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RESUMO

O objetivo deste trabalho ¢ o de investigar as praticas de com-posicdo poético-estéticas cénicas
contemporaneas. Perceber como estas proposi¢des distintas do fazer cénico tradicional desejam
criar a possibilidade da experiéncia do/no hoje. Trata-se de perceber como, através da agdao do com-
por (que se apresenta distinta da ideia evocada pelo verbo compor), sdo articuladas as multiplas
possibilidades de producdo de sentido, em que os espagos de relagdo permitem aos sujeitos,
envolvidos em uma superficie de eventos, a troca de posigdes. A constru¢do de um outro humano
possivel ¢ investigada por meio de nogdes como jogo e autoria (que sdo levadas pratica e
conceitualmente ao seu desenvolvimento radical) e que deste modo apontam para uma proposicao
que tem nas possiveis rupturas pragmaticas, o instaurar de um outro olhar, um olhar que percebe a
sociedade da/na cultura digital como um processo retroalimentador entre sujeitos e contextos. E tem
o sentido e a experiéncia como resultantes dos espacos de relagdo, como consequéncias da tensio
entre as discursividades colocadas na cena e possibilidade de textualiza¢do entre o que ¢ a priori e/

ou de sentido unico e o que tende para o disperso e multiplo em uma com-posi¢ao.

Palavras-chave: jogo. autoria. experiéncia. artes cé€nicas. com-posi¢ao.



ABSTRACT

The objective of this study is to investigate the practices of com-position of poetic-aesthetic
contemporary scenic. Understanding how these different propositions of the traditional scenic wish
to create the possibility of the experience of the/on today. It is to realize how, through the action of
com-pose (witch presents distinct from the idea evoked by the verb compose), multiple possibilities
of meaning production are articulated, in which the spaces of relation allow the subject involved in
a surface of events, switching positions. The construction of another possible human is investigated
through notions such as game and authorship (which are brought practice and conceptually to their
radical development) and thus point to a proposition witch has in the potential pragmatic breaks,
establish another look, look that perceives society of the/in digital culture as a feedback process
between subjects and contexts. And has the sense and the experience as resultant from spaces of
relation, as the consequences of the tension between the discourses placed in the scene and the
possibility of textualization between what is a priori and/or one-way and which tends to stray and

multiple in a com-position.

Keywords: game. authorship. experience. performing arts. com-position.



RESUMEN

El objetivo de este trabajo es lo de investigar las practicas de com-posicion poético-estéticas
escénicas contemporaneas. Percibir como estas proposiciones distintas del hacer escénico
tradicional desean crear la posibilidad de la experiencia del/no hoy. Se trata de percibir como, a
través de la accion del com-poner (que se presenta distinta de la idea creada por el verbo
componer), son articuladas a las multiples posibilidades de produccion de sentido, en que los
espacios de relacion permiten a los sujetos, involucrados en una superficie de ocurrencias, el
cambio de posiciones. La construccién de un otro humano posible es investigada por medio de
nociones como juego y autoria (que son llevadas practica y conceptualmente a su desarrollo radical)
y que de este modo apuntan para una proposicion que tiene en las posibles rupturas pragmaticas, el
instaurar de una otra mirada, un mirar que percibe la sociedad de la/en la cultura digital como un
proceso retro alimentador entre sujetos y contextos. Y tiene el sentido y la experiencia como
resultantes de los espacios de relacion, como consecuencias de la tension entre los discursos puestos
en la escena y posibilidad del textual entre lo que es a priori y/o de sentido Unico y lo que tiende

para el disperso y multiple en una com-posicion.

Palabras clave: juego. autoria. experiencia. las artes escénicas. com-posicion.
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INTRODUCAO

O que solicitamos, neste momento, ao leitor, € que ele se permita a criagdo de um espago
“vazio”, um espago instaurado (quem sabe) pelo espanto de ouvir soar a sentenca “foda-se a
inten¢do do artista”.

Talvez o que pareca estranho agora possa demonstrar-se relevante na constru¢do de uma
reflexdo referente as praticas que movimentam as inquietagdes estéticas/artisticas praticadas no
contemporaneo, especialmente pela Cia. Phila7!.

Quem sabe, assim, o “foda-se” demonstre-se uma interessante proposicdo de pensamento
para tese, um interessante caminho porvir, um deslocar-se, um movimento sistélico-diastolico do/no
espago/tempo do hoje, entre vida e arte, pois foi justamente com este "foda-se", literalmente o

mesmo do stencil (foda-se a intengdo do artista), que me deparei no muro do centro de artes da

UFPEL - Universidade Federal de Pelotas, em 2012 (vide figura abaixo).

Fonte: foto realizada pelo pesquisador - fotografia do stencil - UFPEL - 2012

Naquele instante, espagos “vazios” instauraram-se em mim. Foi através desse enunciado e
com ele que eu decidi me colocar o desafio de pensar sobre o fazer artistico na contemporaneidade,

abrir lugares para articular outras possibilidades poéticas e estéticas que tragam consigo a explosao

1 0 PHILA7 surgiu no inicio de 2005 com o objetivo de pesquisar novas linguagens e diferentes midias. Desde seu primeiro
trabalho, tem na imagem e na tecnologia ferramentas para o desenvolvimento de novos caminhos para as artes cénicas € vem
lancando um olhar investigativo para a possivel construcdo de novas linguagens que, aliadas as estéticas ja estabelecidas, a
grande velocidade de informagdo e & possibilidade quase infinita das redes que se formam através dela, busca parametros novos
para uma poética contemporanea. O PHILA7 experimentou relagdes de contaminag@o de diversas linguagens artisticas até chegar
a construgdo de espetaculos em que a internet transformava-se efetivamente em palcos virtuais (Www.phila7.com.br).
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atordoante do efeito metaforico contra esse estado de coisas cotidianas que, as vezes, ndo permitem
que o pensamento seja intimo da agdo.

Afinal, olhar para a pratica poético-estética de hoje, para o fazer artistico do/no
contemporaneo, ¢ atentar para mais do que uma tentativa de libertagdo de linguagens, de agdes e
fatos ordinarios (da vida e da arte), € perseguir (mesmo que somente em pequenos momentos) a
experiéncia de um encontro com o mundo, um mundo que talvez se encontre além de seu proprio
remix e € composto de singularidades que desejam outras possibilidades sensiveis.

Assim, esta pesquisa caminha mais na direcdo das praticas do que das formas (apesar de
utilizar-se delas como resultantes para exposicdo do processo percorrido, j4 que permanece em
aberto).

Pensamos estas praticas por acreditarmos que olhar para o fazer e ndo somente para o
resultado do fazer artistico pode ser uma eficaz tentativa de vislumbrar, ainda que de relance, outros
modos de operar e colocar-se no mundo. E, desse modo, lancar luzes (mesmo que estroboscopicas)
para encontrar as frestas, ou justamente nas frestas, acdes poéticas divergentes do senso comum
reproduzido pelo mundo do entretenimento e do espetaculo, ja tao repetido a exaustao.

As consideracdes que serdo tecidas a partir de agora serdo sobre as acdes poético-estéticas
na contemporaneidade, que, apesar de terem sido inicialmente pensadas a partir do contato com um
stencil (obra do campo das artes visuais), deslocam-se na dire¢ao da reflexdo sobre praticas nas
artes cé€nicas do/no hoje. (E quem sabe possam também atingir outros lugares distintos, numa
possivel onda explosiva, a posteriori da tese).

Tal deslocamento de pensar sobre uma arte e incidir em outra ndo ¢ de se estranhar,
especialmente no campo estético e, sobretudo, nesse emaranhado contemporaneo de nogdes e
praticas liquidas, de fluxos e a¢des liminares, em que o encontro de uma singularidade com uma
pratica e/ou uma obra quase sempre também produz efeito em uma outra pratica, resultando em
uma outra proposicao.

Desse modo, esse primeiro olhar/pensar/agir do muro da UFPEL ndo se fixa ali e sim
desloca-se, desliza para repousar, especificamente agora sobre as praticas de com-posi¢des?

poético-estéticas ligadas as artes c€nicas no contemporaneo e seus possiveis efeitos de produgdo de

2 A nogdo de com-posi¢ao ¢ distinta do termo composigdo e sera desenvolvida posteriormente nesta tese.
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sentido (como consequéncias imprevistas de explosdes metaforicas) na superficie de eventos®:
Aparelhos de Superar Auséncias* da Cia. Phila7, criado e realizado em Sdo Paulo no ano de 2013.

Buscamos aqui entender como estas praticas colocam-se e agem como possiveis metaforas
do estar no contemporaneo, pelo menos no plano estético (seu campo de atuagdo e circulagdo - em
um primeiro instante), € como pretendem criar para seus viventes outras possibilidades de producao
de sentido e constitui¢do de experiéncia; ambas sempre conectadas com o tempo presente, tanto em
praticas como em suportes utilizados.

Em outras palavras, apresentamos aqui a percep¢do de alguns aspectos do processo de
feitura destas praticas poéticas, em que o surgimento das superficies de eventos permitem a
constitui¢do da producdo de sentidos (quem sabe de uma maneira até extravagante) para as livres
singularidades desejantes’® participantes do evento, que agora se relacionam de modo intersubjetivo
na troca/criagdo/fruicdo destas outras proposi¢des, para que as formas resultantes possam, quem
sabe, tornarem-se experiéncias (no sentido do termo de narrar proposto por Benjamin) para as
partes envoltas no processo, pois dialogam com questdes, atravessam o seu ponto de partida e
ancoram-se no hoje e em suas possiveis visdoes de mundo.

Olhar para este fazer poético do/no contemporaneo permite, entre algumas coisas, perceber
como a instrumentacao indicativa de gambiarras, das mais distintas linguagens/tedricas e praticas
que existem, s3o armadas a fim de que todas as areas sirvam para a poetizagdo e aproximagao de
algo que se pode identificar como ser/estar no hoje, pelo menos dentro do universo artistico
proposto, em que imaginarios ¢ acdes de iconografias e unidades identitarias apresentam-se como
fragmentados de fluxos cadticos em um disperso caminho.

Entdo, olhar para estas praticas, que colocam e dedicam atengdo especial ao processo liminar
de construcao de sentido que ocorre na relacdo de seus atuantes, ¢ olhar para um tipo de jogo que
esta ali exposto e proposto; de certo modo, ¢ também tentar apresentar esta parte da experiéncia
humana, como um desenvolvimento em processo em meio a coordenadas de espago-tempo

dispersas que se tem hoje.

3 Superficie de eventos, segundo Rubens Veloso - diretor da Cia. Phila 7, é plano das ideias formado por diferentes
fluxos conceituais e artisticos (a palavra, o corpo, a imagem, as redes, as artes digitais, artes computacionais, etc.),
que vao constituindo de forma rizomatica esta superficie estética/ética/reflexiva, e que, portanto, apresenta-se
distinta da nog¢do de um espetaculo cénico como espago conhecido.

4 Produgio artistica desenvolvida pela Cia. Phila7 no ano de 2013 e seré analisada nesta tese.

5 Livres Singularidades Desejantes sdo, segundo Rubens Veloso - diretor da Cia.Phila7, “artistas” e “espectadores”
envolvidos no processo. Receptor/intérprete/antecipador/emissor dos fluxos que emergem na superficie de eventos.
Estdo sempre transmutando de estado e se apropriando de todas as formas corporais, mentais de que possam se
utilizar para o enredamento do plano da ideias no que ¢ proposto.
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Assim, todo o processo criativo empregado pelo Phila7, de transformar e remixar os
elementos (materiais e filosoficos que sdo lidos pela Cia.) em ferramentas que possibilitam a fluidez
de linguagens para a criagdo de sentido e poesia, ¢ dar-se ao trabalho de deixar aberturas, ou até
mesmo forga-las ao nascimento/fissura, para que os deslizares de conhecimentos e fazeres permitam
0 vazamento ¢ a constru¢do do poético no estético. E aqui se toma por empréstimo um alerta dado

por Tiburi ao pensar sobre a poesia na contemporaneidade:

o que chamo de poesia aqui ndo ¢ pura producdo de poemas, ou de arte,
embora tudo isso possa ser incluido em nossa busca. O que chamo de poesia
refere-se a um certo jeito de fazer contato com as coisas do mundo e poder

dizer sobre elas a si mesmo, aos outros. Poética ¢ a produgao da vida, contra a
antipoética, produ¢do da morte, com que nos deparamos todos os dias
(TIBURI, 2014, p. 19).

Desse modo, como praticar arte/poesia ndo pressupde um modus operandi ou forma a priori,
especialmente nos dias de hoje, o praticar ao qual se refere aqui nesta pesquisa ¢ um estar
desmontado o que existe na “cena” e entrar em processo. O praticar aqui ndo € ser, mas sim estar;
sempre ser um sentido por fazer, poder atuar como metafora®, gerar metaforas sem precisar de
apenas um cddigo especifico a priori para colocar qualquer sentido em uso e/ou movimento. O
praticar € que os agentes envolvidos no processo tenham contato entre si, possam criar sentido com
as coisas € pessoas nas superficies de eventos e, quem sabe, viver empiricamente através de um
olhar ou gesto poético.

E desse modo que desejamos pensar estas praticas de com-posi¢do’ poético-estética nas
relagdes de “subjetividades expandidas” no hoje, percebé-las como praticas afirmativas de agao,
como um modo de estar no contemporaneo, enquanto conjunto de agdes. Mas nao como agdes
conectadas a individuos e/ou a usos particulares de objetos e teorias fechados em si, e sim
relacionar modos singulares de acdo e posicionamento entre os participantes que interagem entre si
e com o mundo ao seu redor.

Tais praticas baseiam-se na abertura a outros usos possiveis das linguagens e, de certa
maneira, concebem-se como um modo de fazer que sempre se refaz e que concebe a relagdo na

abertura, porque o modo de fazer relagdo ¢ na abertura.

6 Aqui se entende metafora no modo empregado por Donald Davidson (1994), para quem a metafora ndo tem nenhum
outro sentido sendo o literal. E mesmo que ndo exista nenhum “sentido metaférico”, elas ndo sdo meramente
ornamentos de linguagem, pois marcam o uso da linguagem na pratica, fazendo com que escapem de conceitos
fechados e nos apresentem novas coisas e ideias.

7 A nogdo de com-posicio, termo cunhado nesta tese, sera abordada e desenvolvida posteriormente em um “capitulo”
especifico para ela. Contudo, observamos que com-posi¢ao, que tem sua ideia em Jean Luc Nancy - no livro Ser,
Singular Plural (2006), ¢ distinta da ideia/conceito composi¢ao.
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A possibilidade de expressao através da arte ¢ a alternativa de usar a linguagem na
suspensao de seus usos comunicativos e informativos, ampliando assim sua poténcia para além do
que se pode imaginar em uso, pratica, agdo e forma, tanto em sentidos como em efeitos.

Para que seja possivel um aprofundamento deste dialogo no tema proposto, solicitamos ao
leitor que, a partir deste ponto, comece a pensar estas praticas como conexodes, como fluxos que
trabalham para o direcionamento de encontros entre as livres singularidades desejantes e o que ¢
colocado na cena para jogo (fisicamente ou teoricamente), praticas de conversacdes, de trocas e
escolhas em espacos tempos alternados, que, de certo modo, permitem vislumbrar até mesmo entre
as linhas de pensamentos e teorias mais distintas (com suas afirmagdes e negacdes) agdes de
contiguidade na tentativa de construg¢do de outra possibilidade de proposi¢ao poética.

Por isso, 0 que esta tese apresentara em seu percurso ¢ a criagdo de uma constelagdao de
pensamentos e ideias, um olhar para pontos que podem ser conectados, que exercem multiplas
influéncias entre si e que, se por vezes apresentam-se como distintos, distantes ou até
contraditorios, aqui devem sempre serem vistos (e empregados) na construgao de um outro pensar
sobre o fazer cénico contemporaneo.

Afinal, os tempos atuais solicitam que toda observagdo para pensar a arte contemporanea
seja, de certo modo, um modular em conjunto, uma forma de conectar grupos de saberes,
posicionamentos e pontos de vista que, por vezes, sao diferentes; portanto solicitamos aqui ao leitor
que se fique com olhos e coragdo abertos e atentos.

Assim sendo, olhar para este mundo/objetos/acdes desse modo pode apresentar-se como
uma pratica eficiente e produtiva, outro jeito de introduzir diversos itinerarios flexiveis em uma
pesquisa de doutoramento que tem no campo das artes o seu objeto.

Tal fato so € solicitado ao leitor, visto que o andar por tais espacos distintos, efetivamente
flutuantes e deslizantes, ja foi solicitado ao pesquisador em todo seu processo de pesquisa, € esta
atitude demonstrou-se a mais proficua entre as posturas adotadas. Por isso, colocar-se atento para as
misturas das possibilidades tedricas e estéticas envolvidas no desenvolver do estudo, mesmo que
estas se apresentem provisdrias e contraditorias, ¢, em certa medida, uma forma de perceber que
certas alegorias e modos de agdo sdo caracteristicas de nossa época.

Logo, tudo o que aqui se dird, o que aqui se silenciard, serd uma tentativa de empreender
sobre um jogo poético de con-viver e com-partilhar. Serd uma tentativa de pensar sobre praticas de
com-posi¢do, que sao ao seu modo a possibilidade da (re)experimentagao da/na con-vivéncia da

vivéncia nos dias de hoje.
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E neste espago-tempo do con-vivio e do hoje que estas praticas podem ter sentido e
provocarem, imanarem, gerarem, a partir do lugar concreto das coisas tangiveis, o que ainda se
podera dar o nome de experiéncia. Ndo uma experiéncia que possa ser tomada como expropriada do
homem de hoje, mas sim uma experiéncia que pode ser feita, (re)criada singularmente a partir de
fragmentos vistos ¢ unidos ao acaso (ou nao) através do lusco-fusco de vagalumes das acdes atuais
que emergem na relacdo entre partes de um mesmo processo.

O que se v€, o que se toca € o que se sente podem ser mais do que a soma do todo, podem
ser as resultantes dos sucessivos efeitos explosivos das metaforas contidas nestas praticas poético-
estéticas, podem ser uma outra pratica de poetizagcdo enquanto algo que move os envolvidos no jogo
de abertura e relacgoes.

Assim sendo, a continuidade dos temas abordados durante a pesquisa de mestrado, no
desenrolar da pesquisa no doutorado, ¢ importante e decisiva na realizagdo do presente trabalho.
Afinal, a investigagdo das questdes abordadas na dissertagdo e o interesse no aprofundamento
tedrico das tematicas levantadas na pesquisa anterior irdo propor e aparecer como pontos de partida
das interrogacdes centrais deste estudo.

Também vale destacar o interesse pessoal do pesquisador em abordar o universo artistico-
cultural, pois ¢ meu desejo pessoal ampliar o debate e as contribui¢cdes nas pesquisas sobre relativo
tema. Assim, pretendo que este caminho proposto sirva para aprofundar olhares e colaborar no
desenvolvimento tedrico-pratico de pesquisas e agdes relacionadas ao assunto central pesquisado,
tanto fora quanto dentro do ambito académico.

Propor tal investigacdo a partir do campo das Ciéncias da Linguagem, tomando como apoio
fundamental as contribui¢des provenientes dos campos da filosofia, estética e dos estudos culturais,
significa pleitear uma interlocugdo qualitativa entre estas areas de conhecimento e o universo atual
das artes, o que contribui para uma analise significativa acerca do status que estas praticas estdo
adquirindo no cendrio cultural contemporaneo.

Nesse ambito, surge como possibilidade tedérica consistente, a ser defendida aqui, a
exploragdo das praticas poéticas de com-posicao na estética contemporanea em que a ampliagao/

radicalizagdo do jogo (re)aparece como um vetor constitutivo de uma (co)autoria entre as atuais
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singularidades desejantes®, que compdem/constroem uma teatralidade multipla em uma cena
marcada pela imbricagdo/remixagem de linguagens, assim instaurando espacos possiveis para a
producdo de sentido e experiéncia estética no contemporaneo. Com tal abordagem, acreditamos
cumprir com a condicao de originalidade pertinente a investigacao a ser empreendida com a tese de
doutorado e contribuir com o avango das pesquisas académicas das areas de conhecimento que aqui
se encontram envolvidas.

A oportunidade de pensar sobre os diversos mecanismos influentes no desenrolar de uma
pratica de com-posi¢do poético-estética emergente contribui para vislumbrar distintas percepgdes
provenientes de outras agdes, funcdes e papéis do/no processo relacional entre sujeitos e contextos
na contemporaneidade, bem como seus efeitos em nocdes e acdes em lugares distintos, em que
acOes cotidianas misturam-se e retroalimentam-se, tornando-se claras demonstracdes das outras
possiveis produgdes de sentido e das possibilidades de atuacdo das artes cénicas (re)significadas

em um mundo de carbono e silicio®.

8 Nesta tese desenvolve-se a no¢o de Atual Singularidade desejante, esta nogdo refere-se e relaciona-se com as Livres
Singularidades Desejantes propostas pela Cia. Phila7, e que sdo, segundo Rubens Veloso:"os “artistas” e
“espectadores”  envolvidos no processo. Receptor/intérprete/antecipador/emissor dos fluxos que emergem na
superficie de eventos. Estdo sempre transmutando de estado e se apropriando de todas as formas corporais, mentais
de que possam se utilizar para o enredamento do plano da ideias no que ¢ proposto”". Porém, a transmutacdo da
ideia/palavra LIVRE proposta pela Phila7 para a palavra ATUAL, possibilita que esta nova nomenclatura use a
linguagem para expressar e estabelecer a relagdo do ser que participa na superficie de eventos com o estado de
presenca (no/do agora). Afinal, este ser estabelece, cria ¢ atualiza ¢ devolve para o jogo o que por ele atravessa e é
atravessado em todo processo. Pois, ele estd implicado e implica sempre no momento presente e atual do
desenvolvimento da tramaturgia, o que possibilita que outras relagdes entre os elementos utilizados tanto na poética,
quanto na poética modifiquem-se.

9 Formulagio da pesquisa da dissertagio de mestrado: "As artes cénicas em um mundo de carbono e silicio:
perspectivas de (re)significagdo dos elementos cénicos constituintes na cena contemporanea a partir da incorporagéo
da linguagem audiovisual e da hipermidia”(2011). Orientagdo: Prof. Dr. Fernando Vugman.

Nesta formulagdo, a ideia das artes cénicas em um mundo de carbono e silicio ¢ que elas sdo uma manifestagdo da
fractalidade como caracteristica pés-moderna. Visto que a presenga cénica, agora em duas frentes - ao vivo e na tela
- comegasse a ser tratada a partir de vocabulos provenientes do universo quimico pela Cia. Phila7. Teriamos agora
duas formas de presenca: uma de carbono (dois individuos de carne e osso frente a frente) e uma de silicio (uma das
presencas ou ambas através de aparatos tecnoldgicos — telas ou holografia, por exemplo).

Desse modo, a discussao sobre a presenga cénica desloca a pergunta (se o ator estd ou ndo presente um diante do outro
no virtual x real) para outra esfera, a esfera de qualidade da presenca (se ele ¢ real ou virtual) e ndo se discute mais
sua existéncia. Assim, sempre estardo de forma genuina e existente um perante o outro, tanto os atores
contracenando entre si como perante o publico. Sua manifestagdo artistica e sua presenga sdo efetivas sua qualidade
passa a servir como ferramenta de uso estético a servi¢o da encenacao.

Percebemos aqui uma mudanga importante no discurso sobre a questdo da presenga dentro do trabalho cénico
desenvolvido pela Cia. Phila7, pois, tratando a presenca a partir de vocabulos oriundos da quimica, a presenga
cénica deixa de ser questionada pela sua existéncia e passa a ser questionada enquanto forma. Os atores/performers
sempre estdo presentes, frente aos espectadores/usuarios. O que muda seria apenas a forma de sua manifestacdo. Ela
pode ser ou através de carbono, no encontro de ambas as partes no mesmo espacgo fisico a0 mesmo tempo, ou
através de silicio, em que um dos interlocutores, ou ambos, apresenta-se sob a forma digital de bit 0-1, no mesmo
tempo ou ndo; ou, por fim, as inumeras possibilidades combinatdrias de ambas as formas. O que pode ser discutido
aqui ¢ a qualidade da questdo comunicativa, se ocorre de forma efetiva ou ndo em determinadas proposi¢des
estéticas, se esta maneira serve como possibilidade legitima para os fins para os quais estd sendo empregada, ou se
seria apenas um artificio tecnoldgico para chamar a atengao do publico.
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OLHANDO PARA A CONSTELACAO

Pensar no redimensionamento de nog¢des, teorias e praticas conectadas/remixadas, que sao
um outro modo de criagdo artistica, ¢ pensar no desenvolvimento de possibilidades de praticas de
com-posi¢cdo poético-estéticas contemporaneas, € esta € a dire¢ao desta investigagcdo, aqui pensada
a partir da superficie de eventos Aparelhos de Superar Auséncias da Cia. Phila 7.

Buscar observagoes significativas para compreender o que ¢ colocado nesta producdo de arte
contemporanea ¢, de certo modo, empreender-se no processo de montagem de uma constelacdao
tedrica e pratica (talvez uma forma justa e eficaz para este trabalho). E assim analisar e perceber de
forma dinamica e atenta o que esta sendo proposto neste contexto, permitindo que vozes diferentes
das tradicionais andlises das artes cénicas possam ecoar.

O caminho a ser percorrido a partir de agora na constelagdo que estd a ser proposta nao
possui ordem fixa. Apresentaremos aqui apenas como uma sugestao de leitura, um indicativo de
um possivel caminho a ser percorrido. Afinal, cada estrela/planeta/corpo celeste possui forca e
caracteristicas proprias, como sera visto no decorrer do texto, e deve ser observado tanto em sua
unicidade quanto na relagdo entre ele e as outras estrelas que formam esta constelagao.

Os nomes dos “capitulos” desta tese sdo propostos a partir de termos da astronomia,
obedecendo a um “critério” de acordo com sua dimensdao e “importancia” no referido campo
cientifico. Portando, propomos uma relacdo entre os diferentes “tamanhos” dos astros, sua
capacidade de conexao, “magnetude”, com os temas abordados em cada “capitulo” do estudo.

Também ¢ importante atentar para o caminho que serd percorrido, tendo em vista que o
apresentado aqui serda sempre apenas uma sugestdo, pois o leitor deste estudo, com certeza, ird
adicionar suas estrelas particulares e singulares (por afeto, memoria e trajeto pessoal), que ja fazem
parte de seu proprio universo.

Assim como no objeto de estudo em questdo, em que o “espectador” € livre para ir para
onde quiser, do modo que quiser e juntar/relacinar o que ¢ apresentado/posto em cena do/no modo
que quiser, aqui também o andar por caminhos diferentes (texto, teorias, nogdes distintas), entre
estrelas diferentes, ¢ que formard relagdes diversas e necessarias para o jogo € a tese aqui proposta.

Esta opgao ¢ para apresentar ndo somente a forma do objeto de estudo em questdo, mas
tentar criar neste espaco (rigido do texto) a possibilidade de estabelecer sentidos proprios € amplos
para além da propria ordem e do modo de leitura a que se esta acostumado. Quem sabe assim, de

outro modo, possa-se incorporar o singular de cada leitor, tanto com o que ¢ apresentado quanto no
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que sera construido no entre, que influi e faz diferenga em um objeto (superficie de eventos) que se
pretende distinto das formas tradicionais ("espetaculo de teatro").

Esta ¢ uma tentativa de proporcionar um olhar e de propor uma acdo que tem outro modo de
estar atento e perceber o que cada caminho pode propor, exatamente como o que acontece nas
escolhas do jogo proposto pela Cia. Phila7 em Aparelhos de Superar Auséncias.

Tal inten¢do na pratica de escrita pode provocar confusdo a primeira vista, mas acreditamos
que seja realmente frutifera, ponderando sobre as ampliagcdes nas observagoes e entendimentos das
conexoes entre os estudos abordados, o objeto do estudo e as observacdes propostas.

Assim, o processo como um todo dar-se-4 através da interrelagdo da propria experiéncia,
com/entre o0 modo de agdo (jogar) e o material colocado. Pode-se, quem sabe, ou ndo, atingir uma
outra possivel experiéncia de compreensao do material proposto, e este fato também acontece nas
superficie de eventos, em que pode existir a produ¢do de outros sentidos. Em outras palavras, cada
ordem pelos pontos/estrelas aqui colocados pode (quem sabe) propiciar mais outras possibilidades
de compreensdo e entendimento do estudo proposto, obviamente que isso parte de um ponto
pessoal e intransferivel, e aqui pensamos nesta experiéncia como valida.

Por meio deste “método”, pretendemos questionar e relacionar diversas teorias e praticas
usadas no desenvolvimento de observa¢des como o/no objeto de estudo, para apontar, quem sabe,
outras consideragdes sobre os modos de relagdo e producdo de sentido inscritos nas singularidades
de hoje, envolvidas em tal processo (de remixagem) e em suas possiveis relacdes/efeitos para fora
das praticas e obras.

O que emana no atual cenario cultural ¢ uma outra for¢a, uma outra possibilidade de pratica
de com-por, uma forma distinta (superficie de eventos) que se mostra capaz de ser geradora de
outras producdes de sentidos. Sua pujanca estd, justamente, no fato de ser integrante do/no limiar
primordial do cenario liquido das materialidades da/na contemporaneidade, que tem na diluigcdo das
fronteiras do pds-dramatico (no caso do teatro) e nos deslizamentos praticos e conceituais (nas
areas da ciéncia e da filosofia) grande parte de sua poténcia.

Dessa maneira, de agora em diante, sinta-se convidado e livre para viajar por estas paginas,

pelas estrelas, planetas e corpos celeste e suas relagdes. Boa viagem e bom jogo!
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COMECANDO A VIAGEM

A estética cénica contemporanea apresenta uma cena fragmentada, intensificada em outros
espagos e tempos, fontes de pesquisa e meios. Entre algumas das suas caracteristicas principais esta
o fato de apoiar-se nas caracteristicas das redes e da hipermidia para realizar o movimento da
construcdo de sua propria linguagem, assim procurando manter-se viva junto aos sujeitos que a
constituem como espacos de percepcao e producao de sentidos nos tempos do hoje. Ela intenta lidar
com os deslizamentos das formas contemporaneas de expressao, sejam éticas, estéticas, cientificas,
ou tecnoldgicas, e explicita sua natureza dindmica de movimento, em que o jogo entre as atuais
singularidades desejantes e todos os elementos apresentados compdem de forma simultdnea um
campo polifénico e polissémico de condigdes para constitui¢do (inter)subjetiva do sentido da obra,
que pode, talvez, efetivar-se como experiéncia.

No decorrer desta investigacdo, mesmo antes de seu aprofundamento, e para pensar o porque
do investimento nestas outras propostas, uma interrogacdo fez-se necessaria: qual o lugar desta
"arte" na cultura contemporanea? Cultura tdo acostumada com formas “consagradas” de narrativa e
“arte”, que muitas vezes ndo consegue mais provocar sensacdes (e “experiéncias”?) e atua, na
verdade, amortizando o ser de uma possivel vivéncia. Ha espaco para esta “outra arte”, para o
"novo" da/na arte neste horizonte contemporaneo? Italo Moriconi ilustra com consisténcia estas
indagagdes:

De que valor geral, coletivo, publico, pode ainda revestir-se a atividade artistica
nesta nossa civilizagdo que a relega as casamatas corporativas da disciplinaridade
académica ou institucional?  Civilizagdo que, nas palavras de Sarlo, ‘tranca
artistas em guetos esnobes ou faixas de mercado especializadas’. Qual o valor
epistemolodgico, isto €, qual valor de revelagdo transcendente e de producdo de
conhecimento novo ou diferencial pode ainda ter a arte quando o conceito ¢ as
praticas da cultura universal foram tomados pela fantasmatica da midia, pelo
ritmo da diversdo incessante, pela logica da lucratividade narcisica?

(MORICONI, 1988, p. 63)

Sem duvida, essa pergunta estabelece-se como um eco cada vez mais pertinente em um
mundo sem identidade definida, em que a velocidade de mudanca atinge a todos e evidencia a
interferéncia retroalimentar de sujeito e contexto em todos os aspectos praticos e tedricos da vida
ordindaria, do sécio-politico ao artistico-cultural. Sujeitos com pouco espago para a experiéncia, a
qual até a arte transformada em entretenimento pode alienar e os colocar para fora.

Alguns desses aspectos, através do deslocamento e resgate de nogdes e conceitos, propdem

pensar o tema do lugar da arte e o futuro das manifestagdes artisticas como forma e reflexo de

expressdo contemporanea.
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Alias, se todos os aspectos da vida estdo cada vez mais imbricados uns nos outros, se estao
se tornando cada vez mais indissociaveis, como poderia esta “arte c€nica” com a sua atual
percepgdo da total possibilidade de mistura entre os mais distantes aspectos do dominio humano,
tecnologicos e analdgicos (re)conectar-se novamente ao mundo e aos sujeitos que a produzem e a
fruem? Qual o valor desta proposi¢ao? O que ela traz de diferente? O que traz para além da
experimentacdo pura? Como lida com as caracteristicas do tempo de hoje e com o sinais de
rupturas e esgotamentos sociais, politicos, estéticos, identitarios, entre outros?

Podem essas superficies de eventos constituirem-se como espagos-tempos propicios para
experiéncias para as atuais singularidades desejantes do/no hoje?

Podem ser entendidas como metaforas de um estar no contempordneo? Uma outra pratica,
postura de vida frente ao mundo?

Para responder a tais indagacdes, esta investigagdo parte da hipotese de que enxerga as agdes
empregadas como praticas de com-posicao poético-estéticas, um espago de uma outra propositura
de modo e construgdo/producao de sentido e um outro modo de fruir/conceber uma possivel
experiéncia (benjaminiana), em que efeitos poOs-experimento sejam como a resultante da
(re)mixagem de elementos distintos através de processo (inter)subjetivos, que, prioritariamente,
originam-se através do jogo entre posigdes das singularidades envolvidas.

O jogo ¢ um elemento de destaque nestas proposigdes, pois € ele que permite mobilizar e
(re)significar e “unificar” varias nocdes, agdes e ideias dispares envolvidas em uma mesma
proposta. E através dele e com ele que se pode pensar em outras condutas (praticas e tedricas)
importantes, inscritas nestas praticas. Condutas que tém j& contidas em suas acdes, por exemplo, a
questdo do foco de producao de sentido como um efeito, um fecho subordinado a relagdo entre as
singularidades e objetos envolvidos no momento do acontecimento, € ndo como uma ideia a priori
e fechada que ja vem postulada por uma das partes da relacdo estética e que espera que seu sentido
enquanto esséncia seja mantido ou perpetuado.

Agora, nestas praticas, o ato de jogar pretende-se como configura¢do necessaria e radical e
extende-se em todo o processo de com-posi¢ao poética. Age como condi¢do sin ne qua non de uma
outra possibilidade de autoria e geracao de experiéncia. Correspondente a outra visdo de estar e
relacionar-se com o mundo (através do estético e ludico), além de observar as coisas e agdes como
uma contiguidade, permite que o que estd nas bordas, distante ou sem conexdo aparente, seja
interligado e atue em conjunto, atue de modo relacionado para que seja possivel pensar. Talvez
neste outro didlogo (até entdo ndo imaginado) existam praticas e formas de linguagens que

coloquem a questdo da cultura como algo desejavel e a favor da questdo da sobrevivéncia da
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experiéncia, como uma espécie de oportunidade de criagdo da propria vida por meio do gesto
poético, que se extende desde o proprio acontecimento em si, como no mundo a partir dele e para
ele.

Assim, esta outra pratica de com-posicao poética estética que esta sendo proposta pela Cia.
Phila7 ¢ marcada pelos efeitos das praticas e no¢des emergentes na contemporaneidade em varios
campos (filosoficos, tecnoldgicos, cientificos), em que o fluxo e a mobilidade sdo sempre
condi¢des de funcionamento para quem cria/joga em um espaco que pode ser vislumbrado até
como lugar de resisténcia frente as praticas atuais e normativas de producao cultural do/no mundo
do espetaculo.

Nos outros itens da constelagdo, buscamos orientar o pensamento no caminho que examine
estes questionamentos, que permita que sejam expostas algumas ideias que estdo sendo
manifestadas em praticas contemporaneas em multiplas areas e que s3o, de certo modo,
formulagdes pertinentes para olhar de frente um objeto que forga os limites de sua propria
constituicdo, producao e manifestacao.

S6 a partir dai poderemos enfrentar os problemas procedentes da hipotese formulada, que
pretende perceber estes modos de agir como fundamentos de elaboracdo de uma prética de com-
posi¢do poético-estética contemporanea, especialmente as exemplificadas na superficie de eventos
Aparelho de Superar Auséncias criada pela Cia. Phila7.

Afinal, pretendemos justamente extrair do entrelugar do que serd aqui apresentado, do
movimento entre as nogdes abordadas, do deslizar entre as ideias aparentemente contraditérias,
algo (mesmo que residual e muito sutil) que sirva como materialidade e que permita fazer uma
reflexdo sobre uma proposta de agir na criacao estética contemporanea, que dé a oportunidade de
observar as praticas contemporaneas de com-posi¢do poético-estéticas como metaforas do estar no
contemporaneo.

As praticas de com-posi¢ao poético-estéticas contemporaneas atuam nesta direcao, jogando,
profanando e renovando as ficcdes necessarias para a multiplicagdo da capacidade de produzir
sentido no mundo e na vida. Por conseguinte, a no¢do de com-posi¢ao (o com-por), como gesto de

acao e criagdao do/no fazer cé€nico contemporaneo, € o que sera apresentado neste estudo.
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PLANETA ESPECTADOR EMANCIPADO: UM DOS CORPOS CONCEITUAIS DA
PRATICAS DE COM-POSICAO

Um dos elementos de criacao, que ja merece destaque nesta investigacao, € o que se conhece
no fazer cénico tradicional como o espectador. Este elemento sempre, de um modo ou de outro,
voltard a ser analisado ao longo de toda a tese (pois demonstraremos uma das conexdes das
criagcdes das/nas agdes propostas nas praticas de com-posicao a serem desenvolvidas).

Na superficie de eventos, ele ¢ tratado pelo diretor da Cia. Phila7, Rubens Veloso, como
uma das singularidades envolvidas na feitura da obra; afinal, na superficie de eventos, artistas e
publicos sdo livres singularidade desejantes’.

A partir de agora, pretendemos compreender teoricamente sobre a ‘“‘atual singularidade
desejante” (espectador) dentro destas outras proposi¢des. Sabemos que, em artes cénicas, dentro de
sua propria historia, por muitas vezes ja se mexeu com a posi¢do espectador. Diretores como
Brecht (1898-1956) e Artaud (1896-1948) caminharam para um distanciamento ou para uma
aproximacao do espectador na cena. E apesar de tomarem os espectadores como passivos antes de
suas proposicdes estéticas, como aponta Ranciere (2010), estes diretores ja postulavam, ao seu
modo, que ¢ somente através do movimento com/do o espectador (uma das parte envolvidas no
processo de criacao/fruicdo de uma obra) que se pode participar de uma outra cena; uma cena mais
viva, que intentava restaurar o teatro sua “magia” e sua forca.

E necessario manter a atengdo e perceber que estes dois diretores/autores (Artaud e Brecht)
trabalharam em cima de um falso problema, imaginando que no teatro o espectador sempre foi um
ser passivo, e seria somente na sua ‘“nova” posicdo na cena, com sua “recém” instaurada
possibilidade de movimento, seja de aproximagdo (Artaud) ou distanciamento (Brecht) frente ao
apresentado no teatro “antigo”, que o colocaria verdadeiramente como participante da cena, capaz
de ser ativo e obter experiéncia em algo apresentado.

Podemos desmontar esta especulacdo através de dois autores. Primeiro temos o diretor
britdnico Peter Brook, que acredita que basta que um homem caminhe diante de outro para que
uma cena acontega e algo possa ser significado. Brook, em sua percep¢do, ja toma a posi¢ao
espectador ndo como passivo, ndo como sendo aquele que somente fica absorvendo as informagdes

da cena e presta sua assisténcia somente como quem vé, mas como quem prove assisténcia e ajuda

10 Livres Singularidades Desejantes sdo, segundo Rubens Veloso - diretor da Cia.Phila7, “artistas” e “espectadores”
envolvidos no processo. Receptor/intérprete/antecipador/emissor dos fluxos que emergem na superficie de eventos.
Estdo sempre transmutando de estado e se apropriando de todas as formas corporais, mentais de que possam se
utilizar para o enredamento do plano das ideias no que é proposto.
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na formagdo da cena com sua participacdo, através da construcdo de sentido do que esta ali
empregado, demonstra a importancia e o movimento do espectador mesmo com a existéncia da
quarta parede cénica.
Ranciere também diz que a passividade ndo acontece, pois o espectador sempre trabalhou
em conjunto com os artistas da cena, interpretando o que foi apresentado segundo suas proprias

percepcdes. De acordo com Ranciere, a emancipagdo parte do principio da igualdade:

Ela comeca quando dispensamos a oposicdo entre olhar e agir e entendemos que a
distribui¢do do proprio visivel faz parte da configuragdo de dominagdo e sujeigdo. Ela
comeca quando nos damos conta de que olhar também ¢ uma agdo que confirma ou
modifica tal distribuigdo, e que “interpretar o mundo” ja ¢ uma forma de transforma-lo,
de reconfigura-lo. O espectador ¢ ativo, assim como o aluno ou o cientista. Ele observa,
ele seleciona, ele compara, ele interpreta. Ele conecta o que ele observa com muitas
outras coisas que ele observou em outros palcos, em outros tipos de espagos. Ele faz o seu
poema com o poema que ¢ feito diante dele. Ele participa do espetaculo se for capaz de
contar a sua propria historia a respeito da historia que esta diante dele. Ou se for capaz de
desfazer o espetaculo - por exemplo, negar a energia corporal que deve transmitir o aqui e
agora e transforma-la em mera imagem, ao conectd-la com algo que leu num livro ou
sonhou, viveu ou imaginou. Estes sdo observadores e intérpretes distantes daquilo que se
apresenta diante deles. Eles prestam ateng@o ao espetaculo na medida da sua distancia
(RANCIERE, 2008, p. 8).

Brook (1999) e Ranciere (2008) concordam com a premissa da nao passividade do
espectador. Portanto a conhecida quarta parede cénica, empregada nos espetaculos tradicionais de
palco italiano, que foi apontada como uma importante maneira de colocar o espectador na
“passividade” (talvez somente fisica - pois permanece sentado o tempo todo), funcionaria apenas
como uma forma de proposicdo estética. Esta proposicdo possibilitaria ao espectador um
determinado tipo de movimento, um tipo de ponto de vista, de op¢do de interpretagdo, mas jamais
o colocaria em posi¢do de concreta passividade, afastando-o completamente da cena, pois isso ¢
impossivel, visto que olhar para o mundo ja ¢ um ato ativo de (re)significar o que estd sendo
olhado.

Em entrevista para a Revista CULT, Jacques Ranciére esclarece melhor sua posi¢do sobre

esta questao:

Em primeiro lugar, toda atividade comporta também uma posi¢do de espectador. Agimos
sempre, também, como espectadores do mundo. Em segundo lugar, toda posi¢do espectador
ja é uma posicio de interprete, com um olhar que desvia o sentido do espetculo. E minha
tese global, que nao esta ligada s6 a uma arte interativa. Todas as obras que se propdem como
interativas, de certa maneira, definem as regras do jogo. Entdo, esse tipo de obra pode acabar
sendo mais impositivo do que uma arte que esta diante do espectador e com a qual ele pode
fazer o que ele bem entender. Podemos dizer, entdo, que as obras estdo no museu, na galeria,
na internet, ¢ o espectador é convidado a colaborar. Mas isso ¢ s6 mais uma forma de
participagdo, e ndo necessariamente a mais interessante (RANCIERE, 2010). (Disponivel em
http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/entrevista-jacques-ranciere/)
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Se no passado se pensava o espectador como passivo, agora, no hoje, estas outras praticas e
formas da Cia. Phila7 tiram proveito da consciéncia da nocdo de que ele (a atual singularidade
desejante - "espectador') é sempre ativo no jogo de significar.

Assim, as propostas estéticas atuais procuram, através de agdes poéticas, estimular estes
modos de atuacdo, interacdo, significacdo e participacdo do publico, colocando-se como obras em
que a questdo relacional entre as partes envolvidas é mais radical e evidente, sendo talvez uma das
suas ideias centrais e fundantes, tanto ética quanto esteticamente, para garantir o propdsito de
funcionamento de suas agoes.

Em vista disso, 0 que a cena contemporanea abordada nesta pesquisa vem apontar ¢ que,
deixando a ingenuidade de lado, percebemos que hoje as praticas estéticas cénicas sdo mais do que
a confluéncia dos caminhos artisticos percorridos pelos dadaistas, surrealistas, pelas vanguardas
nos anos 60 e 70. Elas sdo proposicdes estéticas que tiram proveito de nogdes tedricas, como a
apresentada por Ranciére, e as usam somadas a outros campos, como a ciéncia e a tecnologia
hipermididtica, na tentativa de, através de uma radicalizacdo extremada da posi¢ao e funcdo da
atual singularidade desejante (“‘espectador’), criar outras condi¢des e possibilidades de produzir
sentido na arte.

Dessa maneira, as proposi¢des estéticas contemporaneas colocam de diversas maneiras e sob
varios formatos o publico em uma posi¢do semelhante ao “navegar/flanar/zappear” pelas redes
virtuais (online), pois quem vé algo também o seleciona e se relaciona com a ordem e modos de
apresentacao dos contetidos para criar sentido. A constitui¢do de sentido ¢ resultado do efeito
gerado pelo encontro entre quem "navega/flana/zappea" e o "link/conteudo/objeto" ali colocado por
ambas as singularidades em um processo constante de jogo. A ideia de como o elemento jogo se
manifesta e atua nas praticas contemporaneas serd melhor abordada em outra estrela da tese de
modo mais aprofundado.

No trecho da entrevista acima destacada, Ranciére também alerta sobre o modo como estas
outras possibilidades “interativas” impdem sua marca/forma, que podem nao ser necessariamente
as formas mais interessantes, pois podem tornarem-se muito impositivas.

Assim, mesmo sem querer, elas acabariam agindo ao contrario de sua ideia conceptiva de
emancipa¢do através de um principio da igualdade entre o que ¢ colocado na cena para
(re)significar. Poderiam, mesmo sem querer, apesar de se empenharem em deixar mais caminhos
possiveis para serem percorridos na constru¢cdo da obra e producao de sentido, ao contrario, elas
deixam menos possibilidades em suspenso, justamente por obrigarem seus participantes a se

movimentem de um unico modo.
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Mesmo que essa observacgao seja pertinente, a principal questao ¢ que estas praticas de com-
posicdo em suas agdes e modos de operar demonstram-se como experimentagdes diferentes do
habitual cénico, ndo melhores ou piores, apenas diferentes, acreditando que agir de outra maneira
possa levar a outros possiveis caminhos.

Consequentemente, estas proposicdes poético-estéticas desejam, através de seu modus
operandi, criar obras ndo pela obediéncia a um modelo fabular e aristotélico, mas pelas outras
possibilidades de (re)significar o tema/assunto colocado em cena com quem estd envolvido no
acontecimento, no movimento, no jogo, de forma mais ampla, radical e plural.

Assim, justamente ao exacerbar a participacao do “publico” no jogo de (re)significar e
produzir sentido, o que estas proposi¢goes fazem ¢ deixar exposta a “estrutura” do funcionamento
de seu modo de jogo, neste caso, um modo de jogar cénico distinto do tradicional, que tem como
um dos seus principios justamente tirar proveito desta posicdo e fun¢do da atual singularidade
desejante (espectador).

Agora quem joga (ambas atuais singularidades desejantes) pode estar consciente de que
uma outra configuragdo ¢ possivel na com-posi¢ao de sentido, e, portanto, a nogdo de autoria (a ser
abordada/aprofundada em outra estrela) precisa ser (re)pensada, pois os ganhos intersubjetivos da
obra podem se multiplicar. Uma vez que agora, nestas outras configuracdes poético-estéticas, as
atuais singularidades desejantes t€m a possibilidade de cambio entre posi¢cdes em espagos de troca
(ora sdo quem cria, ora quem frui da obra) e, assim, passam a ser agentes que podem atuar em
funcdes e lugares diferentes ao longo de todo o processo, ocasionando uma outra forma de produzir
poética, estética e sentido.

Esta possibilidade de configuracdo de constru¢do de uma obra pela Cia. Phila7 (de jogo e
possibilidade de autoria) talvez se apresenta ou encontra-se nas bordas e fronteiras de um fazer
cénico, justamente por colocar-se como estado extremo do/no jogo no fazer cénico. O que seguirad
sendo trabalhado aqui neste estudo ndo sao formas de proposituras que (re)inventam o jogo, mas as
outras perspectivas das praticas de constru¢do cénica empregadas e feitas por estas outras
abordagens, que colocam os modos de ac¢do e fruicao (de ambos participantes) como integrantes de
um jogo/obra contemporaneo.

A colocagdo acima, ao seu modo, corrobora a descricao que o diretor inglés Peter Brook deu
sobre o que ¢ o teatro. Para ele, teatro ¢ o que acontece no encontro entre um grupo ‘“‘supostamente
preparado” (artistas) com um grupo “supostamente despreparado” (publico); ¢ neste encontro que

o circulo fecha-se e algo emerge/acontece.
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De certo modo, o que se coloca aqui € que a Cia. Phila7, também a sua maneira, reitera esta
informagdo, porém a extremando, tratando os dois grupos ndo somente com a mesma importancia
em suas superficies de eventos, mas os considerando como vetores de uma mesma e Unica relacdo
necessaria para a “completude” da obra, tanto na teoria como na pratica, em que somente no jogo e
encontro a producdo de sentido (e “poesia’) ¢ possivel. Esse comportamento, no fazer cénico
contemporaneo, os coloca em uma posi¢ao frente a outros grupos, pois, ao contrario da maioria dos
“artistas”, que, quando o “publico” ndo sente/compreende sua obra, coloca a culpa na falta de
preparo pelo/do publico, a Cia. Phila7 afirma que apenas ndo houve “producdo de poesia e sentido”
no que foi jogado, ndo aconteceu o encontro em sua plenitude, ndo sendo culpa disto ou daquilo,
deste ou daquele que ¢ responsavel por algo da/na criagdo e frui¢do da obra; visto que ¢ um
processo radical de jogo e produgdo de sentido coletivo e intersubjetivo por quem participa da
superficie de eventos.

Ao seu modo, Phila7 demonstra concordar com a afirmacdo do espectador emancipado de
Ranciere e, assim como o pensador franc€s, mantém o foco nas duas pegas necessarias para que a
relacdo e o jogo existam na produgdo de sentido. Contudo a Cia. paulista aponta seu foco para a
importancia da relagdo entre as partes envolvidas, abrindo caminho para que a relagdo entre as
atuais singularidades desejantes seja (re)vitalizada e funcione em um outro modo de agdo e de
func¢do do jogo, atuando como condicao possivel para uma combustdo de (re)significados rumo ao
fogo da experiéncia.

Se o que se pretende analisar ¢ o modo, a construcdo e a pratica empregada pela Cia. Phila7
no processo de com-posi¢do poético-estética de uma superficie de eventos, ¢ muito importante
observar as partes envolvidas nele e suas relagdes, para poder perceber através do movimento
realizado pelos agentes envolvidos na constru¢do da cena nao somente o modo como podem jogar
entre si, mas como os espacos ¢ os elementos colocados em cena atuam para tornar esta cena
expandida. Realiza-se assim, um trabalho, um jogo € um movimento que, em primeira analise,
permite que os agentes desloquem-se sem centro ou margens definidos e coloquem-se sempre em
perspectiva a ideia de obra tUnica.

Afinal, nesta outra proposta realizada pela Phila7, o que temos como final, como
possibilidade de sentido, serd sempre um imaginario de fecho, serd um efeito de fim (GALLO,
1992). O “final” sera a resultante (proviséria) do choque entre as inimeras enunciagdes (sociais e
intersubjetivas) das atuais singularidades desejantes com os textos, objetos e agdes colocados em

cena em um instante preciso em meio ao que foi/esta sendo proposto e pela forma como ¢ jogada.
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Desse modo, se € possivel pensar no “espectador” como agente ativo, que além de fruir
também cria, também podemos pensar que os “artistas” ja ndo agem da mesma maneira, como
quem sabe da “verdade” e conduz o publico. As atuais singularidades desejantes ("artistas") atuam
agora apenas como os propositores das primeiras conexdes que sdo colocadas na obra para criacao
de conteudo; a partir de entlo, sdo jogadores com o publico na producdo de sentido. Eles
(““artistas") sdo propositores de condi¢des criativas, que permitem e trabalham em con-junto com as
atuais singularidades desejantes (“espectadores”) no jogo de (re)apropriar, (re)significar os
elementos da/na cena em outras possibilidades relevantes para constru¢do de um sentido que seja
manifesto em experiéncia coletiva e intersubjetiva.

