (figura 31) com a mesma ironia que Warhol pintou os produtos

comerciais das prateleiras dos supermercados.

Figura 31: Drew Barrymore

Fonte: davidlachapelle.com/series/drew-barrymore-a-waitress/

Andy Warhol retira a imagem dos circuitos de informacdo de
massa, [...] a mesma imagem ¢ vista varias vezes, estampada em
pequena ou grande escala, em negro ou em cores, no jornal que se
folheia de manhd, tomando o café, que o vizinho 1€ no 6nibus, que
esta pendurado na banca de jornais etc. Acabamos por reconhece-la
sem observa-la. Como o estribilho de uma cancéo: de tanto ouvi-lo,
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decoramos o refrdo e ficamos a repeti-lo mentalmente, mesmo sem
querer, mesmo que dé raiva, mesmo que no final se reduza a uma
sombra ou uma mancha que apenas o tedioso habito permite-nos
reconhecer. Por uma hora, a noticia foi um mito de massa; como
todos os mitos passam para o inconsciente sem passar pela
consciéncia. ( ARGAN, 1992, 647)

Sobre a arte despersonalizada e mecanica de Andy Warhol, Michael Archer
(2012, 117) acredita que sua pratica objetivava ser como os produtos industriais
manufaturados para uma economia capitalista de mercado, arte como apenas uma
mercadoria e nada mais.

Ranciere (2012, 52) acredita que a partir do modernismo, a vontade de
repolitizar a arte foi constante em diversas estratégias e praticas. Segundo o autor a
arte ¢ considerada politica por mostrar os estigmas da dominagdo e ridiculariza-los,
como o fez Andy Warhol, por exemplo. Da mesma forma, a arte € politica quando se
retira dos seus lugares proprios para se transformar em pratica social. Ranciére
compreende que essa politica da arte € movida pelo desejo dos artistas de nos dizer
que as estratégias artisticas devem ser repensadas no contexto do capitalismo tardio,
da globalizacdo, do trabalho pds-fordista, da comunicagao informatica ou da imagem
digital.

Anne Cauquelin (2005, 106-107) considera Warhol como o porta-voz satirico
da sociedade de consumo e define suas séries como reprodugdes estereotipadas dos
produtos de consumo. Segundo a autora seus conceitos artisticos sao regidos pelas leis
de mercado dos produtos, e a sua obra ¢ dupla, de um lado se situa no sistema
mercantil como qualquer outro produto, mas do outro lado, o critica por exibir
notoriamente o sistema.

Nessa natureza dupla da obra de Warhol estd concentrada uma forga politica e
pedagdgica que convoca o olhar critico do espectador, haja vista que mesmo se
apropriando da imagem banalizada, o artista declara nessa representacdo uma critica
sobre a mesma. Da mesma forma como David Lachapelle coisifica as modelos nas
encenagdes fotograficas (figuras 32 e 33) representando a pessoa tornada coisa através

do sistema de consumo da imagem.
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Figura 32: Doll

Fonte: www.inthemindofa.wordpress.com/2012/05/24/david-lachapelle/david-lachapelle-dolls/

Figura 33: Doll

Fonte: anatomiaboneca.blogspot.com.br/2010/05/1a-chapelle-dolls.html

Lachapelle ndo compde a imagem buscando representar o glamour das passarelas e
do mundo pop da moda, ele dirige as modelo em representacdo robotica, ironizando sobre

o consumo da imagem e propondo uma encenacao que iguala as modelos aos produtos
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consumidos pela sociedade, coisificando-as como mais um entre eles. O fotografo nao
convida o espectador, assim como no cinema fruto da induastria cultural, para sentar nas
poltronas como um sujeito ndo pensante; ele apresenta a modelo diferente de como ¢
habitualmente apresentada, em contexto que diferencia das belas aparéncias televisivas e
publicitarias, diferindo dos palcos da moda. Nessa dinamica o espectador precisa buscar
um sentido e ainda que permane¢ca em sua imobilidade corpérea, movimenta
potencialmente suas faculdades mentais.

Jacques Ranciere (2012, 10) alerta sobre a necessidade de arrancar o espectador do
embrutecimento, da fascinacdo pelas aparéncias e da conquista pela empatia que o faz
identificar-se com as personagens da cena. Poderiamos identificar nas composi¢des de
Lachapelle, nas serigrafias de Warhol ou no urinol de Duchamp um convite a um nao
embrutecimento de que fala o autor, visto que segundo ele, ¢ preciso apresentar ao publico
um espetaculo estranho, inabitual, um enigma cujo sentido ele precise buscar, sendo
obrigado a trocar a posi¢ao de espectador passivo pela de inquiridor ou experimentador
cientifico, que observa os fendmenos e procura suas causas.

Segundo Max Horkheimer e Theodor W. Adorno (2000, 192) o que a industria
cultural busca apresentar para os espectadores ¢ o divertimento, entretanto, essa diversao
significa que ndo devemos pensar, que devemos esquecer a dor, nos vendendo a ideia de
que a vida desumana pode ser tolerada e a arte pode trazer a possibilidade de suportar os
fardos da vida cotidiana ou até mesmo esquecé-la. Segundo os autores, essa dindmica do
puro prazer estético desabitua o individuo do contato com a subjetividade e os coloca em
estado de passividade.

Pensando nessa problematizacao, a autora Fernanda Junqueira, em seu artigo Sobre
o conceito de Instalagdo, apresenta uma defesa que opunha a ideia de arte como
divertimento apresentada pela industria cultural, defendendo o artista como responsavel
por um dever social diante da arte e afirma que cabe exatamente a ele estender os

processos artisticos para o espectador.

A énfase sobre a participagdo cada vez mais ativa do espectador dirige-se
para a superagdo do objeto como fim da expressdo estética. As novas
propostas que surgem na década de 60, ora se lancam as modalidades
vivenciais dos objetos ou de “apropriagdes” de coisas, ora se deslocam
para o campo de manifestagdes “ambientais”. (...) Arte ndo seria mais a
producdo de “objetos" estéticos para o consumo de uma minoria, mas
uma experiéncia libertadora. Isto implicava uma nova posigdo do artista
frente a sociedade. Seu “dever" social era, justamente, estender os
processos criativos ao publico. (JUNQUEIRA, 565)
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A arte, seja uma instalagdo, um espetaculo teatral, uma fotografia ou qualquer outra
obra artistica, planejada com objetivos educativos ou ndo, a partir do momento que sua
presenca propde uma relagdo e tem como objetivo produzir um efeito no outro; a partir do
momento que ela solicita o sujeito pensante, ativo, o sujeito enquanto gerador de sentidos,
essa arte se revela como uma experiéncia libertadora, independente de ser declarada ou
ndo como uma pratica pedagogica, e € nesse contexto que a experiéncia com a arte pode
agir de forma politica e transformadora.

Junqueira afirma (1996, 561-562) que embora o mundo seja o que vemos,
precisamos aprender a vé-lo e a arte deveria consistir na repotencializagao desse ver,
operando no “desvio” entendido como afastamento de dire¢ao ou posi¢ao normal de uma
ordem. A autora acredita que esse desvio que atravessa a contingencia natural das coisas ¢
0 que permite repor a consisténcia sensivel do mundo enquanto fato e problemas estéticos.

