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A Dramaturgia da Paisagem e os seus Participantes
Claes Peter Hellwig

O projeto Ponto de Encontro que desenvolvemos e continuamos a desenvolver tem
por base um encontro transdisciplinar e interdisciplinar. Isto obscurece uma questdo

mais basilar e, para mim, mais central: a dramaturgia.

A premissa fundamental do Projeto Ponto de Encontro ¢ que a narragdo, o nivel
textual, tem por base a paisagem e os seus participantes, ¢ a forma como estes afetam e
mudam a dramaturgia para todos os elementos envolvidos. Tentarei resolver alguns dos

topicos que encontramos e que poderemos seguir no novo campo que esta a emergir.

O projeto Ponto de Encontro abre-nos, assim, um novo campo entre as areas da
arquitetura paisagistica/planeamento urbano e a drea das Artes Performativas.
Simultaneamente, o conceito de Artes Performativas sofreu uma série de mudangas.
Tradicionalmente, a area encontrava-se dividida num conjunto de formas de palco que
tém a representado historicamente, mas que se tém vindo, paulatinamente, a dissolver: a
Opera, o Musical, o Teatro, o Ballet Classico, a Danga, o Teatro-Danga, a Performance,
os Happenings, o Circo, a Live Art. Atualmente, ¢ dificil mantermos qualquer tipo de
ortodoxia. Alguns tentam, a dpera tenta em relagdo ao teatro musical. Todavia, a mescla
e o hibridismo que experienciamos, hoje em dia, faz com que seja possivel falarmos do
campo das Artes Performativas, definido mais pela sua propria utilizacdo do que pela
estética. Com formas de utilizagdo, pretendo referir-me ao Psicodrama, ao Marketing de
Eventos, a Jogos Historicos e outros ao vivo, ao teatro improvisado educativo, entre

outros. O campo ¢ definido pelos seus utilizadores.

Para compreender, em décadas mais recentes, o desenvolvimento dramatirgico das
Artes Performativas, teremos de analisar o Teatro Cléassico e o Teatro Epico em

comparacdo com as formas dramdticas atuais das Artes Performativas. Uma das



melhores e mais eficazes descrigdes em precisar estas diferencas ¢ a apresentada por

Bernd Stegemann no texto que se segue sobre as Artes Performativas alemas.

“Pode dizer-se que o teatro dramdtico produz uma comunidade de espectadores
emocionais e que se identificam com o mesmo, cuja presenga ¢ sentimental porque ¢é
direcionada em sentido contrario. Por outro lado, o teatro épico, por oposi¢ao, produz
uma comunidade de espectadores atonitos, que veio reconhecer o familiar como
estranho, de forma a experienciar a possivel mudanga do mundo. O seu presente ¢é
cunhado por uma fé no futuro. O poés-dramatico produz puzzles pictdricos, em que o
publico ndo pode mais decidir se o que estd a ver ¢ um estimulo sensorial ou efeitos
semanticos, se ¢ uma representacdo ou se ¢ a realidade, se ¢ uma pretensdo ou se
realmente acontece. Esta oscilacdo na percecdo gera uma forma especial de presenca. A
auto-referéncia ao sujeito moderno, que ¢ sempre experienciada como uma relagdo
entre, pelo menos, dois niveis de conflito, torna-se um paradoxo estético de uma
percecao auto-referencial. Assim, a presencga da perce¢do toma consciéncia de si propria
e expande-se numa presenca mais abrangente. Cada um percebe e realiza,
simultaneamente, a sua propria perce¢do. Desta forma, a presenca abrangente
estabelece-se sobre o passado e o possivel futuro. As oscilagdes do teatro pds-dramatico
tornam-se num “banquete” de auto-referencialidade, no qual as contradi¢des ndo sdo
mais justificadas psicologica ou socialmente, mas convertem-se, ao invés, em jogos

estéticos.

A outra tendéncia do teatro pos-dramatico advém nao tanto das Artes Visuais, mas de
Brecht, de tal forma que também poderia ser designado de teatro pds-épico. Neste caso,
a peca ¢ adotada a' dois® niveis diferentes, tal como Brecht pedira, mas sem recurso a
posi¢do social do ator. Nao ¢ mais o individuo politico que tenta consciencializar-se da
sua classe social e, emancipado, permanece em frente do publico, agora o performer faz
com que a sua propria presenga se torne o fundamento da sua apari¢do em palco. Como
resultado, as técnicas de representagdo realista tornam-se maioritariamente
prescindiveis, por causa da capacidade mimética de criar uma situagdo diferente em
palco, de forma a que a situacdo de teatro real ndo seja mais necessaria. O ator torna-se
um performer, o que significa que sobe ao palco ndo como sujeito da representacao,

mas como alguém que se encontra a experienciar o mundo e a realidade.”