E apesar de atuarem em um estilo mais proximo e semelhante ao modo de atuar e produzir
sentido nas redes, em que o flanar ¢ parte importante do que ¢ apresentado, estas praticas
contemporaneas de com-posi¢ao tentam ser a medida entre o fazer tradicional e o p6s-moderno
(pos-dramatico - proposto por Lehmann), sendo no tempo contemporaneo uma distinta abertura no
fazer cénico, que possibilita que a teatralidade construa-se de forma dinamica e complementar em
um espago de tensdo dialética, em que possa emergir e/ou ser “resgatada” a experiéncia. Nas

palavras do filésofo Emanuele Coccia:

A experiéncia, a vida sensivel, ¢ sempre capaz de estar para além do lugar em que se
produziu. Na realidade, ela estd desde sempre em outro lugar, ou melhor, é o estar em outro

lugar de toda forma. Toda a experiéncia ¢ ativamente formulada pelos sujeitos, no entanto,
ndo vive mais em nos do que for a de nos. [...] A experiéncia confere um corpo puramente

mundano ao vivente. Ela ¢ aquilo que da concretude ao vivente, como também o liga ao
mundo, a esse mundo, tal qual ele é aqui e agora, mas também a mundo tal que ele poderia
ser em outro lugar e em outro tempo. N&o fazemos sendo apropriar-nos ¢ libertar-nos das
imagens (COCCIA, 2010, p. 69-70).

Assim, pensar na funcdo e na posicdo da atual singularidade desejante (espectador) ¢
comegar pensar para além da relacdo que existe em si, ¢ pensar na relacdo que existe entre os
agentes entre si € com o posto em cena, é pensar na propria teatralidade e o que ela tem a ver com a
experiéncia que podemos ter com/no mundo de hoje, pois se colocar em relagdo ¢ mover-se, ¢
criar, ¢ dar espago para o jogo. E jogar ¢ o modo de fazer a busca pelo sentido expresso pelas redes
(online) do contemporaneo. Jogar ¢ o dar acesso e mobilizar a construcdo de outros usos para
coisas que atuam dentro de contexto por vezes fixos; €, em certa medida, apresentar outra
dimensao para a dimensao humana, que se pretende (re)significada, ao menos no campo do ludico.

Como nos alerta Ranciere (2010), “a temporalidade autdbnoma de uma revolucao, os espagos
que elas criam nao correspondem jamais ao quadro conceitual que temos no inicio”. Assim, esta

investigagdo segue (esta viagem pela constelag@o) seu percurso teodrico-metodologico em sua busca

por multiplas (distintas) disciplinas e praticas, para que outros subsidios possam auxiliar as
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condigdes de observacao sobre a tematica até aqui abordada, mesmo estando completamente imerso

neste cenario.



30
ESTRELA - OS CINCO ELEMENTOS: A (RE)SIGNIFICACAO DOS ELEMENTOS
CENICOS CONSTITUINTES EM UM MUNDO CENICO DE CARBONO E SILIiCIO

Esta estrela apresenta e deseja retomar uma importante parte do estudo prévio desenvolvido
na dissertacdo do proprio pesquisador. Aqui pretendemos apresentar algumas consideragdes que se
julgam necessarias para compreensao do tema abordado, tanto para a pratica como para a forma. A
existéncia de um inédito fazer teatral contemporaneo, em que as artes cé€nicas incorporam o0s
recursos da hipermidia como parte fundamental de sua feitura, potencializa a criagdo cénica como
outra pratica e forma de expressdo artistica/estética, na qual o participante ¢ fruidor e criador do
momento crucial de desenvolvimento da tramaturgia'!.

Esta outra configuragdo da apresentacdo de um “espetdculo interativo” fica exposta a
importante e fundamental participacao do “espectador” na apropriagdo e na criagdo de significados
e metaforas através do conteudo proposto pelo “artista” neste tipo de obra. Também ¢ possivel
evidenciar o valor de quem assiste no processo de formacao/criacdo da linguagem, exatamente
como ja foi apresentado no “Planeta Espectador Emancipado”, na constelagao desta tese.

A existéncia de tais praticas e formas, atualmente, talvez possam ser justificadas como uma
possivel operagdo humana, em que o agir, 0 movimentar-se langa seus deslocamentos na busca de
percepgoes e agdes que podem transformar-se em entidades geradoras de outras compreensodes de
mundos validas.

Na conclusdo da dissertagao de mestrado, acerca da mesma tematica, foi colocada como

citagdo final a seguinte colocagdo de Janet Murray em seu livro Hamlet no Holodeck.

Frequentemente supomos que as historias contadas em um meio sdo intrinsecamente
inferiores aquelas contadas em outro. Houve quem afirmasse que Shakespeare ¢ Jane
Austin trabalharam com formatos menos legitimos do que os usados por Esquilo e
Homero. Cem anos apds sua invengdo, a arte cinematografica ainda ocupa espago
marginal nos circulos académicos. O proprio ato de assistir televisdo costuma ser
rejeitado como uma atividade inerentemente inferior a da leitura, independentemente
dos conteudos envolvidos. Mas a beleza narrativa ndo depende do meio. Contos da
tradicdo oral, historias ilustradas, pecas de teatro, romances, filmes de cinema e
programas de televisdo, todos podem variar do fraco e sensacionalista a0 comovente
e brilhante. Precisamos de cada forma de expressdo disponivel, ¢ de todas as novas
que possamos reunir, para que nos ajudem a compreender quem somos € 0 que
estamos fazendo aqui (MURRAY, 2003, p. 255).

I Tramaturgia, segundo Rubens Veloso - diretor da Cia Phila7, é o cédigo que passa a ser desenvolvido, que é

especifico, para cada trabalho, e cada instante no trabalho para que as Livre Singularidades Desejantes possam
enredar e enredarem-se reflexivamente nos eventos da superficie. A tramaturgia ndo € s constituida pela palavra.
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Tal citacdo aqui ¢ tomada como um ponto de partida, e, nesse sentido, podemos imaginar
que talvez seja possivel "evoluir" e alcangar multiplos meios sensiveis de expressoes artisticas,
sempre conectados com seu tempo.

Através da nao-linearidade, estas outras proposi¢des deixam de contar uma historia sob
modelo fabular — inicio/meio/fim, e o processo de com-posi¢do da obra explicita a “des-
hierarquizagdo dos recurso teatrais” (LEHMANN, 2007) j& contida no teatro pos-dramético'?. A
ideia ¢ que essa pulsdao cé€nica passa a ser viva e criada de forma coletiva e colaborativa entre os
elementos de cena e que participa do evento, justamente tirando proveito da configuracdo do atual
sujeito fragmentado e descentrado dos dias de hoje, colocando-o em um cenario onde todas as
combinagdes de sentido apresentam-se como possiveis e suscitam inimaginaveis (re)significados.

Através dos diversos recursos tecnologicos/hipermididticos utilizados em cena
(contracenagdo entre atores ao vivo e avatares virtuais, cenario real e holografico, apresentagdo em
espacos reais e virtuais simultaneamente, colaboracdo/interagdo ao vivo e no ciberespaco de
cenarios, maquinarias/objetos e pessoas), de modo objetivo ou subjetivo, € que cada participante
amplia a sua possibilidade de dar forma unica a obra a que assiste.

De certo modo, quem joga dentro deste/neste evento é o “principal” responsavel por
selecionar e encadear em sequéncia todos os atos/agdes/situagdes apresentadas, apropriando-se dos
elementos dispostos para formar a sua uUnica e propria narrativa, semelhante ao modo de
organizac¢do de disposi¢do dos elementos em redes online.

" <

O falso problema da postura original do "espectador" “passivo”, de apenas adentrar por um
mundo em que a narrativa ja estad construida e tem sentido prévio, praticamente desaparece, pois a
ele sao dados o espago e a funcao de realizar o mesmo movimento criador que antes era delegado
“somente” ao “artista”.

O espaco do encontro (seja fisico e/ou virtual) das materialidades propostas pelo "artista"
dentro destas outras proposicoes, sob a forma nao linear, passa a ser com o "espectador" justamente
0 espaco em que ocorre a possibilidade de producdo de sentido, e, portanto, apresenta-se como
sendo mais que um espetdculo enquanto unidade totalitaria, aristotélica e fechada, conhecida

tradicionalmente, ¢ como um campo artistico de jogo muito amplo na construgdo provisoria de

significados.

120 teatro pos-dramatico ¢ uma denominacio dada pelo estudioso Hans-Thies Lehamnn, que pretende caracterizar as
formas de acdo teatral a partir do final do século XX, que seriam uma continuidade da estética do anos de 1960, que
pesquisam e trabalham com novas possibilidades de comunicag¢do no universo cénico; em que abdicam da primazia
do texto (literario ou dramatirgico) como base da encenagdo, configurando-se por ndao possuirem mais seu
ancoramento em conceitos miméticos e estruturais aristotélicos.
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A medida que atua, o participante torna-se o proprio produtor da narrativa polissémica
dentro do funcionamento destas superficies de eventos. Assim, os resultados tornam-se
imprevisiveis, variando conforme o movimento feito por quem participa, concretizando-se
precisamente no ato de jogar, que ocorre na hora do acontecimento cénico e produzindo
consequéncias na tramaturgia, que, por sua vez, obedecem a ordens randdmicas, pessoais e
intransferiveis. Tais resultantes sdo inferéncias provenientes do choque/encontro do posto em cena
com as memorias/esquecimentos/imaginarios/ideologias constituintes das atuais singularidades
desejantes que jogam nestas superficies de eventos.

Esta outra pratica de fazer cénico do/no contemporaneo ¢, em certa medida, quase que
exclusiva do teatro pos-dramatico. Sdo concretudes do tempo de hoje apds um enorme processo
cumulativo de experimentagdes e influéncias possiveis das mais variadas areas artisticas. A
expressao deste meio, relativamente “novo”, e sua for¢a de comunicagdo afirmam as tentativas de
“narrativas” pods-dramaticas como veiculos artisticos legitimos da/na troca, criacdo/produgdo e
circulacao de sentidos e proposi¢des em/entre agentes de um mundo relativizado, agil e sempre em
(re)construgao.

Nao ¢ de se estranhar a voracidade com que as linguagens audiovisual e hipermidiatica
incorporaram-se nos acontecimentos cénicos atuais. Tal aproximacdo, de certo modo, ¢ uma
espécie de continuidade que foi originada nas artes performaticas dos anos cinquenta, sessenta e
setenta do século XX, que, por sua vez, ja continham genes vanguardistas dos surrealistas,
dadaistas e futuristas, o que proporcionou alteracdes em varios aspectos do fazer teatral ao serem
absorvidas por este. Atualmente as mudangas parecem ser mais significativas e podem ter
produzido uma possibilidade de (re)posicionamento, uma distinta perspectiva e percepcao sobre os
elementos cénicos constituintes.

Ao identificar mudangas nestes elementos, percebemos mudanca nas produgdes cénicas
atuais. Tal fato deve-se em maior grau ao seu contato e fusdo com o audiovisual e o hipermidiatico,
de onde surgem questdes de ordem teodrica e influéncias praticas em seus processos de elaboragao.

Assim, vislumbram-se (re)significagdes nos seus elementos constituintes, ja que estes
apresentam-se transmutados, sintonizados com as transformacdes apresentadas em varios aspectos
da vida contemporanea. Percebemos também que esses elementos foram impactados pelo
desenvolvimento tecnologico e pelo modo de funcionamento e organizagdo da internet e seus
dispositivos de conexdo e extensao.

Consequentemente, a incorporagdo destas técnicas e tecnologias ao fazer artistico cénico

deve-se, em certa medida, a naturalizagdo da presenca cada vez mais constante de outras midias e



33
artefatos tecnologicos em nossa sociedade, e, por conseguinte, seus funcionamentos € modos de
operacdo tornaram-se passiveis de serem inseridos nas artes com maior frequéncia e despojamento.

A absor¢ao de novas tecnologias pelos meios artisticos sempre ocorreu ao longo da historia,

¢ caracteristica de todo o processo de desenvolvimento do universo artistico durante séculos e nao
seria justamente na contemporaneidade que ele cessaria.

Se o meio digital, a cultura digital ja estdo incorporados em outras atividades diarias, agora €
que se entranham cada vez mais no campo das artes e, perceptivelmente nos ultimos anos, segue
ganhando terreno nas artes cénicas.

Por consequéncia, torna-se propicia uma abordagem sobre as influéncias do tecnoldgico nas
artes, pois a maioria das questdes evocadas neste modo de teatralidade surgem, de certo modo,
proveniente de reflexdes e agdes sdcio-comunicativas, que ja vem sendo discutidas e utilizadas
atualmente em diversas areas de nossas atividades.

Afinal, as préticas tecnologicas adotadas no processo comunicacional dos dias atuais
proporcionaram uma transformagao no modo de relacionamento em sociedade, alteram a realizagao
individual e/ou coletivas de tarefas didrias, as formas de expressdo, os meios para troca de
informagdes, 0s posicionamentos tedrico-praticos frente ao mundo em assuntos e meios de qualquer
natureza. O foco aqui segue, mesmo entre tantas questdes, sobre 0 modo como se cria e se frui arte
contemporaneamente, em todas suas formas de expressao no universo cé€nico.

O que evidenciamos aqui ¢ que as mudancgas originadas pelo ambiente digital e seus
dispositivos e aparelhos para produgdo, compartilhamento e armazenamento de informagdes, sejam
elas textos, sons, imagens, etc., influenciam fundamentalmente as/nas condi¢des criativas e nas
formas "rigidas" de comunica¢do do/no hoje.

A convergéncia de midias e a comunica¢do moével, com aparelhos celulares inteligentes, ja
sao exemplos das configuragdes destes "novos" tempos. A pesquisadora Lucia Santeaella assim

apresenta esta mudanga:

[...] nesta era de comunicag¢do movel, todos testemunhamos o desaparecimento progressivo
dos obstaculos materiais que até agora bloqueavam os fluxos dos signos e trocas de
informac@o. Cada vez menos a comunicacdo estd confinada a lugares fixos, e 0os novos
modelos de telecomunicagdo tém produzido transmutagdes na estrutura da nossa concepgao
cotidiana do tempo, espago, dos modos de viver, aprender, agir, engajar-se, sentir,
reviravoltas na nossa afetividade, sensualidade, nas crencas que acalentamos e nas emogoes
que nos assomam (SANTEAELLA, 2007, p. 25).
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E perceptivel que as transformagdes, proporcionadas pela hipermidia'?, obviamente estio
atingindo todos os campos de nossa sociedade, mas nas artes, particularmente nas cénicas, 0 uso
destes "novos" artefatos, mesmo que tardio se comparado as artes visuais ou a musica em
utilizagdo, estd criando possibilidades de aprimoramento e uso para producao, praticas e formas
inéditas. Seu aparecimento e seu modo de funcionamento proporcionam que seja demandado um
pensar sobre a suspensdo/colapso dos elementos constituintes do modo “tradicional”, que a
definiam como singular no mundo das artes.

Em sua obra Iniciag¢do ao Teatro (1998, p. 8), Sdbato Magaldi nos apresenta o que considera

como essencial:

[...] no teatro dramatico sdo essenciais trés elementos: o ator, o texto e o publico. O
fendmeno teatral ndo se processa sem a conjun¢do dessa triade. E preciso que um ator
interprete um texto para um publico, ou, se quiser alterar a ordem, em fungdo da raiz

etimoldgica, o teatro existe quando o publico vé e ouve ator interpretar um texto.
Reduzindo-se o teatro a sua elementaridade, ndo sdo necessarios mais que esses fatores.

Gostariamos de acrescentar/evidenciar mais dois elementos constituintes ao que Magaldi
chamou de fenémeno teatral, que sempre ficaram subtendidos durante o acontecimento cénico, mas
sempre estiveram presentes, sendo fundamentalmente importantes e inseparaveis como principios
fundantes desta arte especifica, conhecida também como arte do efémero por muito artistas. Os
elementos sdo: o tempo e o espaco. Acreditamos necessario o destaque para estes pontos, que
devem somar-se de forma explicita a triade essencial apresentada por Magaldi, ampliando-a desse
modo para um quinteto essencial.

Esses dois elementos talvez sejam os mais substancialmente transmutados nesse outro jogo
da incorporagdo/inclusdo das tecnologias digitais pelas praticas e fazeres teatrais. Talvez nao
estivessem presentes explicitamente no que era considerado essencial em tempos atras, pois a
auséncia de uma tecnologia que pudesse alterar tais elementos fazia com que estes estivessem
presentes basicamente de modo inalteravel.

Com o advento do digital e a quebra (ou encurtamento) de barreiras espago-temporais,
torna-se pertinente atentar-nos para eles como partes constituintes e fundamentais do que ¢
possibilidade de fazer cénico e do que pode estar sendo modificado no fazer poético-estético da
cénica contemporanea. Desse modo, o que passam a ser considerados como elementos constituintes

de um acontecimento cénico sdo: artistas — texto — piblico — tempo - espaco.

13- 0 termo hipermidia aqui é concebido como nos apresenta Gosciola (2003, p. 15): “dois termos de uso freqiiente

neste livro sdo ‘novas midias’ e ‘hipermidia’, definindo-se o primeiro como o vasto campo delimitado pelas
tecnologias digitais e o segundo como o meio ¢ a linguagem em que esse campo se encontra”.
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Assim, uma superficie de eventos, como Aparelhos de Superar Auséncias do Phila7, ¢ uma
acontecimento em que um grupo de atuais singularidades desejantes (“artistas™) propdem/expdem
uma proposicao/texto qualquer, para um grupo de atuais singularidades desejantes (“publico”) em
um evento/agdo que contém em si distintas possibilidades temporais em varios espacos (fisicos e
virtuais) - ou como se pode melhor descrever - em espacos de carbono e de silicio, ora
simultaneamente, ora nao.

Esta ¢ a configuracdo dos elementos cénicos constituintes em praticas e formas
contemporaneas que incorporam as transformacdes/transmutagdes advindas das “novas" midias e
tecnologias hipermidiaticas. Esta (re)configuragdo dos elementos constituintes definitivamente traz
consigo caracteristicas que auxiliam a identificar tal processo de mutacdo. A ndo definicdo de uma
unica nomenclatura de suas praticas e formas surge como primeira caracteristica. Cada grupo
envolvido aborda e nomeia seus funcionamentos como desejar.

Nesta pesquisa, examinamos que, em palestras e workshops de debate sobre o tema, bem
como em diversos artigos, livros e sites, esta pratica cénica ainda em desenvolvimento possui varios
nomes, entre 0s mais recorrentes encontramos teatro digital, teatro virtual, teatralidade virtual e pos-
teatro. Os termos que aqui ja estdo sendo usados sdo os termos que foram desenvolvidos pela Cia.
Phila7, e eles seguirao sendo apresentados e explicados ao longo deste texto.

Vale a ressalva que a Cia. Phila7 cria e transforma suas nomenclaturas de praticas e objetos
em cada processo. Por enquanto, at¢ o término desta tese, os termos aqui utilizados estdo
atualizados. Mas, ao que tudo indica, esses termos seguirdo em constante transformagao, seguindo o
modo de agdo e de sensibilidade que eles reconhecem como caracteristicas das formas de
comportamento provisorio carateristico do contemporaneo.

Regressando ao pensar sobre os elementos constituintes do fazer cénico, esses sdo/estdao
(re)significados neste outro tempo-espago da cena atual e apresentam-se como consequéncias
inevitdveis da explosdo entre as variadas articulagdes do quinteto essencial (artistas-texto-
publico-tempo-espaco) das cénicas e suas interagdes com 0s outros € possiveis meios expressivos
(audiovisuais e hipermidiaticos) somados ao cénico. (Re)surgem como anseios e expressoes
legitimas do tempo atual, que tem seu entendimento em uma perspectiva de realidade descentrada,
em que as abordagens multiplas e descentralizadas (do online) conduzem todos os envolvidos do
processo criativo (que assimilam esta caracteristicas) por caminhos confluentes dentro de uma
outra e possivel dimensdo artistica.

Desse modo, percebemos que resultam redimensionados os processos poéticos da cena

contemporanea, contaminada pelas mais diferentes correntes artisticas, em técnicas, estéticas e
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fazeres. O surgimento destas proposigoes estéticas ultrapassa as formulagdes configuradas em
comportamentos de receitudrios repetidos e enquadrados nas narrativas pertencentes ao mero
acumulo de areas. Sdo proposicdes estéticas que, em principio, sdo como minuciosas criagdes de
associacoes e coeficientes discursivos que interagem entre si € tem o jogo como o elemento que
(re)estabelece os (re)posicionamentos desta outra constru¢do paradigmatica cénica, que permite
que artistas-texto-publico-tempo-espaco assumam outras fun¢des/posi¢des e compreendam os
diferentes fenomenos expressos através de modalidades cognitivas ubiquas, em representacdes nao
préexistentes e sem sentidos a priori.

Olhar para os elementos constituintes enquanto quinteto permite perceber alguns aspectos
destas outras propostas, permite compreender como eles sao trabalhados e como ativam a
(re)composic¢ao dos fragmentos da imagem caleidoscopica do universo teatral, como reconsideram
os antigos esquemas formativos lineares em sua nova “dramaturgia” (agora tramaturgia) € como
propdem preencher o aparente “vazio” criado a partir de histdrias desconexas, que ndo obedecem
uma légica determinista, sob o apre¢o de uma estética ou de uma poética que atravessa realidades
objetivas e apresenta verdades ndo unicas e plenas.

Os “artistas"!*

, sujeitos atuais dessa arte, sdo habitantes de um tempo em que o
descentramento os apresenta como identidades contraditorias e ndo resolvidas, como representantes
de multiplos e complementares veiculos de expressdo cultural/estética. Seu trabalho ndo reside
mais na constru¢do de um “espetadculo” com um unico caminho a seguir, que unicamente langa
pistas para o publico a partir de um texto dramdtico previamente concebido para exercer tal fungao.
Agora sdo propositores de conexdes, de links, de pontos de ancoragem e pontos de partida. Seu
oficio foi transformado para tornar-se a a¢ao que, a0 mesmo tempo em que arremessa no espago
informagdes dispares de textos, imagens e sons simultaneamente, também as une e as conecta sob
forma de sistemas abertos corporificados através de sua voz, de sua presenga de carne € 0sso €
operagdes virtuais.

A interpretagdo aproxima-se do jogo performatico, misturando as materialidades e
substancias possiveis presentes na cena, ¢ as técnicas empregadas pelos agentes da cena
correspondem ao montante de técnicas que eles conseguiram absorver durante todo seu percurso
artistico durante a vida, como pessoa, ator e performer.

Os "artistas" que trabalham neste “espetdculo” vém de areas distintas e atuam em

conjuntos, ¢ as agoes feitas por eles nutrem a mistura de métodos teatrais seculares com técnicas

14 Nao somente os atores e diretores sdo “artistas”, mas todos técnicos (como programadores) e envolvidos na feitura do
evento que passam a ser encarados, na mesma medida de valor dos performers nestes acontecimentos.
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modernas de danga, cinema e improvisacdes contemporaneas das artes visuais, somados aos
conceitos do happening/performance. Sao os representantes de uma outra cena, que através da
sintonia fina de seus corpos e tecnologias (analdgicas e digitais), tornam possivel exprimir e
imprimir, através de diferentes disciplinas e habilidades artisticas, um outro jeito coletivo e
descentrado de gerir os processos poéticos que com-pdem a cena da emergente estética cénica do
presente sempre na relagdo entre os participantes ativos no evento.

O texto, antes fonte primdaria de quase toda constru¢do cénica tradicional, agora se apresenta
como a combinacdo de distintas linguagens que sdo propostas. Nao ¢ somente uma Unica ideia
prévia que vem antes da feitura da cena, pode ser qualquer coisa que possibilite a significagdo ou
producao de sentido por parte de quem assiste ao espetaculo, escolhida ou selecionada antes ou
durante o acontecimento, obedece a logica da cena pds-dramatica de Lehmann, continua deposto
como ponto de partida e segue como mais um dos elementos apresentados em cena.

Este “texto” ¢ um tecido organico, sua trama ¢ a resultante composta de tudo o que ¢
apresentado ao publico e significado por este, através dos diferentes elementos colocados na cena e
do trabalho dos "artistas". E seus criadores, os “antigos” dramaturgos, sdo substituidos por um
grupo de criadores transdisciplinares, que unem em sua feitoria coisas diversas e transformam o
formato de sua "redac¢dao" em uma confluéncia de fragmentos de imagens, de sons, de palavras e
caracteres, de elementos tdo distantes quanto possiveis em contetido e forma.

Desse modo, ddo a este novo “texto” um carater para além de uma “colagem”, em que existe
espacos para leituras subjetivas, sejam elas lineares, ndo lineares, ou at¢é mesmo cadticas. A
producao deste "texto" funciona na mesma medida da produgdo discursiva: ¢ viva e efémera. O
“texto” pode ser pensado como processo de “textualizagdo” (GALLO, 2001) e resulta do choque
dos muitos e diversos encontros discursivos, memdrias, esquecimentos e singularidades dos
atuantes do/no processo poético criativo. O “texto” apresenta-se a partir das/nas sobreposi¢oes do
que ¢ emitido em cena, com/através de processos (inter)subjetivos € € a resultante das relagdes
entre seus ritmos, espagos, tempos e siléncios, ¢ um tecido tramado em conjunto com fios
polifénicos e polissémicos filtrados pelas atuais singularidades desejantes dos participantes.

O "publico", o outro sujeito da arte (outra atual singularidade desejante), também sujeito
contemporaneo descentrado de identidade provisoria e contraditéria, continua sendo a outra parte
essencial do acontecimento cénico, sem o qual este ndo existiria. Porém agora adquire de modo
claro seu papel determinante e efetivo no encontro entre os dois grupos que compdem este fazer
cénico contemporaneo. Torna-se notdvel a mudanga paradigmatica que assume este grupo nos

outros “espetaculos” artisticos. Agora, ¢ ele quem, de forma interativa, também assume as fungdes
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de atuante no fazer cénico em conjunto com os artistas, isso de forma mais evidente e, por vezes,
exacerbada. Sua atuacdo, seja através da sua participacao silicica (através de aparelhos digitais e
conexoes pela internet) em cena via dispositivos digitais, seja pela sua participagdo carbdnica (ao
Vivo no mesmo espago em “carne € 0sso”’) na selecao e apreensdao dos fendmenos que ocorrem em
sua presenca, ¢ determinante para o desenrolar do acontecimento cénico. Sera ele que selecionara,
de modo individual, o foco de sua atengdo, abrindo espago para uma compreensdo € criacao
completamente Unica de tudo o que esta sendo apresentado, mesmo que toda a elaboragdo e
resultante seja trabalho coletivo. Afinal , sera ele, unicamente ele, através das relagdes com o posto
em cena, que fard o trabalho de conectar e enredar os elementos para feitura de uma trama que esta
sendo proposta.

O publico, carbdnico ou silicico, € o sujeito que (re)constrdi a “narratividade” do “textual”
no pos-dramatico. E ele que trabalha, de certo modo, almejando encerrar (mesmo que seja
impossivel tal agdo) o ciclo das possibilidades apresentadas. E ele que trabalha no intento da
producao de sentido nestas praticas de com-posicao, € ele que fecha o ciclo provisério na produgao
de sentido e o devolve para o jogo na superficie de eventos.

Mesmo sabendo que este trabalho ndo se encerra nunca, continua a buscar (re)significados
no que estd sendo apresentado, e desse modo vai (re)compondo continuamente a visao de um todo
“fechado” de sentido em um universo repleto de enquadramentos distintos e multiplos. O "publico"
posiciona-se nestas proposi¢des como um dos operadores de conexdes, relagdes, saberes e sentidos
entre as partes de um todo fragmentado, e que produz fecho (provisério) para os sentidos
"construidos" pela/para a materialidade apresentada.

O tempo, como unidade dramadtica, ¢ desafiado, e por vezes até desconstruido. Pode ser
encontrado fragmentado, relativizado na atuacdo formada pelos diversos elementos que compdem a
mesma proposi¢ao estética. Sua desconstrucdo acontece com a ajuda dos recursos audiovisuais e
digitais empregados na elaboracdo da linguagem cénica contemporanea e pos-dramatica. Os
computadores e seus softwares conectados entre si fornecem a este elemento a possibilidade deste
elemento aparecer sob forma de diferente facetas, seja através de imagens pré-gravadas,
multiplicadas nas telas e transmitidas pela internet, seja gerando duplos e dobras temporais em que
coexistem “artistas”, textualidades de variada intensidades e inter-relacdes amplificadas entre os
demais signos presentes na superficie de eventos de muitos espacos, fisicos ou nao.

O fluxo temporal passa a ser dilatado, ampliado em experimentos que compreendem

interacdes entre as singularidades que participam em conjunto do evento, pois suas agdes, seu jogo,
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mesmo que realizado em tempos distintos e aparentemente desconexos uns dos outros, podem ser
reagrupados por ambos (juntos ou individualmente) e sdo usadas para a producdo de sentido no
espago ou ciberespago onde se encontram.

O espaco constitui outra unidade dramatica que pode ser implodida pelos recursos das
“novas midias” e da hipermidia, também se tornando instavel, dividido, sobreposto, fragmentado.
Multiplicado pelos meios e aparelhos digitais, ele pode ser “sentido e entendido"como um e/ou
muitos espagos no desenrolar cé€nico na mesma “montagem teatral”, pode configurar-se como
esfera de carbono no encontro presencial entre pessoas e/ou esfera de silicio no encontro de
avatares, separada ou simultaneamente.

De qualquer modo, ¢ através do encontro das distintas subjetividades que se unem no
acontecimento poético, que este elemento (re)compdem-se. E por meio de suas distintas
configuragdes arranjos e (re)significagdes que ele inscreve outras geografias em uma poética em
pleno desenvolvimento nestas proposi¢des, que tem o jogo (radical) como elemento constitutivo.

As modificacdes deste/neste elemento cénico constituinte colaboram para a transcendéncia
do trivial em emergentes formas estéticas contemporaneas, afinal, os encontros de presencas
separadas pelas fronteiras fisicas em um mesmo (ciber)espaco possibilitam ao “teatro” expandir-se
e trazer o que esta fora do edificio, jogado no mundo fisico e no das redes, para dentro de suas
paredes e, a0 mesmo tempo, langar para fora, lancar para o universo inteiro, suas ideias e conteudos
ndo mais aprisionados na caixa preta.

Consequentemente, através das atuais formas poéticas estéticas contemporaneas, verifica-se
a possibilidade de transformagdao e (re)significagdo dos elementos cénicos constituintes. Este
cenario atual apresenta-se como fruto de um processo cumulativo de técnicas, tecnologias,
conceitos e nocgdes que foram incorporando-se ao fazer das artes cénicas durante décadas, e
também pode ser atribuido a “caracteristica genética” do fazer c€nico em assimilar outras fontes
de saberes e praticas.

Assim, com estas outras formulagdes apresentadas sobre os elementos constituintes
(artistas-texto-publico-tempo-espaco), tem-se distintas possibilidades de tramar principios de
acdo e criagdo para conceber outra proposicdo estética. Afinal, agora ¢ possivel alterar a habitual
formulagdo cénica (de palco italiano tradicional) para um modo inédito de empregar acdes, dizeres
e efeitos sensiveis, propondo assim um fim, um meio e um inicio em ordem aleatoria, multicausal e
multi-sensorial, no encontro de (re)significagdes coletivas e intersubjetivas, em obras como as

superficies de eventos.
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Este cendrio, em que a linguagem tecnologica e digital conecta-se as artes cénicas,
caracteriza a constante busca do didlogo humano através do estético. Mesmo que estas
manifestacdes sejam/tenham carater inapreensivel, ¢ possivel verificar um processo inédito de
cruzamento entre as respectivas linguagens (cientifica, artistica e filoséfica) em que surge a
compreensdo das possiveis rupturas pragmaticas no universo estético cénico.

Isso so6 acontece em decorréncia de um olhar de sujeitos atentos ao que a revolucdo gerada
pela cultura digital instaurada no mundo e também no campo das artes pode produzir. Visto que, o
uso destas possibilidades ancorou a/na vida contemporanea um processo retroalimentador entre
sujeito e contexto nos dias atuais, que, por mais inconstantes/fluidos que ambos sejam, acabam
tendo como um dos efeitos resultantes de seu encontro, uma ampliacdo de outros caminhos
percepgao e acdo no mundo .

Assim, podemos refletir sobre como o uso das tecnologias digitais, tanto para producao
quanto exibicdo/compartilhamento, empregadas atualmente no uso da arte, implicam diferenciados
regimes de representagdo, producdo e subjetivacao, € como suas manifestacoes demonstram o
entrecruzamento arte-tecnologia como possibilidade expoente de (re)significacdo dos elementos

constituintes das artes cénicas como linguagem. Como nos apresenta Cohen:

A criag@o de novas arenas de representacdo com a entrada, onipresente, do duplo virtual das
redes telematicas (WEB-internet), amplifica o espectro da performacdo e da investigagdo
cénica com novas circuitagdes, a navegacao de presengas e consciéncias na rede e a criagdo
de interescrituras e textos colaborativos. Com uma imersdo em novos paradigmas de
simulacdo e conectividade, em detrimento da representacdo, a nova cena das redes, dos
lofts, dos espagos conectados, desconstréi os axiomas da linguagem do teatro: atuante,
texto, publico — ao vivo, num unico espago, instaurando o campo do Pds-Teatro (COHEN,
2010, p. 99)

O que se pretende nas palavras acima ndo ¢ o “Pos-Teatro" colocado por Cohen, nem o fato
que suas possiveis inovacdes possam simplesmente atuarem como fogos de artificios, trazendo
beleza para uma noite demasiada escura e saturada, mas sim que as transformagdes, proporcionadas
pelas “novas midias” e hipermidia, obviamente atingiram todos os campos de nossa sociedade, mas
particularmente nas artes proporcionam uma outra chance de estar e atuar.

Se a instabilidade trazida e incorporada dos elementos hipermidiaticos ¢ seu modo de
funcionamento/operagdo transbordam no fazer cénico contemporaneo, suas possiveis e diferentes
modalidades possibilitam que emerjam outras formas estéticas, que por sua vez, proliferam-se em
multiplos discursos e modos de agir, sentir e ser, trabalhando de forma singular na maneira que se
produz sentido na poética subjetiva para o sujeito de hoje.

Linguagens sonoras, visuais, orais, textuais, digitais, entre outras, tornam-se ndo somente

fontes necessarias da/para a agdo cénica, mas investem suas naturezas discursivas na produgao de
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uma obra de muitos (re)significados distintos (mas constituintes € complementares), e cuja
amplitude da dissolugdo das fronteiras entre as artes (e ciéncias) atua como agenciador dos
encadeamentos organicos entre formas e suportes, que mesmo tdo dispares produzem jogos
imprevisiveis.

Estas praticas apresentam-se como um sistema aberto de (re)significagdo, um modo mais
aberto de “contar histdrias” e/ou de produzir sentidos. Suas dindmicas interativas propdem que as
singularidades percorram caminhos sensiveis e singulares, repletos de contetidos aparentemente
desconexos e “vazios”, mas que no momento de (re)integracao, de (re)combinagdo de/em uma rede
relacional demonstram-se ricos pelas possibilidades libertadoras de suas imbricagdes e reafirmam o
lugar do jogo na constru¢do da relacdo entre os sujeitos, suas posi¢des e fungdes, que agem como
elementos fundantes de uma poética atual e emergem em outras instancias discursivas, como frutos
de encontros entre fractalidades multifacetadas, um outro modo de produzir sentido.

No projeto de (re)criagdo de um outro fazer estético cé€nico contemporaneo conectado com
seu tempo, e contaminado pelas esferas (do espago-tempo) das midias hipermidiaticas e suportes
tecnologicos, prenuncia-se, através do simultaneo e do midiatizado, uma pratica de com-posicao
poético-estética polissémica, uma outra forma que joga e articula com/nas memorias, imaginarios,
construgdes de ordem sociais. Uma forma que provoca a permanente (re)construgcdo de sentidos e
(re)significados como consequéncias provenientes dos remixes de todos os elementos envolvidos
no acontecimento “teatral”.

Instaura-se a constru¢ao da multiplicidade da produg¢do de sentidos no fazer cénico,
justamente na possibilidade de cambio de lugar/fun¢do entre as posigdes sujeito que se alternam na
feitura do jogo. O aparecimento de acontecimentos/eventos anuncia-se sob a forma de fusdes entre
formas carbonicas e silicicas, analdgicas e digitais, que operam nas alternancias de fluxos criativos
que propdem, através das proposicoes cénicas contemporaneas, paisagens poéticas inscritas em
uma temporalidade e espacialidade propria dos novos signos teatrais.

Os inputs e outputs provenientes destas formas e seus elementos de "montagem",
hipermididticos ou analdgicos, de saberes praticos ou conceituais, estabelecem outros parametros
para esta e demais investigagdes cénicas, bem como para a criacao de outras linguagens, em que as
trocas entre os componentes/agentes/elementos existentes geram uma cena com Processos
continuos.

Estas (re)construgdes sdo possibilidades de teatralidades inéditas e caminham na condicao
de colocar em didlogo teorias de diversas areas: da linguagem, sociologia, filosofia, entre outras,

com as praticas e pesquisas cénicas desenvolvidas nos dias atuais, possibilitando uma expansao do
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campo de visdo, e, quem sabe, do pensar este outro fazer cénico como gerador e objeto de
proposicdes conectadas a um modo de viver polissémico e polifonico.

Afinal, trata-se de uma proposi¢ao multiplicadora de sentidos e experiéncias, em que 0 jogo
(re)aparece como elementos que instauram outras condicdo de autoria e que talvez sirvam até
como uma metafora do viver e movimentar-se na contemporaneidade. O processo (o jogar) ndo é o
produto, mas sim o elemento continuo que da sentido ao que € proposto pelo/no acontecimento/

discurso que ocorre em uma era de deslizamentos das/nas margens e sem centro fixo.
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SATELITE - OBSERVACOES CALEIDOSCOPICAS

A feitura destas montagens ancoradas na multiplicidade de dispositivos distintos, tedricos e
praticos, também carregam consigo um modo diferente de compreender a construcdo de
"narrativas". As associagdes para construcdo de “narratividades” presentes nas possibilidades
estéticas em particular dos modelos contemporaneos, como na Cia. Phila7 em suas superficies de
eventos, podem ser observadas através da metafora do caleidoscopio, proposta por Janet Murray,

em Hamlet no Holodeck (2003). A pesquisadora apresenta esta nogao da seguinte maneira:

Vivenciando histdrias entrelagadas como uma unidade, podemos aperfeicoar a capacidade
caleidoscopica de nossas mentes, nossa capacidade de imaginar uma vida a partir de
multiplos pontos de vista. [...] O poder caleidoscopico do computador permite-nos contar
historias que refletem com maior sensibilidade a virada do século. Nao acreditamos mais
em uma realidade singular, numa visdo unica e integradora do mundo, nem mesmo na
confiabilidade de um sé angulo de percepcdo. No entanto, retemos o desejo humano
fundamental de fixar a realidade sobre uma tela apenas, de expressar tudo o que vemos de

modo integrado e simétrico. A solucdo ¢ a tela caleidoscopica, capaz de apreender o mundo
como ele se apresenta de diferentes perspectivas — complexo e talvez incompreensivel no
final das contas, mas ainda assim coerente.

O caleidoscopico fornece uma organizacdo das imagens em forma de mosaico valiosa para o
entendimento de possibilidades de distintas construgdes de meios expressivos do teatro
contemporaneo. A quantidade de informagdes contidas numa imagem caleidoscopica ¢ da ordem
dos padrdes multifacetados, estilhagos justapostos da divisdo de imagem em muitas, separadas e
conectadas pelo mesmo aparelho.

A disposicao das fractalidades do sistema fornecido por tal dispositivo permite, € ndo impde,
uma escolha dos padrdes a serem observados por quem vé as imagens geradas da fragmentacao
proporcionada pela a¢do do caleidoscopio. Quem observa compdem ou recompdem a imagem que
deseja ver através do dispositivo em questdo, (re)ordena as multiplas formas pertences ao
caleidoscopio, assim como as possibilidades de fragmentagdo e (re)montagem da imagem cénica
nestas propostas.

Mesmo que desassistida de intengdo, a com-posi¢ao oferece aos seus participantes outras
maneiras de elaborar os elementos da/na cena. Isso ocorre de forma impactante, especialmente
através dos “novos aparelhos” (fisicos ou conceituais) colocados no “palco” nesta outra pratica
poética. Cameras, telas, internet, projecdes holograficas interativas e teorias e nog¢des da filosofia
contemporanea misturam-se em jogo com novos e/ou outros elementos tradicionais do teatro
(figurinos, texto, etc.), ¢ em sua integragdo emerge uma tentativa de demonstrar uma maior

autenticidade e multiplicidade de sentidos e (re)significagcdes para uma obra conectada com a

sensibilidade do tempo presente.
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Evidentemente o uso do recurso hipermididtico acontece através do computador,
smartphones, tablets, etc. Em razao destes aparelhos estarem tao presentes na sociedade atual, para
as mais variadas fungdes e atividades, sdo eles que servem como o centro de emissdo e recepcao
das fragmentagdes e projecoes das imagens, sons e demais informacdes do acontecimento cénico.
Sao estes dispositivos com seus recursos de aplicativos e softwares para os mais variados fins de
manipula¢do de conteudo digital, audiovisual e textual que permitem, pelo menos na parte pratica e
fisica, o funcionamento do caleidoscopio.

O pensamento de Murray contribui para a percep¢do de aspectos inerentes a estas propostas
de poéticas cénicas, principalmente com o uso do computador/smartphones/tablets como
importantes ferramentas de construcdo de uma tramaturgia fragmentada, multipla de sentidos,
formas e conteudos.

Mesmo que estas proposicdes estéticas ndo pertencam a uma classificacdo tnica, o que se
pode constatar até o presente momento ¢ que possuem algumas caracteristicas em comum:

a) possibilidade de utilizacao de dispositivos e recursos digitais em cena (cameras de video e foto,
computadores, softwares de manipulacdo de imagens, sons, texto, celulares, internet, streaming
de video e 4udio, proje¢des holograficas, tridimensionais e volumétricas etc.);

b) possibilidade de ampliagdo de sua duragdo no tempo e no espaco;

c¢) possibilidade de recurso ao uso da linguagem audiovisual em sua construgdo narrativa;

d) possibilidade de deixar subprodutos como registro em sites da internet (audiovisuais, gravacoes
de audios, textos,etc);

e) possibilidade de serem interativos digital e/ou fisicamente;

f) possibilidade de serem criados em processo colaborativos de lugares geograficamente distantes,
ao mesmo tempo;

g) podem possuir grupos multidisciplinares de artistas e técnicos (pessoas de areas diferentes
constroem um mesmo trabalho);

h) na maioria das vezes, sdo fragmentados espacialmente durante sua execucdo (ndo podem ser
apreciados por seus espectadores como um conjunto Unico de um mesmo lugar);

i) ndo possuem nome definido;

j) propdem novas possibilidades narrativas (através de misturas complexas de organizagdo de seus
elementos via de montagem caleidoscopica).

Tais caracteristicas retiram estas proposi¢des estéticas da visdo cénica tradicional, saem do

entendimento dominante que se entende como teatro convencional. Afinal, seu tempo, espaco,
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conteudos convergem, divergem, fragmentam e ampliam sua compreensdo na mesma medida em
que sua forma singular de composi¢do cénica restringe ou abre caminhos para seus espectadores.

A imagem que se tem de teatro, com o qual se estd acostumado, tende a desaparecer nestas
proposituras estéticas e surgem em seu ambiente limiar uma outra linha fronteirica, um outro
espaco entre o mundo teatral conhecido e algo diferente conectado com as agdes “cotidianas" do
mundo contemporaneo.

E perceptivel que estes eventos artisticos flertam com muita proximidade das artes
performaticas e multimididtcas, que sempre se conceberam livres quanto a dogmas e possibilidades
de experimentacdo de contetidos, uso de dispositivos e suportes, criacdo de formas e linguagens,
tanto para artistas como para publico.

O uso declarado dos recursos e linguagens audiovisuais, bem como de “novas midias” e da
hipermidia, vem corroborando para uma altera¢do na estética cénica contemporanea: a modificacao
da construcao de uma estrutura de narratividade.

Afinal, se a desconstrugdo da narrativa dramatica ja era sensivel em um teatro em que as
formas de concep¢dao de montagem apresentavam indicios de um abandono, ou migragao de varios
artistas e grupos, das formas aristotélicas, fabulares, lineares para formas mais “desconexas”, ndo
lineares, atualmente conhecidas como pds-dramaticas, ¢ com a incorporagdo quase massiva destes
outras elementos (linguagem audiovisual e hipermidia) no jogo teatral que a narratividade pods-
dramatica ganha vitalidade e forga.

Percebemos, através do uso destes aparatos, um aumento das condigdes para o
desenvolvimento destes modos de fazer cénico, seja pela assimilacao pelo publico das novas
ferramentas empregadas em cena (pelo seu contato com estas tecnologias no dia a dia e/ou pela
maior pré disposicdo do “publico” com estas outras formas e suportes), seja pelo apuro de
justaposi¢des que constroem este novo ambiente imersivo proposto por “artistas” dispostos a
extrapolar limites de seus conhecimentos e regras até entdo “fixadas”.

Os apontamentos dispostos até aqui indicam que € necessario perceber que a triade essencial
(artistas-texto-publico) apresentada por Sabato Magaldi, em que a esséncia teatral ficava restrita a
trés elementos, constitui uma proposta que ndo da mais conta de administrar os pensamentos,
conceitos e paradigmas sobre esta emergente estética cénica, em pratica e forma. A proposta de
ampliacdo de trés para cinco os elementos que constituem as artes cénicas corrobora isto.
Claramente, estas outras proposi¢des estéticas desdobram-se como uma das possibilidades de um

processo cumulativo de desenvolvimentos artisticos de distintas areas ao longo do tempo, desde
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Duchamp e os surrealistas, passando pelas artes performaticas até somar forcas com a incorporagao
da linguagem audiovisual e todos os recursos existentes e emergentes do campo digital.

Nao seria estranho pensar entdo que dentro do contexto contemporaneo surgisse, daqui a
alguns anos, um “teatro” com o qual todos estivessem familiarizados com o multiplo, com o
transdisciplinar, com o somatoério simbiotico do "teatro" e do digital. Quem sabe até pudessem
desfrutar com alguma naturalidade destas propostas e brincar entre as diferengas delas e as do
palco italiano convencional.

Seriam ambos remixes, com nomes ja definidos, classificagdes surgidas das formas da
hipermidia com os resquicios tradicionais das cénicas em suas agdes mais intimas, pois a evolucao
do teatro (entendida aqui como as transformacdes ocorridas desde da existéncia desta arte) tende a
comprovar o poder de sobrevivéncia do teatro, justamente através de sua capacidade unica e
simbidtica (e/ou, as vezes, osmotica) ao longo do tempo, de conseguir extrair para seu beneficio o
que acha de proveitoso nos processos diferenciados com os quais se relaciona.

Vale destacar, alids, que hoje temos a teatralidade apresentando-se em um momento impar
no possivel surgimento de uma distinta pratica poético-estética, correspondente ao tempo vivido no
surgimento de outras vanguardas, como por exemplo, o periodo correspondente ao vivenciado por
Duchamp (1887-1968) e pelo coletivo Fluxus (1960-1970), no surgimento ¢ afirmagdo da arte
performatica e do Happening.

Ainda mais se pensarmos que os indicios de uma presenca tecnologica que marca e invade
tantos territorios simultaneamente, como ¢ o caso dos recursos hipermididticos atualmente em seu
didlogo com os mais distintos suportes artisticos, ¢ similar e remonta aos indicios que também
ocorreram quando o advento do video invade a cena estética e artistica no final dos anos de 1960.

Hoje, ndo se questiona mais sobre alguns nomes de produtos artisticos surgidos nesta época.
Alguns deles, inclusive, ja possuem editais governamentais para apoio as suas praticas de
desenvolvimento, fato que demonstra uma assimilagdo de varias partes da sociedade (incluindo
instituicdes regulamentadas) frente a estes produtos estéticos que uma vez foram revolucionérios e
ndo tiveram, por um periodo de tempo, nem um nome. Estamos falando das conhecidas
nomenclaturas: video-arte e video-danga.

Estes processos artistico-experimentais acima destacados, frutos de uma época (1970/1980)
que se notabilizou por experimentagdes transgressoras, hoje sdo “relativamente definidos” ao
referente de classificacdo no universo das artes em geral e possuem caracteristicas que podem uni-

las como uma forma de expressao autonoma e “reconhecivel” enquanto “unidade”.
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Tais fatos podem estar ocorrendo neste mesmo periodo historico do hoje, pois as misturas de
teorias e das praticas cénicas encontram na unido com as '"novas midias", tecnologias
hipermidiaticas e seus recursos digitais (de velocidades sem precedentes) oportunidades de
proporcionar modificagdes de ldgicas lineares em ordens nao lineares, afetando, de forma pratica e
sensivel, os saberes e agdes sobre as substancias usadas como matéria-prima do/no fazer cénico.

Outro ponto de destaque sdo os modos de pensar e agir em rede, pois as conexdes em rede
também estdo alterando os processos cognitivos de acdo, assimila¢do, producao e reproducao de
contetido de qualquer natureza.

Uma revolucdo via digital de ordem sem precedentes atingiu os diferentes pedacos da vida
humana em suas mais distintas instancias e transmutou para sempre algumas acdes da atividade
humana em seus eixos fundamentais. Varias atividades de comunicagdo, culturais e sociais
acontecem de forma diferente do que era realizado no século passado. Isso ndo traz em si o gene
benéfico de melhoria, ndo carrega por si a condi¢do de que sejam melhores que as formas antigas,
apenas sao diferentes. Isto serve também para as superficie de eventos, nao sao melhores em nada,
apenas distintas do teatro que conhecemos.

Sendo proposic¢des diferentes, emergentes de um momento histdrico também caracterizados
por revolugdes, torna-se também legitimo pensar que sejam uma outra forma e pratica de criagdo
de arte, que sejam e desejem diferente e que almejem que algum aspecto do ineditismo de sua
forma de funcionamento atue como possibilidade de expressdo conectado e/ou oriunda do mundo
cé€nico com o viver no contemporaneo.

Isso j& ocorre nos dias de hoje, e o trabalho Aparelhos de Superar Auséncias da Cia. Phila7
pode ser usado como exemplo aqui. Talvez seja o surgimento de algo distinto e que deve ser
observado com ateng¢do, pois atua em lugares que apresentam transformacdes para além de meros
desdobramentos.

Nesta disposi¢do, € necessario seguir o caminho por mais algumas estrelas desta constelacao
para perceber como algumas ideias e caracteristicas de autores de distintas areas podem ser
conectadas para chamar a aten¢ao do que possivelmente habita esta proposta radical, de como ela

se articula e, possivelmente, funciona .
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CORPO CELESTE: INESPECIFICIDADE E SUPERFiICIES DE EVENTOS

Nesta parte do percurso, observamos a necessidade de pontuar um pouco sobre o lugar onde
pode ser situado o acontecimento poético estético abordado neste estudo, em outras palavras, onde
ocorre a superficie de eventos, e como esta esta ligada ao modo de articulagcdo de parte da arte
produzida atualmente, visto que a estética de hoje tem investido na questdo de sua producdo para
além da simples mistura ou hibridizacao de materialidades, suportes ou contetidos.

A arte hoje transita entre espacos e tendéncias de radicalizagdo de seu pensar e fazer,
justamente em campos expansivos/expandidos. Boa parte de sua producdo ja ndo se enxerga mais
apenas como um campo fechado em si mesmo, e sim como movimentos ¢ deslizamentos que
redimensionam o seu funcionamento em manifestagdes do pensamento e desejo humano entre
muitas areas.

Para auxiliar na reflexdo desta questdo, utilizaremos, durante esta estrela, algumas questdes
abordadas no livro “Frutos Estranhos: sobre a inespecificidade na estética contemporanea", de
Floréncia Garramufio (2014). De forma relevante e direta, esta autora aponta temas importantes
para a discussdo e desenvolvimento desta tese.

Sendo assim, expomos aqui o primeiro pensamento da autora sobre o assunto:

Na aposta no entrecruzamento de meios e na interdisciplinaridade, ¢ possivel
observar uma saida da especificidade do meio, do proprio, da propriedade, do
enquanto tal de cada uma das disciplinas, uma expansdo de linguagens artisticas
que desborda os muros e barreiras de contencdo. [...] No entanto, se o
entrecruzamento de meios € suportes ¢ a face mais evidente desse
questionamento da especificidade, o fato ¢ que essa aposta no inespecifico se
aninha também no interior do que poderiamos considerar uma mesma
linguagem, desnudando-a em sua radicalidade mais extrema. Porque ¢ na
implosdo da especificidade no interior de um mesmo material ou suporte que
aparece o problema mais intrigante dessa aposta no inespecifico, explicando,
alias a proliferagdo cada vez mais insistente desses entrecruzamentos de suportes
e materiais como uma condi¢do de possibilidade - dir-se-ia de horizonte - da
producao de préticas artisticas contemporaneas. Essa aposta no inespecifico seria
um modo de elaborar uma linguagem do comum que propiciasse modos diversos
do ndo pertencimento, mas também, e sobretudo, ndo pertencimento a uma ideia
especifica. Seria precisamente porque a arte das ltimas décadas teria abalado a
ideia de uma especificidade, além da especificidade do meio, que cada vez ha
mais arte multimidia ou que poderiamos chamar de “arte
inespecifica” (GARRAMUNO, 2014, p. 15-16).

Uma primeira constatagdao que pode ser imediatamente percebida na fala de Garramuiio ¢
que ¢ necessario atentar-nos que o que estd sendo debatido ¢ um universo criado através de
conexodes, de propostas que se pretendem livres de amarras unicas, particulares ou especificas que

pertecem a um unico campo de atuagdo e buscam justamente em sua colocagdo e posicionamento
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na vida, uma afirmacao através de sua declaracdo enquanto complexidade de conexdes, enquanto
construcdes espaco-temporais afetivas e ndo somente por suportes semelhantes.