Aprender a ver ndo se trata de compreender uma forma especial de ver o mundo,
mas exercitar o olhar para que ele perceba a sua autonomia, para que ele se liberte do
comodismo de acumular aquilo que lhe ¢ dado como verdade e imposto como valor, e, por
conseguinte, se assuma como autor do seu proprio pensamento. Quando uma historia se
apresenta para o olhar do aluno ou do espectador, uma nova historia se desdobra diante
daquele olhar que se permite desviar do percurso natural, aquele olhar que vai além, que
busca o porqué e decifra aquilo que so ele poderia decifrar, assumindo desta forma sua
posigao prioritaria no percurso do saber.

O valor de uma proposta artistica ndo se encontra na propria obra de arte enquanto
matéria, enquanto pelicula ou encenacao, o valor da obra de arte se encontra nos sentidos
que ela gera no outro, naquilo que ela ¢ capaz de produzir internamente no espectador, as
transformagdes que este sofre na experiéncia com a arte apresentada. E conforme bem
pontuou Ranciere, (2012, 26) espetaculos sdo apenas espetaculos, palavras apenas
palavras, o que de fato nos interessa ¢ entender o que se desenvolve com a arte que se
apresenta e como ela pode contribuir positivamente com a sociedade e com seres que nela

habitam.
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3.4. INSTALACAO: O SABER PELA EXPERIENCIA

Revitalizar a linguagem da Arte, aproxima-la das questdes existenciais,
inseri-la no mundo real, eram os preceitos que regiam as manifestagoes
vanguardistas da década de 60. (JUNQUEIRA, 1996, 565)

A arte moderna ousou em praticas que romperam com a obrigacao de representagao
da realidade, entretanto, posteriormente a arte contemporanea se inseriu nessa mesma
realidade através de instalagdes que redimensionaram as relagdes entre o espectador, a
obra e o espaco que os abrigam. A cidade se transformou em cendrio de destaque de
grandes obras artisticas contemporaneas, e estas se dirigiram ao cotidiano real na tentativa
de situar a arte na vida e feita da propria vida.

Rosalind Krauss ja havia apontado que na escultura moderna o desejo por novas
relagdes com o espectador ja estava pulsante, entretanto, praticas posteriores
transformaram a obra de arte em um espago de vivéncia relacional, onde o corpo do
espectador passou a penetra-la de forma significativa, transformando desta forma, o
campo da arte em um espago de acontecimentos. E possivel ver claramente como a arte se
desvencilhou do real para voltar a ele com total posse das suas energias.

Sobre a concepcao de instalagdo, Junqueira (1996, 569) define ser uma pratica que
procura investir na materialidade sensivel do mundo, uma experiéncia imediata com o
espago € com a matéria real, composta por uma unidade tripartida: sujeito-obra-espaco.
Essa experiéncia segundo a autora ¢ o resultado da relagdao entre coisa instalada, espaco
constituido pela instalacdo e o proprio espectador que ja ndo se encontra fora da obra a
contemplé-la, mas passa a habitar um novo lugar que lhe é proposto. A definicao de
Junqueira sobre instalagdo se aproxima dos mesmos parametros da teatralidade apontados
por Féral e Mostago, pois a unidade tripartida que compde a instalagdo ¢ semelhante ao
processo de constituicdo da teatralidade, que igualmente se compde por essa mesma
formacgao entre o sujeito, a obra e o espago.

Elaine Tedesco, docente na UFRGS (2004, 7-8), também denomina a instalagao por
uma constituicao de relagdes, considerando as interagdes entre o espago, os elementos que
nele habitam, o espectador e o tempo que desenrola a experiéncia. Segundo a autora, o
campo da instalacdo ¢ um espacgo hibrido onde coexistem o espago da arte e o espago da
vida, um lugar onde o artista leva fragmentos ordindrios do cotidiano e reorganiza os
indices do mundo.

A instalacdo poderia ser compreendida como um teatro sem atores, tal como um

cenario montado no palco minutos antes de iniciar um espetaculo, entretanto, na instalacao
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ninguém nos conta nada sobre ele, o verbo ndo domina a representacdo, a dramaturgia
tampouco; o espectador adentra o cenario (instalagdo) e essa presenca ¢ para ser sentida,
experimentada e vivida e ndo somente vista. A instalagdo ¢ um teatro sem atores, mas um
teatro com espectadores com a autonomia de atores, e sdo eles que determinam o ritmo da
cena e o lugar onde o corpo pausa silenciosamente para observar; entre os passos miudos,
as pausas e os passos apressados, esse espectador decide o tempo da experiéncia. Um
espetaculo teatral ndo poderia existir sem a presenga de atores diante da presenga de
espectadores, da mesma forma uma instalacdo perderia sua finalidade e esséncia sem o

espectador para habita-la.

3.5 MASCARA-INSTALACAO: EMA- Espaco Municipal das Artes

A seguir irei relatar meu trabalho pessoal, como artista e educadora, de Mascaras-
Instalagdes, como tentativa de exemplificar uma pratica que busca a educagdo pela
teatralidade através da experiéncia do espectador com a obra de arte; essa busca se trata do
anseio que move a presente pesquisa. Os trabalhos correspondem a instalagdes que
produzi para o acervo de alguns espacos culturais e outros realizados em praticas coletivas
com os alunos. As Mascaras-instalagdes nao se tratam de um ambiente a ser percorrido
como nas obras de Christian Boltanski, e também nao se apropriam da arquitetura e dos
espagos externos da cidade como vimos em Doris Salcedo, pois se tratam de construgdes
estaticas, mas que propde contatos fisicos com o espectador a partir de elementos
presentes na obra que se movimentam ao comando do seu gesto. O objetivo proposto
nessa interagcdo ¢ romper a distancia entre o publico e a obra de arte, objetivando evitar o
monodlogo de discurso da obra que induzia o espectador ao habitual processo
contemplativo. Nessa respectiva experiéncia, o espectador que vivencia a instalagao, que
passa por ela, que anda ao seu redor e a toca, ¢ o que faz a obra significar.