! Bernd Stegemann, On German Dramaturgy [Sobre a Dramaturgia Alemd], p. 48, The Routledge Companion to
Dramaturgy (2016).
? Erving Goffman, 4 Representacdo do Eu na Vida Quotidiana.
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Voltarei a retomar os conceitos de Stegemann e tentarei mostrar como o projeto Ponto
de Encontro utiliza as conquistas alcancadas ou as alteracdes sofridas pelas Artes

Performativas em anos mais recentes.
O que ¢ a dramaturgia?

O que ¢ que eu pretendo dizer com dramaturgia? A dramaturgia cldssica tem o proposito
de criar condigdes para a comunicacdo mais eficaz de um dado contetido a um publico
especifico. Isto aplica-se quer se trate de demagogia politica, quer de filmes comerciais
ou de Arte Performativa. A eficacia, claro esta, é avaliada de forma diferente.
Hollywood mede a eficacia do rendimento econdémico. O artista performativo pode
medi-la pela quantidade de pessoas que abandona o espetaculo ou pelo escandalo

causado.

Frequentemente, perdemos uma dramaturgia tanto no que ¢ encenado conscientemente,
mas também no desempenho do inconsciente. Quando Turner, em 1960, mostrou as
diferencas fundamentais entre estratégias performativas no teatro e na politica, a
distingdo tornou-se muito clara na abordagem dramatirgica. Ele mostrou ndo sé as
diferengas entre a encenacdo aberta e oculta, mas também como a relacdo com o publico

¢ modificada pelo desejo de comunicar diferentes aspectos do encenado.

A assuncgdo feita baseia-se também nas teorias do psicélogo Erving Goffman de que nos
construimos e participamos na nossa propria encenagao e naquela que nos rodeia, quer
consciente, quer inconscientemente. A identidade, criada desta forma, ¢é, inteiramente,
construida a partir da relagdo com os outros individuos e com os grupos, o que ¢
largamente expresso através da performatividade: desde como retratamos a nossa
individualidade até a forma como moldamos e criamos a nossa filiacdo grupal. A
perspetiva inter-subjectiva muda a atenc¢do sobre qual ¢ o encontro real e torna-nos a

todos performers co-atores, quer gostemos ou nao.

A caracteristica performativa permeia a sociedade e ¢ parte integrante da vida humana a
todos os niveis. H4 também muitos estudos em animais, que mostram a sua capacidade
de performatividade para engendrar situagdes de recreacao ou de si proprios na luta por
parceiros. Quase todo o comportamento de diversdo, seja de animais ou de pessoas,
encontra-se enraizado naquilo que Gregory Bateson chamou de meta-comunicagao,

sendo assim uma parte importante do comportamento performativo.



A encenacdo da filiagdo de grupo sofre a mesma meta-comunicagdo nos rituais e na

~ . , 3
recreagdo, € encontra-se muitas vezes 14 para fortalecer o grupo.

Em suma, a dramaturgia ¢, com certeza, uma forma de narrativa. A dramaturgia cldssica
criou, desde Lessing, o conceito como fazendo parte de uma atividade crescente de
consciencializacdo e o veiculo de uma ideia emancipatoria. Uma ideia que € claramente
visivel se se considerar inovadores significativos como Artaud, Brecht, Boal, que
defendem a ideia de que o teatro deverd ter um significado diferente de entretenimento.
O ponto de partida de Artaud ¢ a ideia de um teatro que proporcionard ao individuo uma
experiéncia quase ritual, enquanto Brecht e Boal reforcam a ideia de um teatro de

mudangas politicas.

Uma vez que o teatro depende, por inteiro, da forma como o encontro com o publico ¢
retratado e de como o contetdo especifico ¢ comunicado, funciona através de uma
limitacdo dramaturgica de utilizar, convenientemente, uma abordagem teatral como um
sistema de sinais de géneros e formas de praticas performativas. A renovagao usual nas
Artes Performativas ¢ apenas para mudar a dramaturgia ao utilizar por empréstimo
elementos de outros géneros. Os desenvolvimentos, ao longo dos ultimos cem anos,
também copiam e transformam muitas formas dramaturgicas de outras areas, tais como

os media, 0 cinema, 0s jogos, os desportos, entre outros.

O investigador teatral sueco Willmar Sauter propés um modelo de como a experiéncia

de palco classica poderia ser descrita:
A sensorial

Corresponde ao encontro fisico entre o espectador e a situacdo teatral, a sala de teatro,

etc.

A artistica

O conhecimento do publico acerca das convengdes e das ferramentas utilizadas.
O nivel ficcional

A audiéncia vive a histdria e encarna as personagens que sdo a base da experiéncia

intelectual e emocional.

} Gregory Bateson, Steps to an Ecology of Mind [Passos para uma Ecologia da Mente] (1972).