A nocao cunhada de inespecificidade vem, de certo modo, abarcar um conjunto de trabalhos/
obras contemporaneas que nao pertencem a uma categoria exclusiva e que, portanto, poderiam ser
“colocados” em um “grupo” justamente pela sua nio identificagdo, em uma unidade de “ndo
pertencimento”.

Para isso a autora busca os trabalhos de autores/artistas como Helio Oiticica (década de 60)
e Nuno Ramos (2010), que, ao serem analisados, apresentam em sua constituigdo € em seus
processos misturas artisticas e optam por esta escolha de producdo para tentar agir em outra
realidade de proposicdo estética, uma realidade de misturas, mesticagens e remixagens € que
desejam abrir espagos para outros formatos sociais de interagao.

Os limites das formas de expressdo estdo sendo deliberadamente dissolvidos por algumas
proposi¢des artisticas, que ndo compactuam ou se recusam a seguir um unico modelo. A tentativa da
ampliacao das possibilidades discursivas de uma obra nao ¢ gratuita e funda outro modo discursivo
que permite que estas sejam multiplicadas, ndo ficando mais restritas a um unico jogo de regras
exclusivo de determinados suportes.

A percepgao ¢ que o que esta sendo produzido em nosso tempo, mesmo que talvez seja eco
do que foi produzido pelas vanguardas do século XX, ainda é algo complexo e delicado. Afinal, os
artistas ainda se dedicam a experimentalismos que podem esvanecer a forca das formas de arte
vigentes e dominantes de determinada época.

Forcar esta elasticidade conceitual, de praticas e de formas, ¢ um ato de vontade de
libertagdo por parte de quem concebe tais propostas. Mais que isso, ¢ uma maneira de tentar algar
ligagdes com outras coisas que sejam pertinentes aos sentimentos das pessoas do/no hoje e fazer
perceber que as provocagdes ou possiveis ganhos reflexivos desta acdo questionam "verdades"
como propriedade e outras convic¢des do establishment’? (seja ele qual for). Portanto tornar a arte
mais elastica hoje, no sentido de nao pertencimento, ¢ uma maneira de tragar outras fei¢des e buscar
afetos de distintos lugares e para distintos pares.

Os limites de seguir desengessando a arte € uma marca destas obras com caracteristicas
“pos-vanguardistas”. Colocar distintos elementos em uma mesma obra e fazer com que objetos de

diversas ordens se entrecruzem para reverberar outras possiveis referéncias e pontos de vista ¢é, nas

s Aqui se entende establishment em um sentido depreciativo. Como algo que designa uma elite social, econdmica e politica, e que
exerce forte controle sobre parte ou conjunto da sociedade, funcionando, e fazendo que a mesma, mantenha e seja a base dos
poderes estabelecidos.
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palavras de Garramuiio (2014, p. 96), uma forma de fertilizar a transformagao gerada pelo encontro

de elementos:

todos estes elementos e objetos provenientes de ordens diferentes constroem [...] um
espago-tempo sensorial em que as diferencas e heterogeneidades encontram um espago em
comum no qual coexistir, potencializando contemplacdo e pensamento entre meios e
suportes, entre espacos € conexoes.

Sao construidos espacos para novas/outras linguagens que promovem, através do multiplo, a
possibilidade de diversas interpretacdes. Nestes espagos, o processo colocado faz a obra
inegavelmente abarcar o publico, que se transforma em parte do processo instaurado. Trabalha-se de
um modo que os efeitos a serem gerados para o e no espectador sejam de ordem sensoriais, em que,
para serem experimentados, precisam ser vividos em sua totalidade, como os parangolés de
Oiticica.

Segundo a autora:

A disposi¢@o dos materiais e meios no espago leva o espectador a considerar os efeitos e os
enigmas que esta produz, em vez de se concentrar em sua forma estética Ao retirar a arte da
forma e aproxima-la dos efeitos sensoriais que esta disposi¢ao produz, a consideragdo dos
afetos e das relagdes entre os objetos e materiais adquire maior importancia na recep¢ao
desta pratica estética (GARRAMUNO, 2014, p. 98).

Tais constatagdes também podem ser feitas para as obras que utilizam tecnologias digitais e
eletronicas. Afinal, justamente nestas obras e processos € que as propostas dos artistas podem ficar
ainda mais evidentes, pois eles desejam jogar com algo que é proprio desta era, a interatividade
exarcebada (de um publico acostumado com as redes sociais). Portanto armam suas operagdes para
um publico transformado, que j& tende a se enxergar ativo no processo de apropriagao e elaboragao
de conteudos e sentidos a partir de fragmentos.

Estas operagdes ndo sdo processos casuais, sdo proposi¢des que investigam outros modos de
expressdo € comunicacdo, em que a implosao dos suportes auxilia na remocdao de discursos
estanques e tradicionais, discursos estes que talvez sejam proferidos por um unico centro, e,
todavia, ndo produzam mais tanto efeito em pessoas nascidas em uma cultura que tem, justamente,
na colisdo de seus avangos nas areas de tecnologia, politica e arte, uma possibilidade de renovagao
de si propria.

E um trabalho para ser realizado coletivamente e ndo pode ser operado de forma individual,
¢ preciso que as singularidades trabalhem fora de si para criarem uma tensdo que obtenha
consequéncias de outra ordem, por isso estas obras sempre contam e esperam contar com o auxilio

do espectador, pois somente assim conseguirdo construir outras imagens mais significativas que as

primeiras potencialidades do trabalho.
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Outra questdo ¢ que se trata de um campo expandido, semelhante a ideia concebida por
Roselind Krauss (1979) sobre a escultura no campo expandido (“expanded field), tratar de formas,
praticas e processos que podem se expandirem na dire¢do do infinito, em pratica ou significagao, e
os transbordamentos de tais trabalhos sdo contribuigdes advindas da mutagao de parte da propria
genealogia das artes.

A articulacdo destes lugares e caracteristicas de agdo geralmente constroem movimentos que
produzem e permitem pensar sobre as formas discursivas ali implicadas, bem como nas derivagdes

destas possibilidades. Nas palavras de Garramuio (2014, p. 38-39):

o modo como a compilagdo de fragmentos de discurso diferentes vai criando
descontinuidades constantes que ndo se reduzem a um gesto significativo [...] faz com que

ja ndo se possa pensar nesses fragmentos como centelhas de um sentido perdido que
seguiria, ainda, faiscando nessa chispas. A expansividade do campo deveria ser pensada
como resultado de uma "fractalidade" da obra - para usar o conceito de Nancy - que
anuncia o acesso aberto a uma presenga.

Assim, as questdes de producao estéticas contemporaneas podem ser mais que simplesmente
negativas de formatos anteriores, mais que modos de misturas de modelos artisticos que buscam
puramente o apagamento de fronteiras, buscam, sim, desapegar-se da estabilidade dos que os
precederam, a fim de que isto possa produzir um renovado espago de contiguidade com o
espectador.

A arte entdo pode reaparecer ndo com uma unica identidade estavel, mas como inscri¢des
heterogéneas que solicitam aos seus participantes que processem em conjunto tudo o que esta sendo
elaborado antes e durante a obra. Nao no sentido de uma colagem, mas como uma rearticulacao de
varias condi¢des que trabalham cada uma ao seu modo e com o espectador, em um curso conjunto
de construcdo de coeréncia da linguagem. E este ¢ um trabalho conjunto, tanto de quem cria como
de quem se coloca frente a obra. Nao se busca nenhuma forma de identidade ontologica, ndo existe
esséncia compartilhada, mas sim a poténcia de conjugar em conjunto as propriedades que sao

relevantes para a producdo de sentido. Segundo Garramuiio (2014, p. 102):

Para além de uma esséncia produzida coletivamente, para além da identificagdo homogénea
que funda o pertencimento, a grande aposta da arte inespecifica se propde como uma
invengdo do comum sustentada num radical deslocamento da propriedade e do

pertencimento.
E precisamente por isso que este tipo de trabalho oferece outras dimensdes a serem
exploradas. Dimensdes estas que buscam a criacdo da poética através de multiplos meios, que
podem ser inclusive de contradi¢des e de ambiguidades. Garramufio utiliza-se do pensamento de

Jacques Ranciére para analisar possiveis consequéncias desta arte inespecifica:

Essa indiferenciagdo, no entanto, ndo significa a supressdo da arte em um mundo de energia
coletiva e que carrega o telos da tecnologia, pelo contrario, implica uma neutralizacdo que
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autoriza transferéncias entre fins, meios e materiais das diferentes artes, a criacdo de um
meio especifico da experiéncia que ndo ¢ determinado nem pelos fins da arte nem pelos da
tecnologia, mas que estd organizado segundo novas intersecdes entre arte ¢ tecnologia,
assim como entre arte e tecnologia e o que nio é arte (RANCIERE, 2011, p. 42).

As superficie de eventos do Phila7 atuam neste caminho, como a tentativa de criagdo de um
espaco em que ideias e sentidos possam ganhar forma na relacdo entre as partes envolvidas na obra.
Elas tém suas propostas concebidas para ocorrerem coletivamente, tanto em sua natureza de nao
pertencimento (sendo composta por fractalidades) como em suas invengdes (dos mais diversos
suportes, técnicas e tecnologias), e tentam ampliar e, quem sabe, até desejam redefinir o potencial
politico da poesia que emerge das proposigoes ali compartilhadas.

Por essas caracteristicas, podemos pensar que sejam obras que, pelas suas praticas, formas e
propostas, podem ser inseridas na defini¢do de Garramufio, como pertencentes a uma estética
inespecifica. Afinal, estas outras propostas estéticas contemporaneas sdo uma proliferagdo maior
dos entrecruzamentos que criam uma condi¢cdo de praticas que intentam, ao seu modo, elaborar uma
linguagem do comum. E de modo interessante, permite pensar que talvez seja justamente pela
implosao do especifico no interior das linguagens que propicie uma (re)invengao do comum, do que
pode pertencer a muitos (e ndo somente a um) através da explora¢do dos sentidos que estdo sendo
ali apresentados, criando nesta mistura um espago ¢ um tempo onde a agdo/reacdo e contemplacao
formam um “cenario de igualdade”.

Seguindo estas mesma linha de raciocinio, podemos pensar que as superficies de eventos sao
ao seu modo estas propostas e praticas de com-posi¢do'® e pretendem, justamente através do
questionamento do que ¢ proprio e especifico imaginar, modos alternativos de com-partilhamento
do comum. Um comum que estd no outro, e justamente por estar no outro ndo pode ser
caracterizado como pertencente somente a um, mas sim como algo que se move, se desloca entre o
proprio e o improprio, entre o “eu” e o outro, tanto de forma parcial, como integral, mas, acima de
tudo, como uma pratica de criagdo/frui¢do, e possibilidade de organizagao/construcao coletiva entre
individuos e grupos que pretendem arguir sobre seus relatos e suas vidas em “comunidades” (e
porque nao dizer “comunidades expandidas™?).

E preciso ressaltar que "tensdo e instabilidade sdo consequéncias" constantes das superficies
de eventos, pois, nestas produgdes, os fluxos que operam as trajetérias da producdo de sentido

trabalham com e entre sujeitos e as condi¢des sociais e histéricas de eventos e elementos

16 Como ja foi colocado, a nogdo de com-posi¢do, termo cunhado nesta tese, sera abordada e desenvolvida
posteriormente em um “capitulo" especifico para ela. Contudo, observamos que com-posi¢@o, que tem sua ideia em
Jean Luc Nancy - Ser, Singular Plural (2006), ¢ distinta da ideia/conceito composigao.
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envolvidos no processo, visto que seus participantes sao oriundos dos mais diversos backgrounds, e
seus elementos das mais distintas materialidades e suportes.

Sdo nessas/entre essas tensdes € que se abrem as fendas necessarias para a potencializagao
destas outras propostas (as superficies de eventos) que sdo distintas dos espetaculos tradicionais,
uma vez que estas proposi¢des contemporaneas tentam redefinir algumas questdes estéticas,
especialmente as ligadas ao modo de relag@o entre os grupos participantes envolvidos na obra e sua
producao de sentido.

O modo afetivo de relacionar-se entre si € com o proposto em "cena" pode estabelecer-se
como um modo efetivo de caminhar por espagos contidos na fractalidade da com-posi¢do, mesmo
que estes espacos e relacdes ndo estejam plenamente e /ou claramente enunciados na cena. Afinal,
tecer possibilidades de encontros sdo aspiragdes contidas nessa poetizagdo da experiéncia singular.

Como coloca Garramuio (2014, p. 72-73):

No simultdneo gesto de singularizar no eu a experiéncia mais intima [...] opera
um deslocamento do individual para o coletivo no qual nem a experiéncia nem eu
pertencem a um individuo em particular, conseguindo desta maneira singularizar
a experiéncia, sem amarrar a ela a nogdo alguma de pertencimento ou
especificidade. Singularidade sem pertencimento: enquanto o singular aparece ali
numa relagdo constitutiva com o outro e com outros, esse passo de prosa se torna
um gesto politico no sentido que deu Hannah Arendt ao politico: “um espago

plural e interativo de exibigdo”.

Esta acdo de construcdo de obras inespecificas tem possibilitado articulagdes entre os mais
variados elementos e funcdes do sujeito. A utilizagdo desse modo de operar na superficie de
eventos ¢ um modo de possibilitar uma contiguidade e ndo apenas uma forma de contentar-se em
ser um simples cruzamento entre suportes.

As superficie de eventos sdo ao seu modo formas radicais de acdo/criagdo artistica que,
através de seu experimentalismo e “unido” de aspectos distintos, elaboram uma outra condicdo e de
possibilidade de modos de constru¢do e producdo de sentido. Sdo obras que atuam como
proliferacdes e expansdes de campos (arte, tecnologia, ciéncia, filosofia) em conexdes multicausais
em espacos de troca entre os sujeitos.

As superficies de eventos podem ser consideradas obras inespecificas resultantes de outros
modos de com-posi¢do poético-estética contemporanea. Modos que se utilizam da condigdo do
funcionamento do "espectador emancipado", de Ranciére, como uma das condi¢des para colocar o
jogo entre os participantes, como elemento central que sera a base da relagdao “artista/espectador”.
O jogo, na constru¢do de uma superficie de eventos serd um dos elementos base da pratica de com-

posi¢do e permitird, por sua condi¢do extrema, a emergéncia das potencialidades contidas na obra,
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0 jogo como processo, como procedimento que permite que na pratica radical de jogar o

surgimento de outra poética.
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PLANETA JOGO

A construcdo das formas poéticas de composicdo cénica, originada a partir da incorporagao
da linguagem audiovisual e da hipermidia no teatro, passa a ser resultado da dilui¢do de fronteiras
ndo somente entre as artes, mas de uma desterritorializagdo mais ampla, coincidente com a atual e
emergente hibridizacdo, ou at¢é mesmo remixagem, de diversos aspectos do conhecimento humano
via desenvolvimento conceitual-tecnologico.

Neste cenario contemporaneo, a linguagem digital conectada as artes cénicas aponta para um
processo inédito de cruzamento entre distintas linguagens e evidencia mudangas comunicacionais
originadas pelo ambiente digital e seus dispositivos de producdo e compartilhamento de
informacgdes e conteudo.

A pesquisadora Lucia Santeaella (2007) assim apresenta esta mudanga:

[...] nesta era de comunicagdo moével, todos testemunhamos o
desaparecimento progressivo dos obstaculos materiais que até agora

bloqueavam os fluxos dos signos e trocas de informag@o. Cada vez menos a
comunicagdo estd confinada a lugares fixos, ¢ os novos modelos de
telecomunicagdo tém produzido transmuta¢cdes na estrutura da nossa
concepgao cotidiana do tempo, espago, dos modos de viver, aprender, agir,
engajar-se, sentir, reviravoltas na nossa afetividade, sensualidade, nas crencas
que acalentamos e nas emogées que nos assomam.

Praticamente todos os campos de producdo de conhecimento humano foram atingidos por
esta mudanca, mas nas artes, particularmente nas cénicas, o uso destes novos artefatos, mesmo que
tardio se comparado as artes visuais ou a musica, estd proporcionando o surgimento de outras
produgdes estéticas com distintas formas e processos, em que o advento da hipermidia sobre os
elementos constituintes de sua “matriz” originaria (teatro) pode produzir diferentes possibilidades.

Afinal, se as artes cénicas antes eram consagradas apenas em sua triade artista-texto-publico,
agora devem ser consideradas como um quinteto essencial: artista-texto-publico-espaco-tempo,
como ja foi apresentado anteriormente. Isso se deve, em parte, a estas possibilidades de construgao
estética/conceituais que os dispositivos tecnoldgicos e hipermidiaticos introduziram ao serem
incorporados a cena 7.

Desenvolver a percep¢do de que as artes cénicas, ou uma nova forma de arte, desenrola-se

com e através destes recursos, em que a sofisticacdo e inje¢do das inovagdes cientificas na cénica

pOs-moderna atuam como inovagdes poéticas e buscam conexdes que transbordam as fronteiras que

17 Esta formulagdo é do proprio autor desta tese e foi apresentada como resultado da pesquisa da dissertagdo “As artes
cénicas em um mundo de carbono e silicio: possibilidade de (re)significagdo dos elementos cénicos constituintes a
partir da incorporag@o do audiovisual e da hipermidia” (2011) . Orientag@o: Prof. Dr. Fernando Vugman.
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dividem universos artisticos, ¢ perceber que algo de distintas configuracdes e linguagem esta

emergindo. Nas palavras de Cohen:

Essa nova cena estd ancorada em alternancias de fluxos, de sentidos e de
suportes, instaurando o hipersigno teatral, da mutagao, da desterritorializacdo, da
pulsagdo do hibrido. O contemporaneo contempla o multiplo, a fusdo, a diluigdo
de géneros: tragico, lirico, épico, dramatico; epifania, crueldade e parddia
convivem na mesma cena, consubstanciando uma escritura ndo sequencial,
corporificando o paradigma da descentralizagdo, formulado por Derrida, para

quem o centro ¢ uma fun¢do, ndo uma entidade de realidade. Gesta-se nessa
tessitura hipertextual, a grande “memoria interativa”, rizomatica, em recursos de
proliferacdo, mediacdo e subjetivagdo (COHEN, 2010, p.100).

O que as palavras de Cohen vém salientar ¢ que a entrada e efetivacdo eficaz de um novo
modus operandi via uso de interfaces interativas e sistemas integrados apresenta-se como uma
resultante do pensamento contemporaneo, que ja se constitui multiplo no atravessamento pelas
tecnologias.

Agora, 0 universo cénico, notoriamente reconhecido como uma area de experimentacdo em
sua praxis, permite novamente a insurrei¢do de outras poéticas, outros processos € conceitos
criativos através da colaboracdo de informacdes e técnicas das mais diversas areas (engenharia de
software, webdesign, cinema/audiovisual, computagdo grafica 2D e 3D, musica, etc.). Este
postulado das praticas utilizadas na criagdo destas superficies de eventos evidencia caracteristicas
da transdisciplinaridade do atual fazer cénico, bem como suscita que se atente para as modificagdes
implicitas em nog¢des primordiais de seu funcionamento.

Desse modo, nog¢des e modos de funcionar pertencentes a outros territorios do
contemporaneo misturam-se a territorios das artes, diluindo, assim, fronteiras e delimitagdes do
conhecimento tedrico e/ou pratico da ciéncia e da arte. Trata-se de uma experiéncia fisico-quimica
nessa relacao simbiotica/digital entre a historia, cultura e sociedade.

Sob esse viés de indistingdo de territorios, o jogo teatral se (re)nova, e € através da
investigacdo sobre este elemento (0 jogo) que esta pesquisa pretende analisar as possibilidades de
construgdes/produgdes de sentido durante um acontecimento cénico hipermididtico contemporaneo;
essa forma multifacetada, na qual a importancia do ato de jogar determina as formas poéticas de
com-posi¢ao estéticas.

O jogar ¢ o ato inerente do campo do ludico, nele existem as potencialidades de
desenvolvimentos de inimeras possibilidades de troca e construcao de (re)significacdes. O jogo € o
funcionamento pelo qual as superficies de eventos pretendem abrir espagos, zonas de troca entre
sujeitos, para que, na alternancia de suas posi¢des e fungdes, sejam articuladas a movimentos

plurais de conexdes intersubjetivas e multicausais.
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ANEIS DO PLANETA JOGO - PRIMEIRO ANEL: JOGADOR E JOGAR

Obviamente ¢ impossivel capitular todas as teorias e conceituagdes sobre jogo, mas, para
continuar elaborando materiais para seguir a proposicdo de tese, ¢ possivel atentar para algumas
colocagdes importantes realizadas por alguns estudiosos importantes desse assunto.

Um dos primeiros pesquisadores a salientar este tema, de forma destacada, foi Johan
Huizinga, historiador holandés, que propds a formulagdo do homem como um komo ludens, em que
0 jogo constitui-se como fundador da cultura. Para o historiador, cada época cria seus proprios
jogos, e assim se pode afirmar que os modos de determinada sociedade, em determinado momento

histérico, organizam-se também como jogos.

[...] O espirito de competicdo lidica, enquanto impulso social, € mais antigo
que a cultura, e a prépria vida estd toda penetrada por ele, como por um
verdadeiro fermento. O ritual teve origem no jogo sagrado, a poesia nasceu
do jogo e dele se nutriu, a musica e a danga eram puro jogo. O saber e a
filosofia encontraram expressdo em palavras e formas derivadas das
competicdes religiosas. As regras da guerra e as convengdes da vida
aristocratica eram baseadas em modelos lddicos. Dai se conclui
necessariamente que em suas fases primitivas a cultura € um jogo. Nao quer
isto dizer que ela nas¢a do jogo, como um recém-nascido se separa do corpo
da mae. Ela surge no jogo, € enquanto jogo, para nunca mais perder esse
cardter (HUIZINGA, 2008, p. 193).

Huizinga, em suas colocagdes, lanca-se no esfor¢o de demonstrar que antigas manifesta¢des
humanas, como os ja citados rituais sagrados, as guerras, como as mais recentes manifestagoes de
justica, de arte (inclusive escrita)'® ¢ do conhecimento guardam uma estreita relagio com o jogo.

Assim, Huizinga (2008, p. 6) trata o problema do jogo como fun¢do da cultura, afirmando
ser 0 jogo “um elemento dado existente antes da propria cultura, acompanhando-a desde as mais
distantes origens até a fase de civilizacdo em que agora nos encontramos”.

A inegével contribuicao deste autor aos estudos do jogo deixa claro que, por mais que ndo se
atente completamente para a importancia do jogo na questdo relacional com outras esferas da vida
“cotidiana”, ¢ de forma imperceptivel que tais funcionamentos sdo semelhantes e até
compartilhados. O autor coloca algumas caracteristicas muito peculiares sobre este elemento. Ele as

resume:

18 Tem-se o conhecimento de WITTGENSTEIN e os jogos de linguagem e suas contribuigdes para o jogo para esta
questdo, mas que a sua logica em particular (em logica) ndo é o foco desta pesquisa.
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Numa tentativa de resumir as caracteristicas formais do jogo, poderiamos
considera-lo uma atividade livre, conscientemente tomada como “nao-

séria” e exterior a vida habitual, mas ao mesmo tempo capaz de absorver
o jogador de maneira intensa e total. E uma atividade desligada de todo e

qualquer interesse material, com a qual ndo se pode obter qualquer lucro,
praticada dentro de limites espaciais e temporais proprios, segundo uma
certa ordem e certas regras. Promove a formacdo de grupos sociais com
tendéncia a rodearem-se de segredo e a sublinharem sua diferenca em
relagdo ao resto do mundo por meio de disfarces ou outros meios
semelhantes (HUIZINGA, 2008, p. 16).

Algumas caracteristicas fundamentais do jogo sdo levantadas por Huizinga e podem ser
facilmente observadas nos acontecimentos estéticos e artisticos, entre elas estdo: ser “livre”, pois a
“liberdade” ¢ o que da a possibilidade de (re)significacdes dos elementos colocados em cena.
Afinal, ser “livre” no jogo da “interpretagdo” do texto em um espetaculo de teatro € o que permite,
por exemplo, que uma fala/texto ndo seja apreendida de modo Uinico, mas possa variar de sentido,
que ndo seja um discurso autoritdrio, mas uma gama de possibilidades interpretativas. Outra
caracteristica do jogo ¢ ndo fazer parte da vida “real” e “cotidiana”, uma vez que, a titulo de
exemplo, em um espetaculo tradicional ou uma superficie de evento, temos uma proposicao artistica
que ¢ distinta de um trabalho social-economico exercido cotidianamente para a maioria das pessoas.

O jogo também apresenta como caracteristica certos limites de espago e tempo, pois
acontece por um periodo determinado de horas ou dias e geralmente em um local (edificio) propicio
para isso. Mesmo que as proposi¢des contemporaneas ampliem e/ou expandam espagos-tempos, em
ultima andlise, por maiores que sejam, eles sempre apresentaram limites (fisicos, tedricos e/ou
virtuais). A ultima caracteristica aqui apresentada ¢ que o jogo acontece dentro de um campo
previamente delimitado, ou seja, no caso do objeto de estudo desta tese (uma proposicao artistica),
ela ocorre dentro do universo das artes e ndo no campo da medicina; por mais que, como obra
contemporanea possa até se utilizar de questdes médicas para compor sua constituicdo enquanto
obra inespecifica.

Atentar para estas caracteristicas levantadas pelo trabalho de Huizinga ¢ perceber parte do
funcionamento de caracteristicas do jogo dentro das artes e como tal estudo teceu bases para pensar
a respeito do jogo dentro das manifestagdes culturais humanas. Portanto aqui € possivel pensar
como as elaboragdes ludicas abrangem de forma consistente este elemento, como o ampliam e o
modificam, fazendo com que o jogo como elemento primordial do estético (re)signifique diversos
elementos a serem incorporados no campo do ludico.

Outro pensador importante sobre o jogo foi filosofo Gadamer, que, nas paginas de Verdade e

Método, dedicadas as artes, apresenta seu pensamento sobre 0 modo de ser deste elemento (0 jogo).

Sua relevancia aqui parte de uma coloca¢do que expde uma ideia simples, mas que serd levada a
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risca (e porque nao risco?) pelas superficies de eventos criadas pela Phila7. Conforme o filésofo
Gadamer (1997, p. 155), “o jogar s6 cumpre a finalidade que lhe ¢ propria quando aquele que joga
entra no jogo”. E as superficies de eventos criadas pela Cia. Phila7, como poderemos observar mais
a frente nesta tese, em sua tentativa de abrirem-se a0 maximo para o jogo e producao de sentido,
colocam-se em posicao de fragilidade, podendo ndo ser jogadas e, portanto, nao produzindo sentido
e perdendo a finalidade, pois, de tdo “livres" e expandidas espago-temporalmente que se pretendem
na formulagdo de suas possibilidades (re)significativas, do que ¢ posto em cena, chegam ao ponto
de que sejam somente um emaranhado de coisas com as quais a atual singularidade desejante
(ex-“espectador”) ndo possa se conectar com ela, e assim ndo jogar e ndo produzir sentido.

O modo como acontece em Aparelho de Superar Auséncias, em que multiplos objetos,
acgoes, suportes sao postos em cena simultaneamente para que o participante elabore em seu trajeto
o sentido, coloca o jogo como veiculo para varias possibilidades de percepgdo. Ora bruscas, em que
0 jogo ¢ semelhante ao jogo praticado em um esporte ou em um game (e, portanto, faceis de
identificar e participar. Como em casos que oferecem possibilidades de deslocamentos rapidos ou
lentos). Ora muito sutis, (leves e de dificil percepcao, portanto, de dificil engajamento. Dependendo
do nivel de aten¢@o colocado durante o evento, por parte de quem o co-cria, como perceber uma
musica ou ruido colocado junto a um objeto ao qual iremos passar em nosso trajeto dentro do
deslocamento pelo espago cénico).

Para que a sentenga colocada por Gadamer, de que o jogo precisa ser jogado para cumprir
sua funcdo, possa acontecer e cumprir sua finalidade, o jogador precisa jogar. Assim, para o
participante da superficie de eventos serd no decidir jogar e no entrar no jogo que o que ¢ “apenas”
um jogo pode ter uma finalidade e produzir efeito e sentido. S6 apds o inicio do jogo, em um
mundo determinado pelos seus proprios fins e pelo modo de ser do jogo, € que as conseqiiéncias
desta “finalidade" irdo se expor para seus envolvidos/participantes.

Da mesma forma, “a obra de arte ganha seu verdadeiro ser ao se tornar uma experiéncia que
transforma aquele que a experimenta” (GADAMER, 1997, p. 155), portanto, acreditamos que a
experiéncia do jogo jogado abre possibilidades de producgdo de sentido para quem joga.

Esta colocagdo ilustra de modo eficaz o modo de funcionamento dos processos que desejam
ser ativados pelo jogo em um processo estético por parte do Phila7. Afinal, eles desejam, através do

jogo com o “espectador emancipado™® (Ranciére), a construgdo da experiéncia comungada. Assim,

19 Do livro “O Espectador Emancipado”, de Jacques Ranciére (2010). E esta nogdo é abordada no "Planeta espectador
emancipado: um dos corpos conceituais da praticas de com-posi¢do”.
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podemos pensar que serda no ato de jogar que o jogo € o ser que por ele ¢ jogado. Afinal, como

Gadamer aponta:

para que haja jogo ndo ¢ absolutamente indispensavel que outro participe efetivamente do

jogo, mas ¢ preciso que ali sempre haja um outro elemento com o qual o jogador jogue e que,
de si mesmo, responda com um contralance ao lance do jogador (GADAMER, 1997, p. 159).

No caso das superficies de eventos, eles (os elementos/jogadores possiveis) sdo muitos e
invadem os espacos-tempos na esperanga que as manifestagdes cotidianas sejam percebidas através
da otica sensivel de uma outra manifestacao estética. O jogo € que permite este funcionamento e
olhar, agindo como elemento "libertador", que permite que o discurso seja constantemente
construido a partir de multiplas diregdes e de modo multicausal. A pesquisadora Arlete Petry

também complementa e aponta que o jogo € :

[...] por exceléncia, abertura, liberdade, um rol de possibilidades. Como tal, ndo esta livre de
riscos. “Os dados estdo langados”, ¢ anunciado em alto e bom tom, ¢ a tensdo instaura-se em
uma atrativa espera pelo acontecer do jogo. E justamente pelo fato de que “o jogo se
assenhora do jogador”, que o jogo fascina. Todo jogar é um ser-jogado, afirmara Gadamer.
Isso implica que o ser do jogo impde-se ao comportamento ludico, revelando sua primazia
sobre o jogar enquanto agdo daquele que joga. Dessa forma, as tarefas ou finalidades do jogo

sdo a ordenagdo e a configuragdo do proprio movimento do jogo: o fim do jogo esta em si
mesmo e ndo em outro lugar. Essa idéia, defendida pela hermenéutica filosofica de Gadamer,
¢ diametralmente oposta a racionalidade instrumental de nossa época: a época da ciéncia e da
tecnologia, como nos disse Heidegger (PETRY, 2005, p. 49).

E no jogar que se instaura um (re)apresentar pertinente ao humano, e a tarefa de jogar &
aqui entendida como algo que vai além da brincadeira infantil. E no jogar que se coloca como
evidente as possiveis transformacdes que podem modificar os que jogam, que saem da experiéncia
diferente de como entraram, os que podem sair transformados pela superficie de eventos.

Considerando tal fato, a arte e as superficies de eventos podem ser encaradas como
deslocamentos da logica cotidiana e desejam produzir em seus participantes a possibilidade de uma
experiéncia marcante e singular a partir do universo presente no jogo que tentam instaurar, um jogo
que ndo se deseja fechado em si, mas sim completamente aberto para o jogador e¢ para as
consequéncias das acdes que ali acontecerao.

Hé de se atentar, contudo, que ndo estamos falando de jogo no sentido de fantasia, de que
quem joga estd em via de perder-se nele, ou a ponto de perder-se a si mesmo. Tao pouco
pretendemos pensar aqui o jogo como um elemento que se fecha somente em si, e, portanto, torna-
se um unico espaco especial e detentor de um Unico discurso verdadeiro, o que seria completamente
contraditério ao funcionamento do ato de jogar. E exatamente o contrério, a ideia do jogo aqui é

eliminar a inércia, colocar nogdes e possiveis sentidos em movimento, ¢ agir e criar, ¢ co-criar

possibilidades e ndo enfrentamentos entre verdades imutaveis.
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O jogo nas superficie de eventos ¢ utilizado na produgdo de proposigdes estéticas ndo como
algo capaz de construir algo objetivo a priori, mas como algo que pode construir um espago para
que os jogadores/participantes de suas acdes possam conceber e trabalhar com um “sistema” -
mesmo que provisorio - que seja multiplo, tanto em agdes como em posicdes de atuacao. Caso
contrario, teriamos no jogo apenas um “sistema” limitador, um modo de criar castrador de espacos
heterogéneos de contetido e sentido.

Aqui tomamos como pressuposto que ¢ através do jogo que fica manifestada a possibilidade
do ilimitado, da abertura espaco temporal de fendmenos humanos, pois através dele e com ele € que
se pode enredar e ser enredado por multiplas situagcdes no ato de jogar, (re)construindo assim, a
cada momento do/no jogo, outras e novas possibilidades de acasos para a produgdo de
(re)significagdes, sentidos e experiéncia.

No campo da arte, o jogo € espaco vital para a continuacdo das multiplicidades de
compreensdo de mundo e ndo deve ser confundido nem como uma lugar unico e homogéneo e tao
pouco como um produtor de espagos sacralizados, visto que serd por ele que outras e novas
correspondéncias serdo construidas.

Assim, podemos perceber que o jogo ¢ desestabilizador, um modo de funcionar que permite
que este seja critico com o que estd sendo mobilizado na cena e para a cena. Nao de forma
ritualistica ou sagrada, pois o sagrado estd acima do mundo, e¢ o jogo fora (visto que existe uma
delimitagdo do campo de jogo apontada por Huizinga). Aqui ele funciona, de forma diferente, de
um modo que possibilite que o jogo seja um elemento “libertador”. O jogo ndo como um elemento
que sacraliza e venera o que estd no mundo, € sim como elemento que por estar “fora” pode
profanar o que esta no mundo, que pode colocar em movimento o que esta parado

Podemos entdo, em certa medida, pensar que o jogo atue nestas outras proposicoes estéticas
(superficies de eventos) como elemento restituidor da produgdo de sentidos, e através da maneira
como se articula com o que € posto em/na cena desenvolve e amplia os movimentos entre seus
participantes, o que possibilita constituir e multiplicar a concepgao/criacao/construcao de
(re)significagdes.

Pensar o jogo desta forma, na superficie de eventos Aparelhos de Superar Auséncias do
Phila7, busca sair do estabelecido e do 6bvio ja encontrado, de jogar "ritual" ja estabelecido como
“sacro”/“fixo”, e partir para um outro jogo/jogar, que ndo obedece regras “religiosas” e plenamente

reconheciveis dos espetaculos cénicos tradicionais ao que o publico estd habituado, e sim que
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através do jogo evoca provocacdes e profanagdes que conjuram outras producdes de efeitos e

sentidos.

ANEIS DO PLANETA JOGO - SEGUNDO ANEL: O JOGO COMO ELEMENTO
PROFANADOR

A partir de agora, o tema jogo dialoga com Agamben (2007), que, na sua investigagao
presente em seu ensaio “Elogio da Profanagdo”, coloca o ato de profanar como um ato (de jogar),
que pretende restituir ao uso e posse dos homens o que havia sido retirado para a esfera do religioso
ou do sagrado.

Para desenvolver o pensar sobre o elemento jogo desse modo ¢ que suas ideias serdao
incorporadas neste trabalho, percebendo que a nocao de profanar de Agamben serve de estimulo
para o processo do Phila7?, que entende que o jogo pode atuar como elemento profanador na
constru¢do de uma com-posicao poético-estética contemporanea.

Nesse sentido, olhamos para as palavras do proprio Agamben, que fundamenta teoricamente
sua reflexdo a partir de um tema de seu amplo dominio. O filésofo serve-se dos escritos dos juristas

romanos do passado; na Roma Antiga, afirma Agamben:

Sagradas ou religiosas eram as coisas que de algum modo pertenciam aos
deuses. Como tais, elas eram subtraidas ao livre uso € ao comércio dos
homens, ndo podiam ser vendidas nem dadas como fianca, nem cedidas ao
usufruto ou gravadas de serviddo. Sacrilégio era todo ato que violasse ou
transgredisse esta sua especial indisponibilidade, que as reservava
exclusivamente aos deuses celestes (nesse caso eram denominadas
propriamente ‘sagradas’) ou infernais (nesse caso eram simplesmente
chamadas ‘religiosas’) (AGAMBEN, 2007, p. 65).

Podemos entender neste esclarecimento que o filésofo toma religido por aquilo que retira
coisas, lugares, animais ou pessoas do contato com o homem e, portanto, realiza a transferéncia
delas para uma dimensao a parte da existéncia. Sendo assim, concluimos que ndo existe religido
sem separagdo, que todas as modalidades que exercem algum tipo de separacdo podem ser
vislumbradas como semelhantes a esses moldes e que, por conseguinte, elas contenham em si € no
seu funcionamento algo de religioso.

Agamben coloca que a atitude ligada a religido (ao divino ligado ao humano) nao ¢
verdadeira e que ela deriva de relegere, que significa precisamente “a atitude de escrapulo e de

atencdo que deve caracterizar as relacoes com os deuses, a inquieta hesitagdo (o ‘reler’) perante as

20 A partir das afirmacdes acima colocadas, podemos trazer para o didlogo o filésofo Giorgio Agamben ¢ sua nocdo de profanagdo.
Este autor esta intimamente ligado as nog¢des desenvolvidas pela Phila7, que até ja realizou uma superficie de eventos, intitulada:
Profanacgdes, e que foi anterior ao Aparelho de Superar Auséncias.
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formas — e as formulas — que se devem observar a fim de respeitar a separagdo entre o sagrado e o
profano” (Ibid., p. 66).

Religido seria, portanto, precisamente aquilo que separa, distinguindo os mundos do humano
e do divino. Agamben, aproveitando as colocagdes romanas, as aproveita para denominar o que eles
definem como uma atitute de “negligéncia” para com a religido e suas normas, ¢ a isto denomina
profanacdo: “profanar significa abrir a possibilidade de uma forma especial de negligéncia, que
ignora a separacao, ou melhor, faz dela um uso particular” (Ibid., p. 66). E também coloca que uma
das formas de contornar, burlar o conjunto de regras que separam divino e humano ¢ o ludico,

através do jogo. Assim assevera:

Brincar de roda era originalmente um rito matrimonial; jogar com bola reproduz a
luta dos deuses pela posse do sol; os jogos de azar derivam de praticas oraculares; o
pido e o jogo de xadrez eram instrumentos de adivinhacdo. Ao analisar a relagdo

entre jogo e rito, Emile Benveniste mostrou que o jogo nio sé provém da esfera do
sagrado, mas também, de algum modo, representa a sua inversdo. A poténcia do ato
sagrado — escreve ele — reside na conjungdo do mito que narra a historia com o rito
que a reproduz e a pde em cena (grifo nosso). O jogo quebra essa unidade: como
ludus, ou jogo de agdo, faz desaparecer o mito e conserva o rito; como jocus, ou
jogo de palavras, ele cancela o rito e deixa sobreviver o mito. (...) Isso significa que
0 jogo libera e desvia a humanidade da esfera do sagrado, mas sem a abolir
simplesmente. O uso a que o sagrado ¢ devolvido é um uso especial, que ndo
coincide com o consumo utilitarista. Assim, a ‘profanagdo’ do jogo ndo tem a ver
apenas com a esfera religiosa. As criangas, que brincam com qualquer bugiganga
que lhes caia nas maos, transformam em brinquedo o que pertence a esfera da
economia, da guerra, do direito e das outras atividades que estamos acostumadas a
considerar sérias. Um automével, uma arma de fogo, um contrato juridico
transformam-se improvisadamente em brinquedos (AGAMBEN, 2007, p. 66-67).

O jogo pode ser uma das maneiras exemplares de executar/exercer a profanagdo, visto que,
através de seu funcionamento, as relagdes entre os objetos e suas relagdes, bem como dos
participantes envolvidos na a¢do, podem criar ou inserirem outras e renovadas relagcdes entre os
envolvidos no ato, sendo que estas relagdes serdo completamente distintas das primeiras que foram
e que estavam estabelecidas.

Assim, o ato de profanar serve exemplarmente para as artes, que intentam, através de suas
praticas, jogar para criar outras relagdes entre sujeitos e coisas do mundo. Através do jogo e do
ludico ¢ possivel criar e estabelecer relagdes para além das relagdes primarias que se tem no/com o
mundo.

Dito de outra forma, profanar ou o ato de profanar jogando no/com o ludico ¢ um modo de
operar tentativas de desenvolver multiplos (re)significados entre/nas relagdes entre coisas, sujeitos e
mundo. Através do jogo ¢ possivel a emergéncia de distintos e singulares significados em outras
producdes de sentido, que podem até transformar as praticas sociais com/no mundo.

Por que a nogdo de profanacdo exposta por Agamben com a no¢do do jogo como elemento

J4

profanador ¢ “adotada”/utilizada pelo Phila7? Nos atuais dias de “religido capitalista”, observamos
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que a esfera do espetaculo ou da espetacularizacdo ja tomou conta de quase todas as situagdes e
modos de a¢do da esfera cotidiana. Portanto esperar algo diferente (outra produgdo de sentido que
possa gerar experiéncia em nossa vida) como resultante do funcionamento de um espetaculo ¢
quase impossivel ou pouco provavel, visto que ele (o espetaculo) ¢ apenas uma proposta de
"liturgia" do "mercado" e, por isso, também ¢ concebido originalmente (mesmo que seja
inconscientemente) como praticas de separagao.

Sendo assim, podemos pensar que a escolha do Phila7 de profanar, de jogar para que o
profanar possa estabelecer outro modo de relagdo com as coisas € o0 mundo, vem do/no desejo de
atuar contra a decadéncia imposta e concreta presente em quase “todo o lugar” marcado pelo
espetaculo. Profanam partindo da ideia que cabe ao fazer cénico contemporaneo criar outras
praticas, outras formas, em que o jogar possa, profanando, ignorar a separagao entre universos e de
um modo particular abrir possibilidades para constru¢ao de outro ser/estar homem no mundo.

Para isso, usam diversas taticas, como por exemplo, a simples troca da palavra espetaculo
pela nomenclatura de superficies de eventos, como uma ideia que tenta neutralizar as ideias
“sacralizadas” e invocadas pelo termo espetidculo, € manifestar outras perspectivas pertinentes de
uma proposi¢ao estética conectada com as possibilidades do fazer artistico do/no hoje.

A troca do termo espetaculo por superficie de eventos também pode ser pensada a partir da
nogdo de "superficie de emergéncia" desenvolvida por Foucault, pois esta seria as condigdes de
possibilidade em conjunto (histéricas, institucionais de cogni¢do) que marcam o surgimento de
novas praticas discursivas.

Estas trocas de palavras, esta pequena resisténcia, langa-se enquanto ato politico de quem
pretende que as propostas estéticas possam ser mais que espetaculos, e a propositura da troca da
nomenclatura em um evento artistico possa fazer operar algo para além da troca de uma simples
alternancia de terminologia, que problematize sobre todas as formas prévias de continuidade.

Segundo Foucault:

Nao se trata, € claro, de recusa-las definitivamente, mas sacudir a quietude com a qual as
aceitamos; mostrar que elas ndo se justificam por si mesmas, que sdo sempre o efeito de
uma constru¢do cujas regras devem ser conhecidas e cujas justificativas devem ser
controladas; definir em que condi¢des e em vista de que analises algumas sdo legitimas;
indicar as que, de qualquer forma, ndo podem mais ser admitidas (FOUCAULT, 1987, p.
29).

Sendo assim, a troca pode sugerir uma multiplica¢do das rupturas no sistema "espetacular"
que se deseja continuo, visto que, em diferentes partes da sociedade, circulam diferentes formas de

discursos, e estes discursos podem tentar libertarem-se, cada um ao seu modo, da continuidade das

nocdes que lhes sdo constituintes.
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Dessa forma, a troca de “espetaculo” para superficie de eventos faz com que sejam
9

questionados alguns agrupamentos que sao ja tomados como fixos e continuos. Como diz Foucault:

E preciso por em questdo, novamente, essas sinteses acabadas, esses agrupamentos que, na

maioria das vezes, sdo aceitos antes de qualquer exame, esses lacos cuja validade ¢
reconhecida desde o inicio ... E ao invés de deixa-las ter valor espontaneamente, aceitar
tratar apenas ... de uma populagdo de acontecimentos dispersos (FOUCAULT, 1987, p. 24).

Entdo, a troca de nomes da obra artistica pela Cia. Phila7 d4 aos participantes do evento a
possibilidade de perceber as outras relagcdes que gravitam ao seu redor em uma proposicao estética,
observar que existem outros e varios (re)significados no jogo proposto e possibilidades de relagdes
e de conexdes de ordens “indisciplinadas” (um avango no caminho que sai da disciplina e vai até
além da transdiciplinaridade, como se existissem somente disciplinas rigidas que pudessem ser
atravessadas por um Unico fio condutor).

E assim, desse mesmo modo, que a troca de nomenclatura age, auxiliando o elemento jogo a
atuar, a performar no processo de criacao/execu¢do do Phila7 em suas proposi¢des estéticas. Afinal,
0 jogo ¢ um elemento que se pretende politico, desestabilizador e profanador. Sera através do jogo,
enquanto profanador, que se deseja propor um outro modo de elaborar/produzir sentidos. A
participagdo do “espectador emancipado” em um jogo profanador pode abrir espagos para uma
constru¢do em con-junto do que sera (re)significado no decorrer do evento. Um jogo em que as
atuais singularidades desejantes sejam as co-criadoras de multiplos e remixados sentidos; sentidos
estes que podem ser singulares e transmutados para cada participante na relacdo do/no entre eles e
os elementos do jogo. Assim, a profanacdo (re)empodera o jogo e a capacidade de que joga de
movimentar e estabelecer relacdes, de conectar como a principal forga motriz de um acontecimento
estético.

Por estas razdes, o jogo, nas proposi¢des contemporaneas da Cia. Phila 7, ¢ um elemento
distinto do jogo encontrado nos habituais espetaculos tradicionais. Pois, se nos espetaculos
artisticos tradicionais quase que se constroi em unissono um mesmo significado para uma massa de
pessoas a partir de um texto e uma mesma tematica (fato o que pode anestesiar os sentidos), nao
colaborando para a ampliagdo da multiplicagao das possibilidades de sentido, nas superficies de
eventos ¢ justamente ao contrario: o jogo deseja ampliar as possibilidades de significagdes ao
extremo, fazendo que todos os movimentos e agdes no decorrer do evento sejam interdependentes e
relacionais. Justamente por isso qualquer agdo do/no jogar pode produzir sentido (um sentido)
distinto para as subjetividades, visto que ele (o sentido) se estabelece no intersubjetivo.

Evidente que todo texto exige entrada do leitor para que aja interlocugdo e que cada sujeito,

mesmo em um espetaculo tradicional, faz a leitura que lhe é possivel (sofrendo as forgas da funcao
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autor e efeito-leitor). Nunca se tratara de uma mesma interpretagdo, seja nos espetaculos
tradicionais, seja nas superficies de eventos. Porém, estas ultimas tendem a uma tendéncia maior
para a particularizagdo, o efeito de leitura tende a ser mais subjetivo que em um espetaculo, visto
que fornecem para varios e distintos elementos colocados na cena, uma mesma forga poética, € por
mais que o texto falado, por exemplo, assuma por algumas vezes a dominancia frente a outros
elementos, ele ndo estd no comando quase que de forma homogénea, como temos em uma peca de
teatro que ¢ montada e pensada a partir de um texto dramaturgico. Enquanto, o “modelo” tradicional
tende para a expressdo manuten¢do de um sistema, a proposta das superficies, é que, ao fornecer
mais elementos para cada uma das subjetividades participantes se relacionar de forma individual,
seja possivel que cada uma crie sua propria trama, e assim, profane o “modelo” padrio de uma
“Unica” narrativa dramaturgica.

Desse modo, o que temos ¢ um breve momento em que os espetaculos nas situacdes diarias /
cotidianas podem ser considerados como objetos de culto e reveréncia, instaurando a secularizacao,
que, como adverte o filosofo Agamben, ¢ diferente de profanagdo. Afinal, profanar caminha na
direcdo de desestabilizar o que esta permanente e imutavel, ¢ uma luta contra forcas seculares de

regulacdo e fixacdao. Para Agamben:

A secularizagdo ¢ uma forma de remocao que deixa intacta as forcas, que se
limita a desloca-las de um lugar a outro. Assim, a secularizag¢do politica dos
conceitos teologicos (a transcendéncia de Deus como paradigma do poder
soberano) so6 desloca a monarquia celeste para a monarquia terrena, porém
deixa intacto seu poder. A profanagdo, ao contrario, implica uma
neutralizagdo do que se profana. Quando foi profanado, o que era
indisponivel e separado perde sua aura e ¢ restituido ao uso. Ambas sdo
operagoes politicas. Porém, a primeira vincula-se ao exercicio de poder, que ¢
garantido por meio da referéncia a um modelo sagrado. A segunda desativa

os dispositivos do poder e restitui a0 uso comum os espagos que ele havia
confiscado (AGAMBEN, 2007, p. 88).

A ideia de buscar a profanagdo, portanto, também ¢ para o Phila7 uma ideia de desativagdo
deste sistema espetacular e “secular”, uma ideia de desativar os dispositivos?!.

Hé aqui uma “tarefa” da/na superficie de eventos e no jogo como elemento profanador, pois
se a construgdo do “sistema”, do “sagrado" se da por meio de dispositivos, e estes realizam outra
atividade do governo, ¢ o sujeito que esta em jogo. Os dispositivos (entre eles o espetaculo como
dispositivo) s6 trabalham a praxis na constru¢do de uma (possivel) subjetividade mundana e

ordinéria.

21 Dispositivo para Agamben: "o termo dispositivo nomeia aquilo em que e por meio do qual se realiza uma pura
atividade de governo sem nenhum fundamento no ser” (AGAMBEN, 2009, p. 39).

A Cia Phila7 faz leituras e estudos tedricos de nog¢des de varios autores, como a apresentada acima. Estas também sdo a
base das proposigdes do processo criativo.
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Assim, ¢ conferido um problema ao sujeito que ¢ estabelecido, justamente, pela vida que
esta atrelada aos dispositivos (sociais, cientificos, tecnologicos) de forma entrelagada. Portanto ¢
visto que os dispositivos regulam e separam, “consagram’ as possibilidades do ser, assujeitando-o,
mas, por eles também ¢ possivel uma operagdo contraria, o “profanar”. Segundo Agamben,
profanar € “em sentido proprio, daquilo que, de sagrado ou religioso que era, ¢ restituido ao uso e a
propriedade dos homens™ (2009, p. 45).

A resisténcia pelo profanar pode estabelecer outra possibilidade aquilo que o dispositivo
“sacrificou" (colocando "sacramente" fora do contato com os homens). Existe, entdo, esta outra
maneira de relacdo com/pelos dispositivos (a profanagdo). Porém, esta maneira radical de dar
poténcia ao pensamento, s6 pode ser alcancada através da “inoperosidade" do dispositivo vigente.
Desse modo, temos um enfrentamento do “espetaculo” com a superficie de eventos. Pelo menos, na
proposicao do jogo para seus participantes.

Nas superficies de eventos, jogar ¢ profanar, ¢ mais do que (re)uso dos dispositivos ativos,
¢ fazer com que eles possam até perder a finalidade para poderem produzir outros sentidos e poesia.
Entdo, o jogo como profanador ¢, nas superficies de eventos, o tecido que da suporte para que estas
sejam o contra-dispositivo que enfrenta o que os dispositivos separaram e levaram para a esfera do
“sagrado”, as possibilidades de ampliagdo subjetivas, em que sujeitos (em espagos de
entretenimento € consumo) trocam enunciagdes que sao da ordem do espectral e do nebuloso.

As superficie de eventos, junto com o jogo (profanador), utilizam-se, justamente, da hiper-
quantidade, do hiper-povoamento de dispositivos disponiveis na sociedade para coloca-los em
choque, enfrentamento e confronto e fazer emergir outras possibilidade de constru¢ao de
proposicdes, pois o excesso de dispositivos ¢ a falta de espagos-tempo para (re)significacdes
possivelmente sejam o que se tem de mais concreto para armar o contra-ataque, para alterar a
logica, o funcionamento do proprio “sistema" que opera, em grande parte dos espagos-tempo
esvaziado, seguindo somente a logica do capital, espetaculo e consumo, impedindo, portanto, outras
possibilidades ao homem.