Sobre esse tipo de obra, Tedesco afirma (2004, 7) que embora a instalagao diante
do senso comum seja definida como uma proposta penetravel, heranca das ambientagdes,
existem algumas propostas de instalacdes nas quais seria impossivel entrar, podendo ser
remontaveis exatamente como foram projetadas, e outras inclusive consideram novos
contextos. De acordo com a autora esses trabalhos retomam de alguma forma, o

nomadismo do objeto artistico.
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Nas operagdes com a instalagdo, o artista implica simultanecamente sua
proposta e o lugar onde se situa; depois, a duragdo estende-a ao curso da
vida, um determinado local é temporariamente transformado, mas o que
seriam dessas reordenacdes espaciais se ndo fossem os sujeitos que a
vivenciam? As instalagdes sdo proposi¢des espago/temporais que
evidenciam o carater de experiéncia da arte. (TEDESCO, 2004, 7)

Figura 34: Titulo da Obra: Interromper EMA — Espago Municipal das Artes

As Mascaras-instalacdes foram pensadas para os espectadores, elas existem a partir
da presenca deles, visto que no contrario, na auséncia do espectador, o aglomerado de
materiais que a instalagcdo retine se resumiria em apenas um monte de amontoados presos
na parede. Todavia, os objetos reunidos na instalacdo nao estdo ali ao acaso, tampouco a
espera de serem descobertos a luz de uma interpretagdo univoca, esses objetos aguardam
dos sujeitos sentidos que lhe tragam a vida. O artista propde a obra de arte, mas ¢ somente
na experiéncia significativa do espectador que nasce o verdadeiro valor dessa arte, o Saber
pela experiéncia, termo designado por Jorge Larrosa Bondia para se referir a construcao
do conhecimento a partir da experiéncia.

A instalacao Interromper (figura 34), foi produzida no ano de 2014 por solicitagao
da Secretaria de cultura de Seropédica, o trabalho corresponde a uma obra fixa do EMA
(Espaco Municipal das Artes), um espago cultural da prefeitura que oferece oficinas

artisticas e apresenta exposicoes e espetaculos. Os objetos que insiro na instalacdo sao
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objetos que fazem uma mediagdao com o local, entretanto nao se trata de uma mediagao
obvia de representacdo, sao objetos de memoria que refletem a poesia do municipio.

Bicicleta, antena de TV, manequim, roda e pneu de bicicleta, calota e ventoinha de
carro, todos os objetos mantém a sua aparéncia real na obra, mas a interagdo entre eles nao
tem a coeréncia sobre a funcionalidade de suas utilidades habituais. Todos os elementos
estdo presentes constantemente no imagético cotidiano do bairro onde esta situado o
Espaco Cultural, alguns eu mesma recolhi nas andangas pelo municipio e outros recebi dos
moradores do bairro, pois havia solicitado doagdes meses antes de iniciar a obra. As
instalacdes sao denominadas de mdascara exatamente por esse carater de identidade, de
representacao do lugar, todavia nao por atuarem como uma espécie de ilustracao, mas pela
memoria e nostalgia dos objetos que as compde; sdo objetos que pertenceram ao lugar que
abriga a obra, e sobretudo, objetos que pertenceram as pessoas desses lugares.

O aspecto relacional que propus na obra foi uma gaiola, que pode ser aberta pelo
espectador para retirar o livro de poesias de Fagundes Varela que se encontra dentro, e
posteriormente a leitura, ou posteriormente ao desinteresse por uma leitura, esse
espectador tem a liberdade de trocar o livro por um outro da biblioteca que fica ao lado da
Instalagdo, desta forma, o livro na gaiola ¢ sempre uma novidade para o proximo
espectador. Em frente da obra titulada Interromper esta disposto um banco a disposi¢ao do
publico para realizar essa leitura. O que a obra interrompe? ou porque interromper?
respondo minha propria indagacao apropriando-me dos pensamentos de Jorge Larrosa
Bondia, afirmando que a instalagdo ¢ o interromper de um tempo que possibilita a
experiéncia, pois as atividades constante do dia a dia que nos mantém sempre

mobilizados, nos impede de parar, e exatamente por ndo parar nada nos acontece.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega, requer um
gesto de interrupgdo: (...) requer parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo,
suspender a vontade, suspender o automatismo da agdo, cultivar a
atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago. (BONDIA,
2002, 24)

Ranciere afirma (2012, 22-23) que a sociedade da informagdo ¢ caracterizada
como sociedade do conhecimento ou sociedade da aprendizagem, como se aprender fosse
adquirir e processar uma informagdo, entretanto o autor acrescenta que essa sociedade
formada pelo signo da informacdo ¢ uma sociedade que impossibilita a experiéncia do

individuo. A falta de tempo e a velocidade com que passam os acontecimentos impedem a
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conexao significativa entre eles. A dona de casa que vai levar seu filho até¢ o Centro de
Artes e de repente para curiosamente em frente da Instalagdo Interromper, esquecendo a
comida que a espera para ser feita, a casa que a espera para ser limpa e senta abrindo o
livro, suspende o seu tempo real quebra a velocidade dos fatos, a sequencia dos
acontecimentos, a rotina € os pensamentos habituais, essa dona de casa respira outro

tempo e se permite a experiéncia.

3.6 MASCARA-INSTALACAO: ELC- Escola Livre de Cinema de Nova Iguacu

Os trabalhos compreendidos entre as figuras (36, 38-42), foram produgdes realizadas
para a Secretaria de cultura do Municipio de Nova Iguacu no ano de 2008. Trata-se de
instalacdes fixas para a ELC (Escola livre de Cinema) e para seus respectivos nucleos
espalhados pelos bairros do Municipio. Esses espacos sdo destinados ao estudo da teoria e
pratica do cinema e assim como a instalacao Interromper, do EMA, foram feitas com

materiais que povoam as visualidades desses bairros.

Figura 35 (Fachada ELC)

Fonte: http://www.funarte.gov.br/encontro/?p=310
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Figura 36: Mascaras-instalagdes

L

ELC- Escola Livre de Cinema de Nova Iguacu

Percorrendo as ruas do Municipio pude observar que as obras de construgdes e
reformas eram muito constantes, assim como a presenca de diversas oficinas mecanicas,
por esta razdo os objetos oriundos das duas areas se faziam presentes em abundancia,
espalhados pelo estético-cotidiano, nos exteriores das casas e ruas. Em todas as instalagdes
procurei inserir algum elemento que se deslocasse, com intuito de remeter a ideia do
movimento cinematografico; nessa interacado com o espectador também busquei quebrar a
imobilidade e a soberania de discurso que pudesse se instalar sobre a obra, haja vista que
todas as instalacdes sao dependentes de um espectador para manipular suas pecgas. Nessas
respectivas obras os elementos nao foram preservados em sua forma original, foram
pintados e alocados de forma a construir uma outra natureza € uma outra narrativa.

Essa busca por um movimento expressivo que depende da acdo do espectador ¢
apontada por Rosalind Krauss como presente na relagdo do publico com os médbiles do
artista Alexander Calder. A autora ressalta (2007, 262) os aspectos caracteristicos da obra
que a transformam em uma espécie de ator: os modbiles permanecem a espera de um
espectador para executar a dramatiza¢ao do seu movimento, visto que diante da liberdade

do publico de manejar suas pecas, os mobiles desempenham a fungdo de preencher e
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ocupar a espacialidade. Esse espectador, tal como a escultura no espaco, passa a ser o ator
em questdo e a cena se desenrola através do ator-espectador que comanda os atores-

objetos em uma jornada ritmica e escultural.