Sauter acredita que experienciar a ficcdo vai desde o nivel sensorial, passando pelo
artistico até ao nivel ficcional. Todavia, ainda ¢ uma transformacao classica de sujeitos
em objetos para a audiéncia descrita. Para compreender o que acontece as artes

performativas pos-dramaticas, precisamos de ver como todas estas partes funcionam®,
A transformacio do papel do sujeito

A linha divisoria mais clara entre as Artes Performativas atuais e as de ha 30 anos € a
abordagem ao publico. O Drama de Palco Classico baseava-se na transformag¢do do

sujeito em objeto de um outro sujeito, em tempo real e no mesmo espago.

Mas, em grande parte, o desenvolvimento da performance e da danga, etc., tem tentado,
de varias formas, encontrar estratégias que permitam evitar que um sujeito seja
convertido em objeto de um outro sujeito. O resultado concreto € a existéncia de muitas
estratégias dramatirgicas interessantes, que tentam mudar a relagdo entre o ator e o

publico.

Grande parte disto tem por base uma nova visdo dos seres humanos enquanto sujeitos.
A ideia de que o Homem ¢ um ser criativo que permite que estas atividades interajam

numa espécie de espiral ndo € nova.

Se a forma mais antiga de identidade se tornasse impossivel de manter depois da
revolugdo pos-estrutural, de finais do século XIX, a salvacdo seria o conceito de inter-
-subjectividade. Em Psicologia, este movimento acredita que nos criamos e recriamos a
nossa identidade na relagdo com os outros. A arte enquanto ferramenta neste tipo de
processos €, em muitos aspetos, util e a forma possivel de o sujeito desenvolver a

pesquisa e criar sem, necessariamente, ter um objetivo didatico.

Vemos, atualmente, uma série de formas de arte dramaticas que desenvolvem
estratégias que transformam o sujeito em espectador, sendo que o sujeito em palco
estabelece, assim, uma relagdo mais igualitdria. Mas, também, ¢ uma forma de tornar

impossivel a objetificagdo como resultado da situacdo teatral.

Uma das estratégias mais eficazes ¢ tornar o publico sujeito, um co-ator, de forma a que
as acOes do sujeito nunca se transformem em objetos. Um grande exemplo ¢ “The

Kitchen” [A Cozinha] de Gob Squad, em que partes da audiéncia sdo convidadas a

* Wilmar Sauter, The Theatrical Event, Dynamics of Performance and Perception [O Evento Teatral, Dindmicas de
Performance e Percegdo] (2014).



participar substituindo o ator e, no final, h4 apenas membros do publico que participam

no espetaculo.
Brecht

Se compararmos, a técnica de alienacdo de Bertolt Brecht utilizou o meio oposto para
atingir esta funcionalidade. No Teatro de Brecht, o publico partilhava o seu objetivo
enquanto elementos sociais. Brecht mostra um sujeito que fornece um objeto a um

sujeito, como o seu papel principal enquanto objeto.

A clara objetificagdo quer do publico, quer dos atores ¢ conseguida ao colocar ambos
num contexto historico, onde o sujeito avistard o seu papel objetivo no contexto
historico-politico, e, assim, tanto o palco como o auditdrio serdo desmascarados. O mais
surpreendente ¢ que tanto a agdo no palco, como a audiéncia t€ém uma dualidade de
papéis, em que a mudanca de enfoque entre a exibicdo do ator e o papel tem a sua
contrapartida no auditorio, onde o publico ¢ ndo so, simultaneamente, sujeito, enquanto

individuo, mas também desempenha o papel de audiéncia critica.

A tecnologia do teatro épico de Brecht pode ser vista como um fio vermelho em toda

uma linha das Artes Performativas e da danca pos-dramatica.

Por exemplo, no grupo alemdo Rimini Protocolo, as atuagdes baseiam-se no teatro
exibido por Brecht, em que o enfoque se encontra no objeto. No Protocolo Rimini, o
publico enfrenta “testemunhas”, que sdo eles proprios em palco, que nos apresentam a
sua histéria. O Protocolo Rimini tem desenvolvido uma série de técnicas, todas elas
baseadas na criacdo de uma realidade, permitindo frequentemente que a audiéncia
conheca uma pessoa que nos conta e mostra a sua especialidade. O publico nunca
consegue ter a certeza se a historia ¢ verdadeira ou, melhor, qudo auténtica ¢ a pessoa
que conhecemos. A incerteza pode estar, como nos projetos “Calcuta” 2002, na historia
real ou ficcional para a qual os funcionarios de um centro de atendimento indiano guiam
o espectador. A forma de utilizar o local como uma factualidade que muda, ao dizer-se

o0 que esta realmente envolvido, ndo ¢ nova.

A criacdo de incerteza acerca daquilo em que estamos envolvidos, se ¢ real ou ficcao,
tem sido uma estratégia constante do supernaturalismo e outras formas de artes

performativas.



Ken Dewey, Charles Markowitz e Mark Boyle criaram, em 1964, um passeio de
autocarro, em que os passageiros ndo conseguiam diferenciar se aquilo que viam eram

cenas representadas ou Londres na realidade.