Afinal, se o processo de separagdo ¢ sentido e percebido em todas as esferas da atividade
humana como um sistema implementado e¢ multiforme, ¢ simples compreender que quase toda a

producdo ¢ elevada ao “status” de mercadoria. Conforme Agamben:

Na sua forma extrema, a religido capitalista realiza a pura forma de separagdo, sem
mais nada a separar. Uma profanagdo absoluta e sem residuos coincide agora com
uma consagracdo igualmente vazia e integral. E como, na mercadoria, a separa¢ao
faz parte da propria forma do objeto, que se distingue em valor de uso e valor de
troca ¢ se transforma em fetiche inapreensivel, assim agora tudo o que ¢ feito,
produzido ¢ vivido — também o corpo humano, também a sexualidade, também a
linguagem — acaba sendo dividido por si mesmo e deslocado para uma esfera
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separada que ja ndo define nenhuma divisdo substancial e na qual todo uso [no
sentido de profanagdo] se torna duravelmente impossivel. Esta esfera ¢ o consumo
(Ibid., p. 71).

Desse modo, quase todas as coisas sdo separadas e tornam-se sagradas e acima do universo
humano. O todo se divide, ¢ o consumo, o espetaculo (também o cénico tradicional ) pode passar a
ser o espaco-tempo ¢ 0 modo de consumir a “mercadoria”.

Qual a alternativa? Voltamos, de certo modo, a pergunta da relagdo entre profanacdo e o jogo
como elemento profanador proposto pela Cia. Phila7, pois buscar a profanagdo ¢ (re)colocar em
movimento o que estava (se)parado, buscar o jogo ¢ buscar movimento, € movimentar-se ¢ dar
outras possibilidade aos sujeitos. O movimento aqui € estabelecido por outra postura e pratica, uma
outra maneira de fazer uso das coisas, dos materiais, suportes, teorias e tudo mais que estiver a mao
para a com-posi¢ao da proposi¢ao estética.

O movimento € jogo € 0 jogo ¢ movimento, € ambos funcionam no batimento da profanacao
agambeniana, pois pretendem, através do estético, estabelecer outra forma de relacionamento social
que elimine a separagdo instaurada pelo espetaculo/capitalismo (j& que este estd tdo espraiado nas
relagdes sociais € de consumo).

Assim, jogar como a¢do de profanar € restituir ao dominio humano a poténcia da
experiéncia para o humano, j4 que o sistema que estd posto (espetaculo) aliena a maioria das
possibilidades de experiéncia para o plano do “sagrado”. Em outras palavras, o que o Phila7 coloca
¢ que ¢ preciso tomar o jogo como elemento profanador para tentarmos outras possibilidades de
relacdes em um acontecimento estético cénico e, assim, produzir sentido e experiéncia. Porém, o
gesto de profanar, nos alerta o filosofo italiano, ndo permite que o antigo uso possa ser recuperado
na integra, permite apenas que se invente um novo uso, o qual devera ser suficiente para que o
objeto permaneca afeito a dimensao humana (re)significado, uma forma de criagdo de um espaco de

restituicao de/entre elementos concretos e conceituais. Afinal:

Profanar ndo significa simplesmente abolir e cancelar as separagdes, mas
aprender a fazer delas um novo uso, a brincar com elas. A sociedade sem classes

ndo ¢ uma sociedade que aboliu e perdeu toda memoria das diferengas de classe,
mas uma sociedade que soube desativar seus dispositivos, a fim de tornar
possivel um novo uso, para transforma-las em meios puros (AGAMBEN, 2007,
p. 75).
Ao tomarmos o jogo e/ou ato de jogar como elemento profanador, ¢ preciso perceber que
este elemento pertence a um espago-tempo somente seu, que ¢ circunscrito em sua logica de
funcionamento (apontada por Huizinga, 2001), em que se joga e se ¢ jogado e que serve como

possibilidade de produzir sentidos, mesmo que provisoriamente (conforme as caracteristicas
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estabelecidas através das relacdoes ali postas para jogo), em que tem no entre € na troca
intersubejtiva a sua poténcia.

Esta ¢ a poténcia do jogo profanador em uma superficie de eventos. O jogo ¢ que produzira
outros sentidos de (re)siginificagao ao/no/do acontecimento estético e, consequentemente, podera
transmutar as relagdes sociais € permitir ao homem “recuperar”/viver experiéncias.

Assim, talvez, o jogo sirva como principio transformador de outra possivel forma de
estabelecer relagdes e reinventar condi¢cdes em que o viver seja um experimentum continuum na
qual a experiéncia pode acontecer ¢ na qual o movimento do jogo, o deslizamento entre o que ¢
empregado no jogo e as trocas de func¢des por quem joga formem as pratica de producao de sentido
e efeitos enquanto efémeros e provisorios, € ndo como sentidos a priori e plenos.

Nesta perspectiva, assumir o jogo como elemento profanador €, provavelmente, assumir um
modo de incorporar/utilizar os inimeros adventos tecnologicos e todas as alteragdes que estes estao
provocando na sociedade (e nas suas relagdes). Mesmo que por ora e somente no campo do ladico,
outras formas possiveis de relagdo sdo apresentadas na esperanga de que isto reverbere e deslize
para outros campos da sociedade, alterando o modus operandi espetacular e capitalista em sua
forma de agao.

Ao seu modo, a Cia. Phila7 quer dialogar e contribuir para que a fala de Agamben de que “a
profanacao do improfandvel ¢ a tarefa politica da geragao que vem” (2007, p. 79) comece a ser
incorporada/jogada através do estético ja no agora, j4 no hoje, para quem sabe, desse modo, ja
possam ser ampliadas as pequenas/micros revolugdes do século XXI como formas de resisténcia (e
afirmacao de outra forma de ser/estar no mundo com os outros).

Assim, o jogo como elemento profanador, nas superficies de eventos da Phila7, ¢ uma
abertura de espagos de troca para o entre e no entre, dentro de outras abordagens estéticas possiveis,
nas quais o poder transformador do ludico ganha forca, na medida em que o profanar e o jogar sdo
experienciados como acao contigua das/nas relagdes humanas, e nas quais a experiéncia € percebida

no sentido agambeniano, em que uma experiéncia se faz e nao se tem.
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Desse modo, as superficie de eventos e o jogo (profanador) tecem outra possibilidade de
pratica/forma de autoria, agora conectada com o tempo contemporaneo, na qual a constitui¢do de
uma proposicdo estética ¢ desenvolvida justamente na transferéncia de proposigdes entre sujeitos

que alternam posi¢des e fungdes em espagos cambiaveis, na producdo de sentidos.
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ESTRELA AUTORIA

Apesar de complexos, os funcionamentos e questionamentos sobre a nogdo de autoria serdo
abordados aqui nesta estrela. Primeiramente, desejamos tecer algumas consideragdes acerca da
"constitui¢do" do sujeito do/no contemporaneo. Afinal, sdo sujeitos que t€ém como possibilidades
de/em sua constituicdo muitos deslocamentos, movimentos, posicionamentos, fun¢des. Ora podem
ser o autor, ora o espectador de determinado “texto” e/ou producao. Estes sujeitos também tém a
possibilidade da multiplicidade da acdo e sua simultaneidade em seus espagos constitutivos nos dias
de hoje e sdo sujeitos que constituem o tempo contemporaneo, e por ele sdo constituidos.

O tempo contemporaneo apresenta-se como um espaco em que as multiplas possibilidades
dos sujeitos inscritos na linguagem organizam a (re)construcao e (re)significagdo de elementos,
materialidades e comportamentos (tecnoldgicos/ ideoldgicos/ sociais e filoséficos), atuando na
possibilidade organizacional de formag¢ao em rede, com configuragdes rizomaticas.

A constituicao do sujeito do/no contemporaneo inscreve caracteristicas particulares dos dias
de hoje, pois soma a perspectiva de constitui¢do socio-historia-ideoldgica do sujeito com
caracteristicas e elementos da cibercultura (LEVY, 1999), em que percebemos as propriedades/
caracteristicas que permitem uma desterritorializacao da linguagem a partir ¢ do/no universo virtual
e todos os seus efeitos para o sujeito e a sociedade contemporanea.

O funcionamento das relagdes dos sujeitos do/no tempo contemporaneo assume uma natureza
remixada e liquida, o que pode ser percebido sensivelmente através das varias interagdes € conexdes
humano-digitais presentes em nosso cotidiano, em que o digital e o analdgico atuam em conexao.

Vale a ressalva de que este processo de interagdes humano-digitais encontra-se em estado de
plena expansdo, observando que neste exato momento historico de desenvolvimento da tese, o
desenvolvimento tecnoldgico tende a oferecer outras possibilidades de producdo (de materiais,
tecnologia, comunicagdo, conhecimento e outros.) através da democratizacdo de produtos e
conceitos (como as impressoras 3D) e também através de outras possibilidades de (re)significacdao
de relacionamentos com os objetos do mundo através da internet.

Afinal, a interagdo dos meios digitais em nossos hébitos de comunicagdo ¢ inegavel e
manifesta (até expansiva), e seu uso, cada vez mais constante no campo das artes, ¢ apenas um dos
sintomas‘‘e efeitos dessas praticas cotidianas humano-digitais.

Essa caracteristica ndo cria somente extensoes de suas possibilidades praticas, como também
adventos filosoficos e estéticos, que, em ciclo contiguo e continuo, ndo ampliam somente os

recursos técnicos a disposicdo dos artistas e do publico, mas também trazem consigo outros pontos
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de complexidade que sdo e serdo desdobramentos em varios aspectos da vida humana; tem seu
funcionamento em uma espécie de espiral e que, aqui neste estudo, se volta especialmente para os
desdobramentos na linguagem, no jogo e na autoria.

Para repensar autoria, jogo e linguagem neste cibercontexto ¢ necessario (como ja foi dito)
tentar entender sujeitos e contexto, pois os sujeitos atuais estdo inseridos em sociedades que estdo
passando por uma mudanca estrutural, em que as bases, antes tidas como sdlidas, estdo
desaparecendo. Estes sujeitos fragmentados (no sentido de HALL, 2002) delineiam-se como
resultantes de uma emergente configuracdo que os deixam deslocados/descentrados frente a seu
lugar no mundo social e cultural.

Assim, tais sujeitos colocam-se como seres moveis que operam entre o “universal” e o
“particular”, caracterizados pelas variacdes e cruzamentos de diferentes tradicdes culturais de
espacos e tempos que co-existem no tempo presente e articulam as relagdes sobre as coisas do/no
mundo de modo coletivo ou individual.

No caso desta pesquisa, ha uma percepcao entre a visao dominante das cénicas (e do
falso problema do espectador "passivo") e a nova/outra visdo emergente possivel desta/nesta arte, e
que pode ser o fruto de uma (re)combinacdo contextual e exclusiva da remixagem contemporanea,
entre vida cotidiana, artes, filosofia, ciéncia e tecnologia.

Quais as “formulacdes” que tratardo de “levar a termo a exigéncia universal e a
exigéncia da singularidade em cada individuo” (KRISTEVA apud LIMA, 2008, p. 165) de forma
simultanea? Qual o movimento que ira auxiliar que estas outras praticas cotidianas atuem como
mola para o desenvolvimento de um outro tipo de pensamento e de linguagem que proponha algo
que crie e mantenha relacdo entre sujeitos ¢ mundo?

Com a exposi¢do das pessoas aos avangos dos adventos tecnologicos, ¢ plausivel dizer que
estes agentes agora atuam como sujeitos que se encontram simultaneamente dentro de um outro
modelo de sociedade e de relagdo, modelo este que reconhece e permite que outros olhares e
(re)enquadramentos distintos sejam associados em/através do deslocamento da fungdo e das
posigdesdo sujeito. Estes olhares permitem alternar essas posigdes no jogo da relacdo com o mundo.
Esses olhares se estabelecem gragas a um jogo constante por estas outras tecnologias e relagdes e
abrem espago através da expansdo do modo de agir dos sujeitos, tanto no cotidiano quanto no
universo ludico, com retro - influéncias em ambos os casos.

Estas outras possibilidades de constituicdo de sujeitos e de suas relacdes sdo, em alguma
medida, semelhantes as que ocorrem para as condigdes de constituicdo de autoria no mundo hoje,

especialmente no mundo online, em que a desterritorializagdo, produzida pelas tecnologias, nogdes
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e conceitos aplicados para seu funcionamento, permite formular outras perspectivas de atuacao dos
sujeitos em relacdo e constituicdo. A autoria entre/com sujeitos agora se encontra no ato da
constitui¢do da linguagem de muitos universos para muitos universos, por vezes simultaneamente.

Com estas outras praticas e formas de producdo e circulagdo de contetdo no digital, a
constitui¢do de efeitos e sentidos passa a ser outra, a operar em outra logica, uma logica de
confluéncia, contiguidade, continuidade e simultaneidade de elementos e materialidades e tem
como uma de suas origens, justamente, o colapso entre as fronteiras da propria constitui¢ao do
sujeito. No caso desta tese, ndo somente as derrocadas das fronteiras do mundo da arte entre si, mas
entre arte-ciéncia-filosofia-sociedade, vida cotidiana e espago fisico/online e espago do ludico.

Assim, as nogdes e conceitos colocados até agora trabalham em conjunto na produgdo de uma
distinta concepcao de sujeitos que hoje dispdem de outras possibilidades de criagdo/frui¢do estética
e de sentidos e, portanto, sdo e estdo em contato com uma outra possibilidade de autoria. Por
conseguinte, estdo em contato com uma outra possivel pratica e frui¢do da producao de sentidos.

Ao observar as propostas estéticas c€nicas contemporaneas, especialmente nas obras da Cia.
Phila7, percebemos que as praticas que se desenvolvem em seu modo de feitura tém as suas
capacidades pautadas pelas latentes possibilidades do jogo como elemento (profanador e
fundamental) da (re)configuracdo do funcionamento do ato de criar como desdobramento possivel
da/na (re)construc¢ao da autoria do/no estético contemporaneo.

Os ativos papéis dos agentes envolvidos, agora '"cientes" de sua atuagdo/acdo em
deslocamentos no jogo da/na cena, marcam as mudangas no fazer cénico como viabilidade de
emergir um novo/outro meio estético composto das imbricagdes proprias do tempo do hoje, em que
as fronteiras (tecnologia/ciéncia/arte) estdo embagadas. O espago gerado no entre tende a ganhar
forca e visibilidade para (re)vitalizar o elemento jogo e a autoria.

Desse modo, torna-se importante pensar nestas praticas estéticas relacionadas a autoria, pois
pensar autoria ¢ pensar como estas outras proposi¢des estéticas articulam o lugar do “autor”, nao
mais como uma fonte Unica e indivisivel de producdo de efeitos e sentidos permanentes, mas sim
como podem ser proposi¢des que alinham pratica e teoria com o funcionamento das conexodes
tecnologicas e sociais das redes do/no online.

Entdo, se por um lado percebemos que hoje estas outras configuracdes artisticas cénicas
expdem mais facilmente as possibilidades de ocupacao dos espacos € a mobilidade proporcionada
por obras “desmaterializadas” espaco-temporalmente, por outro ¢ importante compreender e atentar
que esta “nova” faceta ¢ um processo histérico. Consecutivas abordagens de conceitos, praticas e

no¢des sobre o termo autoria modificaram-se ¢ modificam-se dentro do e no funcionamento do
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objeto de arte, seja em consideragdao a posi¢do e fungdo do espectador, ou quanto ao artista antes
“autor”, "proprietario" que "ditava" as possibilidades de posicionamentos e funcionamentos do
fazer estético, bem como as possiveis aberturas para a constitui¢do de sentido e (re)significagdes.

A(re)significacdo da obra por parte do espectador, através das referéncias apresentadas pelo
artista, corrobora estas outras modalidades cénicas. Portanto as ordem sociais e subjetivas passam a
apresentar a esta linguagem uma possibilidade de autoria em que o “autor” ¢ uma das variantes que
se apresentam como possiveis da fun¢do do sujeito. A liberacdo das posi¢des fixas neste jogo
conceitual sobre autoria e suas (re)configuracdes tem forga expressiva em alguns movimentos e
pensadores de linhas distintas ao longo do tempo. Acreditamos que colocé-los em didlogo pode
frutificar em algo proficuo para esta viagem, a saber, os pensadores sdo Barthes (1988), Foucault
(2000) e Gallo (2012).

No primeiro momento, temos Barthes (1988), para quem a professada morte do autor abre
espago para uma autonomia de um texto que ¢ transpassado por outros, em que a linguagem fala e a
voz do autor cala, em que os textos sao maiores que o autor.

A pergunta proposta por Barthes "o autor morreu?” ¢ uma provocagao que visa definir a ideia
de texto como um espago “onde se casam e se contestam escrituras variadas, das quais nenhuma ¢
original: o texto ¢ um tecido de citacdes, saidas dos mil focos da cultura” (BARTHES, 1988, p.
68-69).

Tal colocagdo retira a ideia de originalidade, pois aponta que os "textos" sao, de certo modo,
mesclas de outros textos. Assim, o Autor seria como uma personagem que unifica tudo, sendo a
unica medida possivel da criagdo de um texto proprio, desaparecido na concepgao de Barthes. Ao
questionar o Autor, Barthes deseja que seja percebido que ¢ na obra e ndo na pessoas, que ¢ através

dos “textos” que a linguagem fala. Como ele coloca em seu ensaio:

¢ a linguagem que fala, ndo o autor; escrever ¢, através de uma
impessoalidade prévia [...], atingir esse ponto em que sé a linguagem age,
‘performa’, e ndo ‘eu’ ”. Essa ideia ¢ contraria também a toda tentativa de
juntar a pessoa do autor & obra. Especialmente a Psicologiado Eu tende a

buscar a explicagdo da obra do lado de quem a produziu, como se, através da
alegoria da ficcdo, “fosse sempre afinal a voz de uma sé ¢ mesma pessoa, o

autor, a entregar a sua ‘confidéncia (BARTHES, 1988, p. 66).
A proposta ¢ desmobilizar a ideia do Autor, desmanchar sua figura e apresentar a linguagem
enquanto um modelo/modo em que os enunciados serdo constituidos na medida em que sao
“preenchidos" pelos participantes da troca de proposigdes, pois a linguagem, no sentido de Barthes,

conhece o sujeito e a pessoa e trabalha com o vazio do sujeito para sua sustentagdo. Portanto ¢ um

trabalho de cooperacao que deve ser realizado para que as ideias do texto “funcionem”, € o trabalho
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de sujeitos com capacidades de compartilhamento, que usam da estratégia de estabelecer
correlacdes e que abrem espago para as possibilidades contidas nas enunciacdes. Este processo se
da nesta relacdo e ndo na ideia de uma apreensdo de sentido previamente colocado por um Autor.

Na proposta, a interpretacdo ¢ incorporada como capacidade dos sujeitos que realizam o ato
de leitura. Tanto quem escreve como quem € extrapola sua continua parceria com muitos autores e
fontes referenciais, por vezes seculares. Em outras palavras, a "a¢do e a autonomia" sdo expostas
como partes essenciais de uma engrenagem de producdo de sentidos e efeitos nas escrituras, indo
muito além do autor que “escreveu” o texto que esta sendo lido.

Comeca-se a tratar de uma outra proposi¢do, de um “novo”/outro fendmeno, pelo qual a
apreensao e producdo de sentido ¢ dada pelo trabalho dos sujeitos do texto com os textos e ndo pela
figura do autor. Entdo, constituir autoria passa a ser um trabalho de cooperacdo entre leitor e autor,
que, de certa forma, trabalham em um posicionamento (social e politico) que desestabiliza a
hierarquia autor-leitor até entdo conhecida e pensada como Unica e estavel.

Seguindo por uma linha semelhante a linha acima apresentada de recusa a modelos antigos de
autoria, que rompem com a subjugada fixacdo de posigdes entre os atuantes do jogo de
configuracdes da linguagem, encontramos Foucault, que, em sua conferéncia O que é um autor?,
em 22 de fevereiro de 1969, no College de France, destaca que “autor” €, com certeza, “apenas
uma das especificacdes possiveis da funcao-sujeito” (FOUCAULT, 2000, p. 70).

A nog¢do apresentada por Foucault procura valorizar a experiéncia da leitura através do
abandono da autoria, do escritor, amplificando e valorizando as condi¢des de producao e circulagao
de discursos entre sujeitos que podem se posicionar de diversas formas dentro das “estruturas dos
sistemas”. Portanto trata-se de percorrer um caminho em dire¢do ao fendmeno da linguagem
enquanto ato vivo, enquanto uma abertura para um espaco de compreensdo de um jogo (de
concebé-lo como postulacdo de autoria - jogo como autoria e autoria como jogo), em que a
ordenacao de signos subtrai e realiza o desaparecimento do sujeito fixado unicamente em uma
posicdo de autor. Enquanto funcdo, a autoria é apenas uma das possibilidades ou necessidade da
posicao sujeito para Foucault. Ele apresenta seu debate sobre o autor ndo colocando que este estd
morto, ¢ sim que se faz “necessario (ao escritor) representar o papel de morto no jogo da
escrita” (FOUCAULT, 2000, p. 37). Nao se trata de dizer que o autor ndo exista, e sim que “o autor
deve apagar-se ou ser apagado em proveito das formas proprias aos discursos” (Ibid., p. 80).

A percepcao que se tem € que o desejo de Foucault ¢ de pensar sobre as condigdes que dao

possibilidade da fung¢do autor para o individuo, isto dentro da questdo historica e social,
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apresentando neste movimento um caminho na dire¢ao de uma experiéncia determinada e marcada
por estas condigdes.

O pensamento foucaultiniano aponta que ndo basta abandonar o autor e o escritor para
concentrar-se na obra, pois a obra nao ¢ uma unidade concisa, ela ¢ tdo portadora de problemas e
inconsisténcias quanto a no¢do de Autor, ou seja, para caminhar para a “obra" é preciso perceber
que esta ¢ uma maneira de buscar a linguagem enquanto linguagem. Sendo assim, dirigir-se a obra ¢
sempre manter a aten¢do de que ndo se trata mais do que autor quis dizer, e sim de que agora o
leitor esta experimentando no ato da leitura e, portanto, a linguagem também se expressa viva ali.

Esta concepc¢do de Foucault aproxima-se da de Barthes, ao pensar a valorizagao do leitor na/
em relag@o ao autor, pois ambos os pensamentos vém da proposta do/no abandono da autoridade, do
desmanche da voz do autor do texto, para abrir espacgo para que seja possivel uma outra experiéncia
estética viva. Porém, mesmo que muitos tenham tentado pensar o autor como morto, Foucault dird
algo importante, que “o nome de autor serve para caracterizar um certo modo de ser do
discurso” (Ibid., 2000, p. 45).

Com esta afirmacdo o que Foucault intenta dizer € que o nome do autor ndo atua como nome
proprio dentro de uma estrutura de um texto, e sim que ele ao seu modo organiza, delimita e da
caracteristicas ao texto. A ideia foucaultiniana ¢ que “o nome de autor ndo estd situado no estado
civil dos homens nem na ficcdo da obra, mas sim na ruptura que instaura em um certo grupo de
discursos e o seu modo de ser singular” (Ibid., 2000, p. 46). Isto ¢é verificavel a partir do ponto em
que temos discursos que extrapolam suas proprias fronteiras e estabelecem-se como unidades
discursivas consistentes, a exemplo de Marx e a continuidade de seus textos e pensamentos.
Existem também textos que sdao desprovidos da funcao autor, sendo que esta seria a “caracteristica
do modo de existéncia, de circulagdo e de funcionamento de alguns discursos no interior de uma
sociedade” (Ibid., 2000, p. 46).

Algumas questdes precisam ser colocadas no momento em que se pensa na fun¢do autor. Uma
delas ¢ que essa funcdo ndo ocorreu ao longo da histéria de modo uniforme e universal, mas sempre
sofreu o agenciamento dos fatores correspondentes aos discursos que circulavam, ou seja, sempre
houve deslocamentos desta fungdo, até nos casos em que historicamente os textos tinham
credibilidade independente de quem os estivesse escrito, como no caso dos valores de verdade da
Idade Média.

Outro apontamento importante ¢ referente ao modo de formacao/constru¢do dessa funcdo

autor, visto que esta ¢ produto de variacdes historicas e sociais de diferentes “textos" e serad
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justamente a operacao dos "textos" de acordo com a época de produgdo e circulagdo que podera
determinar o "tratamento" ao qual um texto pode ter sido (ou serd) submetido e/ou "compreendido".

Tal fato ¢ que podera dar validade a um determinado texto, mesmo que este ndo seja
lido/"compreendido" em sua época de produgdo. De certo modo, ¢ uma constituicdo de
interdependéncia de varios fatores historicos e sociais que afirmam a validagdo de determinado
texto no discurso. Afinal, sempre teremos as estruturas de validagdo dos discursos e de
reconhecimento de “autoria" passando por distintas instancias, o que permitira que os movimentos
para a producdo e andlise dos discursos sejam alterados e transmutados ao longo do tempo.

Dito de outro modo, € possivel afirmar que sempre existirdo processos internos de delimitagao
e controle dos discursos. Estes processos atuam de modo a disciplinar as maneiras e as dimensdes
do acontecimento. Entdo, "matar" ou suprimir o autor para dar liberdade plena a linguagem ¢ um
sonho impossivel de acontecer, embora haja a abertura para praticas e formas mais expandidas de
“texto", textos enquanto discursos que circulam sem tantas delimita¢des, como no campo das artes.
As artes atuam, justamente, na dire¢do de promover a abertura do espago, da (re)significacao e da
interacao entre seus participantes. Assim o autor, preservada a sua existéncia, agora € outro, coloca-

se em outro lugar, atua de outra maneira em sua producdo. Nas palavras de Foucault:
Chegariamos finalmente a ideia de que o nome do autor ndo transita, como o nome proprio,
do interior de um discurso para o individuo real e exterior que o produziu, mas que, de
algum modo, bordeja os textos, recortando-os, delimitando-os, tornando-lhes manifesto o
seu modo de ser ou, pelo menos, caracterizando-lho (FOUCAULT, 2000, p. 45-46).

Até agora o que foi apresentado coloca que, em distintos momentos da historia, a pergunta o
que ¢ autor e a autoria foi respondida de formas distintas, pois sempre serdo investidas, tanto na
pergunta como na resposta, variadas forcas subjetivas e institucionais em sua constitui¢ao.

Percebemos que, mesmo sem um unico autor em especifico, todo texto tende a ter colocado
para si uma autoria, e, portanto, esta investigagdo segue na busca de quais outras constatacdes sao
pertinentes para que sejam evidenciadas as correspondéncias entre jogo e autoria, visto que as
superficies de eventos do Phila7 tendem a levar aos limites a correlag@o entre estes elementos.

Assim, torna-se pertinente pensar ndo o autor, mas a condi¢cdo de autoria colocada na obra,
bem como as necessidades expostas ali para que o elemento jogo seja o ponto fundamental da
criagdo desta, visto que a autoria deseja ter/ser justamente a relagdo entre os envolvidos, € o que isto
pode construir e contribuir para uma das faces mais radicais da superficie de eventos, a
possibilidade da ndo (re)significagdo e nao producao de sentidos.

Afinal, nestas proposigdes estéticas contemporaneas da Phila7 (toda a construgao) ¢ realizada

por sujeitos ativos que mudam de posicdo e atuam como possiveis narradores e intérpretes da
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linguagem, esta que comungam em um espaco-tempo no presente em um didlogo constante. Caso
ndo consigam com-partilhar do jogo, ou de producdo de sentido entre elementos postos em/para
cena, poderdo obter um nada como resultante do processo estético em que estdo envolvidos.

Também ¢ importante pensar que um sentido Unico nestas proposigdes ¢ impossivel, visto que
ndo existe mais a ilusdo de um sentido de enunciagdo Unico e imanente, em que existam verdades e
significados a priori. As obras da Cia. Phila7 emanam de si e em si varias possibilidade de
(re)significagdes e producdes de sentido, que devem ser construidas entre os participantes no jogo
enquanto movimento de autoria.

Foi justamente esta conclusdo que trouxe para esta conversa as proposicdes de Gallo
(2001-2012), visto que suas ideias apresentam-se como uma das mais arejadas sobre questdes de
internet e relagdes online, especialmente sobre a nogdo de autoria e seus efeitos. Interessa-nos suas
ideias também porque o funcionamento em rede e questdes de tecnologia sdo presentes e marcantes
no trabalho da Phila7.

A pesquisadora esta atenta para importantes modos de constitui¢ao de efeitos de sentido que
envolvem produgdes discursivas através/com elementos digitais, apresentando a influéncia e
necessidade de pesquisar estes recursos tao presentes na vida dos dias de hoje.

A leitura de Gallo traz para este trabalho duas proposi¢des importantes: a nogao de efeito-
autor e a de espagos cambidveis. Ambas sdo igualmente fundamentais para compreender a autoria e
as novas/outras possibilidades discursivas que surgem do/no contato com o online.

A primeira nogao citada acima aborda “o efeito-autor” e ele ¢ descrito como “o efeito que
emana dos discursos institucionalizados, estabilizados, legitimados e que ressoam nos
sujeitos” (GALLO, 2012, p. 414) inscritos em um discurso como o da midia, por exemplo. Este
efeito permite que se “crie" um produto acabado, com “final” (efeito de fecho), e os dizeres
realizados por “autores" tenham legitimidade aos sujeitos inscritos nessas determinadas instancias
discursivas.

Esta nogdo abordada por Gallo ¢ importante para, em didlogo com Barthes e Foucault,
(des)construir a nogdo de Autor e autoria. E esta nogio que também a diferencia dos dois autores,
pois, a percepcao de Gallo ¢ a de que, em determinados tipos de discurso, a discursividade se
constitui como algo “estabilizado” e “legitimado”, e o sujeito assume e “re-produz” todas as
instancias de poder do tal discurso, mas apenas como efeito e ndo como realidade ou verdade, pois
estas ndo existem.

Enquanto midia “teatral”, o que as superficies de eventos vém colocar, partindo da proposta

de Gallo, ¢ a possibilidade de trabalhar com o autor para além de uma funcdo do sujeito, e sim
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como um efeito, um efeito-autor. Tal possibilidade abre espagos para que os discursos que sao
empregados na constituicdo da obra sejam percebidos como efeitos, e ndo como elementos
verdadeiros e fixos que podem ser reagrupados para formar outro discurso “maior”, verdadeiro. Nao
sao elementos de uma composi¢ao, em que se pega coisas de varios lugares, cada uma tendo o
mesmo poder ¢ determinadas caracteristicas e que juntas formariam um objeto composto Unico,
verdadeiro e real. Para que haja unidade, ¢ necessario que uma formagao discursiva seja dominante
sobre as outras.

Os discursos, agora percebidos como mandos de sujeitos que dispdem da possibilidade de
autoria através/com o efeito-autor, sdo elementos de um jogo de (re)construgdo, de (re)significagdes
das/nas superficies de eventos. Nesse jogo, € solicitado aos participantes que formulem atentamente
outras possibilidades de discursividade, de efeitos, com efeitos, para efeitos entre sujeitos em
distintas posigdes.

Esta possibilidade de se produzir uma discursividade de escrita ¢ resultante da historicidade
do teatro em nossa sociedade. Essa historicidade, presente na memoria, ¢ constitutiva do processo
de “textualizacdo” (GALLO, 2012). No entanto, Gallo mostra que, nas discursividades online, esse
efeito-autor ¢ afetado pelos processos de oralidade, igualmente ai presentes, € que sdo responsaveis
pela desestabilizacao do efeito de unidade, verdade e legitimidade.

A segunda nocdo proposta por Gallo, decorrente da primeira, ¢ justamente a nogdo de
“espacos cambiaveis”. A no¢do de "espagos cambidveis" foi proposta por Gallo em seu estudo sobre
as transmissdes ao vivo. Nas transmissdes ao vivo o que se tem ¢ um texto ja definido a priori, mas
de qualquer maneira pelo menos em alguns momentos, este texto ¢ interrompido. Como um
programa de radio. No momento de interrup¢ao, o que estd sendo colocado a prioristicamente, sera
interrompido, e serd aberto espaco para uma relagao direta com o interlocutor, por exemplo, quando
alguém estd dizendo que horas sdo, quem esta falando em tal lugar, nome da radio. Ha que se furar
a espessura pré-moldada com alguma coisa de presente porque € ao vivo.

Entdo, por mais que ndo seja composto todo o texto naquele instante presencial, alguma coisa
terd que ser produzida ali. Essa alguma coisa € o que a Professora Solange Gallo chamou de
espacos cambidveis, porque sera ali que penetra o imprevisto, serd ali que podera acontecer de fato
o texto do ao vivo. Mesmo que tudo ja esteja, nestes casos mais ou menos pré-moldado, sempre
havera o lugar dos espagos cambidveis, espago para aquele que vaza de toda previsao possivel.

A grande questdo sempre foi como o sujeito mididtico, que controla os espagos, “negociava" e
“gerenciava" estes espacos cambidveis. Controlando-os a0 maximo para dar o melhor contorno, na

hora e momento que o sentido vaza.
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Esta mesma nogao foi transposta por Gallo (2011) para pensar o online. Para pensar o que
acontece no online. O trabalho partiu da proposta de que as proposi¢des do online tem seu espago
esgarcado, pois ndo existe para elas a preocupacdo com o contorno, ndo existe para elas a
necessidade de mediagdo para realizar o fecho que solicita os mesmo sentidos do ao vivo.

No online, tudo pode ficar aberto, principalmente porque ndo tem o trabalho do mediador
midiatico que vai fechando os contornos, e controlando os espacos. O modo como estes espagos
sao distintos entre ao vivo e online demonstram que a midia online ¢ de outro tipo.

Trazendo esta nocdo de espago cambidvel para a superficie de eventos ¢ fazendo uma
possivel analogia, a superficie de eventos esta para o espetaculo tradicional, assim como o online
esta para o ao vivo na questdo de controle e regulacdo de espacos.

Mesmo sendo uma midia teatral (das artes da cena), ela se inscreve neste espago, porém sem
a necessidade de regular o fecho que normalmente o teatro busca e tem. Igual ao vivo tem. As
superficies de eventos se ddo na logica do online, estdo abertas e ndo tem uma mediagdo fechando,
muito menos desejam um sentido a priori fechado. Elas sdo a tentativa de serem somente a relagao.
Elas s3o a tentativa de serem somente a relacdo entre todas as subjetividade presentes.
Independentes de sua a¢do ou papel no jogo, e isso € o que promove e possibilita ao jogo ser
movimento. Afinal, ser a relagdo preferencialmente, ¢ ser sentido por fazer, acima de qualquer
sentido que se coloque preferencialmente.

Vamos as consideracdes da analista do discurso, Solange Gallo:

No entanto, uma primeira diferenca em relagdo ao “ao vivo”, é que no online os “espagos
cambiaveis” sdo muitos, sdo inumeraveis, e cada um constitui um n6 de uma grande teia
(web) em uma configuragdo rizomatica. Nesse sentido, a propria ideia de rede ¢ efeito de
sentido dessa discursividade que estou denominando online, na medida em que ela
funciona apontando intimeros caminhos, multiplas possibilidades, que se apresentam
simultaneamente e que, embora ndo sejam realizaveis simultaneamente pelo sujeito, que
tem o limite de s6 poder estar em um lugar discursivo a cada enunciagdo, o sentido
produzido por esse sujeito ¢ um entre inumeras possibilidades latentes (virtuais). Enquanto
no caso do “ao vivo”, o sentido fica contido em um movimento de ida e volta, no qual
prevalece um interlocutor (quase) exclusivo, como € proprio das formas discursivas
autoritarias. Ao contrario, nas producdes online, a reversibilidade entre os interlocutores é
determinante. Dessa diferenga decorrem varias outras (GALLO, 2012, disponivel em:
http://solangegallo.blogspot.com.br/2012/08/0-texto-abaixo-foi-enviado-para-ser.html).

Este primeiro apontamento j& direciona a atencao para o movimento contido na construgao de
sentido e nas diferengas que ocorrem entre ao vivo e online. O que nos chama atencao ¢ que o modo
de funcionamento online tem como caracteristica operar em formato de rede, com conexdes de
formas rizomaticas, o que gera multiplas possibilidades, tanto em movimento quanto em nimeros
de possibilidades latentes para os envolvidos no evento.

No objeto de estudo desta pesquisa, ha de se ter a percepcao de que a nogao de autoria precisa

ser pensada como um elemento que se desenvolverd justamente a partir desta ideia de uma
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proposi¢ao que se deseja multipla com relacdo as possibilidades expressivas/expansivas para os
sujeitos que decidem participar de tal evento, justamente na relacdo do entremeio materializada
pelos/nos espagos cambiaveis.

Assim, a colocacdo de Gallo ja ajuda a pensar em desdobramentos para a autoria em
elementos que se valham do online em sua constitui¢ao, pois estes elementos funcionam no modelo
de rede, como seu postular de articulagdes.

Assim, o autor, ndo mais em sua “verdade”, pode (re)colocar-se em multiplos sujeitos que se
relacionam em multiplos espacos de troca, em que se diminui a poténcia autoritaria e amplia sua
poténcia ludica. Afinal, se o0 Autor com A maitsculo morreu, segundo Barthes, cedendo espaco para
o atravessamento da linguagem, e esta possibilidade ¢ notoriamente percebida com uma das fungdes
do sujeito, sera aqui no espaco das redes, das ampliadas conexdes que ele ird estabelecer-se mais do
que nunca em/na relagdo ao/com o outro, sempre num dialogo.

Serd nesse outro espago intervalar (cambidvel), lugar marcado pelas amplas medidas do
online, que as possibilidades contidas no jogo revelar-se-3o. Sera nos espagos cambiaveis a atuacao
e relacionamento de forma simultdnea, imersiva, interativa e provisoria de produzir sentido
enquanto acdo intersubjetiva. Mesmo que o jogo possibilite, em determinado momento, aparente
estado de conclusdo para seus jogadores em sua feitura, este estado serd sempre provisorio e apenas

29 ¢¢

efeito de sentido para o sujeito que joga e “navega” “online”. Nas palavras de Gallo, trata-se do

discurso da escritoralidade:

¢ um dizer sem fim, apenas interrupgdo, de multiplicidade em vez de unidade e, ao
mesmo tempo, de um poder dizer, em um lugar discursivo que tem o efeito de
legitimidade, de inscri¢do, para logo em seguida desfazer-se em multiplas trilhas e
potenciais trajetorias jamais completamente trilhadas (GALLO, 2012, disponivel
em: http://solangegallo.blogspot.com.br/2012/08/o0-texto-abaixo-foi-enviado-para-
ser.html)

Todos os autores, todas as atuais singularidades desejantes atuam polissemicamente e
polifonicamente na constru¢ao de um estado de fecho através da captura e proposi¢ao de links em
um processo de um curso constante nas superficies de eventos.

Seguindo esta linha de raciocinio, podemos perceber que as colocacdes de Gallo propdem
que, na contemporaneidade, os eventos que se utilizam dos modos online (de modo pratico ou
conceitual) em seu funcionamento, demandardo um constante movimento e presentificagdo por
parte de seus participantes, pois sera nestes eventos que ocorrerdo muitos deslocamentos por varios

espacos (sejam fisicos e/ou virtuais). Como o sentido ¢ resultado do choque entre as proposi¢des,

estar presente ¢ condi¢do sin-qua-non para produzir sentido (seja online/ou fisicamente).
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(Re)pensar como estas praticas de com-posicao colocam uma outra no¢ao de autoria como
parte fundante de seu modo de acdo ¢ fruto desta outra possibilidade de criar com o movimento das/
com as redes, € perceber como se pode usar o movimento dos desdobramentos (proprio do online)
para (re)siginficar as nog¢des de autor e autoria nos percursos da historia, conectando,
especificamente aqui, proposi¢des estéticas ¢ a constituicdo do desenvolvimento tecnologico ao
longo da historia.

Além disto, a pesquisa sobre as discursividades online de Gallo permite ampliar a conexdo
entre esta outra autoria, ancorada no compartilhamento, didlogo e alteridade com o elemento jogo.
Para isso, € necessario atentar sobre a relagdo dos "espagos cambidveis" e a producdo de sentido,
visto que serd na (re)combinacdo e na escolha dentre as multiplas possibilidades contidas nestes
espagos que se dard as singularidades participantes do processo artistico e as possibilidades de
selecdo/criagao de enunciagdes discursivas, afinal estes discursos sdo (quase) todas as (re)com-bi-
na-¢oes possiveis latentes dentro de determinada proposicao estética.

Pensar as superficies de eventos ¢ pensar sobre possibilidades contemporaneas de articulagao
da acdo e do pensamento humano, por meio do deslocar-se por “espagos cambiaveis”, ndo s6 como
lugares possiveis da presentificagdo, mas espaco da producdo de sentido e da constitui¢do da
experiéncia em um mundo de multiplos e simultdneos caminhos. Assim, o jogo e a agdo vao de

encontro a autoria, ¢ transformam-se na produgao de um outro evento.

O evento discurso ¢ o momento de saturagdo dos “espagos cambidveis”, e que tem relagdo
com a presentificagdo. O contetido destes espacos ¢ a materializagdo do “presente” do texto.
Em outras palavras, diremos que no preenchimento dos “espagos cambiaveis” se materializa
a relagdo entre os interlocutores (locutor/ouvinte). Por esse motivo sdo deixados esses
espagos para serem preenchidos no momento da transmissdo, de acordo com a demanda do
interlocutor. E ¢ exatamente na materialidade desses “espagos cambiaveis” que se da a
presentificacdo do sentido (GALLO, 2012, disponivel em: http://
solangegallo.blogspot.com.br/2012/08/o0-texto-abaixo-foi-enviado-para-ser.html).

Desse modo, o que se pode considerar para esta pesquisa ¢ que a no¢do de autoria que estd
sendo desenvolvida aqui € o ato de constru¢ao da/na producao de sentidos que ocorre na troca de
proposi¢des entre sujeitos que assumem variadas e distintas posigdes, na alternancia de suas
funcdes enquanto sujeitos. Tal acdo (jogo) sé € possivel pois os “espacos cambidveis” presentes
neste tipo de evento permitem que as enunciagdes discursivas sejam as resultantes do choque das
enunciagdes que sdo propostas/dispostas e selecionadas nos movimentos realizados pelos
participantes, que elencam uma possibilidade dentre as inumeras que sdo dispostas para ele
simultaneamente. Assim, ¢ possivel pensar que aqui a nog¢do de autoria funda-se no ato de jogar

enquanto movimento constante dentro de espacgos-tempos cambidveis cada vez mais ampliados/

conectados/contaminados pelas reverberagdes do online.
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Temos, portanto, nestas outras proposicoes estéticas, claramente a tentativa de uma operagao
que visa sua constitui¢do a partir da poténcia da/em rede, do processo de relacionamento entre os
varios agentes e autores. A experimentagdo nestes acontecimentos trabalha em outro dinamismo,
para quem estabelece outra forma de funcionamento, em que atuam mais as caracteristicas proprias

do online que do ao vivo. Essas distingdes ficam claras nas palavras de Gallo:

Assim, se o acontecimento discursivo ¢ a articulagdo de uma atualidade e de uma
memoria (Pécheux, 1990), diremos que a discursividade online se constitui em
acontecimento discursivo em relagdo ao “ao vivo”, na medida em que sua
atualidade, a interlocugdo, encontra a memoria por meio de formas polémicas e
ludicas, e ndo por meio de formas autoritarias, como ¢ o caso do “ao vivo”. Além
disso, as interlocugdes na internet sdo muitas e a todo momento e quase
simultaneamente, enquanto no “ao vivo” sdo poucos 0s momentos em que a
interlocucdo realmente flui fora do controle do discurso da midia. Finalmente, se
no “ao vivo” se produz o efeito de autoria, unidade, fechamento e legitimidade
nos chamados “espagos cambiaveis”, no online, ao contrario, esse efeito ¢ tdo
instantdneo e recorrente que muitas vezes ndo chega sequer a caracterizar-se
como tal, principalmente nas redes sociais (GALLO, 2012, disponivel em: http://
solangegallo.blogspot.com.br/2012/08/0-texto-abaixo-foi-enviado-para-
ser.html).

O que est4 sendo apresentado aqui € que estas outras praticas se articulam e buscam no modo
online um funcionamento, um caminho de uma possibilidade de constituicdo de uma outra forma de
autoria, valida para esta contemporaneidade cénica. Autoria esta que permita e auxilie pensar o
modo de fazer desta poética centrada na retomada do jogo como fator preponderante e constitutivo,
para fortalecer a experiéncia das/nas trocas que ocorrem nas relagdes que sao estabelecidas.

O ato de movimentar-se agora € como no online, em que 0 movimento continuo entre 0s
envolvidos exige participagdo. E do elemento online que estas propostas retiram maneiras de atuar
na constru¢ao de uma outra coisa, diferente dos tradicionais espetaculos cénicos, e que pode, quem
sabe, criar um outro espago possivel para a existéncia e fruicdo de uma experiéncia. Gallo auxilia

este pensamento na medida em que apresenta as seguintes colocagdes:

no online, a relagdo do sujeito que navega, inscrito em uma memoria discursiva,
tanto pode se dar na forma de uma interagdo, com um efeito-sujeito produzido
pela memoria metalica; quanto pode se dar na forma de uma interlocugdo, com
um sujeito em uma posicdo discursiva, resultante de uma interpelagdo. [...]
Dessa primeira consequéncia, decorre imediatamente outra, a saber, ao se
posicionar em uma relagdo sem um sujeito interlocutor (um efeito-sujeito), a
reversibilidade tem uma nova configuracdo, mais prépria de formas ludicas. Por
exemplo, ao digitar um enunciado para busca, no google, vira uma resposta do
interlocutor-efeito-sujeito, dispondo intimeros enunciados que podem encaixar-
se (ou ndo) a demanda do sujeito que busca, que por sua vez darda uma resposta a
esse sujeito que ¢, em ultima instancia, o programador do site. Mas essa relagao
de interlocugdo ¢ vaga, difusa e im-precisa. Por outro lado, as possibilidades de
reversibilidade sdo quase infinitas em razdo da dimensdo dos bancos de dados
informatizados, o que caracteriza formas ludicas. Podemos dizer que nesse caso
a identificacdo dos sujeitos se d&, inclusive, com a discursividade dos jogos
(games) (GALLO, 2012, disponivel em: http://solangegallo.blogspot.com.br/
2012/08/0-texto-abaixo-foi-enviado-para-ser.html).
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Tal similaridade e busca pelo modo de funcionar semelhante as redes e os games repousa
tranquilamente nas artes que sempre tiveram no jogo um ponto de partida constitutivo. Porém, o
jogo aqui realizado ¢ um elemento que profana as praticas e formas ja estabelecidas e, portanto,
permite outro modo de relagdo entre os participantes e seus elementos. E através deste jogo e desta
outra possibilidade de experimentar que estas proposi¢des poéticas operam em um outro estatuto,
mais focado nas relagdes e trocas entre posi¢des de sujeitos (com suas multiplas fungdes), fazendo
com que o que seja produzido do choque entre ditos e ndo ditos, sirva como um modo de
multiplicar dialogos e significagdes, ja que estas obras sdo concebidas por meio da utilizagdo dos
elementos digitais e hipermidiaticos, tanto de forma pratica como conceitual.

Assim, pensar na potencializagdo deste processo de “autores” ¢ acreditar que ¢ possivel
explorar outras camadas dentro do universo estético que esta em atual fase de desenvolvimento no
contemporaneo. E acreditar que possa haver outras formas de producio de sentido legitimo, que

ndo seja pela via de formas discursivas autoritarias.

SATELITE AUTORIA - FLANAR/NAVEGAR COM/ATRAVES DO JOGO - JOGO COMO
AUTORIA E AUTORIA COMO JOGO

As praticas e formas poético-estéticas contemporaneas, em sua formatagdo e conteudo,
aproximam-se muito das linguagens exploradas pelas vertentes das performances e dos happenings,
pois trazem consigo outras estéticas que suscitam outras formas de olhar para os grupos
comunicantes que se encontram nesta expressao artistica, em que cada vez mais as fronteiras das
singularidades envolvidas (artistas e publico) sao diluidas e apagadas.

Com isso, a constitui¢do da producdo de sentidos nos espagos propostos ocorre com/através
do jogo, utilizando a materialidade estética cénica na perspectiva pos-dramdtica, em que a formagao
de uma discursividade acontece por meio de uma cena expandida e possibilita varios significados.

Adotar uma estratégia que encoraje os envolvidos no processo criativo a elaborar “técnicas”
para a acao da criagdo de (re)significagdes como ferramentas de com-posicao parte, mesmo que
remotamente de uma nog¢ao “derivada” do ‘“zapping”, mas ja ¢ ancorada “quase” totalmente no
flanar e nos outros modos de operar proprios do online.

Ao tomar o Zap como partida, podemos observar, como aponta Beatriz Sarlo (1997), que o
uso do controle remoto, essa “moviola caseira de resultados imprevisiveis e instantaneos”, faz-se
segundo leis que a propria televisdo ensinou a seus espectadores: produgdo de um grande acumulo

de imagens de alto impacto e, paradoxalmente, baixa quantidade de informagdo ou alta quantidade
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de informacao indiferenciada por unidade de tempo, oferecendo um “efeito de informag¢do”, uma
velocidade superior a nossa capacidade de reter seus conteudos, fuga da pausa e da retengdo do
fluxo de imagens, visto que elas ndo se adequam a “aten¢do distraida” solicitada pelos meios de
massa e ao seu principal valor estético. O zap “ensinou” a “nova” audiéncia a saltar de um espago
para o outro sem medo e como ¢ possivel comecar a construir outras possibilidades discursivas a
partir da unido fragmentaria do que ¢ simplesmente coletado ao acaso.

Estas operacdes (zapping) no fazer poético cé€nico contemporaneo das superficies de eventos
buscam, ao contrario do que Sarlo coloca, na questdo da baixa qualidade da informagdao do/no
zappear, o inverso. As superficies de eventos querem operar como espacos, por meio de excesso,
das proposi¢des estéticas e materialidades postas em cena, criando um aumento no nimero de
possibilidades de (re)significacdo com um possivel aumento da qualidade de producdo de sentido.
Para isso, abrem mao da ordem de zapear (que tem em si uma possibilidade “quase linear” de
avango para frente e para tras) e langam mao de uma outra possibilidade de movimentagdo, a do
flanar/navegar, na qual se pode escolher varias diregdes, sem ter um caminho prévio.

As superficies de eventos sdo proposigdes estéticas que levam em conta que o trabalho do
controle remoto, seu funcionamento e forma de operar ja tivessem sido absorvidos pelas pessoas,
que agora ja& entendem sua mecanica enquanto dispositivo. Portanto j4 se permitem o pulo
exponencial para explorar mais possibilidades de constru¢cdes, com o funcionamento da acdo
semelhante ao funcionamento das redes online.

Estas praticas desejam se tornar espagos e dispositivos geradores de metdforas para as
singularidades que as com-pdem e atuam em con-junto. Nao ¢ somente o espago que ¢ marcado
pela possibilidade do multiplo, do fragmento, mas também sdo as posigdes-sujeitos que se tornam
mutaveis, abrangentes, coletivas (mesmo enquanto individuais), pois atuam intersubjetivamente e,
assim, podem ser agregadoras ou dispersoras de sentidos, j4 que se apresentam remixados e
ampliados durante o evento discursivo.

Refletimos aqui para além de zappear. Apresentamos um outro caminho mais proficuo: o
flanar, pois este se coloca como sindbnimo de movimento mais apropriado para esta tese, visto que
os deslocamentos por parte dos envolvidos, que agem entre/por os elementos da/na cena, criam
possibilidades de resultados imprevisiveis devido a grande quantidade de "informagao ofertada".

Assim, esta autoria como jogo, e através do jogo, propde-se a navegar pelos elementos, pelo
espago-tempo cambidvel cé€nico como outra possibilidade de proposicdo poético-estética, que
permite que as atuais singularidades desejantes abram mao da rigidez imposta por outras praticas e

formas estéticas e primem pela liberdade do desejo do jogo e das manifestagdes intersubjetivas
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contidas na obra desde sua concepcdo. Temos, pois, 0 jogo € a nog¢ao de autoria (apresentada nas
paginas acima) como elementos que trabalham em conjunto para a constitui¢do de espagos de/em
relagdo, em que o entre ¢ o que permite e efetiva a pratica da proposta estética. Assim, temos uma
relagdo de jogo como autoria e autoria como jogo.

Esta abertura gera espagos para que todos os participantes envolvidos na obra em processo,
independente de sua erudi¢do, possam fruir da/na obra como desejarem, sem julgamento ou
conhecimento prévio, pois, nestas praticas, pode-se flanar de modo semelhante ao modo como se
age no mundo online. Tal liberdade pode intensificar os sentidos propostos pela singularidade
“artista”, que agora opera como um propositor de conexdes e “links”, e que, através dos
deslocamentos entre as cenas (seus agentes e objetos), as possiveis fungdes que compdem a
subjetividade do sujeito, formulem a propria obra.

Outro ponto para atentar ¢ que estas praticas ndo deixam oportunidade para a existéncia da
posicao de repouso dos/nos lugares onde se encontram as atuais singularidades desejantes . Afinal,
serd justo nesta diluicdo das agdes fronteirigas de ambos 0s grupos que irdo se oportunizar os
arranjos de producdo de sentido. Sera no entre e na relacdo que ambos serdo co-autores simultaneos
do mesmo trabalho artistico.

Desta forma, estas praticas, em certa medida, podem ser consideradas consequéncias, quase
natural, das possibilidades do mundo das redes virtuais e seu modo de atuagdo online. Como

explana a pesquisadora Jaqueline Raymundo:

Para que se possa falar do potencial de imersdo no teatro com as midias, é preciso que se
estabeleca um entendimento do que pode vir a ser imersdo, no sentido de reconhecer a
imersdo como uma experiéncia sensorio-corporal. [...] Uma hipdtese interessante seria a de
que os trabalhos que envolvem imersdo advinda do uso das midias digitais manifestariam um
fendmeno cognitivo e corporal, assim como ofereceriam um processo experimental que
fundisse informagdo com materialidade, uma vez que o corpo ¢ utilizado para acessar estes
ambientes e pode ser “invadido” por textos, imagens e sons digitalizados (RAYMUNDO,
2010, p. 11).