A escultura faz do observador um ctumplice da dire¢do de sua
“jornada” através do tempo; ao ser sua plateia, o espectador se
converte, automaticamente, em seu ator. (KRAUSS, 2007, 271)

Figura 37: mobile (Alexander Calder)
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Fonte: https://br.pinterest.com/pin/456059899746304152/?from_navigate=true



Figura 38: Mascara-instalagdo (ELC- Escola livre de Cinema de Nova Iguagu)
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Figura 39: Mascara-instalagdo (ELC- Escola livre de Cinema de Nova Iguagu)
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Figura 40: Mascara-instalagao (ELC- Escola livre de Cinema de Nova Iguacu)
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Figura 41: Mascara-instalagdo (ELC- Escola livre de Cinema de Nova Iguagu)

Figura 42: Mascara-instalagdo (ELC- Escola livre de Cinema de Nova Iguagu)
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3.7 MASCARAS-INSTALACAOQ: CAC- Centro de Arte e Cultura da UFRRJ

Outra experiéncia que pretendo relatar nesta pesquisa sao as producdes que realizei
no ano de 2008 no CAC da UFRRIJ (Centro de Arte e Cultura da Universidade Federal
Rural do Rio de Janeiro). Diferentemente das propostas realizadas nas praticas
apresentadas anteriormente, neste trabalho fui solicitada para ministrar um curso de
extensdo universitaria de Mdscara-Instalagao (devido a minha pratica artistica pessoal).
Aceitei o convite fazendo uma contraproposta de que ndo fosse oferecido propriamente
um curso, mas me dispus a realizar a instalacdo como uma pratica coletiva e nessa
experiéncia eu nao seria exatamente uma mentora, mas apenas uma mediadora do
acontecimento. A proposta foi aceita.

Assim como Joseph Jacotot, eu ndo pretendia ensinar o meu proprio saber aos
alunos, entretanto, a forma de abordagem e o processo colaborativo foi o que nos permitiu
a oportunidade da experiéncia. Na pratica, eu enquanto mestre, assim como os alunos,
ignorava o final do percurso daquela experiéncia, assim como a estética do produto final
(instalagdo), no entanto, o processo de criagcdo era o que verdadeiramente me interessava.
Desgranges (2011, 65) chama a atengao para o fato de que a fungao do mestre nao se torna
desprezivel nesse esquema, ela permanece necessaria, visto que sem as propostas do

mestre pensadas em face de uma determinada situagdo, ndo seria possivel a aprendizagem.

O trabalho do mestre ignorante € colocar sua experiéncia em palavras e
essas palavras a prova, traduzindo as suas aventuras intelectuais para a
leitura de outros, e contra-traduzindo as tradugdes que lhe sdo
apresentadas de suas proprias aventuras. (RANCIERE, 2008, 17)

O processo de construcao da instalagdo era o proprio acontecimento artistico, o
aluno se matriculava para participar como artista, como agente de uma pratica € ndo como
um aprendiz que se encontrava ali para adquirir um conhecimento de um mestre.
Trabalhdvamos em um enorme galpao, € no chao ou encostado nas paredes ficava disposto
um compensado que tinha em torno de 1 a 2 metros de comprimento € os alunos
aleatoriamente construiam a instalacao de acordo com seus instintos, sem direcionamentos
de um mestre. Eu pedi que cada aluno levasse objetos para serem inseridos nesse trabalho,
elementos pessoais ou colhido nas ruas, no cotidiano, coisas que eles reconhecessem como
objetos de memoria, como uma marca do lugar (Seropédica) ou uma marca de si mesmo.
No inicio do encontro esses objetos eram todos reunidos no chdao do galpao e a instalacao

acontecia.
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Figura 44 (CAC — UFRRY)

Nessa experiéncia eu me propus a atuar como O Mestre Ignorante, o meu
conhecimento ndo era o canal que me conduzia € me conectava ao aluno, mas sobretudo a
pratica coletiva que nos unia em prol de um mesmo objetivo estético. A experiéncia era
educativa nao pelo que eu me propunha a ensinar, afinal eu abdiquei neste trabalho do
“saber da ignorancia”, eu estava ali desprovida de objetivos a alcangar, mas ela era
educativa pela riqueza do outro (aluno) na construcao de sentidos. A finalizagdao de cada
instalacdo era sempre um enigma, um mistério que eu desconhecia, mas que estive

disposta a me aventurar e descobrir junto com eles.

A experiéncia ndo ¢ o caminho até um objetivo previsto, até uma
meta que se conhece de antemdo, mas é uma abertura para o
desconhecido, para o que ndo se pode anteci-par nem “pré-ver” nem
“pré-dizer”. (RANCIERE, 2008, 28)

Depois de finalizado o processo, a instalagao ficava fixa nas paredes da UFRRJ por
um tempo determinado, no convivio diario dos espectadores-universitarios, entretanto, a
riqueza maior dessa pratica ndao estava somente entre a obra e o espectador que percorria
por ela depois de pronta, mas principalmente na experiéncia estética desenvolvida durante
sua execucdo. No processo de teatralidade foi permitido ao aluno ser agente de uma
pratica no lugar de ser aquele tipico aprendiz fruto da sociedade de informagao, um sujeito

impedido de experiéncia por se tornar depdsito de conhecimentos e informagoes.
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Figura 45 (Instalag@o coletiva- CAC — UFRRIJ)
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Figura 47 (Instalagdo coletiva- CAC — UFRRIJ)
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A atriz e diretora de teatro Renata Kamla, descreve detalhadamente no seu livro Um
olhar através de Mascaras: uma possibilidade pedagogica, o processo de um trabalho que
desenvolveu sobre construcao de personagem, na qual atuou como diretora e professora
com uma certa distancia da pratica. O intuito da autora, ¢ semelhante ao de Joseph Jacotot,
0 objetivo ndo era anular a posi¢ao do mestre ou do diretor, mas estimular a independéncia
criativa do aluno através de um processo que se torna educativo além de artistico e que me

apropriei nesse respectivo trabalho de instalagdo coletiva.

“Uma possibilidade pedagogica” é a relagdo direta com o trabalho do
educador, do “diretor pedagogo”, aquele que fomenta a aprendizagem
incitando o aluno aprendiz nas suas possibilidades criativas, na
descoberta do eu, do outro, do espago, instigando “o musculo da
imaginagdo” (...) ampliando o repertorio de referencias, as possibilidades
criativas e sabendo o momento de deixar o caminhar fluir, de se afastar
para que haja a independéncia criativa. “O desafio no processo
pedagogico ¢é ensinar através da auséncia” e, assim, possibilitar que cada
aprendiz tenha consciéncia do percurso da sua criacdo. (KAMLA, 2014,
84)
Minha inten¢dao nao foi somente repensar o percurso do aluno na experiéncia com
a arte, mas repensar a minha posi¢ao diante desse aluno, e assim como Kamla perceber o
momento que a minha propria auséncia se faz necessaria pra dar voz a autonomia criativa
do aluno. A autora acredita (2014, 72) que a resposta desse caminho autonomo propiciado
ao aluno concluiu em reflexdes sobre o processo metodologico de cada um, ndo cabendo
respostas definitivas ou concretas, haja vista que a riqueza de amadurecimento, tal como o
conhecimento, aconteceu pela experimentacao e pelos estimulos. De acordo com a autora,
esse fazer artistico-pedagdgico foi o que permitiu que cada aluno descobrisse a sua
maneira de aprender, elaborando a sua pratica e a sua forma particular de conhecer seus
mecanismos de aprendizagem.
O “professor-diretor-pedagogo” ao propiciar essa vivéncia ao “aluno-ator-
espectador” permite que ele encontre a sua propria metodologia, a sua forma de se
relacionar, de aprender, uma liberdade propulsora da emancipagdo intelectual e que

permite ao individuo ser o sujeito da experiéncia e o agente fundamental do seu préprio

saber, no lugar de ser o que esperam, o suporte informado da opinido publica.
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Figura 49 (Instalag@o coletiva- CAC — UFRRIJ)
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Figura 51 (CAC- UFRRYJ) Figura 52 (CAC- UFRRY) Figura 53 (CAC- UFRRJ)