Boal

O brasileiro Augusto Boal introduziu uma variedade de técnicas para criar um teatro a
favor da mudanga, atribuindo-lhe a sua significagdo politica. O livro de Boal Teatro do
Oprimido (1972) assemelhou-se a uma biblia para os trabalhadores do teatro quer no

terceiro mundo, quer aqui na Europa.

O Teatro Forum Boal foi buscar grande parte da sua estratégia a Brecht, com a sua
utilizagdo do discurso direto para o publico, de forma a transformar a audiéncia no
sujeito. Mas Boal foi também grandemente influenciado pelo pedagogo brasileiro Paolo
Freire. Ao deixar o publico decidir e ditar o que acontece no palco e o que os atores irdo
representar, a audiéncia, que ¢ sujeita a um processo inverso, torna-se objeto de si
propria. A audiéncia explora a fung@o objetiva e o papel €, desta forma, tornado visivel.
Todavia, também torna a situacdo passivel de ser discutida no que diz respeito a um

contexto politico-social.
Dos Encontros aos Eventos

Desde que estejamos a falar de uma experiéncia que um sujeito pode ter de outros
sujeitos, poder-lhe-emos chamar encontros. O encontro ¢ governado pelas mesmas

regras que se aplicam no “mundo real” e nas Artes Performativas.

Se ascendermos as experiéncias dos eventos, essas sdo experiéncias de escalas
diferentes, que ndo mais podem ser experienciadas como resultado de um tnico sujeito
ou de acdes de um pequeno grupo. Ai veremos outra coisa. Na realidade, a Natureza
possui experiéncias como uma tempestade, um engarrafamento de transito e outras. Nas
artes performativas, torna-se mais dificil, mas existem os concertos em arenas, OS
espetaculos de fogo-de-artificio, os grandes festivais, os eventos desportivos e outros

mais. Todavia, na fronteira entre Arte, Espetaculo, os Desportos sdo eventos que podem



ser classificados enquanto tais ou que podem apenas ser experienciados por um sujeito

enquanto eventos.

Por meio do Projeto Ponto de Encontro, nés alteramos a linha de fronteira entre a
experiéncia do sujeito de um local real e a encenacdo de uma localizagdo enquanto
objeto. O enfoque serd o evento que altera a imagem do local, mas também a mudanca
da funcdo do sujeito no evento. H4, assim, dois movimentos que se alteram
simultaneamente e criam uma nova experiéncia ao converter a experiéncia passiva do
publico numa participacdo ativa. Isto faz com que o sujeito se consciencialize que
existem varios niveis, mas também que hd diferentes formas de se relacionar com a
acdo/ evento. Desvia-se o foco da acdo e do evento para o da apresentagdo e da
interpretacdo, assim como para um processo de reflexdo e de experiéncia vivida. Isto,
com certeza, ndo ¢ Unico das estratégias do projeto Ponto de Encontro, mas ¢ utilizado
num leque de formas de Artes Performativas que se movem nesta linha de fronteira: o
Jogo ao Vivo, o Psicodrama, entre outros. Todos aqueles em que os participantes se
encontram numa encena¢do. Tal como nos exemplos acima referidos, ¢ necessario
artistas que utilizem estas estratégias e que tenham nocdo de que irdo perder o seu poder
sobre o evento, a situagdo ou a experiéncia, ao abri-los aos participantes. Eu defino
poder, de forma classica, como um controlo assimétrico de recursos em situagdes
sociais. Este poder confere aquele que o detém a capacidade de controlar outros
resultados e experiéncias individuais. O artista ou o criador de um encontro tem
simplesmente de ceder parte do poder da experiéncia para, assim, obter maior

participagdo da audiéncia.
Teatro Imersivo

Muito do que vemos hoje em dia e ao qual se aplica a expressdo Teatro Imersivo esta a
tentar, de variadissimas maneiras, manter o controlo € o poder sobre o0s eventos cénicos
e, assim, apenas realmente dar & audiéncia uma aparente sensagdo de participagdo. A
audiéncia ¢ dada, sem duvida, muitas mais escolhas e oportunidades de experienciar o
trabalho do que no teatro convencional com a sua clara divisdo entre publico e atores.
Todavia, no Teatro Imersivo, o trabalho ¢ ainda largamente dirigido por uma narrativa
fixa, mesmo que a um micro-nivel possa apresentar fragmentos completamente
improvisados, j4 que ¢ projetado como um teatro. E interessante notar que as

oportunidades do publico de obter experiéncias individuais diferentes frequentemente



ndo correspondem as oportunidades de uma agdo diferente. Com o Teatro Imersivo, a
fronteira entre atores e publico aparentemente tem-se vindo a esfumar, mas tanto quanto
nas Artes Performativas tal participacdo ndo ¢ 6bvia. Em The Drowned Man [O Homem
Afogado] (2013), da companhia teatral Punchdrunk, a aparente liberdade relativa da
participagdo do espectador ¢ essencial. Se considerarmos o Teatro Children’s

Underground, em Estocolmo, o publico (criangas) ¢ um participante real.