Os trabalhos que utilizam estas outras propostas do jogo como autoria e autoria como jogo (de
uma “espécie” de flanar) ja contam e esperam a a¢do interativa dos envolvidos, tal qual estes fazem
com/em seus dispositivos digitais (computadores e smartphones).

As superficies de eventos esperam que as singularidades construam sua trama na sucessao de
imagens/sons/outros, que saltem de um elemento para outro, que joguem, que escolham por vontade
propria onde desejam repousar no jogo da producdo de sentido, que criem em uma partitura/
imagem/"escritura", que operem esta com intensidade suficiente para encontrar/significar algo do/

no evento proposto, para assim poder prosseguir em sua constante construgao.
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Desejam abrir espacos € com esta acdo criar uma poténcia do ver pelo que foi deixado de
ver. Evidenciar que existem mais caminhos para o olhar. Permitir que o olhar desloque-se,
movimente-se, flane. Assim, “flanerie ¢ a desterritorializacdo da visdo. Parece que a narrativa cria
no caminho um dispositivo de sabotagem da maquina do olhar e materializa o sentido da literatura
como ponto de vista do escuro.” (LOTH, 2014, p. 110)

Ao seu modo, o flaneur evidencia o olhar como agdo de constru¢do de narrativas. Desperta
outras poténcias que s6 podem ser descobertas se o olhar pulsar em outro espagos, pois sé este
pulsar ¢ que pode impulsionar o que ¢ contemplado e relacionad-lo com outras possiveis
discursividades presentes ao que ¢ por ele olhado. Em meio & um contemporaneo soterrado de
modelos e formulas conhecidas (e porque nao dizer “espetaculares™), a agdo de flanar € resisténcia,
¢ uma forma de criacdo que ¢ ‘“‘constituinte de uma forma de discursividade 6tica, a flanerie opera
uma percepcao do mundo e da linguagem cristalizada no olhar” (LOTH, p. 109).

Nao se flana sozinho, é preciso o outro, ou outros para a constituicdo do movimento, ¢
preciso o outro para que se possa produzir um discurso do olhar. Nao se pode olhar o nada e criar
sentido, portanto, para que seja possivel o pulo de uma “referéncia” para outra na construcio de
sentido, o outro ¢ necessario. Serdo somente os outros que poderdo produzir junto com o olhar do
flaneur os deslocamentos por trajetos que, ora o integram a um conjunto de pessoas, coisas €
significados, e ora o excluem disto tudo. “O flaneur vaga em torno de fragmentos de tese sem muito
se deter, pula de uma citacdo para outra, misturando-as aos enunciados proprios, sem se submeter

ao controle do tempo ou da légica do fechamento” (LOTH, 2014, p.112). Assim,

Tudo até aqui quer enfatizar que o flaneur inaugura ndo apenas para si proprio, mas coloca em
evidencia uma narrativa e uma politica do olhar. Embora a deambulacao fisica a caracterize, ndo ¢
ela que determina a escrita, assim como ndo termina a viagem. E antes a pulsio de olhar o
desconhecido a despertar outras poténcias obscurecidas que se integram a percepgdo dos
movimentos urbanos que impulsionam a narrativa (LOTH, 2014, p. 81).

Desse modo, flanar, como criacdo e como possibilidade de jogo e profanagao, mostra que existem
mais possibilidades a serem exploradas pelas imagens postas e que podem ser concluidas do que ¢

colocado para jogo em cena. Afinal:

A imagem de uma espécie de império expressivo e corolario do sujeito moderno costuma
supervalorizar a subjetividade da arte em nossa cultura ocidental. Mas a historia das realizagdes
estéticas mostra, ao contrario, a busca inquebravel do artista para afastar-se de si e tocar uma
exterioridade. criar uma linha de expressdo é impacta-la pelo pensamento do corpo do outro. Muito
mais do que impor uma subjetividade, um estilo proprio, o artista povoa seu trago com toda estranheza
e multiplicidade de seres possiveis imaginarios, invisiveis, inumanos que atravessam a sua humanidade.
provocando o desfazimento dos papéis de sujeito ¢ objeto, o pensamento da arte suspende o eu para
abstrai-lo no jogo da pura exterioridade.[...] se s6 diante do olhar do outro o eu se reconhece como
sujeito, no jogo da semelhanca e da diferencga, se se o eu s6 pode ser visto pelo outro, o outro &,
paradoxalmente, a medida de distancia e de reconhecimento de si mesmo (LOTH, 2014, p. 169 -170).
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Assim, através da abertura (explicita e expansivel) do processo criativo para as singularidades
através da possibilidade de flanar, a construgdo da trama das proposicdes estéticas contemporaneas
estabelece nogdes como imaginario, autoria, memoria e esquecimento, como sendo importantes
vetores constitutivos da producao de sentido, que sdo muito mobilizados e mobilizadores neste tipo
especifico de jogo cénico. Sdo ferramentas produtoras de uma outra (re)configuracdo do conceito de
autoria, na qual, através de posicdes cambiaveis, de troca de posi¢des em espacgos flexiveis, possam
ser alteradas funcdes dos sujeitos envolvidos e assim produzir por meio de dobras e expansdes no
espago-tempo, outras perspectivas da obra.

As praticas e formas poéticas contemporaneas tém sua trama inventada/construida através dos
procedimentos artisticos cénicos e hipermidiaticos, que ndo podem ser mais atribuidas apenas a um
unico autor, ou mesmo um unico processo. Elas passam a ser as multiplas resultantes constituidas
do/no jogo (ato de duplo movimento/deslocamento de posi¢des-sujeito do/no preenchimento dos
espagos cambiaveis) da/na autoria (utilizagdo de ferramenta/aparelhagem conceitual) enquanto
pratica de com-posi¢ao.

Logo, assumir este processo na criacdo de tramas ¢ assumir a abertura do processo criativo
das manifestagdes contidas nas estéticas contempordneas. E exemplo da relevancia de outras
posi¢des das singularidades, expressadas no jogo como condi¢ao de autoria e vice-versa. Em tais
arranjos, as formulagdes sdo como fruto de outras posturas e vivéncias contemporaneas em que se
estabelece um constante work in progress (COHEN, 1998).

Nesta perspectiva, a cadeia de interdependéncia de intersubjetividade e elaboracdo de imagens
e metaforas que compdem estas outras praticas de com-posicao poética-estética cénica €, antes de
tudo, a construcdo do sentido no/entre, na relagdo das singularidades através dos meios analdgicos,
mecanicos e digitais e possibilita a interacdo e a constru¢cdo de multiplos signos e enunciados,
arquitetados em uma fruicdo no espaco-tempo dilatados do agora, sob formatividade fluida, nao
hierarquica, tipica de uma outra condi¢do estética, a qual podemos perceber pela pratica da com-

posicao.
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ESTRELA MAIOR - COM-POSICAO

O que cabe ao fazer cénico no mundo contemporaneo? E certo que ndo bastaria somente
agregar elementos tecnoldgicos/hipermidiaticos dos dias de hoje para que a existéncia de uma outra
pratica ou forma artistica contemporanea seja justificada. E preciso mais do que apenas a unido de
tecnologia com a arte, ¢ preciso que as proposicoes dialoguem com os dias atuais e os sujeitos dos
hoje.

Entdo, qual a conexd@o e relagdo destes outros processos artisticos com os sujeitos do/no
contemporaneo? Esta arte pode ser um espago em que seja possivel a experiéncia do sujeito nos
dias de hoje? Experiéncia esta que pode estar soterrada entre excessos de informagdes e faltas de
espagos de troca e formulagdes de significados e sentidos. Pode esta proposi¢do ser ou criar um
espago de resisténcia, em que seja possivel gerar algo de enriquecedor para o sujeito atual na
relagdo com o mundo?

Estes s@o alguns questionamentos que surgem no horizonte e que serdo perguntas auxiliares
no desenvolvimento da no¢do de com-posi¢do??, na perspectiva que aqui adotamos. Afinal, apesar
do livre transito de conhecimentos e outras possibilidades de frui¢des estéticas, atualmente, segundo
Agamben, temos um homem que ndo consegue mais fruir experiéncias, pois o viver/estar no mundo
contemporaneo sobrecarrega o homem de acontecimentos e estes j4 ndo podem mais serem
convertidos em experiéncias, visto o acimulo e excesso de informagdes e atencao solicitadas.

Podemos pensar que, talvez, este seja apenas um reflexo do estilo de vida atual, com
excessos e velocidades atordoantes. Contudo, a expropriagdo da experiéncia do homem
contemporaneo poderia estar na sua incapacidade de relacionar-se com o mundo, de narrar, traduzir
e vivenciar situagdes e acontecimentos que ocorrem ao seu redor, seja pela banalidade do cotidiano,
seja pela influéncia da industria cultural, que amortizou em boa medida a producdo de sentidos
possiveis através da arte convertida em entretenimento, espetaculo e ou consumo.

Para o filosofo italiano, os dias atuais, se levados em consideragdo, apresentam um dia a dia
esmaecido e, portanto, o “dia-a-dia do homem contemporaneo ndo contém quase nada que seja

traduzivel em experiéncia” (AGAMBEN, 2005, p. 21).

22 A nogdo de com-posi¢ao ¢ umas das principais desenvolvidas nesta tese, ¢ ¢ um termo cunhado por este pesquisador
com escuta em Nancy e nos conceitos abordados em Ser, Singular, Plural (2006).



90

Nas palavras de Edgar Castro, estudioso que trata do pensamento filos6fico de Giorgio
Agamben, a expropriagdo da experiéncia precisa ser delineada.

Nao se trata, obviamente, de experiéncia tal como a entendem a ciéncia e a
filosofia modernas, a qual frequentemente remetem concebendo-a como
condi¢do de possibilidade de conhecimento. Esta experiéncia estd sempre
antecipada pelas regras do método e pode ser repetida em condigdes
idénticas ou quase idénticas. A experiéncia da qual foi expropriada a
Modernidade ¢, ao contrario, a experiéncia singular, o acontecimento nem
antecipavel nem repetivel que transforma uma vida (CASTRO, 2012, p.
42).

Caso a ideia de Agamben sobre a falta da experiéncia seja tomada como uma percepgao
fidedigna dos tempos atuais, vive-se agora, em certa medida, o tempo da ndo experiéncia, da
incapacidade da apropriacdo de eventos, da ndo transformagao, ndo narragdo e nao traducao de fatos
e eventos em experiéncias significativas. Assim, no mundo contemporaneo, se estaria afastado de
quase toda a condi¢ao fundamental de experienciar.

Desse modo, experiéncia singular é quase impossivel, pois os fatos e eventos tornam-se
impossiveis de serem apropriados. E desta forma, a vida atual se apresentaria como um diagnostico
pessimista, na qual esta época ¢ um “novo” mal-estar, em que a rejeicao da experiéncia ¢ parte
intrinseca do modo de vida.

E necessario fugir de pensamentos totalizadores e procurar trincheiras em que resisténcias
possam aparecer, pois ainda existe a possibilidade de relacionar-se com as coisas e sujeitos do
mundo.

O campo da filosofia talvez seja um dos lugares possiveis para se atingir a maturagdo do
experimentar. Talvez seja porque a filosofia contemporanea possua natureza participativa e requeira
de quem entra (ou dialoga) em seu campo uma relagdo de troca, uma relagcdo de abertura e contato
para que possa ser vivida e produza sentido.

O campo filoséfico contemporineo ¢ um dos possiveis lugares de germinacdo de
significados e de experiéncias. Tem como uma de suas principais bases de acdo a participacao de
quem a vivencia, constituindo-se em uma pratica possivel de construcdo de experiéncias. Tal
postura do universo filos6fico o coloca como um local de defesa de que € possivel experimentar, de
que ¢ possivel criar relagdo com as pessoas e coisas do mundo e, a partir disto, produzir sentidos
capazes de serem narrados. Se for assim, a recusa da premissa de que nos dias atuais seja
impossivel experienciar pode também estar no proprio campo que argumentou tal fato, o campo
filosofico.

Se tomarmos outro enunciado de Agamben, que “a experiéncia ¢ definitivamente algo que se

pode fazer e jamais ter” (2005, p. 44), abrimos espaco para pensar a acdo de experimentar como
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algo fugaz, mas que ainda existe e resiste, portanto, mesmo que dificil, ainda passivel de ser
realizada.

O fato de que os tempos atuais sdo fortemente marcados pelos deslizamentos e pela diluigao
de fronteiras, e que esta caracteristica desloca os modos de construcao de estruturas fixas e rigidas
para flexiveis e moéveis, permite pensar que a possibilidade de constru¢dao/producdo de uma
experiéncia como um processo que seja efémero e que ndo se apreenda.

Desse modo, hd como conectar este campo do pensamento agambeniano (mesmo que este
seja pessimista - € as vezes apocaliptico) com o pensamento do filosofo Didi-Huberman (2011),
pois se Agamben fala da "quase" impossibilidade da experiéncia, que até pode ser pensada nao
como inexistente, mas como de dificil ocorréncia, visto seu carater efémero, como algo que se faz e
ndo se tem, serd através de Didi-Huberman que poderemos pensar a experiéncia como um ato
possivel de resisténcia.

O pensamento de Didi-Huberman aqui ndo nos serve tanto como uma afronta a Agamben,
mas como uma colocagdo que em conjunto, num discordar-“concordar” (ird corroborar uma
possivel efetivacdo do experienciar).

O inicio da sustentacdo do argumento acima reside, como mencionado anteriormente, no
campo filosofico e tem como ponto inicial a ideia central do livro “A sobrevivéncia dos
vagalumes”, de Didi-Huberman (2011)?.

Neste trabalho, o autor através da metafora dos vaga-lumes formula a tese de resisténcia, de
afastamento do pensamento apocaliptico dos dias de hoje e resgata a possibilidade de resisténcia da/
na cultura. Isso através de uma “espécie de genealogia” das cronicas de Pasolini sobre o
desaparecimento dos /ucioles, que estdo sumindo pela luz ofuscante dos “projetores” de propaganda
facista e do neofascismo (em 1941 e 1975, respectivamente). Se na primeira cronica era claro a
relacdo com a luta contra o facismo, no segundo texto, Pasolini apresenta um estado aparentemente
democratico, mas que traz implicito na sua cultura ideias de intolerancia que sdo capazes de
eliminar tudo que ndo se enquadrar dentro da sociedade de consumo.

E justamente esta metafora que Didi-Huberman utiliza para refutar a ideia totalitaria e
apocaliptica de que a experiéncia ¢ impossivel e ja foi destruida.

O pensamento do autor procura compreender a metafora dos vaga-lumes para mostrar que a
ideia da experiéncia ¢ possivel, mas tem de ser pensada a partir de uma reformulagdo positiva, em

que o brilho do vaga-lume ¢ a possibilidade de resisténcia a escuriddo da noite, ¢ o ato de

23 Os autores Didi-Huberman ¢ Agambem, apesar de antaglnicos, sdo utilizados nesta pesquisa exatamente para se
pensar o objeto de estudo.
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experiéncia pode ser entendido como dar mais atengdo aos brilhos e luminescéncias, mesmo que
fugazes, do que apenas atentar para o horizonte sombrio da noite. Segundo Didi-Huberman:

Seria criminoso e estipido colocar os vaga-lumes sob um projetor acreditando
assim melhor observa-los. Assim como nao serve de nada estuda-los, previamente
mortos, alfinetados sobre uma mesa de um entomologista ou observados como
coisas muito antigas presas no ambar de milhdes de anos. Para conhecer os vaga-
lumes, ¢é preciso observa-los no presente de sua sobrevivéncia: é preciso vé-los
dangar vivos no meio da noite, ainda que esta noite seja varrida por alguns ferozes
projetores. Ainda que por pouco tempo (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 52).

Tal colocagao aponta para um pensamento critico que permite colocar-se na esfera de
resisténcia as ideias totalizantes, como a da impossibilidade e destruicao de experienciar. Acreditar
que se pode ver e perceber vaga-lumes** ¢é agir na tentativa de perceber outros movimentos, que
atuam como gestos de luta ao dominio da cultura do espetacular.

Assim, mesmo que tenhamos, nos tempos atuais, o dominio quase que total do espetaculo
(das luzes dos projetores), os homens sempre conseguirdo encontrar maneiras de criar e preservar
acoes que lutam contra o desaparecimento total de aberturas poéticas, mantendo a capacidade de
transmitir sinais que demonstrem esperanga e resisténcia.

O lampejo do vaga-lume ¢ a imagem que defende o que ndo ¢ aniquilado, o que nao
desaparece. Apesar de inesperada, traz consigo a possibilidade de abertura, mas, para se ver os
vagalumes, hd de se mudar de posi¢do, ha de se deslocar e atentar para outros focos que se colocam
em constante movimento.

Mas como fazer isto ja que a experiéncia quase ndo existe ou "vale tdo pouco"? Segundo,

Didi-Huberman:

O valor da experiéncia caiu de cotagdo ¢ verdade, mas cabe somente a
nds ndo apostarmos neste mercado. Cabe somente a ndés compreendermos
onde e como “esse movimento[...] a0 mesmo tempo, tornou sensivel uma
nova beleza naquilo que desaparecia (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.126).

Se cabe somente a n6s darmos valor ao que quase ndo existe, ao que quase desaparece,
caberd também a nds (re)significar os modos de criar, de inventar relacdes que aumentem a
poténcia desses lampejos? Para Didi-Huberman:

O valor da experiéncia caiu de cota¢do, mas cabe somente a ndés em cada
situacdo em particular, erguer essa queda a dignidade, a nova beleza de
uma coreografia, de uma inven¢ao de formas. Nao assume a imagem, em
sua propria fragilidade, em sua intermiténcia de vaga-lume, a mesma
poténcia, cada vez que ela nos mostra sua capacidade, de sobreviver?
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 127).

24 No livro “A Sobrevivéncia dos Vaga-lumes” (2011), Didi-Huberman usa a metafora do vaga-lume como a
possibilidade da resisténcia, como possibilidade de vida frente as pressoes totalizantes e obscurantistas.
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Aqui, o autor auxilia o pensamento na medida em que coloca que cabe a nos valorar a
fugacidade dos lampejos das luminescéncias, dar-lhes outra coreografia. A agitagdo das luzes dos
vaga-lumes, mesmo por breve segundos, pode provocar e inquietar o pensar. Portanto pode produzir
poténcia na medida em que sobrevive. Pode ser um modo de desmontar a historia linear, a verdade
absoluta, e remonta-la em sentido oposto, justamente pela intermiténcia e pela fractalidade.

A luz dos vaga-lumes pode ser a resisténcia. A luz do vaga-lumes pode ser a poesia, que tem
na sua forma de existéncia, justamente, a habilidade de resistir, de propor e de afirmar que existem
outros caminhos além do caminho principal. Em uma sociedade acostumada com o espetaculo,
poder residir na constru¢do destes outros caminhos, mesmo que por breves instantes, ¢ uma
possibilidade de reinventar um processo que permita experienciar.

Ao mudar o foco de atencao da noite para os vaga-lumes, pode-se pelo movimento (nem que
seja 0 da queda do valor da experiéncia) transformar a ideia de uma montagem de sentido
homogénea, em uma montagem de sentido heterogénea. Assim, ¢ impossivel ndo perceber que o
lugar da experiéncia existe no contemporaneo.

Nao se pode, portanto, dizer que a experiéncia, seja qual for o momento
da historia, tenha sido “destruida”. Ao contrario - e pouco importa a
poténcia do reino e de sua gloria, pouco importa a eficacia universal da
“sociedade do espetaculo” - afirmar que a experiéncia ¢ indestrutivel,
mesmo que se encontre reduzida as sobrevivéncias e as clandestinidades
de simples lampejos na noite (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 148).

Resisténcia. Os vaga-lumes representam as diversas formas de resisténcia da/na cultura, seja
pelo pensamento ou pelo corpo. Se resiste ao poder da politica, da midia, da mercadoria; se resiste

[3

confrontando o “normal”, o fixado, o status quo; se resiste através dos/nos deslocamentos, nos

movimentos que buscam fugir dos centros, nos movimentos que vao ao encontro dos outros

movimentos, que também se encontram longe do centro. Afinal:
[...] nas margens, isto €, em um territdrio infinitamente mais extenso,
caminham inimeros povos sobre os quais sabemos muito pouco, logo,
para os quais uma contra informagdo parece sempre mais necessaria.
Povos-vaga-lumes, quando se retiram na noite, buscam como podem
sua liberdade de movimento, fogem dos projetores do “reino”, fazem o
impossivel para afirmar seus desejos, emitir seus proprios lampejos e
dirigi-los aos outros (DIDI-HURBEMAN, 2011, p. 155).

O andar pelas margens confere aos participantes dos “Povos-vaga-lumes* a iminente
possibilidade de elaboragdo de desejos. Desejos estes que sdo contra-informagdes que alimentam o
ato de resisténcia. E mais que isso, permite que eles emitam e partilhem seus proprios “lampejos".

Esta perspectiva de acdo instaura possiveis rotas de fuga de pensamentos totalizantes e abre

espaco para que a construcdo do desejo seja calcada na troca, no exato momento em que um se
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dirige ao outro. A experiéncia passa a ser possivel em um processo de troca, como algo que nao se
deixa fixar e pode produzir sentido.

Mesmo que exista um tom pessimista e que este seja dominante, torna-se importante
procurar pelos momentos e lugares em que se pode abrir os olhos e ver os vaga-lumes. Talvez, tais
instantes sejam justamente os instantes com-partilhados, nos quais se pode perceber que € preciso
de mais olhos para procurar em con-junto, sem descanso, os vaga-lumes.

Se Agamben diz que a experiéncia € quase impossivel de ser realizada, que hoje ¢ algo que
s0 se faz e ndo se tem, ¢ se em Didi-Huberman encontra-se a possibilidade de resistir ao tom
pessimista e ampliar (nem que minimamente) as maneiras para que seja possivel ver/sentir/viver a
experiéncia, ainda resta uma pergunta: por qual caminho percebemos a possibilidade da experiéncia
e por onde podemos tentar modificar o que temos no hoje para resistir ao que o proprio hoje nos
coloca?

Uma possibilidade ¢ olhar para a falta, para a incompletude, para buscar algo diferente.
Podemos, pela incompletude, buscar e seguir desejando a possibilidade da experiéncia. Mas como
podemos olhar os vaga-lumes? Como construir este olhar? Uma solug¢do possivel ¢ a profanacao
apontada por Agamben, porque ela permite um modo de operar que abre uma brecha para a
constru¢do de algo, que pode formar espago para um jogo de multiplicidades, de construgdes, a
partir do ato do compartilhamento.

A quase impossibilidade de existéncia, da ndo experiéncia, perde-se no ato de perceber os
vaga-lumes, que agora sdo vistos por olhos que profanam o olhar do/no mundo, e, por profanar, ndo
olham mais para a escuriddo e sim para os pequenos lampejos.

Em um discordar-concordar, Agamben e Didi-Huberman possibilitam uma producio de
sentido que “vem”, ndo sozinha (pois resistir sozinho ja ¢ impossivel no hoje), mas em con-junto. E
abre pela falta do/no ser ele proprio o caminho para a resisténcia. Tal movimento, tal caminho de
resisténcia talvez seja/esteja a/na base para o com-partilhar uma coisa com o outro. Afinal, com-
partilhar ¢ um modo de estar com o outro, outro modo de existir com o outro, e, portanto, pode ser
um modo de perceber que esse existir ¢ um modo de co-existir.

E uma maneira de ser abertura, de estar-junto. E um modo de experienciar, de jogar e, quem
sabe, produzir o sentido, pois revelada a incompletude (e a impossibilidade de existir sozinho), s6
cabe assumir esta incompletude e trabalhar com ela, e trabalhar com o outro. Jean-Luc Nancy, em
seu Livro Ser Singular Plural (2006), apresenta este posicionamento, em que o sentido que falta

esta em nos € no outro.
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Nao temos mais sentido por que somos noés mesmo o sentido, inteiramente, sem
reservas, sem outro sentido que “nds”. Isto ndo quer dizer que sejamos o contetudo
do sentido (a finalidade, a substancia ou valor) do ser, da natureza ou da historia.
[...] Mas aqui o que somos: o sentido como elemento em que as significagdes
podem produzirem-se e circular (NANCY, 2006, p. 17).

Encontramos aqui a percepg¢do que assume que somos nos o sentido, e que o sentido € o
elemento em que as significagdes podem se produzir e circular em nés e conosco. Por conseguinte,
na medida em que somos o sentido, podemos questionar sobre o ser, o circular e o compartilhar.

Nas palavras de Nancy:

Quando dizemos “ser” [...] seja o que seja e por mais confuso que seja - € o
seguinte: o ser mesmo nao ¢ dotado de sentido. O Ser ndo tem sentido, mas o ser
ele mesmo, o fenomeno do ser, ¢ o sentido, que ¢ sua propria circulagdo - € nds
somos esta circulacdo. Nao existe sentido se o sentido ndo se compartilha, e isto
ndo ¢ porque haja uma significa¢do primeira ou ultima, que todos seres tenham em
comum, sendo porque o sentido mesmo € a participagdo do ser. O sentido comega

ali onde a presenga ndo ¢é pura presenga, sendo que ela se divide para ela ser ela
mesma enquanto tal. Este enquanto supde distidncia, espacamento e participacao da
presenca. Somente o conceito de presenca contém a necessidade da participagdo. A
pura presenca ndo compartilhada, presenga ante nada, para nada, ndo estd presente

nem ausente: simples implosdo de um ser que nunca ha sido (NANCY, 2006, p.
18).

Entdo o ser, que ¢ o sentido, ¢ o ser que existe porque sempre co-existe ¢ tem na
contiguidade a perspectiva de elaboragdo de outro movimento, de um existir que € sempre para o
outro € com o outro.

Assim, o ser, que ¢ o sentido, ¢ que se movimenta, pois na circulagdo reside justamente a
possibilidade do questionamento da coisa separada e isolada. Como Nancy coloca: "ndo héa outro
sentido, se me permite dizer assim, que o sentido da circulagdo, na qual vao todos os sentidos
simultaneamente, em todos os sentidos de todos os espacos tempos abertos pela presenca na
presenca" (NANCY, 2006, p.19). Portanto se somos nds o sentido, somos nos todas as coisas que
existem, a Unica possibilidade de total do existente.

Essa “caracteristica” leva, portanto, a pensar que seja exigida a participagdo e a circulagdo
de “nods”, de um ser-com-outro, para que o sentido seja possivel como via de expressdo, e, como ja
apontado acima, que esta seja uma relagdo de contiguidade. Nancy nos lembra que:

Tudo se passa entdo entre nés: este “entre”, como seu nome indica, ndo tem
consisténcia propria, nem continuidade. Ndo conduz de um a outro, ndo serve de
tecido, nem de cimento, nem de ponte. Quicd nem sequer seja exato falar de
“vinculo"ao respeito: ndo esta ligado, nem desligado, sendo por debaixo de ambos,
[...] O “entre" ¢ a distingdo ¢ a distancia abertas pelo singular quanto tal, e como
seu espagamento de sentido. O que ndo se tem a distancia de “entre" ndo ¢ sendo
imanéncia sumida nela mesma e privada de sentido. De um singular a outro, ha
contiguidade, mas sem continuidade (NANCY, 2006, p. 21).

Em Ser Singular Plural, Jean-Luc Nancy ainda assevera que “o que existe, seja o que seja,

existe porque existe co-existe. A co-implicacao do existir € a participagdo de um mundo” (NANCY,
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2006, p. 45). E uma forma que propdem o deslocamento de uma visdo fixada no unitério, no tnico,
e que entende a constituicao das coisas em relagdo e no entre. Portanto assume que ¢ impossivel que
algo possa ser fechado em uma unidade absoluta.

As articulagdes do co-existir, do com-partilhar apontam para caminhos de multiplas
constru¢des, num movimento de ampliagdo das significacdes, produzidas no jogar, no “com”.
Nancy aponta que:

trabalhar com o com, na co-existéncia, portanto, é: se trata de substituir a
dominacdo em geral por uma soberania compartilhada, que seja de todos sendo a
de cada qual- mas uma soberania entendida ndo precisamente como um exercicio
de poder e de uma dominagdo, sendo como uma praxis de sentido (NANCY, 2006,
p. 57).

Desta forma, atuar para levar esta praxis ao seu extremo seria uma maneira de fazer que pela
sua atuacdo con-junta e contigua, o “com” seja a possibilidade do afloramento da poesia e do
pensamento, enquanto processo multiplo, pois, como nos alerta Nancy, “o sentido da poesia ¢
sempre um sentido por fazer” (2004).

Isto posto, o estar juntos, o ser-com, o co-criar, serd a producao de sentido que cria a relagao
e se estabelece no entre. Estar juntos ¢ uma maneira de estar “dis-posto”, de colocar-se como ser
social em outro horizonte. “Ser-com” ¢ uma outra instituicdo de acdo, que nao atenta para ordem da
aparéncia, do sentido originario, mas da intui¢do compartilhada, que resulta na substitui¢do de um
sentido a priori por uma co-criacdo conjunta em um espago de co-existéncia.

Assim, “ser-um-com-os-outros” no compartilhamento e na troca permanente de circulacdo e
producdo de sentido ¢ o gesto da com-posi¢cdo, uma pratica que deseja elaborar no entre e com o
“ser-com” um espago de relagdo em que, em con-junto, possam ser desenvolvidas e ampliadas as
capacidades de produzir e constituir sentido, portanto, de com-por.

De certo modo, ¢ uma critica ndo de forma teérica, mas de modo pratico, que coloca as
esferas da historia, natureza, humano e social em distintas possibilidades de posicionamento e
funcionamento, em que o mundo serd mundo enquanto totalidade, enquanto mundo contiguo.

A tensdo que sempre fora investida no “Ser” passa a ser um rasgo do/no sentido que ¢
investido no “ser-com”. A forma ndo ¢ de um sujeito, mas do ‘ser-um-com-outros”. De maneira
geral, reverbera que qualquer possibilidade de produgao de sentido seja decorrente do entre-nos,
sempre, a partir de identificagdes, mas nunca de uma identidade. Sempre a partir de uma

intencionalidade e ndo de uma inteng¢do unica, fechada e “verdadeira”.
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Sem nunca ter uma intengdo, as com-posi¢cdes nunca t€ém um a priori que seja sentido
absoluto, elas atuam no maximo no campo possivel das/nas intencionalidades, das proposi¢des
compartilhadas para manifestagdes que serdo construidas em conjunto.
Estas manifestagdes sdo plurais, simultaneas e coexistem na abertura de espagos-tempos em
que se (re)distribuem as possibilidades do/no nos, sdo manifestacdes que tém a linguagem como a

poténcia das extensdes e das simultaneidades. Afinal, para Nancy:

a linguagem ndo ¢ um instrumento de comunicagdo, ¢ a comunicagdo ndo ¢ um
instrumento para o ser: sendo que, precisamente, a comunicagao ¢ o ser, € 0 ser, em
consequéncia, ndo € sendo a incorporagdo na qual os corpos se anunciam uns aos

outros enquanto tais (NANCY, 2006. p. 109).
E complementa mais adiante:

para compreender o mundo: “no ser-com e como ser-com, temos comegado ha
sempre a compreender o sentido, a compreendermo-nos e a compreender o mundo

como sentido. E esta compreensdo estd ja sempre acabada, é plena, completa e
infinita. Nos compreendemos infinitamente, a nés ¢ ao mundo e nada mais
(NANCY, 2006, p. 113).

Dessa maneira, podemos pensar que a linguagem ¢ infinita e atua na operagdo de co-criar e
compreender os sentidos do ser, sentidos esses que sdo o ser. sendo assim, propicia-se a perspectiva
de compreender o mundo e sua rede de conexdes. Afinal, serd justamente na troca de proposicdes,
na circulacao da linguagem, que serdo abertos caminhos para a compreensao do sentido, bem como

sua produg¢do. Segundo Nancy:

compreedemos, ao compreendermos, que ndo ha nada a compreender - mas isto
quer dizer de maneira precisa: que nao hé apropriacdo do sentido, porque o sentido
¢ a participacdo do ser. Nao ha apropriagdo, logo ndo ha sentido. Este mesmo ¢
nossa compreensdo. Nao ¢ uma operacao dialética (segundo a qual “compreender
nada” seria “compreender tudo”) tampouco ¢ um contemplar o vazio (compreender
o nada da compreensdo ela mesma), nem uma reflexdo (compreender, como toda
compreensdo, que nos compreendemos) - sendo tudo isto junto, mas reunido de
outro modo: como ethos e praxis (NANCY, 2006, p. 114).

Compreender ndo como comparagdo dialética ¢ um modo de praticar, ¢ uma forma de
perceber que o sentido ¢ a participacao do ser, € uma agao afirmativa que ndo permite o tudo, ou
tampouco se esvazia no nada.

Produzir sentido no “ser-com” ¢ uma maneira de jogar com a incompletude?> que nos
constitui. Jogar ¢ uma possibilidade da incompletude que também nos constitui. No jogar, “ser-um-
com-outros” da varias alternativas ao caminho empobrecido de um sentido unico, preexistente e a
priori como condi¢do de ser/estar no mundo. Assim, “ser-com” ¢ a condigdo preexistente da

possibilidade de co-criagdo e permite uma com-posi¢cdo, uma outra pratica, que construa, quem

sabe, uma outra ética.

2 Incompletude no sentido defendido por Nancy em Ser;, Singular, Plural (2006).



98

O COM-POR E AS PRATICAS DE COM-POSICAO POETICAS

Se compreender o mundo através do “ser-com” de Nancy abre alternativas para pensar
questdes constitutivas do ser e da sociedade, serd no campo das artes que esta nogdo pode ganhar
forga para, até quem sabe, tornar-se a possibilidade de vislumbrar as praticas de com-posi¢do, como
desejos de uma (re)significacdo ontologica do mundo.

As artes, principalmente as contemporaneas, possuem suportes que permitem dar vazao de
maneira mais evidente ao “ser-com”, permitem que os deslocamentos e trocas carateristicos para
que a producao de sentido ocorra como uma espécie de jogos de completar, em que o produzido do/
no mundo ¢ que ird criar outras alternativas para o mundo em que se vive. Em outras palavras, as
artes contemporaneas podem ser vaga-lumes em meio aos projetores de proposi¢des espetaculares,
podem ser vaga-lumes que trazem consigo a possibilidade de experiéncia enquanto uma
possibilidade que se faz “um-com-outros” € nao enquanto uma experiéncia que se tem ou que se
pode adquirir como mercadoria.

Também ¢ na arte produzida na contemporaneidade que se percebem e se utilizam os
avangos tecnologicos, quase que restritos ao campo das ciéncias, como avangos estéticos sensiveis.
Tal postura faz com que o uso das tecnologias, suas hibridizacdes e imbricagdes atuem como pontos
de ruptura, na qual a subversdo do conhecido e do conhecimento produza significAncia e aponte
para caminhos nos quais os resultados operam nas margens, nas fronteiras entre pensar-agir-sentir-
viver.

E na arte que é possivel tentar a experiéncia em um processo de produgdo de sentido de
“ser-com-outros’®, que se desenrola no batimento entre tudo e todos e que vai sendo (des)construido
e sendo (re)construido no exato momento em que acontece.

Estas praticas poéticas de com-posi¢do contemporaneas atuam como outra maneira
constitutiva, ndo se pretendem revelar como Unicas e/ou verdadeiras/reais. Assumem uma outra
postura e buscam nas a¢des de compartilhamento um ponto de partida para a construcao de sentidos
do/no ser contemporaneo.

Neste ponto, podemos perceber a inseparavel conexdo entre experiéncia, aqui proposta por
estas com-posi¢des contemporaneas € a percep¢ao de linguagem apresentada por Nancy. Afinal, se

a linguagem ndo ¢ um instrumento puro ¢ simplesmente de comunica¢do, mas € o proprio ser,

26 «Ser-com-outros” vem de Nancy e ¢ um modo de pensar a constituigdo do sujeito na formulagdo de sentidos com/

através do outro em um processo constante de formulagao de sentidos.
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temos aqui sujeitos se anunciando uns para os outros e atuando como linguagem no intuito de
compreenderem-se e compreenderem o mundo onde estdo.

Pensar desse modo pode colocar que os experimentos destas proposicdes estéticas
contemporaneas sao experimentos mais que experimentos de linguagem, sdo experimentos de ser,
de “ser-com” e de co-existéncia.

Experimentos amplos que sustentam mais que a propria linguagem envolvida, mas que
exploram os limites referenciais de conceitos, pensamentos e praticas envoltos em sua construcao,
atuam nas margens dos varios e distintos campos de conhecimento e da acdo cotidiana e trabalham
em con-junto, apostando no modo remixado de suas construgdes para colocar os sujeitos
contemporaneos na possibilidade de relacio do/no entre. Se sua a¢ao ¢ onde se constroi as
possibilidades de relagdes, ¢ onde também, justamente por elas, sdo produzidos os sujeitos € os
sentidos.

Por conseguinte, em tais praticas, ¢ impossivel isolar e demarcar estados puros que
pressupdem permanéncia constante. Elas sdo jogos de completar poéticos, jogos nos quais se unem
processos criativos e trabalham na dire¢do da constru¢dao do poético.

Os jogos tém, nas artes cénicas contemporaneas, as possibilidades da tramaturgia e
propdem, através da multiplicagdo dos meios de produgdo e circulagio inscritos nas superficies de
eventos, mais que uma mistura de elementos, técnicas, simbolos, signos ou no¢des. Propdem, acima
de tudo, um estar em movimento (um deslocar/deslizar) constante que permite aos agentes
envolvidos no acontecimento outra maneira de experienciar, que pode ser propria do homem do/no
presente.

Sendo assim, a aproximagao dos sujeitos atuais com as novas possibilidades comunicantes,
provenientes das praticas poéticas de com-posicdo cénicas contemporaneas, que se utilizam das
possibilidades dos avangos tecnologicos, criam uma rede de conexdes entre sujeitos € modos de ser/
estar no mundo. Através da troca de proposi¢des entre os participantes do processo se abrem
caminhos para o acontecimento por meio da operacdo dos deslizamentos de sentidos no
contemporaneo, emergindo a possibilidade da experiéncia.

Entdo, o caminho percorrido até aqui nesta tese, que passou pela (re)significacdo dos
elementos constituintes das arte c€nicas, pelo espectador emancipado, pelo jogo e suas perspectivas,
pela profanacdo como agdo transformadora do jogo, pela outra possibilidade de autoria que ¢
investida do/no jogo e que encontra no espago das posigdes cambidveis, o espago possivel da

construcdo de sentido, e que tem na resisténcia a possibilidade da experiéncia no contemporaneo,
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encontra na co-existéncia, no com-partilhar, no “ser-com-outros”, a possibilidade de aglutinar o que
foi apresentado acima e propor a acdo de com-por.

Afinal, podemos ver o “com” como sendo o jogo mesmo, o “com” como a ampliagdo da
dilatagdo do espago tempo, e, portanto, sendo sempre finito e infinito no jogo de significar.

Uma das possibilidade de afirma¢ao de com-por é pensa-la como a alternativa que constroi
distintas significagdes, resultantes do choque no exato instante dos/nos encontros das posi¢des dos
sujeitos.

Com-por ¢ a producao dos efeitos, que sao sentidos no agora e deslizam para outros tempos,
em que o tempo passa a ser o instante das sequéncias e con-sequéncias simultineas. Porém, para o
tempo acontecer, ¢ necessario o espago, pois, no espaco, ¢ que ocorrem as presentificagdes, que
acontecem a partir do processo de troca e de com-partilhamento, enfim, de jogo.

Com-por ¢ uma agdo que da muitas possibilidades de arranjos de significacdes e de
producdo de sentidos para as singularidades que constroem e que se constroem em movimentos em/
na profundidade. Aqui entendemos a profundidade como a relagdo que ¢ construida na/entre a
alternancia das/entre as posi¢des das atuais singularidades desejantes (“ex-artistas e ex-
espectadores’) durante o jogo nas superficies de eventos.

A existéncia da profundidade faz-se necessaria para a ocorréncia do jogo, pois ¢ ela que
permite que se crie um espago que permite o cambio de posi¢do e, por conseguinte, uma outra
relacdo com a obra e sua manifestacio de autoria.

A profundidade, sendo relagdo, ¢ o espago do “entre”, espago que garante que justamente
pelo modo como se joga, as proposicdes sejam sempre provisorias em seu significado. Portanto a
profundidade na a¢do do com-por ¢ o que garante a possibilidade de construgdo de sentidos e
efeitos pelo e no movimento entre as atuais singularidades desejantes. Afinal, estas singularidades
ocupam as posicdes/funcdes em um didlogo estabelecido entre movimentos de aproximagdes
voluntérias e deslocamentos forgados entre sujeitos e objetos presentes no evento.

Com-por ¢ colocar para jogo o que ¢ profanado no evento ludico em um acontecimento
espago-temporal Unico, singular, mas compartilhado. Com-por ¢ abrir possibilidade para o jogo, em
que o que acontece no “entre” ocorre na relacao, que € construida pela profundidade, estabelecida
entre quem e o que participa do evento.

Os movimentos de aproximacao e de afastamento s3o movimentos por quem realiza a agdo

de com-por, trabalham na relag¢do, no batimento sistolico/diastdlico dentro dos espagos cambiaveis.
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Ambos podem ser “intencionais” (realizados voluntariamente pelo participante) ou
“forcados” (realizados de maneira involuntaria por quem participa).

Um exemplo disto, nas superficies de eventos, pode ser percebido quando, entrando na casa,
vemos a mulher pichando uma faixa com as seguintes palavras: “Sonhos sdo possiveis”. Podemos
imaginar por parte de quem presencia esta cena um movimento de aproximag¢do de modo
voluntario, seja ele fisicamente expresso ou ndo. Neste momento € movimento de aproximacao,
temos um espaco aberto para a constru¢do de uma significacdo e/ou possivel sentido. A relacdo de
profundidade que estamos criando com a agdo, e todas as imbricacdes contidas nela, ¢ o que nos
permitira jogar, e, portanto, criar e construir sentido.

Quando, na mesma casa (na mesma instalagdo), uma voz comeca a falar um texto sobre
politica e poesia, ouvimos a voz - nao temos como nao ouvi-la - e na medida em que ela toma conta
da mesma sala onde acontece a manufatura da faixa, somos deslocados de maneira forgada para um
outro lugar possivel de significagdo. Realizamos um movimento involuntario na producdo de
sentido que ja estivamos construindo a medida que viamos ela fazer a faixa, pois tudo o que esta
sendo dito comega a criar uma outra relagdo com a faixa que estdvamos vendo ser pintada e a voz
que fala sobre politica e poesia.

Esta relagdo entre voluntdrio e involuntario na producdo de sentido ¢ a relacdo de
profundidade entre o sentido primeiro que ja estava sendo criado, com o sentido segundo a ser
“recebido” pelo enunciado da voz. Visto que, se antes s6 se via a producdo da faixa e ja era
construido sentido para aquela acdo, realizada no siléncio, em um segundo instante, provavelmente
serd concebida outra formulagdo possivel, com um texto politico “colado” a acdo de pintar e
teremos outro sentido possivel, tanto para a acdo de pintar a faixa, como para o texto que fala de
politica e poesia, como para combina¢do de ambas que resulta em uma terceira coisa.

E na relagio destes movimentos de aproximacio e afastamento (voluntarios e involuntarios)
que se co-constroi a profundidade. Sera esta relacdo de inferéncias e interferéncias que determinara
as possibilidades de producao de sentido para cada subjetividade.

Apos esta “cena”, o jogo na superficie de eventos sempre segue, e, a medida que nos
aproximamos novamente de uma outra possivel significagdo e/ou sentido com o que ja estamos
jogando (vendo e/ou ouvindo) (faixatfrase e fala/voz), a voz cala-se, o texto some e ¢ adicionada
uma musica composta essencialmente por ruidos. A esta musica soma-se uma projecao de explosdes
de objetos em camera lenta que comeca ao fundo da sala.

A supressao ou adi¢ao de agdes, objetos e outros, é o que faz trabalhar o jogo na superficie

de eventos. A producgdo de sentido no gesto de com-por se da, na superficie de eventos, na troca
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entre quem joga nos espacos cambiaveis, em que a troca de fungdes entre sujeitos e seus efeitos
resultantes ddo a cada elemento da cena mais possibilidades de producao de sentido, que podem (e
provavelmente serdo) ampliados quando todos trabalharem em con-junto no jogo de (re)significar.

E a relagio entre estes movimentos (aproximacio e deslocamento), na relagio de
profundidade, que causa e que permite que um elemento em particular assuma o efeito de
dominante (provisorio) em determinada sentenca.

Tal elemento, no gesto do com-por, tende a colocar todos os outros elementos que estao
jogando ali com ele (ou que apareceram antes dele) em uma outra possibilidade espacial, em uma
outra com-posicdo, em que ele e a partir dele ¢ que tudo se reorganizara, mesmo que efemeramente,
uma “nova estrutura” de distinto significado e efeito de fecho.

Esta “estrutura” possibilita que o choque do que é posto para cena e na cena seja o choque
das coisas em relagdo, e neste espaco de relacdo entre o que ¢ emanado de cada coisa com quem
joga o sentido seja produzido como relagdo da tensdo que opera entre o efeito de fecho e o sentido
que vaza para além do a priori. E esta possibilidade de arranjos méveis que produz, que se produz e
permite que se emitam um jogo de sinais, sinais estes que, no momento de pausa ou suspensao,
configurem-se como o sentido que ¢ "obtido" pelas intersubjetividades.

Assim, estabelece-se um processo constante de movimento, de significar e produzir sentido,
em que a relagdo entre as acdes e elementos do evento funcionam como elementos de um jogo que
tem como base a relagdo entre os participantes, os espacos de relacdo e de tensdo sobre o que ¢
posto para a cena. Assim, choques resultantes dos encontros do que esta na cena e as percepcdes de
quem a assiste constituem ciclicamente, ¢ de modo muito particular, um imperativo de agir (de
jogar), que transforma toda a a¢do investida ali, sob o risco de que caso ndo se jogue, caso nao se
movimente na busca de sentido, nada signifique e/ou ndo produza algum sentido.

A agdo de com-por fica sempre na relagdo de produgdo de sentido entre o preconstruido € o
aberto, entre o dito ¢ o nao dito, entre o fixo ¢ o movel, entre o vazio e o infinito, ¢ ¢ uma agao
imperativa em proposi¢des como as superficies de eventos que ocorre nos espacos de relacdo e
tensdo investidos na com-posicao e nos in-previstos das acdes cénicas.

Ir a uma superficie de eventos ¢ semelhante a procurar algo na internet. Abre-se o
computador (decide que vai a superficie), acessa-se o navegador (entra na superficie de eventos), s6
que se ndo agir/participar/jogar (digitar), nada acontece. Na superficie de eventos também, se se
decidir ndo jogar, nada ird acontecer. Teremos coisas ali que podem ser acessadas, mas que

dependem da agdo do outro sobre elas para que possam ir para além de simples objetos ou simples
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cenas, que so serao evidenciadas, construidas e poderao ser (re)significadas com a acdo do outro.
Portanto se o outro nao jogar, ndo se movimentar, nada acontece.

Desse modo, as superficies de eventos apresentam-se como outras propostas, nem melhores,
nem piores, mas apenas distintas dos espetdculos tradicionais. Afinal, os espetaculos tradicionais
podem seguir e conseguir a construgdo de seus significados e sentidos ancorados mais fortemente
em algum elemento que conduza quase que sozinho a sua constru¢do, como por exemplo, um texto
dramaturgico apresentado em um palco de estrutura italiana.

Podemos, portanto, pensar as superficies de eventos como proposi¢cdes-provocagoes.
Provocagdes enquanto (contra)dispositivos aos dispositivos tradicionais e tdo habituais do
espetaculo e seus efeitos (ou efeitos da sociedade do espetaculo). Proposi¢cdes enquanto propostas
que pretendem funcionar em formato de rede, para solicitar a constru¢ao de sentido através do outro
e com o outro, solicitando um outro modo de a¢do, o com-por.

As superficies de eventos pretendem investigar e, quem sabe, até propor modos concretos
que as acgoes se estabelecam nas relagdes e por elas consigam produzir algo. E também podem ser
ao seu modo (contra)dispositivos de/da ordem politica hegemdnica, pois pretendem relacionarem-se
com as subjetividades, e seus contatos com o cotidiano/sistemas/historia em outro modo de operar.
E assim, através deste outro funcionamento (em rede), propor alternativas e perspectivas para com-
preender o mundo.

Estas com-posicdes acreditam que a poesia, que ali estd sendo produzida, pode avancar para
outros campos, (re)significando habitos e, por conseguinte, com-pondo com uma outra ética, € que
a poesia pode ser a for¢a motriz de uma mudanga da/na sociedade. A poesia ¢ entendida como uma
outra possibilidade de produgdo da vida frente ao modelo que se estd vivendo; ou como diz o
Phila7, acreditar na poténcia capaz de "gerar uma auséncia de nds mesmos, do que ainda hoje
definimos como Humano, para que, a partir do vazio criado, possamos tentar um outro Humano
possivel, que poderiamos chamar de “homo-poeticus’?’.

Em certa medida, se se estd resistindo a tudo o que cabia e cabe na no¢do de espetaculo
(entendo que a forga deste como nocdes a priori e previamente assimiladas em varios campos da
sociedade, incluindo o artistico), também se estd apostando na possibilidade de emergéncia de outra
coisa, pois se o espetaculo ¢ a maquina assimilada, se ¢ a forma como que se enxerga quase tudo, a
pratica que orienta quase toda a produgdo ordenada e disciplinada, entdo as superficies de eventos

sd0 espagos/zonas e praticas “indisciplinadas e autonomas”. Sao espacos que profanam a obviedade

27 fonte: www.phila7.com.br/ausencias
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e trabalham no processo a favor das subjetividades e suas relacdes e sdo contra as questoes
objetivas e dbvias que, de certo modo, unificam os modos de troca, assimilagdo e "subjetivacao" do/
no mundo espetacular.

Com-por uma superficie de eventos € a tentativa de co-criar uma metafora e, para isso, se
deseja e se percebe que a pratica (praxis) deva ser levada ao extremo (em agdo e teoria), pois assim
pode-se abrir dimensdo para uma manifestacdo da poiesis enquanto processo de producdo de
sentido e de manifestagdo do/no ludico. Superficie de eventos enquanto com-posicao, € com-
posi¢do enquanto resisténcia, enquanto espagos cambidveis passiveis de serem ocupados por
sujeitos que co-criam no tempo-espaco remixado operante no presente. Espacos-tempos que trazem
em si, pelo modo de relacdo proprio do online (utilizado agora também no “offline”) a possibilidade
da multi-causalidade das trocas de proposi¢des entre as intersubjetividades como forma de
construir-se enquanto atividade estética.

E assim que o com-por aparece como ato de jogar, que permite ligagdes de multicausalidade
de sentido entre subjetividades e que propdem outras metaforas com alternativa as metaforas
existentes e que, talvez, ja ndo produzam mais tanto efeito. Com-por configura-se como uma outra
maneira de jogar e ser jogado, enquanto jogo e jogador; tanto para o jogo € no jogo como com
outros jogadores, um modo de propor o artistico enquanto midia teatral, para quem faz e quem
assiste (entenda-se aqui assistir como ver e auxiliar).

Com-por ¢ uma afirmagao ativa, que cria, que trama da tramaturgia, que ¢ tecida nas/com as
coisas profanadas para que os sujeitos possam experienciar e, a posteriori, poderem narrar (no
sentido benjaminiano). Com-por € trabalhar sobre a incompletude, como trabalho sobre a
incompletude. Com-por ¢ com os outros, para os outros € nos outros; ¢ abrir simultaneamente as
possibilidades de dividir e multiplicar os sentidos que serdo produzidos nas trocas de posicdes,
funcdes nos espagos que resistem/existem do/no “entre".

Isto posto, podemos pensar a noc¢do (“antiga") de composi¢do como a ideia de agrupar
partes de outro lugares para formar um todo; uma espécie de amontado de coisas reunidas para
juntar em uma unica coisa ¢ completamente distinta de com-posi¢ao. A composi¢ao (proxima do
espetaculo) ja tem os seus fragmentos selecionados, € tudo o que ao seu modo ja foi escolhido sera
ordenado, por um Unico sujeito ou um pequeno grupo, e sé depois colocado para apresentagdo para
quem sabe, possa produzir sentido. Por outro lado com-posi¢cdo ¢ coletar fractalidades (ndo
fragmentos), para que o '"ser-um-com-outros" possa jogar com estes (¢ somente desse modo

escolher/selecionar) em con-junto, e assim com-por sentidos possiveis.
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Com-posicao ¢ ter a possibilidade de flanar nas fractalidades colocadas para jogo antes que
sejam reordenadas em um arranjo unico. E permitir que as atuais singularidades desejantes possam
remixar coisas de distintos lugares para a ampliacdo de sentidos e ndo para formag¢do de um Unico
sentido, e a priori. E, justamente, gerar poténcias, “criar”" dispositivos na falta e pela falta. E
agenciar os elementos ndo de modo fechado, mas em movimento em fluxo para possibilidades mais
amplas de didlogo e troca.