Jorge Larrosa Bondia, (2002, 22) compara o sujeito disponivel a experiéncia do
saber do sujeito dotado de saber; o sujeito dotado de saber ¢ como um depdsito de
informacdes, ja o sujeito disponivel a experiéncia ¢ aquele que se dispde a vivéncia e por
esta razao o conhecimento corresponde ao reflexo da sua experiéncia individual, ainda que
a vivéncia seja coletiva. Direcionando esse pensamento para o ambito da educacao,
Bondia ressalta sobre a prioridade que ¢ dada a quantidade de contetidos e de informagdes
nos aparatos educacionais, nao permitindo ao aluno que a experiéncia seja um canal para o
conhecimento.

Na proposta da experiéncia como um caminho de aprendizagem apresentada por
Bondia, a funcdo do mestre ndo ¢ a de transmitir os saberes, mas auxiliar o aluno a
encontrar taticas e a conceber estratégias de aprendizado sem a dependéncia de um mestre,
entretanto normalmente isso nao acontece, visto que o aluno geralmente ¢ transformado
em deposito do saber, tal como uma maquina de arquivar informacdes.

Flavio Desgranges (2011, 64) também recorre as teorias de Rancieére sobre os
experimentos do mestre ignorante de Joseph Jacotot e trata de pensar, entre outras
questdes, sobre as praticas artisticas substitutivas que mantém a mesma logica e sustentam
a posicao do artista como a de detentor das regras e do fim do jogo. Segundo o autor, a
atuacao proposta ao espectador se aproxima das relacdes pedagogicas e o papel do mestre
ou da arte deveria ser suprimir a distancia entre o seu saber e a ignorancia do ignorante.
Desgranges compreende que o efeito das experiéncias teatrais na contemporaneidade esta

marcada pela auséncia de um fim definido a priori, contudo enfatiza que a auséncia de um
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fim ndo significa dizer que essa produgdo artistica seja desprovida de finalidade.

Ranciere em conformidade com o pensamento de Desgranges (2012,15), questiona
qual a relacao entre essa abordagem educativa e o espectador nos dias de hoje, e responde
a sua propria indaga¢do afirmando que ja ndo estamos no tempo em que os dramaturgos
queriam explicar a seu publico a verdade das relagdes sociais € os meios de lutar contra a
dominagdo capitalista. Da mesma forma, nas aspiragdes ideologicas sobre a emancipagao
de Ranciere, o saber do mestre ndo ¢ a prioridade no caminho de aprendizagem, haja vista
que independente do que o mestre sabe ou ignora, ele precisa abdicar do “saber da
ignorancia” .

Mesmo que n3o saibam o que querem que o espectador faca, o
dramaturgo ¢ o diretor de teatro sabem pelo menos uma coisa: sabem que
ele deve fazer uma coisa, transpor o abismo que separa atividade de
passividade. (RANCIERE, 2012, 16)

Diante dessa leitura, Bondia (2002, 22) destaca os pensamentos de Walter Benjamin
sobre o periodismo e acredita ser ele o responsavel pela fabricagao da informagao, visto
que quando a opinido se sacraliza transforma o sujeito individual em sujeito informado,
um suporte da opinido publica manipulado pelos aparatos da informagao. Bondia acredita
que esse sujeito se torna incapaz da experiéncia devido o excesso de informagdo e ¢
posteriormente encurralado em um mundo caracterizado pela pobreza de experiéncias,
nesse sentido o autor conclui que € o periodismo o grande responsavel por essa situagao.

Diante das propostas de Jacotot podemos pensar a experiéncia com arte como um
instrumento na emancipacdo do espectador; a arte que busca meios de favorecer a
experiéncia estética do individuo no lugar de ser aquela beleza padronizada em cima do
pedestal, atua nesse sentido como o mestre ignorante, aquele que nada sabe e nada tem a
transferir como um conhecimento ou juizo de valor. O que Jacotot fez foi propor uma
revolucionaria posi¢dao ao aluno: ser o sujeito da experiéncia diante do mestre ignorante,
posigdo esta que ja foi solicitada pelas relagdes artisticas da modernidade ao questionar a
imobilidade do espectador, que limitava sua presenca corporea e intelectual. E possivel
encarar desta forma, nessa comparagdo entre o ensino € a experiéncia com a arte, entre o
aluno e o espectador, entre o mestre ignorante ¢ a obra de arte, a disponibilidade para a

experiéncia como favoravel no caminho emancipatorio.

E nesse poder de associar e dissociar que reside a emancipagio do
espectador, ou seja, a emancipacdo de cada um de nds como espectador.
Ser espectador ndo € condigdo passiva que deveriamos converter em
atividade. E nossa situagdo normal. Aprendemos e ensinamos, agimos e
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conhecemos também como espectadores que relacionam a todo instante
0 que veem ao que viram e disseram, fizeram e sonharam. Nao ha forma
privilegiada como ndo ha ponto de partida privilegiado. Ha sempre
pontos de partida, cruzamentos ¢ nés que nos permitem aprender algo
novo caso recusemos, em primeiro lugar, a distancia radical, em
segundo, a distribuigdo dos papeis; em terceiro, as fronteiras entre os
territorios. Ndo temos de transformar os espectadores em atores e os
ignorantes em intelectuais. Temos de reconhecer o saber em agdo no
ignorante e a atividade propria ao espectador. Todo espectador € ja ator
de sua historia; todo ator, todo homem de agdo, espectador da mesma
histéria. (RANCIERE, 2012, 21)

Um individuo emancipado, seja na vida, na escola ou no campo das artes, ¢ um
espectador que se permite correr o risco, se permite ndo somente ver as representacdes
mas questiona-las ou estranha-las, como diria Brecht. A imagem, seja de qual espécie for,
requer diante do processo de teatralidade mais do que um olhar indiferente ou distante,
requer leituras ndo propriamente das cenas apresentadas, mas leituras que o espectador faz
de si mesmo através do mundo que se apresenta. Nesse processo educativo a questiao

primordial ndo est4 nas coisas que sao apresentadas diante de mim, mas no que eu penso ¢

no que eu sinto diante daquilo que vejo.