Tal como na companhia de teatro Punchdrunk, ha um rumo controlado dos eventos dos
atores, mas a maior permissividade de ludismo permite que os participantes digam, com
toda a seriedade, que ajudaram a criar o evento. Se se for ao teatro Katapult e outros que
envolvem a audiéncia/participantes no teatro improvisado, o publico participa ao
desempenhar papéis dados e sdo eles que, em muitos aspetos, criam o evento. Deu- se,
no entanto, mais um passo no afastamento de uma narrativa cingida a um guido e ao

participante passivo.

A peca “Dinner Club” [Clube de Jantar], da companhia de teatro sueca Poste Restante, ¢
um exemplo absolutamente brilhante de como ao publico ¢ realmente atribuido um
papel, e onde todo o conceito ¢ baseado na participagio. E criada uma escola para se
aprenderem os preceitos sociais dos anos 50 através de um curso e de um jantar. Com o
objetivo de nos convidar para uma combinacdo de todas as diferentes partes e para criar
um evento/uma representagdo que seja inteiramente dependente disso, nds, o publico,
queremos participar. Os atores da companhia Poste Restante t€m uma funcao especifica
enquanto gestores do curso e nds, os participantes, somos os alunos que rapidamente
sentimos que fazemos parte de uma grande encenagdo espacial de uma era. A Poste
Restante ¢ a quintesséncia das Artes Performativas de desempenho-orientado e
participativo. Através do seu trabalho cuidadoso com a conformagdo espacial, que se
baseia sempre num ambiente real, eles mostram respeito tanto pelo local, como por nos

enquanto visitantes/participantes.
Local Especifico — Arte ao Vivo

Ao olhar para a livre evolugdo da arte de local-especifico, o conceito dos anos 60 e 70,
assim como para o desenvolvimento da abordagem minimalista americana a obra, em
que o espectador se encontra numa relagdo espacial especifica com o local, salienta-se

que essa relacdo faz tanto parte da obra de arte quanto o artefacto que o artista produziu.



A tendéncia relativamente a Arte de local-especifico, enquanto parte da acdo do artista,
¢ facil de perceber. Uma das coisas que este desenvolvimento em particular estd a tentar
resolver ¢ o problema associado as artes ao longo do final de novecentos. Ao tentar
deixar de ser uma mercadoria num mercado, o artista tentou ser apenas Arte. Uma outra
vertente do movimento Local-Especifico ¢ a ideia de tentar levar a Arte as “pessoas’:
isso significa afastada das galerias e dos museus, ¢ levada para a rua. O movimento
Local-Especifico torna-se, assim, uma ferramenta social dindmica para apreender a

dimensao politica da Arte.

Os trabalhos de Mierle Laderman Ukeles, do inicio dos anos 70, sdo interessantes uma
vez que apontam precocemente o caminho para transformar artefactos em eventos e em
eventos de um local-especifico. A sua lavagem de escadas em frente a museus de Arte
ou outros edificios oficiais estd ndo s6 a prestigiar o local, mas também o trabalho
invisivel de um emprego sem qualquer estatuto social. Ela foca tanto o local como o
evento de uma forma completamente inovadora e concede um novo significado ao papel

social da artista feminina.

Para compreender a importincia do desenvolvimento. Desde o movimento
Happening, passando pelo movimento Fluxus, pelos revisionistas da A¢do, em Viena,
nos anos 60, até a arte de instalacdo baseada em documentos e ao desenvolvimento da
performance, influenciada pelas Artes Performativas da companhia de teatro Forced

Entertainment e por outros grupos teatrais.

A transformacdo das Belas-Artes em performance mostra a relevancia de Peggy Phelan
e torna o seu ensaio The Onthology of Performance [A Ontologia da Performance]

extremamente importante.

“A unica vida da performance encontra-se no presente. A performance ndo pode ser
guardada, gravada, documentada ou, entdo, participar na circulagdo de representagdes
de representagdes: assim que o faz, torna-se noutra coisa que ndo uma performance. Na
medida em que a performance tenta entrar na economia da reprodugao, trai e enfraquece
a premissa da sua propria ontologia. A existéncia da performance (...) assume-se através

. 5
do seu desaparecimento.”

3 Peggy Phelan, p. 52, Unmarked [Sem Marca] (2006).
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Ao enfatizar o desaparecimento, Phelan foca a forma como a performance ¢ imaterial e
ndo-representavel, algo que ¢ transitorio e que ndo pode ser guardado, sdo os elementos
que criam o evento (o evento). Ha, por ultimo, uma questdo que, com certeza, a arte
radical e, especialmente, as artes performativas devem evitar: a sua propria

materialidade.