Em certa medida, colocar uma superficie de eventos para jogo ndo ¢ apresentar, tampouco
(re)apresentar, mas fornecer o ferramental necessario para que os participantes possam co-criar
espagos que sejam espagos-tempos de encontros de fluxos criativos entre suas subjetividades, pois a
acdo de com-por ¢ um jogo de completar que surge da percep¢do da incompletude. Com-por ¢ a
possibilidade de articular em conjunto as coisas e os seres em relacdo do/no entre.

Com-posicao € o con-junto (sempre movel) das coisas em relagdo, em espacos de relagdo e
tensdo (que sdo sempre maledveis e cambidveis), e se utiliza dos espagos existentes do/no entre para
produzir sentido através do jogo intersubjetivo e das relagdes criadas com ele e nele pelos seus
agentes e participantes.

Assim, com-posi¢ado coloca para jogos os dispositivos artisticos "tradicionais" (profanando-
0s) e cria com eles contradispostivos para que estes trabalhem co-relacionados e em con-junto,
usando o tempo € o espaco ¢ as fractalidades como matéria de constru¢cdo. Portanto com-por € o
gesto que fortalece as préticas estéticas poéticas que tém na produgdo de afetos a construcdo de
outros modos de relagdo. A com-posi¢do estabelece a possibilidade de inventar outros modos de
vida, como uma prética estética e poética que mergulha no sensivel, na produ¢do de outro e de
novos infinitos, € alimenta amores pelo desconhecido, um caminho artistico que deseja ndo ser
abarcado pela légica do espetéculo.

Somente desse modo arriscado podem levar suas atuais singularidades desejantes a outros
lugares, pois sua proposi¢ao/com-posi¢ao corre sempre o risco de nao significar nada caso eles ndo
joguem, caso nao profanem, caso ndo se sintam habilitados a brincar e criar outros dispositivos.

Desse modo, as praticas estéticas contemporaneas, como as realizadas pela Cia. Phila7 em
Aparelhos de Superar Auséncias, buscam a sua poética através da com-posi¢ado e do ato de com-por.
Talvez, estas préticas sejam o inicio de outra constituicdo estética e de uma outra poética com
capacidade inventiva de outros processos no estético. Processos estes que sejam capazes de afirmar
que € justamente na poténcia do poético, no trabalho extremo da praxis, que se pode perceber a
incompletude e trabalhar com ela. A falta junto com o jogo (como elemento profanador) traz para o
campo do possivel a constru¢ao dos espacos da com-posicao, € o/no com-por resida e resista uma

outra possibilidade de produgado de sentidos. Apesar de sua origem e de seu lugar de frui¢do estar no
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campo do lidico/artistico, suas possibilidades podem ir para além deste espaco, atuando de forma
mais contundente no desenvolvimento do estético enquanto politico, refletindo assim possibilidades

inerentes da arte também no tempo contemporaneo.
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OUTROS CORPOS CELESTES - ESPACOS DE RELACAO, ESPACOS DE TENSAO E IN-
PREVISTOS

ESPACOS DE RELACAO

As circunstancias dadas pelo tempo presente, pelo contexto do/no hoje, para quem produz
arte sdo distintas do passado. Hoje, podemos pensar que fazer arte talvez ndo tenha mais tanto a ver
com construir um mundo com uma ideia preconcebida, e sim com o desejo de viver/habitar outro
mundo, no qual seja possivel transformar o contexto, o modo e as formas das relagdes.

E desse modo que as superficies de eventos desejam criar encontros, criar espagos para
relacionamentos intersubjetivos, de trocas (em teoria, ilimitadas) com o mundo. Para tanto, a arte
tem de se transformar em uma “elaboragdo coletiva de sentido”, em que quem/o que estd inserido
no coletivo sofre a acdo de uma ética proveniente da trama social (do todo que ¢ articulado na e
para a obra) e tem por aspiracao ser fundadora de um dialogo que transcende seu contexto original.
Por isso, ha a necessidade de ser uma produgdo artistica em que o sentido precisa ser completado.

Se tomarmos a arte contemporanea como sendo o objeto e o sujeito de outra ética, em que
ela ndo se intenta separada do mundo, e sim como arte que se pretende um espaco de encontro, o
destino principal ndo € apenas a forma, mas o processo de interagdes humanas. Assim, ela passa a
criar e a ser um espago possivel de ocorréncia das relagdes entre as intersubjetividades. Este espago
¢ a construgdo do didlogo possivel do encontro resultante da producdo de sentidos entre tudo que a
com-pdem e 0s sujeitos inscritos nela, e isso s6 se da quando as interagdes acontecem.

Estes espagos de relagdo sdo espagos em que se tentam alcar ligacdes com outras coisas que
sejam pertinentes ao vivido pelas pessoas do/no hoje para além do sentido imediato e a priori;
espacos em que as relagdes provoquem possiveis ganhos reflexivos a partir da agdo poética-estética
(superficies de eventos) que os sujeitos irdo vivenciar.

Espacos em que o modo de se relacionar, o modo de com-por sentidos, questione e porque
ndo dizer profane o social através da profanacao do dispositivo artistico. O espetaculo, tanto como
propriedade de sentidos fixados como outras convicgdes do establishment, carrega consigo modelos
“estruturais” de funcionamento e relagdo em sociedade estabilizados em certa medida. Logo,
profanar o modo e o espaco de relagdo ¢é, por conseguinte, uma maneira de profanar modos de
operagao e relagao da propria sociedade.

Construir um espago de relagdo para os sujeitos, mais amplo que os espagos com 0s quais

eles ja estdo habituados, ¢ tornar a arte mais elastica conceitualmente no hoje, no sentido de “ndo
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pertencimento” (GARRAMUNO, 2014). E uma maneira de tragar outras fei¢des e proporcionar a
busca de afetos de distintos lugares para construgdo de um espago de relacdo em que as proposigdes
poético-estéticas possam comegar suas modificagdes no campo do estético, mas que também atuem
no politico.

Para estas proposi¢cdes poéticas-estéticas, o sujeito se constitui na relagdo que estabelece
com o outro. E a partir desta percep¢do que as superficies de eventos vdo procurar construir um
dispositivo de produgdo de sentido, estabelecendo-se como espacos de relacdo para trocas
subjetivas. Nesses espagos, ocorrem sofisticadas maneiras de dar e devolver falas e discursos, em
que a obra (como um todo, desde seus aspectos estéticos até os técnicos) deve funcionar como um
“dispositivo relacional” (BORRIAUD, 2009) que tem capacidade de provocar encontros. Assim,
podemos dizer que essas proposicdes poético-estéticas sdo espacos de relacdo. E tem para si bases
poéticas, em que o espaco de relagdo atua como o espaco em que a producdo de sentido ¢ a
resultante da tensdo entre a relagdo do efeito de fecho e a dispersdo que vaza de todo sentido “a
priori”.

Trabalhar a relacdo entre o efeito de fecho e a dispersdo € o objetivo das superficies de
eventos, pois, desse modo, conseguem colocar-se como espagos de relacdo conectados a estética
contemporanea, mas principalmente como espagos de tensdo (a nogdo de espago de tensdo sera
desenvolvida posteriormente neste mesmo capitulo).

Ser espaco de relagdo ¢ entender que dividir com a audiéncia a producao de sentidos sempre
foi, de algum modo, entender que se trabalha na dire¢do da ampliagdo das possibilidades de
textualizagdo para multiplos sentidos. Tal ocorréncia desta tarefa s6 acontece pelo funcionamento
dos espacos cambiaveis.

Os possiveis sentidos produzidos sdo os sentidos que sdo trabalhados em espagos de relagdo
entre quem participa do processo da obra e da obra enquanto processo. Estes sentidos acontecem
em espagos de troca, em espacos de relagdo contidos nos espagos cambidveis, espacos que
acontecem entre os participantes no desenvolvimento da obra. Postulam, pelo seu modo de acdo,
outra maneira de criar processos que furam os espacos predefinidos e preestabelecidos aos quais a
audiéncia ja estava acostumada (dos espetaculos tradicionais), compondo também o texto com o
qual iriam se relacionar, deixando abertura para, através da profanagdo, o jogo estabeleca outras
relacdes de sentido entre o que € posto para a cena e na cena.

Estes outros espagos de troca e de relagdo sdo dos espacos cambidaveis, os lugares onde se

diminui o controle do previsto (do a priori) e onde a troca da/na posicao sujeito amplia a poténcia
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do inédito e do surpreendente. Propdem-se, entdo, uma espécie de reviravolta que retira, em parte,
ligacdes Obvias do que se mostra e apresenta possibilidades de outros significados que vazam para
além do evidente.

Apresenta-se, em certa maneira, para o espectador o estranhamento e tira-se justamente
deste estranhamento ndo o referencial por completo da coisa que ele conhece, e sim somente parte
de possiveis conexdes Obvias desta coisa. Nao se retira toda a possibilidade de parafrase, pois assim
tudo ficaria sem possibilidade de entendimento, mas somente parte da ligagdo com o mundo,
deixando somente o suficiente para a possivel entrada de uma “nova” possibilidade de
textualizagao.

Os espagos de relacdo tém como um dos seus objetivos criar praticas de jogo que abram
espagos para encontros possiveis de maneira que a troca entre as intersubjetividades seja a base
desta pratica.

A ideia ¢ que, desse modo, seja dada énfase as relacdes (mais do que em um sentido
imanente), trabalhando com o cotidiano como quem trabalha com microutopias, fazendo com que
as obras se diferenciem das outras atividades humanas por este aspecto. Uma obra que tente resistir
aos ataques da “sociedade do espetadculo” e que possa abrir espacos para didlogo que vao além de
sua presenga ou acontecimento imediatos.

E a criagdo de um ponto de resisténcia dentro do espetaculo maior (seja ele a sociedade ou
somente o campo das artes), em que os participantes da obra podem produzir um espago de relagdo
que visa a uma outra relagdo com o mundo, que se apresenta para eles como uma tentativa poética
de produzir sentido nas relagdes intersubjetivas, em que o tempo, o espaco, os afetos e o didlogo sao
fundamentais em sua construcdo de algo distinto do ja existente.

E desse modo que as superficies de eventos e os modos de criar da Phila7, através de
diferentes formas e tecnologias, operam, criando um modo de se relacionar com todos os possiveis
presentes em sua proposta, num tempo € espago em que o importante ndo ¢ o resultado, mas o
processo, que propicia um espaco de relagdo em que a producdo de sentidos ¢ um espacgo a ser

coabitado para a criagdo do poético.

ESPACOS DE TENSAO

A arte do Phila7 concorda com a instancia que as subjetividades sdo produzidas por questdes
individuais, coletivas e institucionais. E na troca destas questdes pelo sujeito e entre sujeitos que ela

se apresenta como plural e polifonica. E um trabalho de codificagio e (re)codificagio sobre as
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questdes da sociedade, incluindo aqui as formas artisticas ja criadas por ela. Portanto abrem-se
territérios em que os suportes materiais sao apenas suporte para constru¢ao de uma relagdo que, por
muitas vezes, tem o afeto e a memaoria como guias principais.

A promocgao de afetos, do sentir, ¢ uma das importantes proposi¢des colocadas por este tipo
de arte, pois reconhece nestes procedimentos uma possibilidade de promover a poténcia para além
da finitude do material (espago-tempo, agdes e objetos que ali sdo colocados). Utiliza-se do
funcionamento em rede para ampliar as possibilidades sensiveis, para multiplicar o efeito do posto
em cena, para que os sujeitos possam (re)significar o que “soa” como anomalias como outros
caminhos e espacgos onde seja possivel a constru¢do do sentido como polifonico. A promocao dos
afetos faz com que os sujeitos busquem analogias e similaridades com outras coisas que nao os
sentidos Obvios (primeiros), faz com que produzam outras ideias, outras proposi¢des € outros
sentidos que estavam contidos fora do oObvio horizonte que ¢ apresentado, mas que sio
poeticamente possiveis. Dito de maneira poética, podemos dizer que ¢ uma proposta, que ¢ um
convite a um mergulho em abismos desconhecidos de novos/outros infinitos sensiveis a partir de
fractalidades de coisas que se conhece e se profana .

A pratica da Phila7 ¢, na esfera do contemporaneo, um modo de articular com as relagdes
para criar espacos € tempos, a fim de que as coisas criem fluxos e produzam gestos e sentidos. Para
que isso aconteca, € necessario que quem estd presente na obra participe, pois s6 assim se podera
avancar para além de seus referenciais iniciais.

A produgdo de sentido que ¢ criada neste espago de relacdo s6 ¢ criada a partir da
possibilidade de troca de posigdes por sujeitos nos espagos cambiaveis. E na troca das posi¢des que
as discursividades se movimentam, e ¢ neste movimento que se encontra a tensdo entre o que tende
para o efeito de unidade, de fecho e o que caminha no sentido da dispersdao enquanto producao de
sentido a partir do encontro entre as discursividades.

A tensdo, bem como nos espacos de tensdo, pode ser vista como parte do mecanismo de
funcionamento das superficies de eventos, ocorre dentro dos espagos de relagdo e, ao seu modo, ¢
proveniente das semelhangas com o modo de funcionamento das redes online e seu “modelo” de
conexdes entre os dados e seus usuarios.

Aqui, nos espagos de tensdo, a producdo de sentido ocorre justamente pela relagdo de forgas.
Esta relacdo entre forcas encontra, no modelo fluido das redes, uma forma de operar ndo linear e
nao fabular. Afinal, se o sentido de um texto em proposigdes estéticas mais tradicionais apresenta-

se, em algum grau ou modo Unico, aqui, nestas proposicoes estéticas, este efeito de fecho depara-se
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com elementos na producdo de sentido, que tendem para a dispersao do sentido enquanto algo uno,
ou a priori.

Nos espagos de tensdo, o efeito de fecho que tende ao particular ¢ confrontado com
elementos que sao colocados para desestabilizar o que ja ¢ conhecido. Ele ¢ colocado em contato ou
em choque com elementos que sio mais polissémicos que parafrasticos. E desse choque entre
sentido particular/“Gnico” e dispersao que se pode extrair a textualidade das superficies de eventos.
Da relagdo desses dois movimentos, da tensdo entre eles, surge a possibilidade da textualizagdo e de
producao de sentido nestas com-posigoes.

Sendo assim, sera dentro dos espagos de relagdo, provenientes da possibilidade aberta pelos
espacos cambidveis, que os espacos de tensdo serdo o lugar onde a relacdo e a tensdo entre o que
tende ao uno e o que tende a dispersdo poderdao ganhar profundidade e produzir sentido.

Assim, ¢ importante perceber que estas superficies de eventos e seus ferramentais trabalham
na relacdo de forgas entre fecho e dispersdo, como a forca propulsora que permite a geracido de
sentido, extraindo assim sentido da tensdo entre estas duas forgas distintas. A possibilidade de
producao de sentido s6 existe no momento em que se ¢ efetivado o movimento, no momento em
que o jogo proposto ¢ jogado. Ou se realiza o jogo, se escolhe, se conecta elementos na proposicao,
ou nada acontece.

Para quem joga, sdo as for¢as que ficam em conflito. S3o for¢as da fungao autor e do efeito
autor que ficam ali na/em contradi¢do, uma tendendo para particularizacdo, para fruicdo e
dispersio, e a outra tendendo para unidade. E nesta relagdo de forgas que se da a profundidade. E a
partir da profundidade que € possivel se teatralizar uma superficie de eventos. Afinal, na relagdo de
forgas, estd sempre investida uma tensdo (intencionalidade x inten¢do) que constituird o texto;
intencionalidade como o desejo de que algo faga o minimo de sentido parafrastico, que tenha o
minimo necessario para possibilitar leitura para quem participa do acontecimento. A intengdo ¢
entendida aqui como algo que tem sentido Unico sem abertura para ser relido. Operar neste
movimento entre intencionalidade e intenc¢do é construir profundidade, ¢ constituir o texto em uma
obra como uma superficie de eventos, ¢ o que aqui chamamos de com-por.

Podemos pensar de muitas maneiras, mas para ativar a imagina¢ao, seria algo como se a
relagdo de forcas pudesse ser expressa em um grafico, em que X ¢ intencionalidade; Y, intengdo; e
Z, profundidade. A producdo de sentido varia de acordo com a possibilidade do eixo Z, fica sempre
variando de acordo entre X e Y, ora tendendo para Unidade, ora tendendo para dispersdo. O eixo Z,

ou seja, a profundidade, varia neste batimento.
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Assim, tudo que ¢ posto para cena conta, pois a producdo de sentido conta com a tensao que
sera gerada na relagdo que uma livre singularidade faz com tudo o que ¢ posto na cena. Desse
modo, se muita coisa ¢ colocada em cena para produzir sentido, e todas elas “falam” ao mesmo
tempo, teremos, com certeza, uma profusdo de possibilidades. Talvez até mais do que possam ser
conectadas e assimiladas, e assim o sentido talvez ndo seja alcangado por excesso do que € posto na
cena. Em outras palavras, seria quase impossivel a producao de profundidade (Z) como se deseja
em uma com-posi¢ao (em uma superficie de eventos), pois teriamos muitas coisas em X € muito
poucas com Y.

Podemos também verificar o contrario, se temos poucas coisas, ¢ estas sdo todas fechadas
em si com sentidos muito fortes, talvez fique dificil relacionar umas com as outras. Assim, de tao
pouco, teremos quase que esvaziadas as possibilidades de conexdo entre os elementos da cena, e
nado ampliariamos a possibilidade de multiplos sentidos. Neste caso, também seria quase impossivel
a producdo de profundidade (Z) como se deseja em uma com-posi¢do, pois se tenderia ao a priori
com sentido Unico, quase fechado do eixo (Y), e com poucas coisas no eixo X, que tendem a
multiplicar as pontes e conexdes.

A producio de Z, ou seja, de profundidade, depende da capacidade de manter e relacionar o
posto para cena, por quem joga, como uma relagdo de tensdo “equilibrada” entre o disperso € o uno,
pois serd desta tensdo que a producdo de sentido podera efetivar-se. Sera através da relagdao de
forcas e da profundidade que uma superficie de eventos podera produzir outra experiéncia para o
sujeito do/no hoje.

Nada consegue ser unitario por completo ou muito menos disperso inteiramente. Por mais
que se tenda a dispersdo nas superficies de eventos, talvez como uma forma de diferencia-las dos
espetaculos tradicionais, aristotélicos, apresentados em palco italiano, ¢ preciso atentar que nem
tudo se resolve pela dispersdo, especialmente, quando se deseja compartilhar e produzir sentido e
criar experiéncia. Este cuidado € necessario, pois, caso contrario, tudo seria tudo e nada seria nada.

Sempre sera necessaria a constitui¢do do parafrastico para produgdo de sentido, mesmo que
minimamente, ou se poderia cair ao ridiculo por completo e/ou, principalmente, para o nonsense,
em que nada produziria sentido para ninguém, pois nada teria “ancoragem” em coisa alguma.

O que denuncia esta necessidade de um minimo parafrastico, mesmo em uma textualidade
gerada na tensdo, € a propria maneira de existir das superficies de eventos enquanto acontecimento

estético. Estas proposi¢des utilizam-se de suportes e de formas da historia do teatro em sua feitura,
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bem como dos modos do uso da tecnologia do/no hoje, obviamente tudo de modo remixado
(obedecendo uma das caracteristica do contemporaneo).

Mesmo que sua remixagem seja expandida (abarcando os mais longinquos campos das
ciéncias e artes - mesmo que distintos e diferentes na mesma construcao), remixar tais elementos ¢
uma maneira de criar multiplicidade das/nas leituras do que estd sendo proposto na cena, bem como
de garantir que na superficie de eventos existam possiveis amarras para uma textualizacdo (e
producdo de sentido). Serd no que ¢ colocado para quem joga que devera existir, tanto que amplia,
quanto o que nao permite que o participante fique completamente perdido em meio a profusao de
coisas diferentes, a tensdo entre o que disputa a sua atencdo, a tensdo entre o que ¢ conectado por

quem joga, para criar uma trama, isso € o que permite que sentidos a priori sejam deslocados.

IN-PREVISTOS

Forcar esta elasticidade conceitual de modelos tradicionais/institucionalizados ¢ um ato e
uma vontade de libertagdo por parte de quem concebe propostas como uma superficie de eventos,
pois reconhece no outro a percep¢ao da importancia do trabalho com o interlocutor e tem no outro a
condi¢do sine qua non de produzir arte que nao tem e ndo deseja sentido Unico, mas sim que
produza sentido para o outro e com o outro.

Se o local de tensdo ocorre em uma superficie de eventos, que se apresenta distinta de um
espetaculo tradicional, o que se tem aqui ¢ um dispositivo artistico que ¢ uma profanagdo, ou seja,
em certa medida, a proposta ¢ profanar o dispositivo artistico.

Se a arte ja tem por caracteristica profanar o que ¢ do mundo, profanar o que profana (ou
seja, profanar a arte), ¢ criar a dobra da profanacao, criar efeitos metaforicos em cima de efeitos
metaforicos, na tentativa de criar uma experiéncia estética singular.

Ser singular ¢, entre outras coisas, a possibilidade de permitir a quem participa criar, na
relacdo com o outro e em relagdo com o outro, um distinto ponto de vista, um ponto de vista
concebido na tensdo entre o que se abre e o que se fecha, enquanto elementos polissémicos ou
parafrasticos que sdo postos na cena. Esta relacdo de poténcia trabalha de modo tunico, trabalha
tendo o in-previsto como possibilidade de agdo, o in-previsto como modo de jogar.

Chamamos aqui in-previsto aquilo tudo que ¢ criado na relagao e tensao com os elementos

de cena e que fura a espessura pré-moldada de uma coisa fixa e com sentido a priori. In-previsto ¢
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um modo de agir com e em alguma coisa do presente sobre algo que tem seu sentido fixado em
alguma memoria; ¢ atacar a parafrase para conferir-lhe o polissémico.

Em uma relagdo presencial, entre os textos da/na cena, ¢ o in-previsto que confere a
possibilidade de vazamento do sentido previsto e possivel a partir dos espagos cambidveis e dos
espacos de relacdo. Se a com-posi¢do deseja que a producdo de sentido, ou seja, a relagdo de
profundidade, seja “equilibrada" entre o que dispersa (eixo X) versus o que unifica (eixo Y), ha de
se ter um movimento em que se tenda a mistura e a remixar ambos os eixos. Este movimento, esta
acdo, € o in-previsto, visto que ele ndo € completamente sem intencdo, mas também nao ¢ a
inten¢do fechada, a priori.

No imprevisto, ha uma previsdo, porque existe uma “tecedura’® Neckel (2010) necessaria
para ser artistico, mas também ha espago para o jogo, pois ha no jogo espagos para acdo, € nesses
espagos (que precisam de interlocu¢do) héa o in-previsto.

Jogar com o in-previsto esgarca a textualidade do previsto, abre o espaco do discurso,
inclusive do artistico teatral, pois, mesmo onde existem espagos que ja permitem o vazamento de
sentido, sera o in-previsto que, junto com o0s espagos cambiaveis e de relacdo, retirara os ultimos
contornos de controle do que ja vem pré-moldado. Jogar com o in-previsto € abrir espacos para
outras operagdes de “tessituras™? distintas (Neckel, 2010).

Jogar com o in-previsto coloca o sujeito em um jogo poliss€émico que o faz operar a

memoria, o sujeito em estado disruptivo. Como coloca Neckel:

A estética contemporanea oferece a possibilidade da leitura de uma obra pela outra, e ai, temos
dois movimentos: o primeiro movimento que conhecemos por re-leitura, habita a parafrase,
funcionamento este que se da especificamente ao se percorrer a tessitura, ou seja, ao se
estabelecer filiagdo; o segundo movimento se da quando o funcionamento extrapola as fronteiras
da materialidade fisica, ou melhor, se d4 na imbricagio material (histérica). E esta imbricagio
material que nos coloca nas teias do discurso, na sua tecedura (NECKEL, 2010, p. 229).

E neste batimento (tecedura e tessitura) que se opera o jogo do/no in-previsto nas com-
posigdes poético-estéticas contemporaneas, pois ha no jogo (do in-previsto) o completar que precisa

da interlocucao.

28 Tomamos por Tecedura o tecer dos dizeres no discurso, na trama dos sentidos. A tecedura esta no jogo polissémico e
no interdiscursivo. A Tecedura estaria mobilizando uma memoria que atravessa e constitui a materialidade discursiva. A
Tecedura ¢é constituida no movimento da heterogeneidade. Ressaltamos que estamos tratando, aqui, da heterogeneidade
discursiva, tal como pensada por Gallo (2001), que realiza um deslocamento da nog@o de Authier. (NECKEL, 2010).

29 Tomamos por Tessitura a estrutura da propria diferentes materialidades discursivas ancoradas no artistico em seus
modos de funcionamento. Tomamos metaforicamente Tessitura do conceito de funcionamento musical, como aquilo
que ordena o andamento, 0os compassos, as notas, etc. Assim como no funcionamento musical, a Tessitura estaria para a
estrutura do dizer (visual/sonoro/gestual/ verbal). A tessitura se mostra na circulagdo do movimento parafrastico, o que
recuperaria uma memoria marcada e mostrada pela heterogeneidade discursiva (NECKEL, 2010, p. 144).
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O in-previsto age na com-posi¢ao, que tem uma de suas formas possiveis de expressao as
superficies de eventos. Estas ultimas atuam em area de tensdo distinta do espetaculo. O in-previsto
est na tessitura e na tecedura. E ferramental de uma arte que profana arte. E um dispositivo de um
contra-dispositivo (superficies de eventos) que se deseja diferente do dispositivo artistico
espetacular, ndo ¢ melhor, s6 diferente.

In-previsto é modo de jogar, de agir. E um modo diferente de rearranjar, de reorganizar, de
criar outras coisas com tudo o que estd posto para jogo, para proporcionar tensdo entre unidade e
dispersdo, e, assim, criar possibilidade de sentidos que podem, ou nao, ser experiéncias.

In-previsto permite que a arte liberte-se do mundo das aparéncias e que, subvertendo
espacos-tempos, construa outra paisagem possivel em que o olhar e a participagdo mobilizem o
desejo revolucionario que permite que a arte seja sempre o espaco de outros, multiplos e renovados

regimes (predominantemente ludicos).
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DESCRICAO E ANALISE - SUPERFICIE DE EVENTOS: APARELHOS DE SUPERAR
AUSENCIAS

No ano de 2013, na cidade de Sdo Paulo, a Cia. PHILA7** comegou o processo de
montagem de seu mais novo trabalho, intitulado Aparelho de Superar Auséncias. O processo de
montagem deste trabalho do grupo seguiria obedecendo a uma forma distinta das montagens
cénicas tradicionais. Nestas, realiza-se um trabalho sobre um texto para a montagem da obra, ou um
trabalho de ensaios coletivos, em que o grupo, através de processos criativos € improvisagdes, cria o
texto e o trabalho que sera apresentado.

Vale a ressalva que improvisacoes e escrita de parte de um texto foram realizadas durante a
criacdo do Aparelhos de Superar Auséncias, mas que estes passos foram apenas algumas etapas
durante a montagem e nao serviram como ponto de partida a priori para a constru¢do do que estaria
em cena.

Obviamente que, para a construgdo de algo, faz-se necessario a selecdo de um ou mais temas
(mesmo que ndo de forma deliberada), e aqui a questdo selecionada era algo que inquietava os

integrantes desde 2011. Eles mesmos colocam em seu site mais sobre esta parte do processo:

Em 2011, surgiram inumeras manifestacdes coletivas e ocupagdes urbanas,
potencializadas pelas redes digitais, que tém apontado para um outro
entendimento sdcio-politico do ser humano. As questdes do corpo, cidade e
palavra se manifestam fortemente através das redes, e também nos
“deslocamentos de indigna¢do” que retinem, em pontos da cidade, corpos e
vozes repletos de inquietude (fonte: www.phila7.com.br).

Foi no ano de 2011 que ocorreu o Occupy Wall Street em Nova York. Occupy Wall Street
(OWS) foi 0 nome dado a um protesto que ocorreu em 17 de setembro de 2011, no Parque Zuccotti,
localizado no distrito financeiro de Wall Street, recebendo atencao global. Mais tarde, a atividade

tornou-se o movimento Occupy, que se manifesta contra desigualdades sociais e econdomicas em

30 COLETIVO PHILA7

Fundado em 2004, trabalha nas relagdes das artes cénicas com a poténcia do encontro intermediado pelas novas
interfaces tecnologicas que compreendemos como expansdes de percepcdo. Durante esses anos, o Phila7 foi alvo de
diversas teses académicas e consolidou um sistema criativo proprio. Sdo socios fundadores e integrantes do coletivo:
Mirella Brandi, Rubens Velloso, Marcos Azevedo, Beto Matos e Marisa Riccitelli Sant’ana.

Neste ano, o Phila7 foi contemplado com o Programa Municipal de Fomento ao Teatro da Secretaria Municipal de
Cultura de Sao Paulo. Desde margo, vem realizando, com apoio institucional da Oficina Cultural Oswald de Andrade,
uma série de workshops gratuitos, com o tema “Aparelhos de Superar Auséncias”. Dentre seus espetaculos, destacam-
se: “Play on Earth”, montagem pioneira no uso da internet, unindo trés elencos em trés continentes simultaneamente,
“What’s Wrong With the World?”, “Alice através do Espelho” e “WeTudo DesEsperando Godot”. Fonte:

www.phila7.com.br.
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todo o mundo. Foi inspirado em atos publicos anti-austeridade da Espanha, provenientes do
movimento 15-M3!,

O ponto de partida ¢ a construcdo de algo poético a partir da inquietagdo sobre os eventos
ocorridos neste periodo. Eventos que, desde 2011, teriam desdobramentos pelas cidades do mundo
até os dias atuais (visto as manifestagdes que ocorreram no Brasil em junho de 2013, periodo
justamente de parte do processo criativo e de “ensaios” do Aparelhos de Superar Auséncias).

Assim, Aparelhos de Superar Auséncias se inspira nas inquietagdes dos movimentos de
ocupacdo dos espacos publicos, que aconteceram pelo mundo contra a situacdo politica e social
vigente. No site da Phila7, ha destaque para trechos de textos que serviriam, cada um ao seu modo,

como pontos iniciais do debate para os integrantes do grupo durante o processo de criagdo. Aqui:

1- trecho da matéria do Estado de Sao Paulo

Ocupar significa enfrentar a logica antidemocratica do poder, redefinindo o papel do
cidaddo na ‘rua global’. Ocupar ndo ¢ o mesmo que demonstrar. Muitos dos protestos
do ano passado — praga Tahrir, os indignados, "Occupy All Streets’ (OWS) ¢ outros —
deixam nitido o fato de que ocupar significa estabelecer um novo territorio.
Transformar o que era visto meramente como um espago num territorio. Nesse

processo, ocupar também cria um pouco de historia. ... Os movimentos "Ocupe’
também sdo agrupamentos emergentes de uma misceldnea de varios territorios
nacionais (e globais). Sua reivindicagdo do espago publico ¢ uma resposta as
deficiéncias cada vez mais palpaveis da ldgica do Estado-nagdo (““A politica como
lugar” artigo de Saskia Sassen — O Estado de S@o Paulo — 25/12/2011).

2 - trecho do texto de Leonardo Sakamoto

Pragas e ruas ficaram cheias — da Primavera Arabe aos protestos contra medidas de
austeridade econémica na Europa, do Occupy aos indignados da Espanha. Somem-se a
isso outras tantas ag¢des aqui no Brasil — das manifestagdes pela descriminalizagdo da

maconha aquelas organizadas pelo direito de se vestir livremente.

Muitos politicos nfo entendem como esses atos ndao foram necessariamente
organizados por partidos e sindicatos, mas sim em um processo descentralizado, que
brotou a partir da insatisfacdo popular tanto com a persisténcia de problemas existentes
quanto com as solucdes que vém sendo dadas pelos proprios representantes politicos a
esses problemas. N2o sdo raros os que tém dificuldade em assimilar como funcionam
Twitter ¢ Facebook, utilizados na organizacdo de protestos. Eles ndo sdo ferramentas
de descrigdo, mas sim de construgdo e reconstrugdo da realidade. Plataformas nas quais
vozes dissonantes se conectam e ganham escala, pois ndo sdo mediadas pelos veiculos
tradicionais. Quando a pessoa atua através de uma dessas redes, ndo reporta
simplesmente. Inventa, articula, muda. Vive.

Ver que os jovens estdo gritando a plenos pulmdes sob o sol e a chuva traz uma lufada
de esperanca. Talvez esta nova geracdo, auxiliada pelas trocas e conexdes
possibilitadas pela tecnologia, faca a diferenca de uma forma que os que vieram antes
nao conseguiram (Leonardo Sakamoto — jornalista e doutor em Ciéncia Politica.).

31 Movimento 15-M ¢ o movimento que surgiu em 2011 durante a crise politica e econdmica espanhola.
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3 - Parte do discurso de Slavoj Zizek aos manifestantes de OWS

Nao se apaixonem por si mesmos, nem pelo momento agradavel que estamos tendo
aqui. Carnavais custam muito pouco — o verdadeiro teste de seu valor é o que
permanece no dia seguinte, ou a maneira como nossa vida normal e cotidiana sera
modificada. Apaixone-se pelo trabalho duro e paciente — somos o inicio, ndo o fim.
Nossa mensagem basica é: o tabu ja foi rompido, ndo vivemos no melhor mundo

possivel, temos a permissdo e a obrigacdo de pensar em alternativas. H4 um longo
caminho pela frente, e em pouco tempo teremos de enfrentar questdes realmente

dificeis — questdes ndo sobre aquilo que ndo queremos, mas sobre aquilo que
QUEREMOS. Qual organizacao social pode substituir o capitalismo vigente? De quais
tipos de lideres nds precisamos? As alternativas do século XX obviamente ndo servem
(Slavoj Zizek em discurso aos manifestantes do movimento Occupy Wall Street).

Depois destes e outros trechos de jornais, relatos de blogs, trechos de livros, o tema
escolhido para a futura montagem foi a auséncia. A escolha de tal tema foi: implicacdes que as
possiveis nogdes de auséncia e sua opositora - a presenga - evocam nos dias de hoje nos individuos
e nas relacdes em sociedade a partir dos eventos e relatos apresentados acima.

A proposta buscava desenvolver as intersubejtividades e relagdes nas mais distintas ordens e
possiveis categorias de auséncias, na busca de um possivel espaco de cruzamento entre as ordens de
possiveis auséncias. Afinal, os dias atuais sdo interpelados pela velocidade e ritmo incessante de
contato entre os individuos que lutam para abarcar tudo o que estd a sua volta (nas questdes sociais,
econdmicas, afetivas, politicas e outros), mas algo sempre escapa, fica faltando.

Assim, ¢ evidente que tudo se atravessa, multiplica-se, soma-se, diminui-se ou até
desaparece quando o humano tenta modificar as possibilidades ja construidas da/na vida até entdo.
Esta ¢ a realidade abordada pelo Phila7, a realidade ¢ de choque e, por vezes, de enfrentamento que
obriga o humano a transitar nas escolhas que faz, presentificando-se e ausentando-se, do/no mundo
que “construiu”.

Em uma sociedade inundada por tantas presengas que disputam espacos de ateng¢do, como
estes seres lidam com a auséncia? Como a tecnologia e os modos de vida pensam e sentem auséncia
e presenca na relagcdo entre as redes sociais, a cidade e a sociedade? Como isso ja alterou nossa
relagdo enquanto sociedade? Enquanto humanos? Estas sdao perguntas que foram langadas no inicio
do processo criativo das superficies de eventos.

Aqui alguns lugares em que foi pensada a questdo da auséncia e outros conceitos paralelos

que serviram de base para o trabalho:
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As auséncias

Na ordem sécio-politica

Na ordem artistico-cultural

Na ordem filosofico-existencial
Na ordem emocional-psicologica
Na ordem mitico-religiosa

Na ordem histérico-antropoldgica
Na ordem semiotico-linguistica

Conceitos paralelos:

Pés-nomadismo

Performatividade

Pés dramatico

A cidade e a rede como corpo

As extensdes sensoriais

A alteridade

Os dispositivos hoje

Os espagos simultaneos de acao

As acdes de ocupagao e reivindicagdes poéticas.
O espectador atuante — emancipado

(Fonte: www.phila7.com.br/ausencias)

A partir do trabalho com diferentes nogdes de “auséncias” e suas relagdes, foi percebido que
seria somente através das relagdes sua construcdo, ou desconstrucdo, que se expandem as
possibilidades do humano (especialmente neste periodo historico) pelo que nos falta. Isto poderia
ser organizado sob forma de uma proposicao estética que coloca para jogo cé€nico o modo que nos
organizamos em sociedade e como desejamos mudar estas relagdes.

Desse modo, a auséncia (palavra forte) foi o que norteou todo o processo criativo. Mesmo
quando agia como enigma a ser decifrado, foi sendo (re)significada junto com as nog¢des e conceitos
paralelos em propostas de remixagem de modos de acdo e criagdo artistica. Abriu espagos para que,
através do jogo, as nogdes colocadas acima emergissem como outras formas de percep¢do do
momento presente, para que estas pudessem ser “expressadas” no fazer cénico.

Tudo isso precisava ser colocado em cena de algum modo. Para isto, foi construida a nogao
de “aparelhos” para esta superficie de eventos. Nas palavras da Phila7, a nog¢do de aparelho
corresponde a algo muito especifico nesta proposicdo estética e serve de instrumental e
instrumentagdo para armar um outro jogo com muitas fungdes e desdobramentos, um jogo de

completar complexo:
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Entende-se como aparelho todo procedimento que visa anular, encurtar, ou mesmo
criar a auséncia em questdo. A ideia de superacdo pode, neste sentido, significar
sensibilizar ou poetizar.

Devem privilegiar o atrito entre a cidade, os espagos urbanos abertos e fechados que
apontem para uma falta especifica de dispositivos que aproximem as pessoas de
realidades urbanas distintas. Os mecanismos e ferramentas tecnologicas presenciais ou

inseridas na rede devem apontar para potenciais interagcdes poéticas.

Pesquisar o desenvolvimento dos meios de comunicagdo num recorte temporal para
uma releitura de suas funcionalidades, no sentido de resiginificar essa instrumentagdo
num ambito artistico e relacional.

O hibridismo das linguagens pode transitar do teatral para o performatico, do espago
imersivo de uma instalagdo interna a um espago aberto de transito urbano, de uma
composic¢ao audiovisual presencial a uma criagdo colaborativa em rede em tempo real,
onde até mesmo a presenca ou necessidade do performer pode ser questionada. Nao ha
distancia conceitual entre performer e participante. O livre cruzamento e contaminagao
das linguagens e formas de expressdo deve se dar sem a necessidade de predominancia
de uma sobre outra. Ndo ha a sobreposicdo ou justaposicdo delas, mas uma
interdependéncia de estimulos ente elas.

A plataforma digital pode, além de servir como arquivo vivo das experiéncias e
pesquisa, servir ao projeto com ferramentas criativas de edi¢ao de dudio, video e texto
das experiéncias entre espagos simultaneos. Desse modo, a documentagdo dessas
poéticas de relacdo e presenca, ndo sdo apenas registros, mas a propria obra em
processo.

Os espagos podem ser ou ndo sensibilizados por recursos tecnoldgicos, a depender da
natureza do experimento (cameras, projetores, microfones e sensores de som, luz e
movimento, por exemplo).

O repertorio poético, seja imagético, textual ou sonoro, atende a uma escritura-
partitura aberta aos conteudos colhidos através de processos criativos desenvolvidos
tanto nas redes quanto na cidade. Um espago de ocupacgdo criativa (Fonte:
www.phila7.com.br).

Assim, os aparelhos a serem elaborados sdo “gambiarras” (tedricas/conceituais e praticas),
instrumentagdo a ser desenvolvida no intuito e na direcdo de, por meio da simultaneidade,
fragmentos (e fractalidades) propor a dilatacao espago-temporal do cotidiano, para que os elementos
e eventos do cotidiano sejam revisitados e profanados (a partir do conceito agambeniano) para a
criacdo de um espaco e um tempo de experiéncias sensiveis.

Os estimulos, que podem ser produzidos por estes aparelhos, baseiam-se nas memorias e
experiéncias singulares das subjetividades e nas intersubjetividade que jogam durante a superficie
de eventos e tomam corpo nos desdobramentos vivenciados pelo/no coletivo, seja ao vivo, seja nas
redes online32.

A vida individual e o dia a dia das cidades, os fatos que fazem parte da vida humana (como
uma gestacao) e/ou os acontecimentos de ordem sécio-politica (como uma manifestagio do OWS)
sd0 os recursos a serem acessados e se contaminam neste jogo de profanagdes e relagdes.

Trabalhar com este fluxo de percep¢des subjetivas (e por vezes coletivas), a partir do
externo, ¢ um procedimento (modo de criagdo cénica) que aponta para caminhos em que as pessoas

podem transformar agdes cotidianas, fatos politicos e afetos em estimulos em uma outra percepcao

32 Conforme enfatizado no referencial tedrico desta tese, a partir da proposi¢des de Gallo (2012) a respeito do online e ao vivo.



121
da realidade. Uma realidade que nao se pretende apenas de registros e informagdes, pois 0 modo
que as coisas mais simples vividas todos os dias pode, através de um processo de sensibilizacao,
tornar-se processos de produgao de sentido. Jogar com o cotidiano e no cotidiano criar arte.

O processo presente nas funcionalidades latentes e potenciais de qualquer objeto ou fala
pode transformar-se em potencial poético de interacdo entre seres humanos e pode ndo somente
aproximar visdes de mundo distintas, mas criar uma rede colaborativa de sensibilizar, significar e
poetizar questdes da vida humana no século XXI.

Toda esta acdo cénica da/na superficie de eventos ¢ um modo de articular, de pensar sobre as
mudangas sociais, politicas e filosoficas que afetam a relacdo do homem com outro homem, com a
cidade e a sociedade, desde que o surgimento de outras possibilidades de (re)significar foram
maximizadas com e pelas redes sociais.

Assim, a construcdo da superficie de eventos ¢, nas palavras da Phila7:

Desde o final do século XX, comegou a se configurar uma nova categoria do
humano que poderiamos chamar de homo-informaticus. O humano nio esta
mais preso as limitagdes do seu corpo. Durante toda a sua evolugdo foi
construindo extensdes de movimento, locomogdo, comunicagdo diminuindo a
distancia com o outro. Com o aparecimento da era digital e das redes,
comegou a construir também ligagdes digineurais, ou seja, sua voz ndo
aparecia mais somente nas midias tradicionais, agora era possivel
compartilhar: inquietagdes, ideias, pensamentos com o resto da humanidade.
Como poderiamos definir entdo esse novo Ser que aparece como fluxo, como
codigo, multifacetado e imerso num universo de multiplicidades?

Quando entramos nas redes e nos conectamos com uma parcela da
humanidade, mesmo que seja com seis graus de separagdo, sentimos o quanto
de 6dio, preconceitos, vilanias ¢ verdades imutaveis definem o nosso estar no
mundo. O universo, a terra, a vida — na sua espantosa diversidade — sdo pura
poesia. Fluxos criativos e de renovacdo que emergem, para além do bem e do
mal, na sua infinita multiplicidade. Em algum momento de nosso percurso,
trocamos esses fluxos, que também nos habitam, por uma historia escrita em
sangue, territorial e egoica, que se tornou abismal.

“Aparelhos de Superar Auséncias” ndo busca tratar, entdo, das auséncias que ja
nos habitam, mas sim gerar uma auséncia de ndés mesmos, do que ainda hoje
definimos como Humano, para que, a partir do vazio criado, possamos tentar
um outro Humano possivel, que poderiamos chamar de homo-poeticus (Fonte:
www.phila7.com.br).

A ideia de uma possivel construcdo de um homo-poeticus (da Cia. Phila7) vem da ideia de
que o resultado das agdes humanas pode ser obtido através de articulagdes de sentidos que emergem
de universos permeaveis e permeados das relagdes porosas criadas pelo proprio homem para si,
consigo € com as coisas com as quais se relaciona; sejam relagcdes de politica, de arte, questdes
sociais, econOmicas, sexuais e outras. Afinal, o resultado possivel destas relagdes, em uma
remixagem poética, poderia ser a produg¢ao de sentidos criada do/no compartilhamento que nos
habita, em excesso e/ou falta.

Como “guia” de trabalho, optaram por desenvolver alguns objetivos que, ao final destes,

pudessem colocar algo para jogo com o “publico”. Estes objetivos desejavam criar procedimentos ¢
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um experimento cénico que pretendia abordar a relacdo entre as redes digitais e as redes urbanas.
Aconteceria, assim, no espago “teatral” e, simultaneamente, nas redes sociais ¢ nas ruas da cidade
de Sao Paulo. Utilizariam os espagos fisicos e os recursos tecnologicos que se fizessem necessarios
durante o desenvolvimento da pesquisa e das apresentagdes/performances.

Ap6s levantamento de material tedrico e documental para o estudo das mudancas sociais,
politicas e filosoficas ocorridas nas relagdes humanas desde o surgimento das redes digitais, a Cia.
Phila7 criou um nucleo de agdo e reflexao formado por artistas e pensadores de diversas areas, que
colaborariam diretamente na pesquisa através de provocagdes tedricas e praticas.

Através de palestras, workshops e “ensaios”, organizaram a equipe que trabalharia neste
projeto e, assim, comecaram sua realizacdo. O resultado destes “objetivos” foi a constru¢do da
superficie de eventos: Aparelhos de Superar Auséncias. Este processo aconteceu durante 10 meses
de atividades, realizadas por meio do Programa Municipal de Fomento ao Teatro da Secretaria
Municipal de Cultura de Sao Paulo.

Dos worshops também foram selecionados “artistas” que passaram a integrar o processo € a
participar dos encontros de fluxos criativos - este ¢ 0 modo como o Phila7 nomeia os seus ensaios.

Durante este processo, foi construido o que seria colocado para jogo nos dias dos eventos.
Para esta construgdo, ndo existia nenhuma técnica dominante, fosse ela teatral, tecnologia, e/ou de
procedimento de ordem performatica. Todas estas foram utilizadas e outros modos de criagdo de
diferentes artes também.

A partir de agora, passamos a apresentar a superficie de eventos, que foi construida a partir
do processo apresentado acima.

A sinopse divulgada para os meios de comunicagao foi:

Aparelhos de Superar Auséncias: trata de uma articulacdo poética que se
utiliza de varias formas de linguagem artistica, que se inspiram nas
inquietagcdes das manifestagdes em espagos publicos que ocorrem em
varias partes do mundo, potencializadas pelas redes sociais. “Criamos uma
poética cénica que aborda a relagdo entre as redes digitais e urbanas,
construindo uma cena permeavel as multiplas linguagens que desenham
novas possibilidades para reconfigurar o que definimos como humano”,
define o Phila7.

Quatro estagios — A performance do Phila7 serda em forma de ocupagdo
imagética e teatral, que se dara em varios espagos da Oficina Cultural
Oswald de Andrade e na rua em seu entorno. O projeto ¢ dividido em
quatro estagios: “O Abismo da Humanidade”, “O Clamor das ruas”, “O
siléncio eloquente” e “Um outro humano possivel”. Cada um deles se
utilizard de uma linguagem especifica.

Com a seguinte ficha técnica:

Concepgdo e criagdo: Phila7 (Beto Matos, Marcos Azevedo, Marisa
Riccitelli Sant"ana, Mirella Brandi e Rubens Velloso).
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Elenco: Andrea Tedesco, Joana Déria, Cloris Paris, Adriane Gomes, Jodo

Paulo Azevedo, Samuel Vieira e Thais de Almeida Prado.

Realizagdo: Programa Municipal de Fomento ao Teatro da Secretaria
Municipal de Cultura de Séo Paulo

Apoio institucional: Oficina Cultural Oswald de Andrade.

Como sao possiveis varias experimentacdes (sensacdes do evento), a partir deste momento,
passo a descrever a ordem da vivéncia na superficie de eventos do meu ponto de vista, visto que um
outro participante pode ter seguido outra ordem ou se demorando em outro objeto e/ou questdo
particular durante a sua vivéncia da/na superficie de eventos e, assim, vivido outra “experiéncia”.

Desse modo, o texto que segue serd colocado na primeira pessoa do singular, com
alternancias na forma da linguagem para alguns movimentos de andlise. Por mais que se possa
construir outra maneira textual de apresentar esta descri¢do, esta foi a maneira selecionada para a
realizacdo desta tarefa, pois acredito que ela podera emular a sensagdo e o processo ocorrido
durante os trajetos de jogo e “ensaios”. O trajeto aqui descrito serd uma espécie de “resumo” (como
se fosse uma unica “apresentacao”), pois acompanhei todas as dezoito apresentacdes, cinco de

modo presencial (em presenca de carbono) e treze de modo online (em presenca de silicio).
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DESCRICAO DE UM TRAJETO POSSIVEL NA SUPERFICIE DE EVENTOS - APARELHOS
DE SUPERAR AUSENCIAS

O primeiro ponto a ser destacado ¢ que tudo o que sera descrito aqui também poderia ser
acompanhado sob um ponto de vista pela web, transmitido via streaming por um tablet. Este ponto
de vista simulava uma camera em primeira pessoa (ponto de vista) e trabalhava com a possibilidade
de se acompanhar o trajeto simulando como se estivesse no espaco presencial em Sao Paulo, exceto
em uma pequena parte do trajeto em que o tablet fazia um percurso especial somente para quem
estava acompanhando pela web.

Figuras — Inicio da superficie de eventos em frente ao local de apresentagao.

FIGURA 1 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

O primeiro ponto ¢ que tinhamos um evento que acontecia ao vivo e outro que acontecia na
rede, em que as pessoas podiam comentar e, em determinados momentos (restrito ao trajeto da
performer, como veremos no decorrer do texto), terem um trajeto diferente de quem estava no ao
vivo, percorrendo distintos lugares e diferentes agdes.

Podemos pensar sobre os espacos que estdo sendo colocados aqui, pois suas possibilidades
de criagdo sao distintos e, por vezes, trabalham simultaneamente. As imagens que sao levadas para
as redes, em determinados momentos, também sdo utilizadas no ao vivo (em projegdes
cenograficas), num jogo de duplicidade que tende a multiplicar as possibilidades do olhar.

Ao chegar na Oficina Cultural Oswald de Andrade, logo se percebia uma mesa, onde estava
sentada uma secretaria. Atrds desta, um banner expunha a mesma imagem da carta programa da
Aparelhos de Superar Auséncias.A imagem ¢ uma foto do grupo, emulando o quadro Liberdade
guiando o povo, de Delacroix.

FIGURA 2 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)



Na mesa (das figuras abaixo), o publico recebia pulseiras de identificacdo. Esta normativa se
fez necessaria por questdes de seguranga, jA que, apds avaliacdo de fiscais, apenas 40 pessoas

poderiam ingressar no ultimo local do evento.

FIGURA 3 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Depois de devidamente “etiquetado”, aguardei um pouco na entrada da Oficina Cultural
junto com todas as pessoas que foram assistir Aparelhos de Superar Auséncias. Todos aguardavam
sem saber o que iria acontecer ou para onde iriam. Era perceptivel que a curiosidade e a ansiedade
comecgavam a tomar conta dos presentes, que, aos poucos, pela inquietagdo, demonstravam perceber
que este seria um trabalho distinto do tradicional cénico.

Quando o Saldo de entrada ja estava cheio, um guarda (na verdade um integrante da Phila7,
selecionado em um dos workshops, caracterizado como um guarda da casa) nos dava as boas-
vindas, identificava-se. Ele pedia para que as pessoas levantassem seu brago para que ele pudesse
ver as pulseiras.Comecava ali 0 jogo.

Toda esta etapa da superficie de eventos lembrou, em partes, o trabalho desenvolvido por

Augusto Boal e suas “técnicas” do teatro do invisivel.

FIGURA 4 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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O guarda explicava que todos, mesmo os que ndo possuissem pulseira, poderiam
acompanhar o desenrolar das acdes até a parte final, quando, apenas 14, seria exigida a apresentacdao
da identificagdo (pulseira) por questdes de seguranca.

Em seguida, ele pedia para que o seguissem, pois levaria todos até o lugar onde iria
acontecer um “espetaculo”, que ele definia como um “espetaculo” desses que vocé precisa prestar
atencado, ja que ele (o guarda) ndo “entendia” muito bem como aconteciam “essas coisa de arte”.

De maneira ironica, a proposta aqui sutilmente comega a fazer o publico pensar, jogar e
comparar formas e praticas cénicas; pensar sobre o que poderia vir a vivenciar e sobre o que ja se
estd acostumado a obter como vivéncia no teatro.

O guarda seguia andando pela casa, conduzindo o publico por lugares que ndo tinham
nenhuma evidéncia de fazer parte da cena. Ele andava como quem estivesse perdido, mas querendo
disfarcar, sem demonstrar que ndo sabia para onde ir.

A concepgao da acdo de perder-se, nesta parte da superficie, evocava e colocava (de forma
leve e sutil) um jogo de andar de um lado para o outro, como metafora da “evolugdo da
humanidade”, como uma tentativa de demonstrar que sempre se caminha sem saber para onde
vamos e que, por vezes, sentimos como se conduzidos para este lugar (que vem e nunca chega) por
alguém que outro alguém encarregou como responsavel para esta tarefa, mas que nao sabe que € o
responsavel.