3.9. CIA DO INVISIVEL: Companhia de teatro de mascaras

O ultimo trabalho que irei relatar a seguir, diferentemente das propostas anteriores
de instalagdes, sdo mascaras teatrais produzidas para uma companhia de teatro de
mascaras, a Cia do Invisivel, um grupo que trabalha com teatro de rua e com apresentagoes
em residéncias domiciliares (Home Theatre). Minha participagdo na companhia ¢ como
atriz e como artista plastica, atuando na producao de mascaras criadas a partir de moldes
produzidos no rosto do proprio ator. A mascara nesta proposta atua como um dispositivo
de teatralidade, ela seria analoga a expressiva pantomima que Denis Diderot desejou que
exercesse o lugar que ocupava o imperialismo do texto escrito.

Renata Kamla realiza pesquisas sobre o conceito da mascara teatral, na busca por
compreender como o seu uso pode contribuir na construcao do personagem, auxiliando
ndo somente na caracterizagao cénica, mas como uma ferramenta na criacdo do ator. A
proposta da pesquisadora foi se apropriar de diferentes mascaras teatrais com uma turma
de alunos, se servindo dessa pratica como um objeto de pesquisa para ampliar o repertorio

de possibilidades criativas para o ator.
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Trata-se do objeto de estudo: a mascara. E por meio dela, como uma
ferramenta, uma alavanca, um instrumento facilitador, que se
estabelecera o jogo cénico e as trajetorias para se encontrar a
configuragdo do corpo, os gestos, 0s movimentos, a voz ¢ os estados
psicofisicos de cada personagem. (KAMLA, 2014, 83)

A proposta de Kamla foi realizar um laboratoério com a mascara, entre a diretora e
seus alunos, objetivando com este processo contribuir no desenvolvimento de um
espetaculo e possibilitar ao aluno participante perceber o seu proprio fazer criativo e os
possiveis caminhos metodologicos. A pesquisa aconteceu com proposicoes de jogos
teatrais e improvisagdes, por meio do didlogo entre as mascaras e suas técnicas,
propiciando, de acordo com as percepgdes de Kamla, uma possivel contribuicao para a
pedagogia contemporanea.

Jaccques Copeau, ator, diretor, coreografo e pedagogo, ¢ citado como referéncia
nas praticas cénicas de Renata Kamla, por ter desenvolvido sua propria pratica de ensino,
valorizando o trabalho da madscara neutra e expressiva, a improvisagdao, a Commedia
Dell’Arte e o clown. Copeau foi um pensador influente na busca por um teatro livre da
supremacia do verbo, onde o ator passa a adquirir na encenagao a autonomia de criador.
Kamla comenta (2014, 21) que o processo pedagdgico de Copeau se concentrava no
trabalho corporal, na busca por refletir aspectos interiores do ator-personagem, e a
mascara pedagogica neste processo servia como uma contribuicdo imprescindivel,
resultando em contribuigdes para as discussdes pedagdgicas acerca do uso da mascara na

encenacao teatral.

Embora ja conhecido e explorado, o universo da mascara ¢ tdo amplo e
misterioso que acreditamos que ainda possa instigar os novos alunos e
jovens atores na sua “formagdo”, por ser uma linguagem especifica,
possivel de ser aprendida, (re)significada, ampliada e explorada de varias
maneiras. Expomos aqui a ideia de se institucionalizar esses
procedimentos como ferramenta pedagdgica para qualquer montagem
teatral e também para o autoconhecimento ¢ evolucdo artistica de cada
sujeito, ampliando suas visdes de mundo e artisticas. Acreditamos ser
fundamental trabalhar a relagdo da subjetividade de cada ator e do grupo
em que esta inserido, estabelecendo trocas e misturas. A pesquisa aqui
apresentada vem mostrar que o trabalho com as mascaras pode ser um
caminho de muitas descobertas, criacdo, possibilidades e jogo.
(KAMLA, 2014, 24)

Na proposta da Cia do Invisivel da qual participo, procurei criar a mascara como um
instrumento que aproximasse a imagem da encenagdo, do conceito do Quadro (7Tableau)

de Diderot. Segundo o dramaturgo uma apresentagao teatral deveria se aproximar de uma



123

pintura, e as mascaras nesse trabalho procuram cumprir essa funcao, contribuindo para que
a performance teatral ndo se mantenha refém de uma dramaturgia literaria, da voz ou do
movimento expressivo dos atores. Nao se trata de um teatro mudo ou estatico, mas de
explorar a teatralidade distribuindo o discurso da representagdo para outros dispositivos.
.. , 10 .
Quando inicia o espetaculo ”, o blecaute toma conta do palco, as luzes em seguida se
acendem revelando os personagens imobilizados e mascarados em cena, todos mudos, € as
mascaras iniciam a sua silenciosa dramaturgia, o Tableau se faz presente na tentativa de

alcancar a mesma forga expressiva que Diderot percebeu nas pinturas de Greuze.

Figura 54: CIA DO INVISIVEL

Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna

10 . . \ . .
O espetaculo citado se refere a montagem a pega O Rico Avarento, de Ariano Suassuna.
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Figura 55: CIA DO INVISIVEL

-

Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna  Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna

Figura 57: CIA DO INVISIVEL Figura 58: CIA DO INVISIVEL

0 Wyvo AVARE (X

T?xto: Ariano
Direg3o:
Mascaras-

Suassuna

Alexandre Damascena

Jordana Seixas

Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna Performance do poema “Tem gente com fome”

de Solano Trindade



Figura 59: CIA DO INVISIVEL
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Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna

Figura 61: CIA DO INVISIVEL

Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna
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Figura 60: CIA DO INVISIVEL
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Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna

Figura 62: CIA DO INVISIVEL

Espetaculo: O Rico Avarento de Ariano Suassuna
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Figura 63: CIA DO INVISIVEL Figura 64: CIA DO INVISIVEL

Espetaculo: Judas em Sabado de Aleluia Espetaculo: Judas em Sabado de Aleluia

Figura 65: CIA DO INVISIVEL
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Figura 66

Abertura da exposi¢cdo na UFRRJ (Resultado da Instalago coletiva)

CONSIDERACOES FINAIS

Desde menina sempre fui muito encantada pelas imagens, sempre me senti
seduzida pela cultura visual em que vivemos, mas ao longo do meu amadurecimento e das
minhas experiéncias profissionais essa sedu¢do comecou a me intrigar, provocando uma
série de indagacdes que me conduziram até a aventura desse estudo. Sempre me interessou
pensar na possibilidade de ler uma imagem como quem I¢ um livro e o processo de
pesquisa que iniciei foi provocado pelo seguinte questionamento: € possivel ler uma
imagem?

Para responder essa questao “viajei” com Alberto Manguel em torno dessas
reflexdes e essa viagem foi uma romantica tentativa de pensar junto com o autor na
imagem como um romance, como uma historia de amor, que mais do que nos contar uma
historia sobre pessoas, nos induzem naquilo que devemos pensar sobre elas.