Deirdre Heddon adota uma abordagem similar no seu livro The Politics of Live Art [A
Politica da Arte ao Vivo]. O proprio conceito, Arte ao Vivo, significa uma pratica
artistica que se localiza entre formas — arte ou o teatro, mas ndo como os conhecemos.
A arte ao vivo coloca um desafio as histérias estabelecidas e as categorias da pratica e,
portanto, a maneiras de fazer e ver, e também a formas de acondicionar, vender e
consumir. E uma forma que é efémera e fugaz, decreta uma resisténcia ao objeto de arte
permutédvel e mercantilizado, providenciando uma forma de ignorar o mercado de arte e
de promover o estabelecimento de locais e redes alternativos conduzidos pelo artista. A
estética ¢ a do momento presente, do aqui e do agora, o que possibilita um encontro
imediato, um evento entre o artista e o espectador, perturbando as habituais relagdes de

produgdo e consumo, de atividade e passividade.

Se iniciarmos com a ideia do lugar, do evento e dos participantes, tudo junto fornece ao
Ponto de Encontro o passo para se falar do poder emancipatério do encontro que nao

est4 assim longe.’

O filésofo francés Ranciere, em anos mais recentes, formulou um dos artigos mais
interessantes sobre arte e critica ao dizer que ¢ através do equilibrio da tensdo entre as
duas forcas logicas, que funcionam na fronteira, que a arte tem a capacidade de ser
critica. Todavia, ele avisa que romanticizar a arte pode fazer com que esta deixe a

plataforma do ativismo politico.

“Nao h4a um caminho retilineo desde o facto de se olhar para o espetaculo até ao facto
de compreender o estado do mundo, nenhum caminho direto da consciéncia intelectual

até a acio politica.”’

Assumindo que o encontro entre o local, o evento e os participantes ¢ essencial, e que
cria uma situacdo especifica, ndo ¢ descabido falar sobre o encontro como uma forca

emancipatoria.

8 Deirdre Heddon, The Politics of Live Art [A Politica da Arte ao Vivo] (2012).
" Ranciére, Estética e Politica. A Partilha do Sensivel (2009).
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Alain Badiou “argumenta que a verdade ¢ uma experiéncia, um “Evento”, que ocorre no
tempo como uma ruptura, um corte, a interrup¢ao de estrututuras estaticas determinadas
de ocorréncia didria. Assim, a performance figurada como evento coloca, em primeiro
plano, o seu potencial para agir como uma for¢a temporal disruptiva, que alcanca algo

como o real, algo mais verdadeiro do que os regimes representacionais que governam

’ . 8
outras areas da vida cultural.”

Do meu ponto de vista, o pensamento de Badiou apresenta uma ligacdo natural ao

conceito antropoldgico de Liminaridade.
Turner e a Liminaridade

Para o conceito do projeto Ponto de Encontro, a liminaridade ¢ extremamente util e

remonta a utilizacdo do termo pelo antrop6logo Victor Turner.

O seu contributo passa pela reintrodu¢do do conceito de liminaridade no discurso
antropologico. Turner e os seus seguidores dedicaram-se a compreender as culturas
como, fundamentalmente, dindmicas e a ver a sociedade como um processo dialético
dindmico em vez de algo estatico. Ele pensou a cultura como uma luta constante entre
estrutura e anti-estrutura. Turner desenvolveu o seu conceito de liminaridade a partir de
um modelo tripartido de Van Gennep, criado para descrever os Ritos de Transi¢do
(Ritos de Passagem). Van Gennep descreve um processo em como os individuos

mudam o seu estatuto quando se relacionam com outros membros da sociedade.
1. Desvinculagdo- na qual o individuo ¢ retirado da sociedade e da sua identidade.
2. O estadio liminar- em que o individuo ¢ mantido a parte e sob observacgao.

3. O regresso — o estadio de reunificacdo pds-liminar, no qual o individuo ¢ reintegrado

: 9
na sociedade, mas com um novo estatuto.

O tempo liminar ¢ um estddio intermédio, em que ¢ retirada ao individuo a sua
identidade normal e as suas diferengas sociais enquanto se encontra no limiar de uma

transformagdo sécio-pessoal.

§ Alain Badiou, O Ser e o Evento (1988).
? Victor Turner, From Ritual to Theatre [Do Ritual ao Teatro] (1982), p. 44.
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Turner acredita que a liminaridade cria uma condi¢do a que ele chama “Comunidade”.
A “Comunidade” ¢, segundo Turner, uma formacgdo social temporaria, na qual a
solidariedade e a igualdade se encontram em oposi¢do a uma estrutura normativa, o que
significa uma desconstru¢do da ordem normativa e, consequentemente, torna-se para
Turner uma visdo da verdadeira esséncia de uma cultura. Todavia, isto € estruturado
temporariamente e definido para que a dialética seja uma forma de reassegurar a ordem

existente.