Seguimos alguém que também ndo sabe para onde vai e, em conjunto, tateamos o espago
por onde caminhamos enquanto “humanidade”. Perder o referencial, suprimir as regulagdes de uma
acdo tdo simples ou exacerba-las pode provocar angustia e irritacdo. De fato, algumas pessoas
ficaram irritadas com esta “perda de tempo”, este “ndo saber para onde estamos indo”, e
interferiram na superficie. Foram feitas sugestdes, como: “que tal ficarmos aqui e chamar outra

pessoa que saiba para onde devemos ir?” ou “pergunta pelo radio” e outras frases.
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Era o momento em que todos estavam encarando o “nada”, sem saber que o “nada” que
acontecia podia ser compreendido como o nada que acontece todos os dias, como a auséncia de

sentido em varios pontos da/na vida.

FIGURA 5 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Depois de perder-se por mais alguns momentos, o guarda pede desculpas ao “publico” e
comeca a conversar, dizendo que estd meio atordoado, pois perdeu alguém que ele amava muito e
ndo sabia lidar com estas perdas. Nao sabia lidar com a falta. Comenta que ja estd percebendo que
isto comecava a atrapalhar seu desempenho no trabalho e que ele quase foi atropelado naquela
mesma manha por falta de atenc¢ao.

Sem muita cerimdnia, ele se virava aleatoriamente para uma pessoa “da plateia” e
perguntava se ela ja sentiu algo parecido com o que ele acabou de falar, se sentiu falta de algo ou de
alguém que, por alguma vez na vida, o tivesse feito perder os sentidos. Quando a pessoa ia
responder, ele interrompia a resposta, porque o supervisor estaria o chamando pelos fones de ouvido
(parte do equipamento de radio que o guarda usava). O guarda conversava com este supervisor, que
dizia estar observando o “publico” e o “artista” pelas cameras do prédio. (Nota: o supervisor nunca
aparece, € nem sua voz se ouve, quase um apontamento sobre o que se cré, um ser maior que tudo
vé€ e nunca se coloca fisicamente presente e, de “alguma maneira”, falta).

O guarda pede desculpa para a pessoa a quem ele fez a pergunta e demonstra interesse em
ouvir a resposta. Quando a pessoa comega, outra vez, a responder, como antes, o guarda corta a
conversa para falar com o supervisor, mas, desta vez, o dialogo ¢ bem maior.

Guarda:

- Nao, Nestor! Eu ndo estou contando da minha vida pra ninguém! Sim, eu sei que vocé pode me
ver pelas cadmeras de seguranga. Nao, Nestor! Eu sé estou respondendo a pergunta da moga sobre



128

informacdes do nosso espaco. Sim, Nestor, foi a moga que me parou e fez a pergunta. Sim, ja
estou levando eles ao lugar da peca.

O guarda pede desculpas novamente ¢ ndo deixa a moga responder a pergunta que ele fez
anteriormente. Volta, entdo, a falar das faltas que existem na sua vida.

Aqui ¢ possivel perceber que varias partes de sua fala sdo trechos de alguns poemas que
mencionam o sentimento de soliddo. Sdo textos de varios autores, que estdo misturados e remixados
a fatos que nao sabemos se sao invengao do “guarda”, fatos reais da vida do ator ou de outra pessoa.

Podemos perceber, claramente, pela construgcdo de todo o movimento do “guarda” em seu
texto, que as questdes levantadas por Barthes e Foucault sdo expressadas aqui. O atravessamento da
linguagem, as escrituras de muitos, a constru¢do da falta ndo pela experiéncia expressa em texto
proprio, mas (re)organizada pela ideia de que a ruptura do Unico pode instaurar a um grupo de
discursos um modo singular de ser.

Por fim, depois de passar por no minimo seis espagos distintos, andando dentro da Oficina
Cultural, ele deixa todos n6s em um ambiente a céu aberto, onde ouco ao longe um som, uma voz

masculina, como de apresentador de programa de radio.

FIGURA 6 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Ao me aproximar, vejo uma casinha ¢ uma mesa onde uma pessoa age semelhante aos
antigos locutores de radio, porém, suas falas/palavras sdo unica e exclusivamente de um livro a sua
frente; sdo palavras e termos de um livro de fisica aerodinamica para aeronaves. Atras deste locutor,
temos um técnico de som que realmente opera todos os instrumentos que sdao usados naquela
“radio” ao vivo. O som que ouvimos saia de aparelhos de radio como se estivéssemos ouvindo
emissora radiofonicas de verdade.

Ao lado da mesa da radio, temos um pequeno prédio abandonado onde dois integrantes da
Phila7 estdo localizados. Eles usam materiais de pintura, mas sem tintas para “pintar” faixas e

bandeiras. Trabalham como quem se organiza para ir a um protesto. Fazem isto em siléncio,
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ouvindo atentamente o que ¢ transmitido pelo radio, mesmo que as palavras do radio nao facam

sentido.

FIGURA 7 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Ao término da primeira parte da transmissao, eles comegavam um didlogo sobre se devem
ficar ou devem partir para algum lugar. Tal texto’? lembra muito as questdes e, ao seu modo,
lembram as propostas colocadas em Esperando Godot, de Beckett.

Nos, que assistimos a cena, poderiamos nos colocar onde quiséssemos: proximo da radio ou
dos integrantes que produziam as faixas, ou até mesmo sair caminhando pelo patio da Oficina
Cultural, ouvindo a radio e os didlogos travados, que se tornam propositalmente repetitivos.

A mesma sequéncia do bloco desta situacdo ocorre por mais duas vezes, porém, ao término
da terceira vez, percebemos que, de dentro da casa, sai uma performer nua, apenas com palavras
escritas em seu corpo. Ela caminha cabisbaixa e passa lentamente pelo meio de todos. As palavras
estdo escritas em outros idiomas e poucas em portugués. O “publico” presente tentou acompanhar a
performer para ler as palavras escritas em seu corpo. Algumas pessoas chegaram a “entortar” o
pescogo na tentativa de ler os escritos.

A repeticdo do texto emana algo do teatro do absurdo. A acdo de “pintar” as faixas, sem
pinta-las, propde explicitamente espaco para um jogo de completar sentidos, por meio dos
enunciados que poderiam preencher estas faixas. As palavras que faltam nas faixam, sobram no
corpo da performer. Podemos pensar em um corpo submisso, controlado pelas ideias expressas
pelas palavras.

Tanto nas palavras que faltam quanto nas palavras que sobram, como nos corpos que
pensam em sair do lugar e ndo “escrevem”, e no corpo que sai do lugar “carregando os escritos”

percebemos a luta dos processos historicos, a deposi¢do, a sedimentacdo de uma série de campos

33 Esse texto esta no anexo II deste trabalho.
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que desejaram constituir verdades historicamente. Porém, nunca conseguiram este fato, nunca

3

firmaram “verdades”, que aqui vazam no/pelo corpo nu que sai da casa, que “abandona” a

preparacado da luta, do protesto, e leva tudo que foi “escrito” consigo.

FIGURA 8 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Flanamos entre o excesso das repeti¢des ¢ as faltas dos significados colocados na cena e, de
certo modo, acessamos 0 mecanismo que se conecta ao corpo € que leva o corpo nu pelo espago e

para a luta.

FIGURA 9 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

A maioria das pessoas segue o andar da performer nua somente com o olhar, sendo que
alguns poucos ja a seguem caminhando bem de perto, andando quase que junto a ela. Porém,
repentinamente, ela dispara, corre até desaparecer de todos e passa correndo por entre duas
mulheres que se aproximam de todos os presentes.

Neste momento, somos surpreendidos por uma dupla de mulheres segurando uma faixa
branca em branco (semelhante a que vimos antes). Elas olham fortemente para todos € comegam a

discursar em tom de protesto politico.



FIGURA 10 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

O “texto” que elas falam ¢ um discurso dito pelo ex-presidente do Uruguay (José¢ Mujica), na ONU,

poucas semanas antes da primeira apresentagdo. Aqui segue um trecho do que foi dito:

Meus erros sdo, em parte, filhos de meu tempo. Obviamente, os assumo, mas ha vezes
que medito com nostalgia.

Quem tivera a for¢a de quando éramos capazes de abrigar tanta utopia! No entanto,
ndo olho para tras, porque o hoje real nasceu das cinzas férteis do ontem. Pelo
contrario, ndo vivo para cobrar contas ou para reverberar memorias.

Me angustia, e como, o amanhd que ndo verei, ¢ pelo qual me comprometo. Sim, ¢é
possivel um mundo com uma humanidade melhor, mas talvez, hoje, a primeira tarefa
seja cuidar da vida. [...]

Carrego as culturas originais esmagadas, com os restos de colonialismo nas Malvinas,
com bloqueios inuteis a este jacaré sob o sol do Caribe que se chama Cuba. Carrego as
consequéncias da vigilancia eletronica, que ndo faz outra coisa que ndo despertar
desconfianga. Desconfianca que nos envenena inutilmente. Carrego uma gigantesca
divida social, com a necessidade de defender a Amazo6nia, os mares, nossos grandes
rios na América. [...]

Parece que nascemos apenas para consumir e consumir e, quando ndo podemos, nos
enchemos de frustracdo, pobreza e até autoexclusao.

O certo, hoje, € que, para gastar e enterrar os detritos nisso que se chama pela ciéncia
de poeira de carbono, se aspirarmos nesta humanidade a consumir como um americano
médio, seriam imprescindiveis trés planetas para poder viver.

Nossa civilizagdo montou um desafio mentiroso e, assim como vamos, ndo ¢ possivel
satisfazer esse sentido de esbanjamento que se deu a vida. Isso se massifica como uma
cultura de nossa época, sempre dirigida pela acumulacdo e pelo mercado.

Prometemos uma vida de esbanjamento, e, no fundo, constitui uma conta regressiva
contra a natureza, contra a humanidade no futuro. Civilizagdo contra a simplicidade,
contra a sobriedade, contra todos os ciclos naturais.

Nossa época é portentosamente revolucionaria como ndo conheceu a historia da
humanidade. Mas ndo tem condugdo consciente, ou ao menos condugio simplesmente
instintiva. Muito menos, todavia, condugdo politica organizada, porque nem se quer
tivemos filosofia precursora ante a velocidade das mudancas que se acumularam.

A cobiga, tdo negativa e tdo motor da histdria, essa que impulsionou o progresso
material técnico e cientifico, que fez o que é nossa época e nosso tempo € um
fenomenal avango em muitas frentes, paradoxalmente, essa mesma ferramenta, a
cobica que nos impulsionou a domesticar a ciéncia e transforma-la em tecnologia nos
precipita a um abismo nebuloso. A uma historia que ndo conhecemos, a uma época
sem histéria, e estamos ficando sem olhos nem inteligéncia coletiva para seguir
colonizando e para continuar nos transformando]...]

Até que o homem nao saia dessa pré-historia e arquive a guerra como recurso quando a
politica fracassa, essa ¢ a larga marcha ¢ o desafio que temos daqui adiante. E o
dizemos com conhecimento de causa. Conhecemos a soliddo da guerra. No entanto,
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esses sonhos, esses desafios que estdo no horizonte implicam lutar por uma agenda de
acordos mundiais que comecem a governar nossa historia e superar, passo a passo, as
ameagas a vida. A espécie como tal deveria ter um governo para a humanidade que
superasse o individualismo e primasse por recriar cabegas politicas que acudam ao
caminho da ciéncia, ¢ ndo apenas aos interesses imediatos que nos governam ¢ nos
afogam.[...]

Mas, para que todos esses sonhos sejam possiveis, precisamos governar a nos mesmos,
ou sucumbiremos porque nao somos capazes de estar a altura da civilizacdo em que
fomos desenvolvendo.

Este ¢ nosso dilema. Ndo nos entretenhamos apenas remendando consequéncias.
Pensemos na causa profundas, na civilizagdo do esbanjamento, na civilizagdo do usa-
tira que rouba tempo mal gasto de vida humana, esbanjando questdes intiteis. Pensem
que a vida humana ¢ um milagre. Que estamos vivos por um milagre e nada vale mais
que a vida. E que nosso dever bioldgico, acima de todas as coisas, € respeitar a vida e
impulsiona-la, cuida-la, procria-la e entender que a espécie € nosso “nds" (fonte: jornal
Zero Hora. disponivel em : http://zh.clicrbs.com.br/rs/noticias/noticia/2013/09/leia-a-
integra-do-discurso-de-jose-mujica-na-onu-4281650.html. acessado em: 18/01/2015)

Apbs o término do discurso, elas “convidam” o “publico” a acompanhar sua caminhada e,
ao seu modo, conduzem uma espécie de manifestagdo, piquete ou pequena passeata. Neste instante
da superficie de evento, ¢ perceptivel a relacdo do proposto pela Phila7 com os acontecimentos e

manifestagdes politicas que ocorreram no Brasil em junho de 2013.

FIGURA 11 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Para além disso, esta forma quase similar de participagdo em um evento politico por
natureza transcende aqui seu primeiro significado. Na medida em que o “publico” avanga pelo
espago da Oswald de Andrade, acompanhando as “manifestantes”, chegam a um ponto do protesto
em que encontram outros integrantes da Cia., que jogam papéis brancos picados na multidao e
cantarolam musicas festivas. Entre estes performes esta o “guarda” que “guiou” a “plateia” no
inicio da superficie de evento. Aqui, uma festa ¢ instaurada, como se o protesto se transformasse e
toda a agdo passa a se assemelhar a outro evento cultural do pais: o carnaval.

Enquanto algumas pessoas “caem na folia”, outras demonstram inquietacdo e indignagao
pela mudanga de cenario e chegam a se afastar do meio da multiddo, passam a ser expectadores do

novo manifesto formado pela transi¢do de proposta.
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Em sua similaridade com as manifesta¢des politicas, a superficie de evento tenta demarcar,
ao seu modo, os conjuntos de condi¢des historicas e institucionais que foram experienciadas no pais
(junho de 2013). Mas, deixa de lado a percepcdo de que estas também poderiam ser vistas como
encontros, como conjunto de possibilidades dos outros discursos que nao foram la feitos, que
também sdo resisténcia, mesmo que ndo ajam da forma que se entendem, protesto e luta.

As manifestacdes da superficie de eventos nos conduzem para outros espagos, podem
suscitar outra dimensdo de ubiquidade gragas ao poder de uma manifestacdo e ao poder de uma
manifestagdo sobre o poder. Apresentam-se como emergéncias das sociedades contemporaneas
(Brasil, Europa, Estados Unidos, Primavera Arabe) como pontos de resisténcia e de jogo, de
poderes e construcdo de relagdes humanas, onde o nivel das micropolitica das subjetividades
utilizam-se do pluralismo, da multiplicidade para enfrentar os macro aparatos da sociedade.

As mulheres que carregavam a faixa branca caminham, e nds seguimos atras delas por
dentro do patio da Oficina Cultural até parar em frente a uma porta. A primeira mulher entra,
enquanto a outra espera na porta.

Aos poucos, as pessoas vao entrando neste novo espago, que ¢ preparado com isolamento
acustico, como um estadio de gravacdo. A mudancga de som ambiente, de um som amplo para um
som seco, altera a percepcao espacial. A luz também muda, fica da cor marrom, reflexo da cor do
revestimento das paredes. O som ¢ seco, quase sem eco, a luz uniforme e de tonalidade sépia. Tudo
sugere uma outra atmosfera, um outro lugar muito diferente das “ruas” por onde anddvamos.

Ingressamos em uma “espécie” de instalagdo e, neste espago vemos uma das performers da
manifestagdo proxima a um faixa branca, em branco, similar a ja apresentada por ela. A mulher

comega agora a pichar na faixa a frase: SONHOS AINDA SAO POSSIVEIS.
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FIGURA 12 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Ao lado da faixa, na parede, proje¢ao de cenas apresenta objetos explodindo em camera
lenta. Por exemplo: um carro velho parado explode, a detonagdo de um prédio velho em uma area
abandonada.

Por toda a instalagdo, temos diversos objetos antigos e tecnologias ultrapassadas. Temos
uma grande poltrona vermelha colocada exatamente na posi¢do de quem estaria assistindo aos
videos das explosdes. Minha sensacdo foi a de presenciar a dobra da auséncia. A falta de alguém na
poltrona, que assistiria o processo de destrui¢do, e a iminente falta de algo, que, em instantes,
“faltara” em algum outro lugar. Esta situagdo, da dobra da auséncia, evidencia uma dobra de
espaco-tempo, pois, sou eu, no presente, assistindo a um tempo passado (e presente) do video que
apresenta provas de objetos que ja faltam (em outro espago-tempo) e correlaciono com a falta
(passado) da pessoa que estaria sentada na poltrona e que ndo sabemos se assistiu (passado) ou iria
assistir (futuro) ao video que mostra a falta de objetos que explodem no passado e no presente, sob
forma de looping. Esta é a auséncia que se presentifica, por meio de mim, que assisto a alguém que
assistiu ou assistiria a algo que nao existe (objetos que ja explodiram), continua existindo (sob
forma de video), deixando de existir novamente (no video). Sdo varios espagos-tempos co-existindo
pela presenca e pela auséncia.

Seguindo pelo espago, na maior parede disponivel, tinhamos uma frase que foi escavada na
espuma do isolamento acustico, revelando a parede branca por tras. A frase é: LA REALITE

N’EXISTE PAS (tradugao livre do autor “A realidade nao existe”).
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FIGURA 13 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

O “publico” estava livre para andar por todo o espaco, tocar, pegar e mexer em tudo que
desejassem. Eram muitos objetos espalhados, como panelas, discos, objetos cortantes, fotografias,

caixas velhas de madeira, discos de vinil quebrados, pecas religiosas, espelhos quebrados e outros.
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Toda a ideia espago-temporal da instalagdo, bem como a sua atmosfera, remetia a proposta
de incentivar os participantes a realizarem o terrorismo poético formulado por Hakim Bey e
apresentado em manifesto®*. Durante algum tempo, as pessoas jogavam com o0s objetos, 0s
manipulavam, criando outros usos e outras formas de relacdo para eles e para quem jogava com
eles. Algumas pessoas tiraram fotos, compartilharam com outras pessoas que nao estavam presentes
no mesmo espaco fisico através de redes sociais. Em nenhum momento, a Cia. solicitou aos
participantes que desligassem os celulares ou que nao usassem midias eletronicas durante a
superficie de eventos.

Em algumas apresentacdes, um dos integrantes da Phila7 (Rubens Velloso) sentava em
frente as imagens de explosdo projetadas. Ele aguardava a entrada de todos, esperava que todos
observassem o lugar e comegassem a se relacionar com os objetos fisicamente, s6 depois comegava
a falar, quase sempre de improviso, porém, sempre sobre a mesma temadtica: coisas que seriam
estranhas se fossem a pratica, se fossem o “normal”, mas fatos e acdes que poderiam ser encarados
como atos revolucionarios poéticos. Suas palavras também lembravam os escritos de Hakim Bey.
Apesar de falar de improviso, sempre terminava com as mesmas palavras: “se tudo o que nos resta ¢

luta e poesia, entao nos resta muito!”

34"Dangar de forma bizarra durante a noite inteira nos caixas eletronicos dos bancos. Apresentacbes pirotécnicas ndo autorizadas.
Land-art, pecas de argila que sugerem estranhos artefatos alienigenas espalhados em parques estaduais. Arrombe apartamentos,
mas, em vez de roubar, deixe objetos Poético-Terroristas. Sequestre alguém e o faga feliz.

Escolha alguém ao acaso e o convenga de que é herdeiro de uma enorme, inGtil e impressionante fortuna — digamos, 5 mil quilémetros
quadrados na Antartica, um velho elefante de circo, um orfanato em Bombaim ou uma cole¢éo de manuscritos de alquimia. Mais tarde,
essa pessoa percebera que por alguns momentos acreditou em algo extraordinario e talvez se sinta motivada a procurar um modo
mais interessante de existéncia.

Coloque placas de bronze comemorativas nos lugares (publicos ou privados) onde vocé teve uma revelagdo ou viveu uma experiéncia
sexual particularmente inesquecivel etc.

Figue nu para simbolizar algo.

Organize uma greve em sua escola ou trabalho em protesto por eles ndo satisfazerem a sua necessidade de indoléncia e beleza
espiritual.

A arte do grafite emprestou alguma graga aos horriveis vagdes do metrd e sobrios monumentos publicos — a arte Terrorismo Poético
(TP) também pode ser criada para lugares publicos: poemas rabiscados nos lavabos dos tribunais, pequenos fetiches abandonados
em parques e restaurantes, arte-xerox sob o limpador de péara-brisas de carros estacionados, slogans escritos com letras gigantes nas
paredes de playgrounds, cartas andnimas enviadas a destinatarios previamente eleitos ou escolhidos ao acaso (fraude postal),
transmissoes de radio piratas. Cimento fresco...

A reacdo do publico ou choque-estético produzido pelo TP tem de ser uma emogdo ao menos tao forte quanto o terror — profunda
repugnancia, tesdo sexual, temor supersticioso, subitas revelagdes intuitivas, angustia dadaista — ndo importa se o TP é dirigido a
apenas uma ou varias pessoas, se € “assinado” ou anénimo: se nao mudar a vida de alguém (além da do artista), ele falhou.

TP é um ato num Teatro da Crueldade sem palco, sem fileiras de poltronas, sem ingressos ou paredes. Pare que funcione, o TP deve
afastar-se de forma categorica de todas as estruturas tradicionais para o consumo de arte (galerias, publicagdes, midia). Mesmo as
taticas da guerrilha Situacionista do teatro de rua talvez ja tenham se tornado conhecidas e previsiveis demais.

Uma primorosa seducéo praticada ndo apenas em busca da satisfacdo mutua, mas também como um ato consciente de uma vida
deliberadamente bela — talvez isso seja o TP em seu alto grau. Os Terroristas-Poéticos comportam-se como um trapaceiro totalmente
confiante cujo objetivo ndo € dinheiro, mas transformacéo.

Nao faca TP para outros artistas, faca-o para aquelas pessoas que ndo perceberdo (pelo menos nao imediatamente) que aquilo que
vocé fez é arte. Evite categorias artisticas reconheciveis, evite politicagem, ndo argumente, ndo seja sentimental. Seja brutal, assuma
riscos, vandalize apenas o que deve ser destruido, faga algo de que as criangas se lembrardo por toda a vida — mas nao seja
espontaneo a menos que a musa do TP tenha se apossado de vocé.

Vista-se de forma intencional. Deixe um nome falso. Torne-se uma lenda. O melhor TP é contra a lei, mas nao seja pego. Arte como
crime; crime como arte.

Trecho de “Caos, Terrorismo Poético e Outros Crimes Exemplares”, de Hakim Bey.
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Também, dentro deste espaco, tinhamos uma sala bem pequena localizada no canto, ao
fundo, e suas paredes tinham dois vidros grandes. Por estes vidros, conseguiamos ver que a sala
estava cheia de restos de madeira pendurados do teto e ocupavam quase todo o espago da pequena
sala. No meio destas madeiras, estava a mesma performer com escrituras pelo corpo, mas desta vez
ela ndo estava nua. A mulher ficava ali imovel, apenas observando o “publico” que passava por ela.
Mesmo que os participantes tentassem interagir com a performer, batendo no vidro, pedindo para
que ela se virasse ou até esticasse os bragos para que pudessem ler os escritos em seu corpo, ela

nada fazia e a nada reagia.

FIGURA 14 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Ao sair da instalagdo, os participantes se deparavam com quase todos os integrantes da
Phila7, que estavam parados proximos a um portdo de saida da Oficina Cultural. Um dos
integrantes comecava a falar sobre auséncia e sobre modos que esta se manifesta por entre o tempo
e com o tempo. O homem que falou saia caminhando portdo a fora, os outros integrantes o seguiam,
assim como as demais pessoas.

FIGURA 15 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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FIGURA 16 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Desse modo, agora, a rua lateral € que passava a ser o espago do acontecimento, com tudo o
que estava acontecendo em tempo real, das ruas reais da cidade de Sao Paulo, sendo incorporado as
possibilidades de (re)significagdo e jogo.

A medida que avangavam no caminhar, passavam por aberturas que estavam na lateral do
prédio da Oswald de Andrade, e destas aberturas se ouviam frases soltas, sussurros e gemidos,
como se viessem de pessoas que estavam localizadas no pordo daquele espago. Varios integrantes e
pessoas paravam para tentar ouvir e tentar compreender melhor o que estava sendo dito, até
conversavam entre si para entrar em um consenso do que estava sendo dito, enquanto outros
seguiam andando pela rua livremente sem nenhuma indicagdo ou cena acontecendo.

A simples a¢do de caminhar pela rua, enquanto parte integrante da superficie de eventos
desativa a rua de sua possibilidade de ser s6 rua, opera agora outros sentidos e suspende-se
enquanto simples espaco de passagem urbana.

O caminhar, como jogo, como parte da proposicdo estética, que se abre para
(re)significagdes, coloca a rua e na rua um outro lugar de criacdo, de surgimento do novo espago-
tempo e de novas relagdes. Por consequéncia, inopera a rua de seu velho uso, na medida em que
suspende o caminhar como um simples caminhar, pois, agora, o caminhar ¢ jogo e profanagdo, na
medida em que cada estimulo ¢ percebido, absorvido e trabalhado com ateng@o por quem ali passa
para produzir sentido para a agao que se desenvolve.

Ao final deste percurso, todos ingressavam por um portdo e deparavam-se com uma grande

quantidade de pares de sapatos espalhados pelo patio, j& dentro da Oswald de Andrade novamente.
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Na frente do sapatos, avistavam uma das integrantes da Cia. Phila7, que, aos poucos,
convida todos para irem se aproximando. Os integrantes avangcavam e acabavam por se colocar
entre os pares de sapatos, formando uma imagem de multiddo que estaria em pé com seus sapatos
ou misturada com muitos pares de sapatos de pessoas que ndo estavam 14, ou que estiveram la.
Presenca e auséncia, contiguas no tempo que foi, é ¢ vem.

Também ao se colocarem nesta posi¢do entre os sapatos, um dispositivo tecnoldgico
capturava a forma de cada pessoa presente e a projetava no prédio. Estas imagens surgiam como se
fossem sombras coloridas na fachada do edificio, colocando 14, no outro lugar, as silhuetas das

pessoas presentes, como a presen¢a da auséncia das pessoas ausentes, por meio das pessoas

presentes ou a auséncia das possibilidades das proprias pessoas presentes.

FIGURA 17

Fonte: www.phila7.com.br/ausencias

(2013)
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Aqui, novamente, como no espago da poltrona com as projecdes, € amplamente exposto o
jogo de presenca versus auséncia e presenca com auséncia. Tempos e espacos sdo contrapontos €
correlacionados simultaneamente.

Este jogo ¢ reforcado pelas falas de uma integrante que estd gravida e que questiona o
pensar sobre o escrever da historia de quem nasce ¢ de quem morre, do que fica e do que falta.

Ao final da fala, a performer das escrituras pelo corpo, que estava na instalagdo e que ja
havia passado pelo publico em cenas anteriores, reaparece € come¢a a caminhar por entre oS
presentes. Ela atuava com postura mais decidida, encarando um a um nos olhos. Algumas pessoas
sentiam-se intimidadas e desviavam o olhar, enquanto outras tentavam uma aproximagao por meio
de fala ou contato fisico.

A essas intervengdes a performer respondia corporalmente com negacdo ou projetando o
sentido oposto ao proposto na interagdo do “publico”. Se alguém dissesse “0i”, a integrante da
Phila7 virava as costas e se afastava imediatamente, como indo embora. Assim, a percep¢do de cada
expectador era Unica, pois, mesmo que se eu assistisse a ela indo embora, a pessoa que disse “oi”
tinha uma relagdo completamente distinta da minha com o desenrolar da trama. E possivel afirmar
que cada participante recebeu elementos subjetivos que deram outros caminhos para que cada um
continuasse criando a sua propria tramaturgia da superficie de eventos. Isso porque, por mais que a
proposta fosse recebida em coletividade, sdo estes momentos que tendenciam o todo para a
particularizacdo e distinguem a producdo de sentido de uma superficie de eventos por pratica e acao
de um espetaculo apresentado em palco tradicional italiano.

Na sequéncia dos acontecimentos, a performer com escrituras pelo corpo, que neste
momento encarava o publico, sai correndo de repente, entrando pela porta do edificio em que estdo
sendo projetadas as sombras (auséncias e presengas).

Logo apds esse momento, os integrantes da Phila7 dirigem-se a uma porta que fora aberta
pela mulher gravida, mas, para chegar até a porta aberta, eles vao pisando somente nos sapatos que
estdo no chido, como quem atravessa um rio somente pisando nas pedras. Esta a¢do também pode
ser encarada como um ato simbolico de reforcar a auséncia, ao pisar nos sapatos dos que ali nao se
fazem presentes, ou de aceitar o seu duplo, antes projetado na parede do edificio, através da propria
silhueta, ou ainda negar a presenca do duplo (como uma outra possibilidade de ser) ao aceitar pisar
como se tentasse incorporar os “sapatos” do outro a si.

Parte do publico brinca com este procedimento ¢ imita o que foi feito pelos integrantes da
Cia., criando deslocamentos e encontros imprevistos entre as pessoas que se chocam e se ajudam

nessa tarefa. “Gastam tempo” jogando, pulando, indo e vindo por entre os sapatos, para somente
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depois chegarem perto da multiddo que estd na porta, esperando aglomerada para entrar. Essa
multiddo ¢ formada por boa parte do “publico” que ja caminhou diretamente para a porta, nao
jogando o jogo dos sapatos.

O trajeto que foi feito aos pulos, as vezes, s6 as vezes, com outros sugerem que os caminhos
possiveis até a porta sdo infinitos. Tal jogo faz lembrar a quem joga que o jogo ¢ abertura, ¢ um rol
de possibilidades. O jogo tem tensdo e movimento aqui explicitos na ag¢do do pulo nos
deslocamentos, que devem ser feitos para andar sobre os sapatos. O jogo aqui joga o jogador no
momento em que configura o proprio movimento do jogo no ato do pulo.

Abrir-se para sua experiéncia (pular para ‘“caminhar”) ¢ uma forma de impor o
comportamento do ludico sobre uma situagcdo e uma acao cotidianas, pois, se antes na rua caminhar
era o jogo do ludico (porque era profanado o sentido de tudo que cabia 14), agora, no aqui, caminhar
¢ a regra, a normatizagao.

As superficies de eventos querem marcar que a poesia € o jogo abrem a percep¢do das
possibilidades de acdo, que se realiza em si e para si e constroi outros sentidos de ser/estar para a
vida, pois qual seria a finalidade de pular, se podemos andar até a porta como sempre foi feito? Para
que serve o jogo aqui proposto? Serve para apontar que outra realidade € possivel, outro jeito de
caminhar pelo mundo € possivel e valido e que a experiéncia deste outro “caminhar” pode ser
diametralmente oposta ao considerado normal, mas pode ser que ela seja a libertadora. Entdo, a
pergunta que fica poderia ser: por que caminhar até a porta, se podemos chegar até ela pulando? Por
que manter algo como verdadeiro e fixo, se tudo ¢ arbitrario e provisorio? Afinal, se antes (cena da
rua) caminhar era o jogo, agora (cena dos sapatos) caminhar ¢ o normal e pular € o jogo.

Seguindo pelo trajeto da superficie de eventos, quando todos chegavam a porta da frente,
deparavam-se com uma escada que estava sendo iluminada somente por duas lanternas. Todos
subiram a escadaria do prédio e acessaram o ultimo espaco da superficie de eventos, o espago do

teatro da Oficina Cultural.
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FIGURA 18 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Ao chegar ao espaco, o lugar destinado a plateia estd ocupado por roupas penduradas e
outros pertences “pessoais", sendo impossivel para que este local seja ocupado. Mais a frente, ¢
possivel perceber que temos duas filas de cadeiras dispostas uma de cada ao lado do palco. Ali ja
estdo sentadas algumas integrantes, seus lugares sdo aleatorios, € quem chega passa a sentar-se nos
espacos disponiveis. Somente depois, quando todos estdo sentados, ¢ que um dos integrantes do
grupo vai até a porta por onde todos entraram, sai por ela, fecha-a e abre-a como quem inaugura
algo, e comega um “espetaculo”.

A proxima etapa da superficie de eventos tem seu inicio muito préximo ao que seria um
espetaculo cénico habitual. Obviamente, os sentidos da “plateia” ja estdo contaminados por todas as
demais experiéncias que foram vivenciadas até aquele momento, porém, a forma, nos primeiros

minutos da nova cena, dd a impressao de que o desfecho serd de modo tradicional.

FIGURA 19 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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Aos poucos, esta impressao era transformada, € nds voltamos a ver outras possibilidades do/

no jogo e experimentalismos que ndo poderiam acontecer no habitual cénico de palco italiano.
Na primeira etapa, a mais proxima de um espetdculo (em forma), ocorre uma troca de

didlogos entre os integrantes, que comeg¢am a cena sentados em assentos no meio do “publico”.

FIGURA 20 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Eles levantam-se e seguem para o palco. Os didlogos?>, de caracteristica becketiniana,
versam sobre nosso lugar no mundo, sobre nossas agdes e suas consequéncias € passam por
questdes fundamentais sempre questionadas pela humanidade. Assim, como se apresentassem, ao
mesmo tempo, as misé€rias humanas que foram construidas pelo comportamento dos homens ao
longo da histéria, discordando das possibilidades de mudangas ou ndo vislumbrando mudancas
nenhumas em nossa “evolu¢ao”.

Ao poucos, 0 que comega emergir, principalmente do texto dito em cena, ¢ uma vontade de
mudanga, de sair de onde estamos, de que algo ficou para tras ou nos falta enquanto humanidade.

E a partir deste ponto que o jogo mais ativo da plateia comega. Este jogo iniciava em um
momento em que todas as pessoas presentes recebiam muitas folhas de papel em branco e, a partir
da acdo de um dos integrantes da Phila7, todos eram convidados a jogar as folhas para o alto. Os
papéis caidos no chdo formavam uma tela onde foram projetas imagens, poesias e também foram
utilizadas como “palco” para uso das tecnologias que faziam parte desta ultima etapa da obra.

Trouxeram também para dentro deste espago as imagens que aconteciam ao vivo fora dele.

FIGURA 21, 22 e 23 PROXIMAS TRES PAGINAS — Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

3 0s dialogos encontram-se no anexo II nesta tese.
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Agora, em todo espaco, havia proje¢des. Elas estavam na porta de entrada, na parede do
fundo e no chdo, que antes preto e que agora formava uma tela branca, composta por fragmentos/
folhas de papéis jogados pelos participantes.

Uma explosdo de imagens, em velocidade vertiginosa, acontecia a0 mesmo tempo nestes
lugares. Imagens captadas por uma camera ao vivo no espaco, imagens de arquivos de filmes e
noticias e de cameras de seguranga, em tempo real, que mostravam os locais que foram percorridos
pelo publico. Imagens do tablet (transmissdo via streaming), que seguem a performer pelos espagos
da Oficina Cultural, eram projetadas para dentro do espago do acontecimento onde estdvamos.

Ao término da projecdo destas imagens, duas integrantes entravam nesse espago da tela feita
por folhas brancas, entre elas, uma linha projetada as conectava. Elas andavam pelo espaco, ¢ a
linha, gerada por computador, as acompanhava. Um outro integrante entrava também pelo espaco, e
mais uma linha surgia, conectando-o com as duas. Assim, sucessivamente, a cada pessoa que
entrava mais linhas apareciam, conectando todos que ali estavam. Os didlogos falados eram trechos
de poesias de Manoel de Barros. Quem estava dentro, convidava quem estava sentado, e, aos
poucos, todos estavam em p€, juntos no centro, brincando com poesias. Neste momento, palavras,
também retiradas dos poemas de Manoel de Barros, eram projetadas no chido e acompanhavam as
pessoas, uma palavra/frase por pessoa.

Quando elas se aproximavam, as palavras se uniam e formavam uma poesia ao acaso €
efémera. Comecgava, entdo, um jogo de formar poemas e de “capturar” as palavras com as folhas
brancas que estavam pelo chdo. As pessoas tomavam estas folhas em suas maos e pegavam a
palavra projetada e doavam, davam de presente, as palavras umas entre as outras. Davam e
recebiam poesia.

Enquanto este jogo acontecia, alguns integrantes saiam do meio das pessoas e iam até a
“arquibancada”, que estava ocupada por roupas e objetos. Colocavam um objeto em cada cadeira
que tinha uma pessoa sentada. Assim, quando a pessoa parava de jogar e voltava para seu lugar,
tinha um objeto (que foi escolhido ao acaso) ocupando o seu lugar. Alguns pegavam o objeto e
interagiam com ele, outros escolhiam trocar de lugar por causa do objeto, outros apenas sentavam-

se com o objeto no colo.

FIGURA 24 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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FIGURA 25 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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Nesta parte da superficie de eventos, tudo o que antes foi colocado na fundamentagao tedrica
retorna para cena neste momento. Jogo, autoria, (re)combinagdes. Tudo assume sua forma ativa de
produzir sentido e poesia. O ilimitado abre-se no espago e no tempo, nas poesias, fractalidades e
projecdes. As intersubjetividades eram/estavam explicitamente conectadas no jogo. A visao de
conexao entre homens ¢ mundos ¢ vista e realizada como um jogo qualquer, que pode produzir, a
partir de qualquer coisa, qualquer sentido e nem por isso perder sua poténcia de (re)significar a vida
e as relagdes. A multiplicidade e a pluralidade se impdem e qualquer significado de humano pode
ser construido no fendémeno do jogo.

No meio desse processo todo, a porta de entrada se abria, e a performer dos escritos no
corpo, que percorreu todo o trajeto interceptando os participantes em algum ponto, adentra o
espaco. Quando ela abria a porta, uma forte luz delineava sua figura, transformando-a em uma
sombra muito densa. Ela entrava e arrastava consigo uma espécie de capa, que parece ter sido tecida
pelo artista Arthur Bispo do Rosdrio. Na capa, existem dezenas de objetos e pedagos de coisas,
como que se esta capa fosse algo composto destes objetos ou que os capturou durante seu trajeto.

A performer traz seu rosto coberto por fotos bem pequenas. O rosto estd completamente
coberto por estas fotos. Depois, conforme o desenrolar da cena, descobriamos que a mulher que
viamos nas fotos era na verdade a propria performer.

Ela atravessava todo o espago, passando pelo meio das pessoas, que cediam espaco para sua
entrada. Esta entrada assemelhava-se a um ritual ou a entrada de uma figura real importante.

A performer dirigia-se ao fundo da sala, onde estava sentada a mulher gravida. A capa ¢
solta e agora cobre todo o chdo onde antes estavam as palavras de poesia. A performer das
escrituras no corpo pegava um espelho e passava entre os participantes. Um a um, a performer
mostrava para a pessoa o rosto dela mesma (o expectador se enxerga no reflexo), fazendo com que
cada participante da superficie de eventos fosse obrigado a defrontar-se com sua imagem refletida
no espelho. Apds isso, a performer dos escritos no corpo dirigiu-se até a performer gravida, que
estava sentada no meio do publico, e levantou a camiseta da gravida, expondo a barriga redonda
pela gravidez. Na pele recém exposta, a performer dos escritos escreveu a palavra NOS. Depois,
ajoelha-se ao lado da gravida e fica acariciando sua barriga.

Os outros integrantes da Phila7 comecavam a abrir todas as cortinas da sala, cortinas estas
que antes deixavam a sala como uma caixa preta uniforme. Agora estdo expostas as paredes, os fios,
as janelas (que também estavam abertas). Apds abrirem toda a sala, ao poucos, eles saiam pela porta
de entrada, deixando no espaco os participantes, a mulher gravida e a performer dos escritos no

corpo.
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Assim, fica posto, em “ultima” analise, que criar outras possibilidades, através da
proposicao da superficie de eventos, é com-por, praticar a com-posicao, enquanto agdo que carrega
a possibilidade de uma outra produgdo de discursos e sentidos. E a opgdo por mostrar e transparecer
que o efeito do unico, do verdadeiro, do a priori s3o construgdes e que outros “textos” fazem parte

da produgdo geral e do funcionamento maior da sociedade, podendo, apesar das instituicdes e

determinag¢des historicas, produzir outros possiveis homens, sociedade e modos de vida.

FIGURA 26 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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FIGURA 27 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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FIGURA 28 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)
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APARELHOS DE SUPERAR AUSENCIAS - O TRAJETO DA PERFORMER (com a internet)

Durante a superficie de eventos acima descrita, cruzamos algumas vezes com a performer
dos escritos no corpo. O papel dela ¢ como um fio que costura consigo outras possibilidades de
significagdo a cada aparigdo aos participantes. E importante ressaltar que, quando a performer dos
escritos ndo estava com todos os participantes presentes (sob forma de carbono - ao vivo), ela
seguia performando, pois uma outra componente da Phila7 transmitia toda a superficie de eventos e
a perfomance da mulher com escritos no corpo pela web (via streaming). Agao esta que dava aos
participantes online (sob forma de silicio) outro trajeto, outras significagdes e outra superficie de
eventos.

Desde o inicio, temos dois tempos sendo acompanhados. Um ao vivo € um outro transmitido
para web, os quais, por vezes, misturam-se €, por vezes, separam-se.

Na segunda forma de tempo, a participacdo do publico sob presenga de silicio era através de
comentarios com a responsavel pela transmissao. De certo modo, as proposi¢des e perguntas dos
participantes virtuais eram todas respondidas. Além disso, o publico sob forma de silicio podia
enviar trechos de poesias para a responsavel pela transmissdo via streaming, que aqui também ¢é
uma espécie de performer. A integrante da Phila7 podia utilizar estes trechos para responder a
outros comentarios de outra pessoa que também estava no publico virtual. Os participantes sob
presenca de silicio ainda podiam compartilhar a transmissdo dos eventos por meio de suas redes
sociais.

O primeiro encontro do publico real com a performer dos escritos no corpo acontece na
casinha onde estavam os dois performers arrumando as coisas para uma manifestacdo, enquanto
escutam um programa de rddio. Porém, antes desse momento, ela ja estava dentro da casa
performando para o publico sob presenca de silicio, e, ao final de sua cena nesta etapa (dentro da
casa), ela sai para passar nua pelo meio dos participantes sob presenga de carbono.

Em seguida, ela vai até a instalacdo onde, posteriormente, o publico real podera perceber sua
presenca entre as madeiras que estdo penduradas em uma sala com “paredes” de vidro. La, continua
sua performance para o publico sob forma de silicio, até que chegue o momento de o publico sob
forma de carbono vé-la dentro da “sala de vidro™.

Depois que os participantes sob presenga de carbono deixavam o espacgo da instalagdo, a
performer dos escritos no corpo comegava sua participagdo de maior tempo somente com a
assisténcia da web, apenas para o publico sob presenga de silicio. Essa etapa ainda acontecia dentro

da “sala de vidro”.
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A performer buscava a construcdo de relacdes com objetos mundanos e cotidianos,
construindo, em suas agoes, possibilidades de (re)significar, construir e desconstruir auséncias. Toda
a cena era realizada dentro do mesmo espago, mas, ao fim desta, ela se dirigia para reencontrar os
participantes sob presenca de carbono, quando eles estavam todos misturados a multidao de pares
de sapatos.

A performance iniciada neste espaco era a mesma, tanto para o publico sob presenca de
carbono quanto para o publico sob presenca de silicio. Porém, a cena seguia para os participantes
virtuais (neste local e por outros espacos da Oswald de Andrade), mesmo depois que os
participantes reais subiam para outro espaco do teatro.

O reencontro entre a performer dos escritos no corpo, o publico sob presenga de silicio € o
publico sob presenca de carbono s6 voltava a acontecer no final da superficie de eventos quando ela
adentra a porta usando a capa e as “mascaras” de fotos que lhe cobrem o rosto.

A superficie de eventos era construida no trajeto da performer dos escritos no corpo,
transmitida integralmente pela web.

Essa performance para o publico sob forma de silicio era composta com muito menos
musicas. A atuagdo da mulher dos escritos no corpo ndo era composta por falas, assim, os textos
falados que faziam parte de outras cenas invadiam a transmissao via web. Os textos na superficie de
eventos eram ditos somente para os participantes sob presenga de carbono, interpretados pelos
outros integrantes da Phila7. A performer, neste caso especifico, tinha as palavras em seu corpo ¢ as
utilizava como fala.

Assim, temos dentro de uma mesma superficie de eventos duas possibilidades de
acontecimentos c€nicos, que ora se integravam, ora se separavam, mas que sempre trabalhavam

dentro da mesma tematica e no mesmo desejo da ampliagdo de producdo de sentidos.
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O que interessa nas superficies de eventos como um todo ¢ que o funcionamento proposto
pela pratica (modo de agir/constitui¢do) tem seus varios desdobramentos e ocorrem seja pela
divisdo clara entre online e ao vivo, seja pela imbricagdo destes espacos, ou pelas misturas de
espagos tempos e técnicas empregadas em sua construgdo. Ele ¢ um processo constante dos
emaranhados de linguagens e visa desestabilizar quem participa da produgdo dos discursos e dos

sentidos ali postos, abrindo espago para o poético no/e através do jogo.

FIGURA 29 - Fonte: www.phila7.com.br/ausencias (2013)

Existem outros recortes possiveis para descrever todo o acontecido, pois sdo muitas as
possibilidades colocadas na cena para jogo em uma superficie de eventos, o que nao deixa 6bvio
que, em determinado momento, tenhamos um foco de maior ou menor atengdo neste ou naquele
elemento, nem como tal procedimento seja determinante para postular qualquer discurso em
qualquer momento em que a proposi¢ao acontece.

Com muitas coisas acontecendo ao mesmo tempo, espacos muito distintos, tecnologias
misturadas, proposicdes extremamente sensoriais, com certeza, ¢ desafiador jogar e ser jogado por
este tipo de proposta, ainda mais que ela espera de quem participa uma acdo afirmativa, uma
postura de quem esté ali para co-criar, ou correr o risco de ndo haver producao de sentido nenhuma,
de nada ser conectado, de nada ser produzido e, assim, termos somente coisas jogadas no tempo e
no espaco aleatoriamente, sem sentido nenhum.

E um jogo nio linear, de formacio conceitual e de funcionamento em modo de rede, em que
sempre uma agao/objeto/gesto pede uma outra agao/objeto/gesto, gera um deslizamento e constroi,
a partir do choque e/ou das conexdes, das remixagens e do entre, um outro possivel; constréi
também relagdes entre quem participa do acontecimento e a rede de materialidade que as sustentam.

As possibilidades apresentadas mudam os caminhos que podem ser percorridos, e dentro de

cada caminho podemos dar maior atengdo a isto ou aquilo, exatamente na mesma medida em que
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vamos construindo um ponto de vista e nos relacionando com os processos e discursos ali
apresentados, vamos produzindo sentido com que joga conosco.

No entanto, nestas proposi¢des poéticas e estéticas, somos nds que estamos sendo colocados
para com-por, de forma inquestionavel, as possibilidades significativas do discurso artistico. Assim,
cada um que participa elegerd, a sua maneira, os recortes possiveis no itinerario que seguiu, sem um
a priori, sem uma intenc¢ao textual fechada que ja foi previamente colocada pelos artistas e da qual
nao podemos nos desvencilhar.

Ver uma obra assim € jogar uma obra assim. Isso faz pensar sobre os modos, processos e,
principalmente, as praticas que estdo sendo organizadas e propostas contemporaneamente, pois, ao
seu modo, elas propdem um outro desafio, ver uma obra € jogar uma obra, jogar um jogo em que as
multiplas camadas do jogo estdo ali no desejo de construir relagdo. E na construgio dessas relagdes
que espagos irdo se abrir, espagos de troca, espagos possiveis de serem habitados por distintos
jogadores de distintas posi¢cdes e fungdes no jogo proposto. Nesta perspectiva, € construir praticas
que sustentam diferentes possibilidades de posigdes para quem participa delas, o que pode garantir
processos interpretativos distintos que sao ancorados nas relagdes, e, por isso, podem ter efeitos de
fecho distintos, que sdo amparados na troca de proposi¢des entre o proposto em cena ¢ o gesto de
interpretacdo de quem participa.

Assim, estas praticas permitem que as posigdes presentes possam em todos seus
acontecimentos trocarem de lugar na producdo do sentido, e, desse modo, seguirem ampliando o

gesto de interpretacdo que ja € intrinseco do artistico.
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APARELHOS DE SUPERAR AUSENCIAS - OUTRO VIES DE PRESENCA-PARTICIPACAO
DO PESQUISADOR

Além de expectador/pesquisador, acompanhei todo o processo de criacao da superficie de
eventos e, nas trés primeiras apresentagdes, me envolvi diretamente com a produgdo/execucao
tecnologica/performética de Aparelhos de Superar Auséncias. Nesta etapa da pesquisa, vou contar
outras percepcdes que tive do processo. Por tratar-se de um relato, manterei a apresentagdo em
primeira pessoa.

Nao desejo fazer uma simples descri¢ao, por mais que eu descreva objetos e agdes. Pretendo
uma espécie de reflexdo, de alguém que se coloca em outro lugar, uma outra posi¢do sujeito (aqui
académica) e descreve o ocorrido para a produgdo de uma reflexdo sobre uma outra posi¢ao sujeito,
a de participante.

Sei que sdo posicdes sujeitos distintas e que a constru¢do enquanto sujeito participante da
experiéncia ¢ uma outra coisa; aqui se tem o efeito, o recuo necessario que precisa ser feito
enquanto analista, mesmo inconscientemente. E uma tentativa de ver do lugar da academia a outra
posi¢do que foi tomada por mim 14 enquanto participante da experiéncia.

O objetivo desta descricao, deste “relato”, ¢ auxiliar o leitor desta tese a perceber quais sao
as possibilidades do interlocutor neste tipo de proposicao estética. Talvez o meu lugar do entre, um
lugar entre o grupo da proposicdo e do grupo da frui¢do, possibilite uma outra visdo/compreensao
para este estudo. Afinal, a minha posicdo de entre, de certo modo, exacerba a possibilidade de
apresentar o que € possivel, como modo de fruir ou de construir algo distinto, visto de dentro de
todo o processo, na feitura e no acontecimento.

A Phila7 elaborou Aparelhos de Superar Auséncias por meio de pesquisas, workshops e
seminarios, atividades das quais participei de maneira ativa, com opinides € outros conhecimentos
que a Cia. optou por agregar, ou nao, nas etapas seguintes de elaboragdo da superficie de eventos.
Também auxiliei na fase de “ensaios” e nos testes de montagens de tecnologia (software, captacao,
computadores, som, luz, streaming, entre outros).

Percebi que a Cia. encara todos os elementos ndo apenas como complementares, mas sim
como um performer em cena. Os programas e aplicativos desenvolvidos, por exemplo, ndo sdo
somente itens cénicos, operados por um técnico, mas sdo encarados como um artista que joga com
os demais componentes em cena, sejam eles outros objetos ou os performers da Phila7, por
exemplo, a programagdo das linhas em forma de luz, que conectavam os performers entre si e com

o “publico” na cena das folhas brancas de papel pelo chao, com trechos das poesias de Manoel de



159
Barros. Este foi um elemento tecnoldgico desenvolvido especificamente para Aparelhos de Superar
Auséncias. A ideia era criar a percep¢do de que todos os participantes estivessem conectados,
apresentar visualmente todas as possibilidades de relag@o entre eles na cena.

Conforme acompanhei os processos criativos da superficie de eventos, percebi quais
detalhes eram considerados importantes para os criadores das cenas. Ao longo do processo, no
desenrolar da elaborag¢do de Aparelhos para Superar a Auséncia, foi como se eu “integrasse” a Cia.
e fosse responsavel pela ordem de entrada e saida dos videos, a ordem das musicas que
ambientariam cada fragmento e outras atividades relacionadas as questdes tecnologicas.

Outro fator que interferi diretamente foi por meio de auxilio sobre possibilidades de
aberturas tecnoldgicas, principalmente do online, que poderiam se relacionar com o que a propria
Phila7 nas cenas e com a “plateia”, sempre elaborando a constru¢do do que faria parte do jogo e iria
para cena mantendo a ideia de fruicdo de fragmentos em rede. Realizei apontamentos conforme eles
debatiam e criavam (pensavam) as propostas e as estéticas visuais. Desse modo, emulava-se o
funcionamento do online em toda a proposicao estética, conferindo ao que estava sendo colocado
para a cena multiplas possibilidades de relacionamento, jogo e producao do sentido.

Por ter me tornado presenca em todas estas etapas de elaboracdo da superficie de eventos e
por, durante as apresentagdes, estar tanto na posi¢ao de participante quanto, indiretamente, na
posicdo de um “coordenador/perfomer” de execucdes/acdes tecnologicas, foi como se eu estivesse
ocupando o caminho do “entre” destes espacos. Ao mesmo tempo em que criei ritmos e conexdes
entre fragmentos, tecnologias e cenas, pude, enquanto “publico”, perceber a amplitude da
multiplicidade de sentidos contidos na proposi¢ao, pois, como muitos elementos relacionavam-se de
maneira ampla e espontanea, era impossivel que qualquer intengdo a priori concebida durante os
“ensaios” se mantivesse existente. A superficie de eventos mantinha a sua articulagdo semelhante
aos modos de conexao online, o que tendia sempre para a dispersao dos sentidos. Colocava-se como
um espaco de relacdo que se desejava como relacdo e que cada sentido construido fosse apenas um
degrau para a constru¢do de uma outra etapa do processo tramaturgico.

Nao se deseja de modo algum levantar bandeira em defesa desta superficie de eventos,
dizendo que por qualquer motivo este tipo de proposicao estética seja melhor que outra, sdao
somente maneiras de fazer diferentes. A efetiva participacdo dentro de um processo como este, que
se faz interativo, me apresentou uma outra possibilidade de jogar e criar, como proponente e fruidor.