Sou professora de artes da rede publica estadual e municipal do Rio de Janeiro e as

experiéncias em sala de aula me intrigaram sobre alguns problemas que pude detectar,
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assim como me trouxeram outros questionamentos € me moveram posteriormente nos
estudos desta pesquisa. Os alunos habitam um mundo de imagens dentro e fora da escola,
todos os dias milhares de imagens se impdem diante dos seus olhares, contudo, a
alfabetizacdo na escola trata de ensinar o aprendiz a ler e a escrever, sdo poucos 0s
trabalhos de mediacdo que de um grau de importancia a leitura de imagens, objetivando
exercitar o olhar critico dos alunos diante delas.

A liberdade do olhar ¢ o resultado de um olhar exercitado, mas até que ponto um
olhar emancipado ¢ interessante para os aparatos educacionais e¢ para a sociedade
vigilante? Até que ponto esse olhar “nao educado” nao seria uma ameaga para as zonas de
conforto do ensino, que sobrepde o saber de um mestre sobre um nao saber de um
aprendiz? Nao me concentrei na presente pesquisa sobre o interesse politico que estd no
cerne dessas indagacdes, entretanto, inevitavelmente me vem ao pensamento como Michel
Foucault responderia a essas questdes, ao perceber claramente diante de uma pratica de
vigilancia e punicao que ainda se faz presente, que a emancipagdo intelectual ndo ¢ uma
meta a ser alcangada.

Os alunos sao espectadores reais do mundo teatral em que vivemos apresentado
pelas imagens, bem como por outros meios expressivos de comunicagdo. Dizer que o
mundo ¢ teatral ¢ permanecer em viagem com Alberto Manguel e entender a imagem
como um verdadeiro palco de representagdo, um lugar repleto de verdades encenadas.
Dentro de uma pratica pedagogica ¢ necessario repensar a atuagdo do mestre dentro desse

palco e Ranciére nos auxilia nessa proposta.

O que vemos- num palco de teatro, mas também numa exposi¢ao
fotografica ou numa instalagdo- sdo signos sensiveis de certo estado,
dispostos pela vontade de um autor. Reconhecer esses signos ¢
emprenhar-se em certa leitura de nosso mundo. E essa leitura engendra
um sentimento de proximidade ou de distancia que nos impele a intervir
na situagdo assim significada, da maneira desejada pelo autor. Daremos a
isso 0 nome de modelo pedagogico da eficicia da arte. (RANCIERE,
2012, 53)

Constatei nesse cotidiano escolar que raramente existe um olhar atento e
preocupado em relacionar os alunos com as imagens, precariamente o que pude perceber
na pratica ¢ a exibi¢do das ilustragdes dos livros, que nos oferece a imagem exata que
devemos pensar sobre aquilo que lemos. Conforme problematiza Alberto Manguel, essas
ilustragdes se tratam de imagens finalizadas e que da mesma forma finalizam a nossa
imaginagao (2001, 20). O autor recorre ao escritor francés Gustave Flaubert para fomentar

a sua recusa a esse tipo especifico de imagem que acompanha as palavras. De acordo com
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Flaubert as imagens pictéricas reduzem o universal ao singular e exemplifica essa
afirmacao se referindo ao desenho de uma mulher: o autor acredita que a imagem de uma
figura feminina desenhada estaria encerrada, ao passo que uma mulher apenas apresentada
por escrito poderia evocar milhares de outras mulheres.

Eldécio Mostago (2010, 61 e 62) pensa nos olhos como os mais diretos e eficazes
meios que podemos valer-nos quanto aos afetos, segundo o autor nada se compara em
eficacia ao que entra pelos olhos. Manguel (2001, 28), enfatiza que ao ler uma imagem
construimos nossa narrativa por meio de ecos de outras narrativas e defende que nenhuma
narrativa suscitada por uma imagem ¢ capaz de ser definitiva ou exclusiva e as medidas
para aferir a sua justeza variam segundo as mesmas circunstancias que dao origem a
propria narrativa.

Reconhecendo na relagdo de leitura um exercicio pedagogico, Joaquim César
Moreira Gama (SAMPAIO, 2014, 31) afirma que a pedagogia da Imagem ¢ defendida por
educadores, artistas, filésofos entre outros estudiosos, exatamente por criar uma
consciéncia critica na sociedade, transformando o mundo da narrativa das palavras no

mundo das imagens.

Ler uma imagem consiste antes de qualquer coisa em saber VER.
Ver compreende a ideia de que toda cena visual, olhada durante um
certo tempo, nunca serd definida por um ver inocente. A
multiplicidade de percepgdes particulares, sucessivas, configurara
no que podemos chamar de percepcdo visual. A percep¢do visual
pode ser definida como realidade perceptiva das imagens. A
realidade perceptiva ¢ um fendomeno psicologico que nos possibilita
perceber, simultaneamente, a superficie plana da imagem ¢ o espago
tridimensional representado. Esse fenomeno determinara a dupla
realidade perceptiva sobre a visdo que construimos da imagem.
(CESAR ALMEIDA, 2014, 26)

O processo educativo que estimule o olhar a especular as visualidades; a sair da
esfera da contemplacao para dialogar e ser critico; a rastrear os seus proprios sentidos para
descobrir os significados nascidos a partir do que os olhos podem ver, promove a
liberdade desse olhar e propicia um contato mais critico e autbnomo com o mundo
imagético que vivemos. A experiéncia de pensar sobre as imagens coloca o espectador na
posi¢do de estranhar e questionar as diferentes verdades impostas, de se colocar como
leitor em uma sociedade camuflada por signos visuais, a fim de entender e interpretar o
sentido das imagens e de si mesmo, através da sua propria experiéncia e percepgcao.

Iniciei nesse estudo observando as praticas artisticas de Marcel Duchamp,

constatando que a ousadia do artista, ainda que no primeiro momento tenha sido apenas
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um deboche e uma ironia, movimentou as rela¢des estabelecidas entre a arte ¢ o
espectador e contribuiu para uma mudanga de cendrio, propiciando um caminho de
emancipagdo para ambos, emancipacao da arte e emancipacdo do espectador. Nessa
pesquisa, a “ndo-arte” (urinol) de Duchamp, repercutiu como um gesto fundamental para
encarar a arte como uma nova experiéncia.

Viajei posteriormente com Jorge Larrosa Bondia para pensar sobre o conceito de
experiéncia; viajei com Rosalind Krauss para ver o teatro extrapolando os limites dos
palcos teatrais e a teatralidade se fazendo presente nessas experiéncias. E trouxe para nos
acompanhar nessa viagem Edélcio Mostago, Josette Féral, bem como inimeros outros
influentes autores, como uma tentativa de pensar a teatralidade como um instrumento de
emancipagao.

Entretanto, foi em outro ambiente que se difere da escola que consegui encontrar
um caminho para os meus questionamentos, em minha propria pratica artistica, com o
trabalho de Instalagdes. Mesmo quando ainda ndo havia unido um conceito para a minha
pratica ou tivesse encontrado uma discussdo tedrica que fundamentasse as minhas
experimentacdes, algumas questdes primordiais para minha atual pesquisa, como a
experiéncia e a vivéncia, ja se faziam presente, mesmo que apenas como uma intui¢ao elas
ja norteavam a minha pratica. Nessa experiéncia abdiquei dos autores e resolvi viajar com
os personagens reais do meu cotidiano, os alunos e os espectadores.