“Utilizei o termo “anti-estrutura” para descrever tanto a liminaridade como aquilo a que
chamei de “comunidade”. Nao quis com o termo significar uma inversao estrutural, mas
antes uma libertacao das capacidades humanas de cogni¢do, afeto, vontade, criatividade,
etc., dos constrangimentos normativos incumbidos de ocupar uma sequéncia de

estatutos sociais.”

A teoria de Turner ¢ que a “Comunidade” normalmente ocorre em locais liminares,
onde a ordem social da sociedade comum ¢ posta de lado, como em carnavais, férias,

rituais, em que pode ocorrer a mudanca de um estatuto social para o outro.

Isto, também, pode mostrar o qudo influentes as forgas contra-culturais dos anos 60 sdo,
ao reemergirem uma e outra vez em modelos contemporidneos de resisténcia e

solidariedade.

Compare-se apenas o movimento ‘“Reconquistar as Ruas” e outros. Para desgosto de
muitos, recriou de forma precisa a celebragdo/manifestacdo carnavalesca de uma forma
que desafiou a ordem existente. Mas, como grande parte, teve as suas raizes em

costumes medievais.

Embora o projeto Ponto de Encontro ndo tenha ambicdes tdo grandiosas de criar uma
“Comunidade”, que temporariamente quebraria a ordem social, haverd, ainda,
oportunidade de criar liminaridade, onde nos, enquanto participantes, deixemos a vida
do dia-a-dia e nos vejamos a nos proprios € ao nosso redor com novos olhos, e talvez

obtenhamos algumas novas experiéncias.
A Logica da Oposi¢ao

Claire Bishop critica a arte participativa, que ndo ¢ interessante por si propria, mas que

requer um conteudo socio-politico. Sinto-me inclinado a concordar que as artes
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participativas requerem um dado interesse comum e uma area ou um dilema para
explorar, e que devem ter por base a situacao socio-politica dos participantes. Nao quero
com isto dizer que os participantes tenham de ser necessariamente capazes de se
identificarem com o seu papel na obra de arte, mas antes ver a sua participagdo como
uma oportunidade de explorar uma funcdo alternativa. Chandra Talpade Mohanty
tornou-me consciente desta exigéncia para a agdo politica, bastante desafiadora da nossa

visdo convencional da subjetividade e do ativismo.

“As revoltas conjuntas de Alvarson, Ford-Smith, Anzaldia e Sommer colocam, assim,
um sério desafio a visdo humanista liberal da subjetividade e do ativismo. De maneiras
diferentes, destacam-se os seus temas de investigacdo no que toca & memoria, a
experiéncia, ao conhecimento, a historia, a consciéncia € a acdo em narrativas que
emanam do (coletivo) eu. Eles defendem uma definicdo de ativismo que ¢ multipla e,
muitas vezes, contraditoria, mas sempre historicamente enraizada em lutas especificas.
Este conceito pode apenas ser compreendido através da logica da oposig¢do, ndo pela

légica da identificacdo.”"°

Se utilizarmos por empréstimo o conceito de 16gica da oposi¢do e o ligarmos ao projeto
Ponto de Encontro: o espago ¢ local e incorporou, claramente, algo que, de muitas
formas, se opde ao funcionamento da globaliza¢do, enquanto ferramenta de interesses
econoémicos para estabelecer relagdes coloniais com o local e os seus habitantes. A
economia global significa colonizar a nossa realidade e as nossas mentes, tornando-nos
vitimas. Tem uma contrapartida no local e a redefinicdo de um conceito de ativismo
contraditdrio e muito interessante. Da minha parte, o trabalho que desenvolvemos com
o Ponto de Encontro, no Brasil, tornou-se um instrumento de abertura para perceber o
quao importante esta logica da oposicdo se revela na compreensdo de como a situagao

pos-colonial manifesta a sua presenga na Suécia.

Da experiéncia pessoal, aos encontros entre individuos até aos eventos, que incluem
sujeitos participativos, tanto a importancia do sujeito atuante como das a¢des do anterior

publico diminuiu em detrimento do proprio evento e da experiéncia comum.

A Transgressiao do Privado e do Publico

1% Chandra Talpade Mohanty, Feminism Without Borders [Feminismo Sem Fronteiras] (2003).
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“O processo de fazer o corpo do artista e o corpo dos espectadores significativo,

11 e
" Miwon

histérico, indisciplinado e definido mutuamente em relagdes e no tempo.
Kwon formulou o processo do privado ao publico no seu excelente livro One Place
After Another: Site-Specific Art and Locational Identity [Um Lugar Apds o Outro: Arte

de um Local-Especifico e Identidade Localizada].