Também permitiu que eu confirmasse, como pesquisador e também como participante, que,
sim, existem potencialidades de uma outra producdo de sentido distinta do fazer cénico tradicional.

E uma produgdo de sentido afirmada na relacdo e tem, na interatividade imperativa (afinal, se ndo
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jogarmos, ndo conectamos as fractalidades, ndo criamos relagao de profundidade com o que esta
sendo apresentado, nada faz sentido), a possibilidade de uma experiéncia conectada com o tempo

contemporaneo.
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CONSIDERACOES PROVISORIAS

Pensar sobre a proposicdo superficie de eventos na producdo Aparelhos de Superar
Auséncias da Cia. Phila7 (tomado como corpus de anélise desta tese) foi o0 modo encontrado de
encarar o desafio de pensar sobre as producdes estéticas contemporaneas, que, por sua existéncia,
diluem fronteiras entre a ciéncia, a arte e a sociedade.

Essas producdes abordam tematicas que s@o pertinentes ao humano e a vida social do tempo
presente e utilizam-se da ci€ncia, das tecnologias, das mais variadas linguagens para criar condi¢des
de uma producio artistica distinta do tradicional, especialmente nas c€nicas. Produgdes estas que se
tecem na confluéncia entre linguagens. Producdes advindas de proposicdo estética que estd mais
interessada no didlogo, no processo, do que em um produto final ou em uma mensagem fechada.

Sado proposicdes estéticas ancoradas em distintos anseios € pensamentos explorados por
questdes da filosofia e ciéncias contemporaneas e t€m, no liminar e na relacio com quem participa,
um dos seus mais importantes quesitos. Portanto ser uma proposta diferente em termos estéticos é
um modo de operar uma busca por outras condicdes e praticas ancoradas na alteridade.

O outro € determinante para a leitura, para o “fechamento” da obra, sendo que este é sempre
provisorio. Os espacos vazios da obra sdo colocados em jogo a partir do momento em que sao
relacionados aos agentes que convivem e se inter-relacionam. A prépria proposi¢do ndao pode ser
fechada em um tnico aspecto de critérios intrinsecos a prépria obra. Ela passa a ser a resultante do
que pode ser lido/sentido/compreendido a partir da interacdo social dos seus agentes, através das
suas praticas, e isto ndo acontece sem 0 outro para jogar, para com-por.

Afinal, € pela diversidade dos processos empregados na feitura da obra que se pode perceber
o desejo da relagdo com o outro, de uma abertura e, por consequéncia, um processo fundamentado
na polissemia. E através desse outro poético que é possivel abrir espacos para outros modos de
sentir, colocar-se e viver em sociedade. Como aponta o diretor da Cia. Phila7, Rubens Velloso, “se o
que nos resta € luta e poesia, entdo nos resta muito”.

Optar pelo gesto de com-por (como ato de jogar que permite ligagdes de multicausalidade
entre subjetividades), ao invés de criar artisticamente do mesmo modo que se concebe espetdculos
tradicionais, é conceber-se sempre em movimento, em processo. A Cia. Phila7 pretende que suas
com-posicoes (superficies de eventos) sejam baseadas na/pela relacdo que estas obras estabelecem
com seus participantes.

Mesmo que o espetaculo tradicional ainda possa atingir (sensibilizar) parte das pessoas que
se colocam em contato como estas obras, serd, talvez, por outras préticas (préticas de com-posi¢do

estética) que serd possivel estabelecer outras relacdes que ndo cabem no modo de operar do
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espetdculo tradicional. Essas relagdes buscam outro modo de estabelecer conexdes, de agir e estar
no mundo de forma poética, propondo-se como uma maneira bem distinta de atuar em sociedade, de
modo com-partilhado e ndo como sociedade do espetdculo e seus jogos de poder e hierarquizagdes.

Sera partindo das ideias de com-partilhar e de co-existir (“ser-um-com-outros”) e do jogo
(como um trabalho em con-junto que busca profanar os elementos da vida cotidiana/mundana para
produzir outros sentidos) que sera possivel a constru¢do de uma outra obra, que possibilite aos
participantes relacionarem-se uns com os outros no ¢ com o mundo. Afinal, a com-posi¢do ¢ uma
proposta estética que enxerga no poético a possibilidade de que as relacdes entre os participantes
podem gerar outras experimentagdes sociais € que estas podem sair do terreno do estético e
refletirem-se em outras paragens da sociedade.

Essa conviccdo se deve ao fato de as com-posigdes serem proposi¢cdes-provocagoes, de
serem contra-dispositivos, que acreditam que as formas de jogo e de relacdo entre os sujeitos na
sociedade se transformaram conforme as €pocas. Acreditam também que outras transformagdes no
humano sdo possiveis e, portanto, que o espetaculo (e a sociedade do espetaculo) ¢ somente uma
forma de expressao (talvez dominante por agora), mas nao a Unica e, talvez, ndo a mais apropriada
para o hoje e para o porvir.

Mesmo que formas e modos de relacdo das formas tradicionais de expressdes artisticas
sigam tendo valor, ¢ necessaria a emergéncia de outras praticas e modos estéticos que dialoguem
com os dias de hoje. Assim, fica quase uma obviedade dizer que a atividade artistica nao ¢ algo
imutavel, que a arte de hoje pode ser distinta da arte feita no ontem e que elas dialogam e se
transformam em processos cumulativos.

O que reside nessas afirmagdes Obvias €, justamente, perceber que as circunstancias dadas
pelo/no presente e pelo contexto do hoje, para quem produz arte, sdo distintas do passado. Portanto,
para que as provocacdes causem efeitos ressonantes no hoje, € preciso criar outra pratica, elaborar
um outro processo estético como um gesto valido e, assim, ao seu modo, seja algo novo e um gesto
de resisténcia frente ao mundo espetacular que ai esta.

Hoje podemos pensar que fazer arte talvez ndo tenha mais tanto a ver com construir um
mundo com uma ideia preconcebida, um a priori, ou um ponto de vista proprio e inico, mesmo que
este ponto de vista seja importante e singular para discutir os temas abordados na obra concebida
desse modo. Trata-se de construir uma obra com/através da multiplicidade, na qual seja possivel
transformar o contexto, o modo de vida e as formas das relagdes por meio das relagdes contidas da/

na proposi¢ao estética. E criar um gesto, € criar uma agao, ¢ forcar o limite do jogo (profanando-o)
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dentro do ludico para que a prética estética possa conduzir a uma outra poética. E conceber o gesto
de criar como com-por.

Com-por ¢ um modo de conceber esteticamente proposi¢cdes que abram espagos cambidveis
de troca de proposigdes. Com-por € tramar obras que desejam criar encontros, criar espacos para
relacionamentos intersubjetivos em que as trocas (entre as esferas das interagdes humanas e seu
contexto social) também possam acontecer com o mundo. Com-por ¢ assumir o risco (até fatal, para
o0 jogo elemento fundante da arte) de que esta obra, ou com-posi¢do, possa ndo produzir sentido
para quem ndo entrar em seu jogo, pois depende do outro e s6 se faz com o outro.

Ao seu modo, estas com-posi¢des estéticas sdo praticas de elaboragdes coletivas de sentido,
em que quem/o que estd inserido no coletivo sofre a agdo de uma ética proveniente do com-por
(ancorado no jogo) e na/da trama social e histérica. Como ja foi apontado antes, essas com-posicoes
tém por aspiragdo serem fundadoras de didlogos que transcendam seu contexto original, que
transbordem para o ser/estar/agir nas relacdes e no mundo. Por isso, a necessidade de ser uma obra
em que se precisa construir o sentido coletivamente, pois ¢ assim, na triangulacdo e na troca, que os
discursos e seus efeitos se efetivam.

Essas com-posic¢des sdo entendidas como obras contemporaneas, como objeto de outra ética,
em que as proprias com-posi¢cdes ndo sao separadas do mundo como uma arte que s6 intenta o
“belo” e mundos magicos, mas sim como um processo de interagdes humanas do que acontece no
agora sobre o agora.

Nessas proposicdes poéticas estéticas, o sujeito se constitui na relacdo que estabelece com o
outro. E a partir disso que elas vdo buscar a possibilidade da construgio sentido em uma proposi¢io
poético-estética, como uma troca intersubjetiva em que ocorrem maneiras de dar e devolver falas,
discursos e sentidos. Portanto a obra deve funcionar como um “dispositivo relacional” que tem
capacidade de provocar encontros e reverberar ecos.

Nesse caso, o sentido ¢ construido na relagdo, na interagdo entre os participantes de
determinada proposta estética. Por mais que o campo do ludico ja seja um campo extremamente
aberto em si, com essa tomada de posi¢do e modus operandi, ele torna-se mais amplo ainda,
desejando anular qualquer resquicio de um discurso autoritario.

O com-por ¢ uma maneira de afirmar que também no campo do ludico as subjetividades sao
produzidas por questdes individuais, coletivas e institucionais em relagdo, pois € a partir da troca

entre estas questdes pelos sujeitos entre/com sujeitos € com o mundo (social, histérico) que a com-
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posicdo pode se apresentar como plural e polifonica como produtora de sentido, € ndo de outra
forma. Por isso, ndo adianta ter um texto ou forma a priori para ser ensaiado e apresentado.

E uma espécie de trabalho de (re)significacdo constante sobre as questdes da sociedade,
incluindo aqui as formas artisticas ja criadas por ela. Na com-posi¢ao, abrem-se territdérios em que
os suportes materiais (novos, velhos ou tradicionais) sdo apenas suportes para constru¢do das
relacdes que, por muitas vezes, tem o afeto e a memoria como guias principais do jogador, do que e
com que ele joga e do jogo que ¢ jogado.

A promocgao de afetos, do sentir, ¢ uma das importantes proposi¢des colocadas por esse tipo
de gesto criativo, pois reconhece, nos procedimentos empregados, uma possibilidade de promover a
poténcia para além da finitude do material (e do espaco e tempo que ali estdo/s@o colocados). Dito
de maneira poética, essas proposicdes estéticas e o gesto de com-por sdo um convite a um mergulho
em abismos desconhecidos de novos/outros infinitos sensiveis e sentidos.

Por isso, ¢ legitimo afirmar que a pratica dos “artistas” do contemporaneo ¢ um modo de
articular elementos (cénicos, cientificos, tecnologicos) com diversos tempos em distintos espagos. E
dizer que o gesto de com-por € o gesto da criacdo de espagos para encontros de fluxos criativos que
podem produzir sentidos. A com-posicao, tendo ela a forma que for, é resultante de uma pratica de
producdo de relagdes intersubjetivas com o mundo, na tentativa de construcdo de algo enriquecedor
para os sujeitos que o habitam.

Para que isso acontega, quem esta presente na obra € necessario que participe, que se jogue
mais, que simplesmente se contemple os pedagos que faltam em sua “estrutura”, pois ¢ s6 nessa
acdo relacional, no jogo, que obra e sujeitos poderdo avangar para além de seus referenciais
primeiros e poderdo, partindo da ideia da importincia dos afetos, vivenciar algo diferente durante o
acontecimento e, quem sabe, experienciar.

Com-por, portanto, € assumir essa perspectiva de producdo, de elaboracdo destas outras
possibilidades de praticas, € realizar um gesto que deseje provocar diferentes formulacgdes;
formulagdes estas que se sustentam em um processo de articulagdes, em um modo retroalimentador
de funcionamento, em que justamente na troca de falas, proposi¢des, posi¢des e funcdes é que o
jogo se realiza e pode produzir sentido.

De qualquer modo, o gesto de com-por € a com-posi¢ao sao possibilidades de resisténcia
dentro do espetdculo maior (seja ele a sociedade e/ou somente o campo das artes no sentido de
espetacular tradicional, ou Broadway/Hollywood).

Nessas com-posigdes poético-estético contemporaneas, os participantes da obra podem

produzir uma outra relagdo com o mundo, de cardter ainda inédito, se forem observadas as
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poténcias das ligagdes da multiplicidade de todos os entrecruzamentos entre os elementos que sao
postos para jogo. O com-por, gesto de criagdo primeiro de tais formas, apresenta-se como um ato de
resisténcia, na medida em que ¢ uma tentativa poética de produzir sentido através de uma postura
da préatica do jogo (profanador) levada ao extremo, em que se deve jogar o jogo radical proposto ou
nada acontece.

Somente a partir das relagdes intersubjetivas e do jogo, ¢ possivel produzir sentido. Assim,
elementos como o tempo, o espaco, os afetos e o didlogo sdo formas fundamentais para uma
construgdo poética, que se pretende igualitaria e horizontal enquanto obra em processo (work in
progress), em que a hierarquia rigida e vertical dos espetaculos tradicionais ¢ transformada em
espagos cambidveis de trocas provisodrias e efémeras.

A com-posicdo ¢ uma galaxia construida e em construgdo, composta por elementos
materiais (luzes/som/figurinos/textos/videos/hipermidia/web/tempo-espago fisicos etc.) e elementos
imateriais (teorias cientificas/ nogdes filoséficas contemporineas / tempos-espacos virtuais e
outros) como estrelas espalhadas pelo espago. O com-por ¢ a agdo possivel/flexivel/impermanente
do trajeto da viagem que pode produzir o sentido (enquanto destino e ndo enquanto ponto de
chegada). O sentido ¢ o sentido com-partilhado, ¢ o sentido/trajeto (a ser percorrido na viagem)
com-posto pela acdo em con-junto das atuais singularidades desejantes enquanto intersubjetividades
que jogam e se jogam na busca de (re)significagdes de si e do mundo/universo.

Refletimos, através de diferentes formas e tecnologias, modos de operar/ser/estar no mundo
com os outros. Elas criam um modo de se relacionar com varios possiveis presentes em sua
proposta através de um emaranhado de elementos (tedricos e praticos, materiais € imateriais) postos
em suas proposicdes, em que a relagdo entre as atuais singularidades desejantes gera a profundidade
que pode definir ou ndo o sentido. O importante ndo ¢ o resultado, mas o processo, no qual se tem
ndo uma, mas varias (re)significacdes possiveis, em que o jogo joga o jogador e vice-versa. O jogo,
elemento profanador, desestabiliza e cria formas incontornaveis e uma outra possiblidade de
producdo de sentidos em espagos a serem co-habitados para a co-criagdo do poético, em que, quem
sabe, possa aflorar o homo-poeticus.

Assim, o com-por propde a possibilidade de criar estratégias de resisténcia no
contemporaneo, de ver o “vaga-lume” da experiéncia pela desativacdo dos dispositivos através do
que os proprios dispositivos permitem para seu “re-uso”, resistir pela tentativa da inoperancia, pela
suspensao do uso a priori das coisas € do mundo, com-por pela suspensao do uso informativo da
linguagem (inclusos os codigos plenamente assimilados do campo do artistico), pois ndo ha

determinagdo especifica para linguagem.
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Do com-por pela légica do online, que € contemporanea e que prioriza a relagdo em
detrimento do fecho e até da legitimidade, surge a indomavel poténcia da qualidade humana, que
pode qualificar a relacdo do homem com o mundo e ser muito distinta da “arte” que se utiliza das
relagdes sociais somente para o lucro.

Usar dos espagos cambidveis para com-por € criar in-previstos, porque se ndo ¢ possivel
dizer que algo ¢ completamente sem intencao (que um minimo parafrastico se faz necessario para a
leitura e que este mesmo minimo ¢ o que denuncia a vontade do artista), ¢ possivel atentar que nao
existe em medida absoluta (nestas proposigoes estéticas) uma intengao fechada, a priori.

Hé uma previsdao, uma imanéncia de coisas que sdo ligadas ao humano pelo humano, e, no
caso desta arte, também existe um convite ao sentido ali contido, porque existe uma
“tecedura” (NECKEL, 2010) necessaria para ser artistico. Também ha, no jogo destas composigdes,
a criagdo pelo in-previsto, porque essas propostas precisam, além do proprio jogo, da interlocucao,
precisam do que ndo estd pensado para que possam existir e interagir. Também precisam do outro e
do que a exterioridade do outro pode adicionar a sua propria constitui¢do, pois € no outro que se
constituem e que continuam suas possibilidades de sentidos. E no outro que suas praticas podem ser
percebidas como agenciadoras dos fluxos criativos possiveis em cada subjetividade, que podem ser
percebidas como possibilidades de produtoras de sentidos distintas dos espetaculos tradicionais.
Afinal, sdo essas com-posi¢cdes que tentam relacionar os encontros intersubjetivos, para que, nestes
encontros, possam emergir o que ndo pertence como verdade a ninguém de modo isolado, sO
aparecendo como sentido possivel pelo que aparece do/no entre com o outro, acessado/realizado
somente “‘um-com-outro”.

Assim, com-por e criar in-previsto ¢ um modo de estranhamento, de desapossamento de si
enquanto producdo estética. E abrir-se ao desconhecido para que no vazio seja preenchido, quem
sabe, através das relagdes, o que acreditamos estar na poténcia do ser.

Essas com-posicdes solicitam a existéncia do outro para que possam, talvez, adentrar por
desconhecidas dimensdes estéticas e dependem do espago cambidvel (e da troca que ocorre com o
outro) para, através da logica de funcionamento em rede (do online), construir espacos de relagao.

Esses espagos de relacdo s3o os lugares em que € possivel perceber a articulacdo da
producdo de sentido e como esta se faz criada na tensdo, como se faz criada no limiar do que tende
ao unico e particular (do que dispersa/vaza pela subjetividade dos sujeitos e das possibilidades das
coisas).

O jogo que ocorre nos espacos de tensdo, que estdo contidos nos espagos de relagdo e que,

por sua vez, sO existem pela abertura dos espagos cambidveis, ¢ 0 que permite aos sujeitos inscritos
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nesse tipo de superficie de eventos e de com-posigio produzir sentido. E na tensio entre o fechado e
Ginico e o grande, vasto e multiplo, que o sentido aqui se faz e se articula. E no esgargar das
textualidades que se pretende uma “textualiza¢do” (GALLO, 2001), porque a tensdo abre,
esgarcando uma textualidade, o que estava em um lugar fechado.

Nas superficies de eventos, a tensao abre a possibilidade de producdo de sentidos contida em
uma obra que tem sua textualidade dentro do discurso artistico, no caso mais especifico do caso
“teatral”. Enquanto a tensao dos espetaculos tradicionais ¢, geralmente, diluida por um elemento
que tende a resolver a questdo priorizando o sentido Unico ao disperso, nessas com-posicdes, 0 que
tende ao unico mede forgas com o que dispersa e, assim, esgarga as textualidades contidas na obra.
A textualizagdo, portanto, ¢ resultante de uma tensdo que sobra e que abre espagos para a producao
de sentido, dependendo do outro para que possa ocorrer.

Nao ¢ somente colocar em cena elementos dispares ou aparentemente sem sentido para tudo
funcionar; ndo ¢ somente dar objetos e agdes non-sense para “por em relacdo” e pronto - esta tudo
resolvido. Nao € isso, pois assim se corre o risco de ndo ser percebido/sentido coisa alguma.

A tentativa de construgdo de poiesis e de poética nesta outra cena contemporanea passa por
um outro viés. Apesar de colocar muita coisa dentro da proposicdo estética, para que estas sejam
colocadas em relacao, sera no modo de articulagdo do todo (agdes, sujeitos e objetos) que o sentido
¢ produzido.

A construcdo, através do outro e dos espagos cambiaveis (que sdo provenientes da 16gica
online), deseja levar ao limite extremo a producao de sentido algo através da pratica, através da
possibilidade incessante de escolha a cada momento ¢ de colocar em relagdo cada escolha com
outra possibilidade no instante a seguir. E tentar ser relagio pura o tempo todo. Assim, de maneira
evidente ou sutil, ¢ que estabelecem outras possibilidades poéticas, que sao evidenciadas na tensao
de nunca ter um sentido simples, a priori.

Se a poiética ¢ a obra enquanto acontece, ¢ o processo. Uma vez construido, saimos do
ambito da poiética (do fazer, da producdo) e ai ja estamos no campo que € a obra pronta, em que ¢
possivel apontar a poética. Por exemplo, a poética da Cia Philla7 ¢ a criagdo de superficies de
eventos, ou seja, uma producao que, por se pretender relagdo o tempo todo, pretende-se processo o
tempo todo e, por isso, solicita e demanda a quem participa de seu funcionamento um agir e
(re)significar incessantes e constantes. Essa ¢ a assinatura deles. As superficies de eventos seriam,
portanto, ao contrario dos espetaculos tradicionais, espagos de construgdo de relagdo, calcados na
tensdo, nos espacgos de tensdo proporcionados pelo funcionamento dos espacos cambidveis para

construgdo de textualidade, em que o jogo opera no batimento da tecitura e da tessidura.
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E desse modo que essas com-posi¢des poético-estéticas contemporaneas utilizam a logica do
online (impregnada nos dias de hoje) e criam os espagos necessarios para que a relagdo entre os
sujeitos seja a poténcia e crie a tensdo minima necessaria para que se escape de esquemas fixos e
maniqueismos baratos e espetaculares do mundo da arte.

Discute-se aqui uma proposicao estética, pensada com caracteristicas contemporaneas, que
ndo aceita esquemas conceituais do passado como receitas que funcionam. Aceita esses esquemas
somente para profand-los, para que com eles possa criar um dispositivo que, na verdade, ¢ um
contra-dispositivo a arte que, ao invés de abrir possibilidades ao humano, o entorpece, mantendo
tudo como sempre esteve.

As superficies de eventos mostram que ndo existe uma caracteristica Uinica no teatro
contemporaneo, que este ¢ uma manifestacdo organica entre outras manifestacdes cénicas do hoje,
manifestagdes que, sob diferentes formas de teatralidade, apresentam os (des)limites de uma cena
contemporanea.

Instaurar outras possibilidades, outros modos de inventar, multiplica a arte, aumenta os
dispositivos que temos a disposicdo para profanar o que esta fixo de sentido, e, por isso, sem
sentido no mundo de hoje.

Profanar a arte hoje ¢ restituir-lhe a possibilidade de produzir sentido através de um contra-
dispositivo que se opdem ao iluminado e espetacular mundo da arte produzido no hoje. Assim,
partilhar a produgdo de sentido e colocé-la (humildemente) em divisdo igualitaria ¢, de certa
maneira, responder em parte a uma das perguntas iniciais desta tese. E perceber que a atividade
artistica ainda pode sim ser revertida de sentido, mesmo em meio a uma civilizagdo corporativa, que
tem na midia e nos guetos esnobes e especializados boa parte de seu funcionamento.

O valor possivel de perceber e forcar a experiéncia estética pode residir no fato de que esta
serd uma das poucas maneiras de se resistir e de se produzir conhecimento outro/novo no hoje. Para
que isso ocorra, porém, ¢ preciso que se desmonte, mesmo que em parte, 0 que estd posto nesta
“civilizacdo”. Para que isso ocorra, ¢ preciso mandar “se foder”. Mandar “se foder” o sagrado e
profanar. Mandar “se foder” o dispositivo e criar um contra-dispositivo (com tudo que estiver a mao
e até fornecido pelos antigos dispositivos). Mandar “se foder” a intencdo do artista, pois se a arte ¢ a
possibilidade da resisténcia, ndo pode haver, na resisténcia, determinagdes especificas que esbarrem
em aprioristicos de uma linguagem correta, pois nao ha determinagdes para a linguagem.

Usar a linguagem para chocar-se com e contra as possibilidades excludentes criadas na vida
pelo/do/mo homo sacer. Usar a falta, a incompletude do homem como ser unico e verdadeiro e

perceber-se “ser-com-outros” como possibilidade de espago vazio, de espago aberto para o jogo. O
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jogo ¢ o elemento de constru¢do das/nas relagcdes do homen que agora €, ou sempre foi, homo
ludens. Também ¢ preciso usar o ludico, a falha e o deslizar do homem pelos (des)territérios do/no
contemporaneo, em que o humano ndo estd mais preso as limitagdes do seu corpo (homo-
informaticus), e, a partir das suas novas extensdes vindas da tecnologia, construir (pratica e
conceitualmente) o movimento que emula as redes de conexdes e diminui a distancia com o outro.
Para criar arte, € necessario ligar-se, conectar-se com o outro, inquietar o pensamento e dar poténcia
a falta humana, e, na criacdo da arte, abrir-se para o espago que permite que o homem recupere,
talvez, a condi¢ao primeira (a metaforica) de que a vida pode ser vivida poeticamente e de que “a
poesia ¢ sempre sentido por fazer”. Dessa maneira, produz-se sentidos como “Unica forma de
defesa da vida” e “Unica forma de vida”, deixando vir a tona o homo-poeticus como poténcia, que
ndo se extingue no ato, que opera e inopera, mas que da a natureza dos encontros as possibilidades
da vida nos afetos e nas relagdes, dando aos processos de tramas porosas a capacidade de com-por
formas de vida, que da aos fluxos que habitam o/no humano a criatividade e a inovac¢do. Assim,
através da espantosa diversidade que existe na esfera da vida, busquemos um “foda-se a inteng¢ao”:
a intencdo do artista, do espectador, do certo, do errado, do a priori e “das verdades imutdveis”.
Pois se um outro humano ¢ possivel, ¢ muitos humanos sdo possiveis, que estes sejam inventados

pela poesia em sua infinita multiplicidade.
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ANEXO

Estes eram os procedimentos/objetivos descritos no site da Cia. Phila7 como guia de

“trabalho” no desenvolvimento da superficie de eventos, Aparelho de Superar Auséncias:

» Criar um Experimento cénico que pretende abordar a relagdo entre as redes digitais e urbanas.
Este experimento acontecerd no espago teatral e, simultaneamente, nas redes sociais da
internet ¢ nas ruas da cidade de S3ao Paulo. Utilizaremos os espacos fisicos e os recursos
tecnoldgicos que se fizerem necessarios durante o desenvolvimento da pesquisa.

* Estudo Tematico: Levantamento de material tedrico e documental para o estudo das
mudancas sociais, politicas e filosoficas ocorridas nas relacdes humanas desde o surgimento
das redes digitais. Como tais mudangas afetam a relacdo do homem com a cidade.

* Estudo da Estrutura Cénica: Pesquisar como as redes digitais podem ser incluidas na cena
teatral. A relacdo entre a cena e o publico, a tecnologia e o humano.

* Estudo de Linguagem: Dar continuidade a pesquisa de linguagem do Phila7, focando em:
Dramaturgia; Atuacdo e Performatividade; e uso das tecnologias de comunicagdo como
forma de expansao da percepgao.

e Criar um nucleo de acao e reflexdo formado por artistas e pensadores de diversas areas que
irdo colaborar diretamente na pesquisa do Phila7, através de provocagdes teoricas e praticas;

» Agregar Observadores Participativos (6 integrantes), para acompanhar e colaborar no
processo de criagdo do experimento cénico.

* Divulgar a Pesquisa através de:

* uma plataforma digital interativa, que permitira acesso publico aos conteudos do projeto, e
que sera também utilizada como canal de interatividade do experimento cénico com seu
publico e a rede através do uso de streaming de video em tempo real.

e 3 workshops ministrados por artistas convidados;

» 2 workshops realizados pelo Phila7;

» 3 seminarios abertos ao publico, realizados por artistas e tedricos convidados pelo Phila7 para

discutir os temas da pesquisa;

Estes foram os objetivo elencados. O resultado apos os 10 meses de atividades entre
seminarios, workshops e pesquisas, realizadas por meio do Programa Municipal de Fomento ao
Teatro da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo, foi a superficie de eventos, Aparelho de

Superar Auséncias.



179
O 1nicio do processo se deu através do ultimo item da lista acima; comegou pelos seminarios
abertos ao publico, onde a sentenca APARELHO DE SUPERAR AUSENCIAS era a frase
“mestre” conceitual , a partir da qual os seminaristas convidados deveriam compartilhar suas visdes
e opinides sobre o proposto.
Cada seminario era realizado durante o periodo de trés horas e estes foram os semindrios e

os palestrantes: (fonte: www.phila7.com.br/ausencias)

SEMINARIO 1 — “A NOCAO DO ESPACO NO CONTEMPORANEO”

Em 2011 surgiram inimeras manifestacdes coletivas e ocupacdes urbanas, potencializadas pelas
redes digitais, que tém apontado para outro entendimento socio-politico do ser humano.

As questoes do corpo, cidade e palavra se manifestam fortemente através das redes, e também nos
“deslocamentos de indignacdo” que reunem, em pontos da cidade, corpos e vozes repletos de
inquietude.

As tecnologias no séc. XXI ja formaram no senso comum a no¢ao de “outros espagos” (a presenca a
distancia ¢ percebida como uma forma concreta de estar junto).

Como incorporar dentro do espaco teatral estes “outros espagos”?

Pesquisadores participantes

04 de margo 2013:Giselle Beiguelman

05 de marg¢o 2013: Fernando lazzetta

06 de margo 2013: Leonardo Foletto

07 de margo 2013: Laymert Garcia dos Santos

SEMINARIO 2 — “OS TERRITORIOS SIMULTANEOS DE ATUACAO”

“Quem fala e age? Sempre uma multiplicidade, mesmo que seja na pessoa que fala ou age. Nao
existe mais representacdo, sO existe acdo: acdo de teoria, acdo de pratica em relacdes de
revezamento ou em rede.”

Quais sao as questdes que se colocam para o performer, diante desta constatacao?

Pesquisadores participantes

18 de margo 2013: Peter Pal Pelbart

19 de margo 2013: Luiz duVa

20 de marg¢o 2013: Guilherme Wisnik

21 de margo 2013: Lilian Amaral
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SEMINARIO 3 — TRAMATURGIAS POROSAS: UMA ESCRITURA CENICA ABERTA E
MUTAVEL.

Buscamos uma dramaturgia porosa, permeavel as intervencdes geradas em multiplos espagos, e que
provoque na cena desequilibrios criativos. Uma tramaturgia, conceito que incorpora a ideia de
trama, rede, teia. Uma linguagem que flui de forma rizomatica nas redes urbanas e digitais.

Quais sdo as possiveis escrituras cénicas que deem conta destas multiplas linguagens e espacos?
Pesquisadores participantes

08 de abril 2013: Lucia Santaella

09 de abril 2013: Tulio Tavares

10 de abril 2013: Fernando Bonassi

11 de abril 2013: Luiz Lopreto

A segunda etapa realizada no processo de criagdo da superficie de eventos foi a realizacao de
workshops. Os workshops tiveram a participacdo de 20 artistas e interessados, e foram divididos

assim: (fonte: www.phila7.com.br)

1. WORKSHOP 1 -“O CORPO PERFORMATICO” COM LUCIO AGRA

A oficina se desenvolverd em torno dos seguintes temas ou etapas: Levantamento de materiais e
poténcias, Pontos de partida, Materiais para o corpo (Ritmo 0), Materiais visuais, Processos, (im)
possiveis narrativas, materiais-alvos.

A insisténcia no termo “material” visa trazer uma pratica das artes visuais para o terreno do teatro,
com a pretensdo de produzir um curto-circuito nas formas usuais de exercicio cénico. Em paralelo,
durante os quatro encontros se trabalhardo, a cada um, com alguns textos a serem lidos para que a
discussdo se produza no intersticio da teoria e pratica. O objetivo final ¢ a dissolucdo dessa

dicotomia.
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2. WORKSHOP 2 — “INTERVENCOES URBANAS” COM EDUZAL
O workshop de video e intervengao urbana tem por objetivo apresentar as possibilidades técnicas e
cénicas do video, além de instrumentalizar os participantes para a manipulagdo ao vivo em cena e

as possibilidades de remover o video para fora dos espagos internos e ocupacoes do espago urbano.

3. WORKSHOP 3 — “CRIACAO DE COMPOSICOES” COM CRISTIANE ZUAN ESTEVES

A oficina tem por objetivo introduzir os participantes a criagdo de composic¢des, aplicando
elementos da técnica de Viewpoints.O Viewpoints lida com focos de atenc¢ao de espago e tempo, ¢
permite desenvolver uma escuta atenta em improvisagdes coletivas. O método de Composi¢ao
permite a aplica¢do dos elementos do Viewpoints a criacdo de pequenas cenas de forma concisa e
veloz, passiveis de repeti¢do. A oficina ir4 trabalhar a partir de estimulos e restricdes advindos da

pesquisa do projeto Aparelhos de Superar Auséncias do Phila 7.

4. WORKSHOP 4 — “DRAMATURGIA DAS RELACOES PALCO/EXTENSOES MIDIATICAS”
COM Phila7.
Workshop sobre os procedimentos dramatirgicos e as relagdes entre o palco e as extensdes

midiaticas contemporaneas, a partir da experiéncia artistica do Phila7.

5. WORKSHOP 5 - “TEATRALIDADES, IMAGETICAS E ESPACOS CONECTADOS” COM
Phila7.

Sobre a presenga do ator ao vivo € em imagem, conectados a outros espagos fisicos e virtuais. A
partir da experiéncia pioneira do Phila7 no uso das novas tecnologias de comunicagdo, este
workshop abordard a pesquisa de linguagem e os procedimentos cénicos, usando diferentes midias

digitais para a construgao estética e conexao de multiplos espagos.



Aparelhos de Superar Auséncias 4

FOYER

Na fachada da Oswald é projetada a imagem do facebook do Phila7 — Aparelhos de Superar
. Auséncias.

ATRIO

Seguranga conduz publico.

CASA VELHA X ARVORE

Dois homens (Marcos e Beto) ouvem uma musica em um rddio antigo. Eles estdo sentados na
soleira da casa, em frente a drvore. Dentro da casa uma proje¢do. Em uma das janelas, um
radialista (Samuel) apresenta um programa de radio. O som de sua fala no microfone saino
radio velho. Dentro da casa Adriane estad quieta em um canto da casa.

Samuel:

Voltamos com mais um capitulo de nosso épico tragi-comico-dramatico “A humanidade e suas
mazelas”. No Gltimo capitulo, de nimero 2012, nossos herois continuavam sua saga rume a0

abismo, gquando...

No radio-

Beto: Eu jamais poderia ter imaginado este momento.

Marcos: Que momento?

Beto: Esse momento. Quando os corpos descansam depois de tanta luta, tanta bravura
indémita: o tédio.

Marcos: E verdade. Isso cansa. s

Beto: Vocé ndo acha que a gente precisa fazer alguma coisa? A gente sempre faz alguma coisa.
Nds sempre tentamos alguma coisa.

Marcos: Exatamente. E é ai que mora o tédio. Vocé ndo acha isso? E sempre ciclico. A gente
anda, anda e eu sempre acho que a gente ja passou por esse momento.

Beto: Vem c&, na verdade eu me sinto como o coiote daquele desenho, lembra?
Marcos: O que tem a ver o coiote com isso?

Beto: A gente chegou num ponto que se olhar para baixo ndo tem mais chdo. Ja passamos do
abismo. Olha pra baixo!

Marcos: Vamos tentar uma Ultima vez... uma ultima volta.
Beto: Tive uma ideia!

Samuel: Interrompemos nossa saga para mais uma musica. Voltamos em alguns minutos.



(Enquanto toca a musica eles conversam.)

Marcos: Vem cd, tem que ter uma saida pra isso! N6s vamos passar a nossa vida toda nessa
estradinha circular que parece que leva a algum lugar, mas sempre volta de onde saimos.

Beto: Até quando tinha uma bifurcagado, a gente escolhia um caminho ou o outro e sempre
voltava pra ca.

Marcos: Entdo vamos abandonar essa estradal
Beto: Isso! Nem que seja abrindo uma picada a facdo no meio do mato!

Marcos: Boa ideia. Tem que ter um lugar que a gente ainda ndao conhece e neste lugar deve
haver alguém que conte outra historia de n6s mesmos

Beto: Entdo vamos!

Samuel: Voltamos com mais um capitulo de nosso épico tragi-comico-dramatico “A
humanidade e suas mazelas”. No ultimo capitulo, de nimero 2013, nossos herdis continuavam

sua saga rumo ao abismo, quando...
No radio-
Beto: Eu jamais poderia ter imaginado este momento.

Marcos: Que momento?

Beto: Esse momento. Quando os corpos descansam depois de tanta luta, tanta bravura
indémita: o tédio.
Marcos: E verdade. Isso cansa.

Beto: Vocé ndao acha que a gente precisa fazer alguma coisa? A gente sempre faz alguma coisa.
Nés sempre tentamos alguma coisa.

Marcos: Exatamente. E é ai que mora o tédio.

Vocé ndo acha isso? E sempre ciclico. A gente anda, anda e eu sempre acho que a gente ja
passou por esse momento.

Beto: Vem c3a, na verdade eu me sinto como o coiote daquele desenho, lembra?
Marcos: O que tem a ver o coiote com isso?

Beto: A gente chegou num ponto que se olhar para baixo nao tem mais ch3do. J& passamos do
abismo. Olha prd baixo!

Marcos: Vamos tentar uma UGltima vez... uma Gltima volta.

Beto: Tive uma ideial

Samuel: Interrompemos nossa saga para mais uma musica. Voltamos em alguns minutos.
(Engquanto toca a musica eles conversam.)

Marcos: Vem cd, tem que ter uma saida pra isso!

Beto: A saida é a escuriddo. Enfrentar o que ainda ndo sabemos que somos.

Marcos: Construir uma outra narrativa possivel para que o coiote, mesmo sem chao, siga
adiante. Para que a leveza de estar supere o peso do ser.



Beto e Marcos levantam-se para ir embora.

Samuel: Voltamos com mais um capitulo de nosso épico tragi-comico-dramatico “A
humanidade e suas mazelas”. No ultimo capitulo, de nimero 2013, nossos herdis continuavam

sua saga rumo ao abismo, quando...
Andréa e Joana interrompem. Uma desliga o radio e outra rouba o microfone.

Andrea: Da licenca! Vamos sair desse momento, por favor! Esses dois anunciaram um outro
caminho, um outro abismo, que seja! E para ld que n6s vamos!

Joana: Se vocés querem ficar ouvindo a novelinha, aqui, fiqguem a vontade. (liga o radio,
Samuel retoma a cena) Eu vou por esse outro caminho! Quem quiser que nos acompanhe.

Adriane sai da casa e elas saem com o publico. Os dois hesitam, mas acompanham. Fica
apenas Samuel e a novelinha.

Transito para a Luteria:
Andréa a Joana surgem com roupas de atelier de pintura.

Andréa: Sabe essa relacdo mental que vocé tem a distdncia com algumas pessoas? Pessoas
que vocé projeta, reais ou ndo, vivas ou mortas. Mas com quem vocé, de alguma maneira,
estabelece uma conversa telepatica e sempre consulta imaginando o que aquela pessoa faria
ou pensaria no seu lugar.

Joana: Todo mundo deixa sair pela boca a voz de outras pessoas.

Andréa: Mesmo as palavras que vocé pensa e ndo quer escrever existem. Estdo ai. Estao
impregnadas nas paredes, teto, telhado, em todas as paries desta casa.

PFRETETTTTEHITIITITIIIIf T iEEdiEEEuEuuudysssysduyue s NwWwYWRYYwY Vs

LUTERIA

A humanidade e seu clamor espalhados pelas paredes. Uma pequena sala com um vidro revela
uma explosdo estdtica. La dentro, em um canto, Adriane.

RUA

Na saida da luteria, j& na rua, os performers estdo imoveis e em siléncio. Adriane sai da luteria,
atravessa a manifestagdo silenciosa e arrasta consigo o publico até a praga.

PRACA

Na praca, sapatos espalhados pelo espago. Sombras nas paredes. Performers e publico
se colocam entre os sapatos.

Marcos- Que faria eu sem este mundo sem rosto sem perguntas
Onde o ser sé dura um instante e onde cada instante
Transborda para o vazio o esquecimento de ter existido

Sem esta onda onde por fim

Corpo e sombra juntos se anulam

Que faria eu sem este siléncio poco fundo de murmurios

Curvando-se a pedir socorro pedir amor



Sem este céu posto de pé.

Cloris

Dentro de mim tem um rio onde se ouve uma historia, De boca em boca. Naquele rio
era perigoso nadar sozinho. Navegava por ele uma espécie de Ser silencioso, de forma
humana, feita de retalhos de corpos, de partes costuradas. Mas era mudo, e vagava
em busca de uma voz. Seu nome, de tdo proibido, se perdeu no tempo. Dizem que
quem o v&, pode reconhecer feigdes e gestos familiares nele. E ficam assombrados por
aquilo que quer e ndo consegue dizer.

Do fundo, Adriane atravessa a praca em diregdo ao teatro. Ela carrega uma espécie de
manto feito de memdrias, murmurando: “Ir embora. E coisa de sangue, é coisa de

memdoria.”
Cléris, na porta, antes de subir:

As ideias de um homem sé ndo sdo as ideias de um homem sé.

TEATRO

Todos sobem ao teatro.

Cadeiras parcamente iluminadas estdo dispostas nos dois lados da sala. Sons de agua.

OFF- Quando mergulhamos no que ainda era o vazio, quando tudo se mesclava
arquitetando outras formas, antes que partissemos para onde ainda ndo sabiamos e
queriamos tudo, e queriamos nada, nessa escuriddo eu bebi do teu copo.

Beto: "N3o vamos perder tempo com discussdes intteis! Vamos fazer alguma coisa,
com essa oportunidade, Ndo é todo dia que precisam de nds. Outros poderiam tratar o
assunto t3o bem ou melhor que nds. Esses gritos de socorro que ainda me ecoam nos
ouvidos foram dirigidos a humanidade inteiral Mas neste momento, neste lugar, A
humanidade inteira se resume a nés Queiramos ou ndo. Vamos fazer o melhor que
pudermos, Antes que seja tarde demais! Que é que vocés me dizem? E evidente
também que, se ficarmos de bracos cruzados, Sem fazer nada, pesando os pros e
contras, Também faremos justica a nossa condigdo. O tigre avanca em defesa dos seus,
Sem a menor reflexdo. Ou entdo, esconde-se no canto mais fundo da floresta. Mas a
questdo ndo é essa. O que estamos fazendo aqui, essa é a questdo.”

Acende-se um foco no centro da sala. As arquibancadas iluminam-se. Elas estdo cheias
de roupas e aderecos representando a plateia. Uma pedra entra em cena rolando.
Marcos e Beto saem das cadeiras e entram no foco, representando para a

arquibancada.

Andréa: Alguma coisa segue seu curso

Joana: A natureza nos esqueceu.

Andréa: Ndo existe mais natureza.

Joana: Ndo existe mais! Que exagero!

Andréa: Nas redondezas.

Joana: Mas nds respiramos, mudamos! Perdemos os cabelos, os dentes! A juventude!

Os ideais!



Andréa: Entdo ela ndo nos esqueceu.
Joana: Mas vocé disse que ndo existe mais natureza.
Andréa: (triste) Nunca ninguém pensou de modo tdo tortuoso como nds.

Joana: A gente faz o que pode.
Andréa: Fazemos mal.

Marcos: O que exatamente nds temos que salvar? Um conjunto de regras, um
amontoado de pessoas, uma série de leis? O que exatamente nds temos que salvar?

Beto: Cansei.Quero ir embora. ndao quero esperar mais. quero sair. quero ir embora.
quero uma janela para esperar pelos dias que ndo virdo.

Andréa- Um dia vocé ficara cego, como eu. Estara sentado num lugar qualquer,
pequeno ponto perdido no nada, para sempre, no escuro, como eu. (...) Estara
rodeado pelo vazio do infinito, nem todos os mortos de todos os tempos, ainda que
ressuscitassem, o preencheriam, e entdo vocé serd como uma pedra perdida no
deserto. (Fim de Partida)

Beto: Me diz uma coisa. Vocé acredita que depois de enterrados teremos esse
aspecto?

Marcos: Como?

Beto: Acompanhe com imaginacdo as nossas cinzas até encontra-las roclando como
pedra por ai.

Marcos: Acho que é ir muito longe, considerar as coisas desse modo.

Beto: De forma alguma. Vejamos: morremos; somos enterrados; viramos pd. O pé é
terra; a terra vai se sedimentando; com o passar do tempo sofre acédo fisica e quimica.
Por que, entdo, nao se podera fazer uma esfera com aquilo em que nos convertemos?

Joana: Isso anda meio sem graca. (Pausa) Mas é sempre assim no fim do dia, ndo é?

Andréa: Sempre.
Joana:E um fim de dia como os outros, ndo é?

Andréa: Parece.

(pausa — Andréa se cocga)

Andréa: Uma pulga! Ainda ha pulgas?

Joana: A ndo ser que seja um piolho.

Andréa: Mas a humanidade poderia se reconstruir a partir dela!

Joana: Pegue-a, pelo amor de Deus! (...)



Andréa: Uma pulga! Que dia!
Joana: Vocé a pegou?
Andréa: Parece.

Marcos- As vezes digo a mim mesmo, vocé precisa aprender a sofrer melhor, algum
dia.

Beto-As vezes me digo, vocé precisa melhorar. Mas me sinto velho demais, e longe
demais, para criar novos habitos.

~ Marcos- O que mais se pode tentar? Temos um espago vazio que sé tem uma porta. A
gente entra por essa porta, o que se espera que acontega, depois de um tempo?

Beto: :Situacdo presente. Este lugar parece ser meu. Ndo consigo achar outra
explicacdo para terem me deixado nele esse tempo todo. Melhor aceitar a explicagao

mais simples, mesmo que nao explique muita coisa.
O que mais se pode tentar? um espago vazio, uma porta. Eu entro, o que vocé espera

que aconteca, depois de um tempo? (para Jodo)

Jodo - Que entre outra pessoa.

(Jodo entra pela porta)

Jodo- Vocé ficaria curioso pra saber o que eu ia propor.

Beto- E 0 que era mesmo?

Jodo — 0 que vocé espera que acontega depois de um tempo?

Thais- Comigo? Eu ndo prestei muita atengdo... Que... batam na porta?
Jodo- O que vocé espera que acontega comigo?

Thais - Vocé fica sozinho... Pensa em si mesmo, reflete sobre as causas e
consequéncias de suas agdes no mundo.

Joao —Que eu saia.

Samuel — Claro! Mas isso sé depois, né? E entdo, e se eu ndo saio, onde vocé acha que
eu estou?

Joana- dentro.

Andréa- E se dentro existe uma passagem para outro lugar, que vocé nao conhece.
Marcos- Ndo conheco o lugar ou a passagem?

Beto - Os dois! Ndo complica!

Cloris- Talvez eu tivesse medo, ndo confiasse no que tem do outro lado.



Jodo - Ent3o? Se EU saio por essa passagem?
Cléris— Vocé se arrisca.
Samuel- Vocé vai embora?

Beto — O que fica na sala quando EU ja n3o estou mais a?

Andréa- Talvez tudo isso tenha sido inventado, quer dizer, encontrado todo pronto na
cabeca. E claro que encontramos por vezes desconhecidos que ndo sao de fato
desconhecidos, por terem desempenhado um papel em certas sequencias cerebrais.

Joana: Isso nunca tinha acontecido comigo (...),

Andréa: e até mesmo o déja-vu me parece infinitamente fora do meu alcance.

Joana: Mas isso tinha todo o jeito de estar acontecendo comigo...

Beto- Atravessamos esta porta onde todos estao.
Jo3o- E 0 que nds representamos em tudo isso?
Samuel- “N3o estamos comecando a...a significar alguma coisa?

Thais ri: “Significar? Nés, significar! Ah, essa é boa. Se ninguém tem mais nada pra
dizer, entdo que gente se cale.

Jo3o-No fim das contas...ndo ha mais nada a dizer, embora nada tenha sido dito...

Andréa- E o fim que é o pior, nio, é o comego que é o pior, depois é o meio, mas
depois no fim é o fim que é o pior(...) & preciso continuar...

Thais- O fim esta no comeco e no entanto continua-se.

Cléris- Bom, isso nunca vai acabar.

Samuel- Desculpe mas...s6 mais uma ideia...e se nos suicidassemos?

Siléncio

Samuel- Sim, porque ai, talvez....

Marcos- Hiiii.... enlouqueceu, pirou, viajou na maionese.

Andrea- Sabe por quer ele estd pensando nisso? Porque ele esta preso no padrdo.
Samuel - Que padrao?

Andréa- Esse. Vocé acredita que é o que vocé é.

Samuel- Eu acredito nisso? Quem disse que sou o que eu sou? Sobre mim eu nao
tenho certeza nenhuma.



Beto: "N3o vamos perder tempo com discussoes intteis!. Bom, se chegamos até aqui —
e estamos todos ainda dentro deste lugar — significa que de uma forma ou outra, a
gente apostou na possibilidade desta ideia. O que estamos fazendo aqui, essa é a

questao.”
Marcos — Nao.
Beto- Isso é tudo que temos pra dizer.

Marcos- Nao.

N3o ao que achamos que somos. N3o a ganancia. N3o ao preconceito. N3o as
verdades absolutas. Ndo a negagdo definitiva. Nao ao impossivel. Ndo a ira. Ndo ao

destino imutdvel. N3o ao sangue derramado inutilmente. Ndo ao n3o.

MARCOS ~ FARL DO S M

(caminha até a porta onde se projeta a memdria da humanidade. Montes de folhas sdo
distribuidos por Joana e Marcos. Joana inicia um caminho com folhas em branco.

Joana- Palavras, sou todas estas palavras, todos estes estranhos, essa poeira de verbo,
sem fundo onde pousar, sem céu onde se dissipar, reencontrando-se para dizer,
fugindo-se para dizer, que sou todas elas, as que se unem, as que se deixam, as que se
ignoram, e nenhuma outra coisa, uma coisa muda, num lugar duro, vazio, fechado,
seco, nitido, negro, onde nada se mexe, nada fala, e que eu escuto, e que eu ougo, e

que eu procuro.
(Marcos joga as folhas pro alto)

Marcos desenhou a cadeira, surge a imagem da camera que vem de fora,
acompanhando Adriane. Ela estd com o rosto e corpo cobertos por retalhos de
imagens de humanos. Uma base sonora se instala, um siléncio musical, um pulso
sensivel ao movimento dos corpos no espaco. Na parede imagens das cameras de
seguranca e imagens de Adriane em seu percurso. Essa narrativa visual conversa com a

narrativa da camera de Adriane.

Beto - Um poema cresce inseguramente na confusdo da carne. Sobe ainda sem
palavras, s6 ferocidade e gosto, talvez como sangue ou sombra de sangue pelos canais
do ser. Fora existe o mundo, fora a espléndida violéncia, fora os corpos genuinos
inalterdveis, os rios, a grande paz exterior das coisas, as folhas dormindo o siléncio, as
semente a beira do vento, a hora teatral da posse, e poema cresce tomando tudo em

seu regaco.
Abre aimagem no chdo vinda do projetor a pino. Um rio de palavras. a poética grafica
da lugar a imagens internas, rostos captados por Thais em tempo real. Nas imagens a

cidade e suas manifestagbes comegam a surgir.
Marcos-Na calada da noite,em uma rua escura nascem,por entre as rachaduras do

concreto,pequenas e ainda frageis raizes que,conectadas nos invisiveis subterraneos
vao ,aos poucos,preenchendo com vida as frestas na apodrecida dureza do que se quer

imutavel.

(texto simultdneo as imagens urbanas, manifestagdes e vazios)



Andréa.

A maior riqueza do homem

¢ a sua incompletude.

Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou - eu ndo aceito.

N&o aguento ser apenas um sujeito que abre portas,
que puxa valvulas, que olha o relégio,

que compra pao as 6 horas da tarde,

que vai la fora, que aponta lapis,

que vé a uva etc. etc.

Perdoai
Mas eu preciso ser Outros.
Eu penso renovar o homem usando borboletas.

(os desenho na parede acumula vestigios de imagens projetadas

Marcos- Havera um dia,um Unico dia,intransferivel, em que uma espécie de big bang
particular,nos lancard em universos desconhecidos,num caldo primordial de
possibilidades que nos tirard do chdo da mesmice,ampliando, no desmonte, a
assombrosa idéia de estar vivo.Haverd ?

Joana-Vocé quer trocar de perspectiva?

(movimento em paralaxe, trocas de pontos de vista. Todos mudam de lugar no espaco.
Proje¢des com o dudio de manifestagdes recentes e base sonora se alteram de acordo

com o movimento dos corpos.)

Na troca de perspectiva, a medida que as pessoas deixam suas cadeiras, sobre elas sdo
colocados objetos; o espago se reorganiza e 0s corpos ocupam outros lugares.

Siléncio.
A esfera primordial de pedra rola pelo chdo. Beto levanta-se e pega a pedra.

Joana- Em seus sonhos o homem tinha sido avisado sobre essa mudanga. Nao poderia
ele voltar atras agora? Reconhecer seu erro e voltar para onde uma vez estiveram
tanto tempo sozinhos juntos. Sozinhos juntos tantas coisas compartilhadas.Néo. O que
ele tinha feito sozinho n3o poderia ser desfeito. Nada do que tinha feito sozinho jamais
poderia ser desfeito. Por ele sozinho.

Na Barriga de Cldris esta escrito: “n6s”.

Adriane entra pela porta da sala (onde se projeta a imagem de “A Liberdade Guiando o
Povo” de Delacroix)

(texto final Off)

Gary Snyder

Os estados perderam seu mandato, todas as pessoas os repudiaram
mitos morrem; até continentes sao impermanentes

nunca deram as montanhas e rios,



arvores e animais,

um voto.

Olhamos pro futuro com prazer

n3o precisamos de combustivel féssil
obtemos poder de nosso interior
crescemos fortes com menos.
Agarramos as ferramentas

e nos movemos no ritmo lado a lado
lampejos de lucidez e de conhecimento

olho no olho

a servigo
do mundo
da vida

da morte

dos seios da Mae!
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