Renata Kamla (2014, 16) comenta sobre o desafio de unir o pedagdgico com o
artistico e ressalta que geralmente nas praticas em que as duas propostas se unem, o
pedagdgico normalmente se perde para que o resultado artistico predomine. A percepcao
que puder ter com a experiéncia das instalacdes e com as relagdes que se desdobraram
com o espectador e com os alunos, me levaram a recorrer a Jacques Ranciere, no intuito de
reconhecer a aproximagao da relagao do aluno com o mestre com a relagdao da arte com o
espectador.

Pensando nas analogias entre a arte € o ensino € o espectador e o aluno tragados
por Ranciere, mergulhei nessa possibilidade de emancipagdo do espectador diante da
experiéncia com a arte, abolindo a posi¢ao do espectador que contempla para pensar no
aluno como espectador de um mundo. E concluo servindo-me mais uma vez do autor que
me auxiliou a emancipar o meu proprio pensamento diante das minhas angustias e dos
meus questionamentos: Ranciere. O autor afirma (2012, 103), que ao dizer que o individuo
esta pensativo ndo significa que esse individuo os pensa, apenas que ele se encontra cheio
de pensamentos. Sobre os conceitos de pensatividade e imagem pensativa, o autor acredita

que a imagem ¢ objeto de pensamento e a imagem pensativa, que nao seria aquela que
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pensa, mas apenas um objeto de pensamento, encerra o pensamento ndo pensado,
pensamento nao atribuivel a inten¢ao de quem a cria e que produz efeito sobre quem a vé,
sem que este a ligue a um objeto determinado.

Que a emancipagdo, de ver, de pensar ¢ de agir encerre nossos pensamentos nao
pensados, converta a nossa passividade em atividade, a nossa submissdao em autonomia, a
nossa aprendizagem em troca e experiéncia e o conhecimento possa ser subvertido por um
enigma que nao possa estar em posse de nenhuma institui¢do, de nenhuma obra de arte, de
nenhum valor, de nenhum mestre. Que o conhecimento possa ser um “desconhecido” na

aventura dos seres e das coisas.
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Jordana Seixas - Intérprete de emocdes

Conheci Jordana em 2005, no Espago Cultural Silvio Monteiro, que eu dirigia
(quando atuei como subsecretaria de cultura em Nova Iguagu). Nesta época conheci o
trabalho de “Maéscaras-Instalacdes™ que ela desenvolvia, chamando minha atengdo pela

sua sensibilidade em transportar emogdes da vida para o produto de sua arte.

Em 2006, quando a Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, em Seropédica,
criou o Centro de Arte e Cultura — CAC/ UFRRJ, no qual fui Coordenadora Artistica e
Cultural, o destino me fez reencontrar Jordana, que foi 8 UFRRJ. Ao rever aquela jovem
artista com olhar intenso que observava o painel de azulejos da artista plastica Vieira da
Silva, surpreendendo-me com seus comentarios, deixando claro o seu comprometimento
em tudo que se relacionasse com arte € com a vida, eu ndo tive davidas em reconhecer
naquele momento, a oportunidade de resgatar nossa convivéncia em prol da arte,
convidando-a para trabalhar comigo no CAC (Centro de Arte e Cultura da UFRRIJ),
onde ela atuaria como responsavel pelas Oficinas de Madscaras-Instalagcdes. O seu
trabalho de mascaras conduz para uma reflexdo estética contemporanea, periférica, que
pode ser observado de modo autonomo e independente de valores estéticos, agindo
como revelador cultural, sintetizando emoc¢des, sentimentos ¢ arte, sem a menor
intencao de classificar e nem avaliar como obra de arte. Nao pretendendo aqui confundir
a teoria do belo ou a filosofia da arte, apenas relatar minhas impressdes sobre o trabalho
da artista e educadora. Jordana sempre explorou de um jeito muito original as suas
mascaras, criando movimentos interativos com o publico e usando cores atraentes e
signos muitas vezes enigmaticos para os expectadores. Ela tem a capacidade de colocar
voz, gestos e ideias na suas mascaras, criando uma identidade, e quem conhece jamais

esquece.

A beleza que vejo na arte de Jordana, veio enriquecer o trabalho pioneiro do CAC

/UFRRJ.

Ao longo dos préximos anos, me encantei também com sua poesia, sua musica e
sua simplicidade. Posteriormente, quando assumi a Subsecretaria de Cultura de
Seropédica, com o objetivo de organizar ndo so oficinas das diversas linguagens da arte
e da cultura, como também com o compromisso de organizar espetaculos, com e para
criangas, jovens e adultos do Municipio, Jordana foi uma das minhas mais proéximas e
surpreendentes colaboradoras. Formalmente sua funcao era de Gerente de Artes Visuais,

inicialmente no EMA (Espago Municipal das Artes) e depois no CCS (Centro Cultural
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de Seropédica), trabalhando com a producao de Instalagdes Artisticas. A instalacdo que
se encontra no EMA com o titulo (Interromper), nos remete a cada dia, a sensacao de
descoberta e desafio diante da vida; pode ser sintetizada de uma forma graciosa tal
como Jordana vé a vida. A instalagdo sugere uma viagem ao espectador a partir da
leitura de um livro que ¢ generosamente ofertado na gaiola, do qual o espectador pode
ler sentado em um banco disposto em frente a obra. Esta experiéncia ¢ individual e

unica. Sempre ¢ um enigma, para o qual cada um tem sua resposta pessoal. E um

convite a reflexdo! Belo e instigante!

Entretanto, quando iniciamos o primeiro projeto de criagdo de um espetaculo
autoral em forma de Opera Popular (2013), contando a histéria de Seropédica, Jordana
demonstrou toda sua sensibilidade e competéncia como “intérprete de emogdes”.
Elucubragdes, essenciais na concepgao da obra, que eram absorvidas e interpretadas por
Jordana, transformando o conjunto dessas emocdes em roteiro, cenarios, selecao
musical, figurinos, iluminacdo e todos os ingredientes essenciais para a producao do
espetaculo. O mesmo aconteceu na producdao do espetaculo Metamorfose (2014), no

qual a mesma escreveu o roteiro com inspiragdo no estilo “Action Painting”.

Sou grata por sua arte me convidar a elucidar a beleza. A beleza que tem um bem
moral e isso Jordana tem como uma fonte eterna. Comecar um trabalho junto com ela
transforma-se em inevitavel encontro com a fantasia. A arte resgata a cidadania ¢ a
cultura de um povo, assim, nestas oportunidades, pudemos dar respaldo ideologico nas
nossas vivéncias € nossos sonhos. Tenho certeza que Jordana ira sempre descobrir
novas formas, segundo as quais, uma sociedade pode ser construida, com beleza, com a

honestidade da arte no exercicio pleno do exercicio da cidadania.

Jordana artista antenada, interativa, com poesia na alma.

Nadia Alvarez

Subsecretaria de Cultura do Municipio de Seropédica
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