O Ponto de Encontro utiliza a jungdo do processo que permite que tanto o publico,
como os seus proprios corpos sejam elementos. E o meu corpo que se move num espago
publico e que transmite ressonancia ao espago através das minhas agdes. Mas, ¢ também
um espago publico para o qual entro ou do qual saio, o que, por sua vez, afeta o
publico/participantes por meio da materialidade e das raizes historicas, que sdo o
resultado do pensamento e do trabalho de outras pessoas. Isto cria uma relagdo de
multiplas camadas num espago publico e de acdo numa situagdo, o que, em conjunto,
produz um evento que, apenas, pode ser percecionado como um processo sem um inicio
ou um final concretos. Ou, ainda melhor, como uma série de renegociagdes de relacdes
que conduz a novas generalizagdes, 0 que, por sua vez, gera um novo comportamento, o
qual, consequentemente, altera a experiéncia, levando a novas generalizagdes, que

criam, por sua vez, novas agoes etc.
O Dilema Brechtiano

O dilema, com que Brecht e os seus sucessores lidam, é, certamente, como o sujeito
deve ser capaz de sair de uma situagdo de objeto ou de se tornar um objeto de um outro
sujeito. O teatro pos-épico, com que nos deparamos atualmente, em muitos aspetos
baseia-se quer em Brecht quer em Boal, mas normalmente sem a sua tentativa na
obtencdo de um resultado politico. Se adicionarmos a Arte ao Vivo e os
desenvolvimentos sofridos pelas Belas-Artes e pela danga, obtemos a compreensao
dramaturgica fundamental do teatro pds-épico: que ¢ um artista que apresenta uma
meta-situagdo, em que o sujeito ndo pode ser separado das agdes executadas e em que
ndo ha objetos para retratar, mas antes uma situa¢do para analisar ou representar em
conjunto com o publico. O foco comum tanto do criador como dos participantes € o
problema, uma area, um tema de investigacdo. Ao anexar esta meta-situagdo a ideia de
participagdo, o espago do local-especifico ¢ engrandecido, o que gera possibilidades de

um encontro, onde a troca de experiéncias ¢ mutua. Todavia, também cria um encontro,

! Miwon kwon, One place After Another:Site Specific Art and Locational Identity [Um Lugar Apés o Outro: Arte de
um Local-Especifico e a Identidade Localizada] (2004)
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em que um espaco concreto € um ou mais participantes realizam um evento que

aprofunda a experiéncia, gerando novas qualidades nesse mesmo encontro.

Pessoalmente, acredito que, outrora, a sala de teatro era um espaco de andlise de
questdes que afetavam a sociedade, em que tanto os que estavam em palco como os que
se encontravam no publico partilhavam o seu mundo. O espago do Teatro, enquanto um
local artificial, foi e ainda ¢ uma garantia de que a fic¢do investigada foi formalizada, e
de que a realidade foi mantida, de forma correta, no exterior. A conexdo a ficcdo em
oposi¢ao a realidade ¢ central no que toca as Artes Performativas, com a sua complexa
relacdo com a obra e o publico. Esta situacdo diversa e complexa, mas também muito
segura ¢ do tipo que Turner e os antropolégos diriam que nos seria necessaria se nos

tentassemos ver a nos e aos outros de uma nova forma.

Quando o Living Theatre, uma vez em 1968, criou o espetaculo Paradise Now [Paraiso
Agora] e o representou no Festival de Avignon, o publico foi convidado a participar no
“In the Love in” [O Amor em], um protesto em que se despiam no final do espetaculo.
Quando entdo o grupo, dirigido por Judith Malina e Julian Beck, leva o publico, que se
encontra agora nu, para a rua, torna-se um escandalo. E o escandalo ndo ¢ o facto de o
Living Theatre estar a desfilar nu nas ruas de Avignon, mas que o fagam com a

audiéncia no espaco publico.

Quando o projeto Ponto de Encontro utiliza, sobretudo, locais publicos, confere ao
espaco em questdo novas caracteristicas. Nos conduzimos a ficcionalidade e a realidade
como um jogo ou uma meta-posi¢do. Mas, a situacdo, de qualquer forma, confere
igualdade a todos, quer atuem na obra, quer sejam apenas publico comum. Todos nds
temos de erguer os nossos olhos e compreender o quadro maior, torna-se evidente que
nds, como Mohanty, temos a possibilidade de perceber o espaco como parte de um

ativismo politico relativo.

“Enquanto o capitalismo global ndo se preocupa minimamente com as pessoas ou 0
meio-ambiente onde quer que seja, porque pode sempre mudar de pessoas e ir para
outros locais, o ativismo civico baseado no local, pelo contrario, significa um
compromisso apenas com pessoas € localidades especificas para a sua seguranca e o seu

bem-estar.”'?

12 Chandra Talpade Mohanty, S261.
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Nao quero com isto dizer que a dramaturgia do Ponto de Encontro conduz sempre ao
ativismo ou a consciéncia politica, mas tem o potencial para mudar a nossa visdo da
realidade da forma mais fundamental. Quer sejamos o criador da obra/encontro, quer

sejamos participante, algo mudou.
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