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Resumo

O presente trabalho procura discutir alguns aspectos fundantes da pro-
ducao, da circulagéo e do pensamento em artes cénicas que aqui se-
rao considerados como problematicos, atravessados por contradi¢des e
fontes de possiveis impasses e complexidades de dificil enfrentamento,
quais sejam: novidade (ou originalidade) como instituicao e norma, e
certas nog¢des de espetaculo, representacéo e representatividade, tal
como tém aparecido em alguns debates importantes e frequentes nes-
te campo. Para a construgcédo das reflexdes, recorre-se a discussdes e
problematizagdes oriundas da filosofia e da critica de arte, a fim de, no
horizonte, instabilizar (ainda que de maneira deliberadamente aberta e
inconclusiva) alguns aspectos de certo modus operandi nas artes céni-
cas, bem como nas artes de modo geral.

Palavras-chave: Critica de arte, Originalidade, Representatividade,
Politicas da arte, Impasses.

Abstract

This work aims to discuss some basic aspects of production, circulation
and thinking about performing arts, that here will be considered as some-
how problematic, contradictory, and possibly source of impasses which
are hard to deal with, namely: novelty (or also originality) as institution
and norm, and certain notions of spectacle, representation and represent-
ativeness, as appearing in some important and frequent debates in this
field. For the development of the reflection, some discussions from philos-
ophy and art critics are resumed and articulated, in order to destabilize
(although in a deliberately inconclusive manner) some aspects of a kind
of modus operandi in performing arts, as well as in the arts in general.
Keywords: Art critics, Originality, Representativeness, Art politics,
Impasses.

O presente trabalho pretende discutir algumas questbes e problemas
que atravessam e podem implicar dificuldades enfrentadas por trabalhos cé-
nicos contemporaneos em sua relagcédo com o publico/espectador.

A principio, a concepgao deste texto tomou como ponto de partida duas
questdes correlatas: Quais os poderes que o espetaculo tem sobre o espec-
tador? Quais os poderes que o espectador tem sobre o espetaculo?
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Essas perguntas nao sao inéditas e costumam receber respostas bas-
tante diferentes ou conduzir a discussbées que envolvem tematicas diversas,
tais como manipulagéo, seducao, dispositivos de controle, regime da visuali-
dade e da imagem como paradigma das relacdes sociais, mercado de arte e
arte como mercadoria, apelos e problemas da nogao de entretenimento, arte
como espaco de consumo de sensacgoes e afetos, utilidade ou inutilidade da
arte, politicas publicas de cultura, prestigio e distingao, entre muitas outras.

No entanto, os deslizamentos e derivas da reflexdao acabaram por con-
duzir o texto a consideragdes distantes e distintas desse projeto inicial, que
anuncio aqui, no entanto, como pano de fundo para algumas das reflexdes
colocadas e como projeto para discussoes e trabalhos futuros. Ao final, o texto
que resultou dessas indagagoes iniciais constitui-se como um conjunto nao
totalmente coeso de reflexdes sobre certos impasses e problemas da produ-
¢ao artistica contemporéanea que atravessam as relagées com o espectador,
mas cuja articulacdo em uma critica mais totalizante ainda esté por se fazer
(se é que vem ao caso fazé-la).

Assim, 0 que aqui se apresenta € o inicio de uma espécie de inventario
de impasses e questdes, cujo exame talvez contribua para seguirmos pen-
sando sobre as dificuldades e poténcias da relagdo entre arte e publico e
sobre os caminhos que tém tomado a producgdo artistica e suas instituicoes
(em um sentido lato de instituicao, que inclui lugares, discursos, modos hege-
monicos ou cristalizados de pensar e fazer etc.).

Novidade, originalidade

O desejo pelo novo néo é algo novo. Acumula alguns séculos, mas se-
guimos perseguindo-o, paradoxalmente, em grande parte da producao artis-
tica contemporanea.

E sabido como a instituicdo da Arte, comegando por seu esforco em dife-
renciar-se do artesanato mediante alguns dispositivos especificos de circuns-
cricdo da obra e do artista (autoria, hierarquizacao, formalizacdo, conceitua-
¢ao), constroi-se, desde o Renascimento (a partir, por exemplo, da tradugéo da
Poética, de Aristoteles, para o italiano e da ascensao do mecenato das familias
dominantes de determinadas cidades), sobre certa ideia de originalidade e
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ineditismo (em oposicao a reproducao e repeticao que em certo sentido ca-
racterizariam o trabalho artesanal), concebidos como oriundos da inspiracao
de um génio individual' — sendo, nesse aspecto, a Arte um signo fundamental
da emergéncia de um projeto e de uma concepg¢ao modernos de sujeito como
indiviso/individual, livre e soberano no exercicio da razao e da vontade?.

E notavel que um discurso baseado na individualidade e na originalida-
de ganhe forca em um momento da histéria que se pretende ser re-fundagao
de certos valores e projetos atribuidos a Antiguidade classica. Nesse sentido,
a propria fundacéo do “novo” remete, assim, paradoxalmente a retomada de
um passado remoto, idealizado, cujas caracteristicas justificariam a negacao
do passado recente e bastante implicado no presente.

Esse mesmo movimento de ocultacdo das implicacdes e lagos de con-
tinuidade com um passado recente (amiude mediante a afirmacéo de uma fi-
liagdo ou algum gesto de refundacéo de um passado ancestral “aureo”) segue
operando, desde entao, de muitas maneiras na instituicdo da Arte (como é evi-
dente nos projetos de “vanguarda” em geral, tal como discute Krauss, 1988).

Um dos fundamentos de sustentagdo dessa ideologia da novidade é a
centralidade da nocao de autoria e sua relacéo direta com a propria nocao de
Arte e de obra e com a maneira como as producgoes artisticas circulam em
nossa cultura. Na conferéncia posteriormente publicada sob o titulo “O que é
um autor?’ Michel Foucault defende

a ideia de que o nome do autor ndo passa, como o nome proprio, do inte-
rior de um discurso ao individuo real e exterior que o produziu, mas que
ele corre, de qualquer maneira, aos limites dos textos, que ele os recorta,
segue suas arestas, manifesta 0 modo de ser ou, pelo menos, que ele o
caracteriza. Ele manifesta a ocorréncia de um certo conjunto de discurso,
e refere-se ao status desse discurso no interior de uma sociedade e de
uma cultura. O nome do autor ndo esta localizado no estado civil dos ho-
mens, nao esta localizado na ficcao da obra, mas na ruptura que instaura
um certo grupo de discursos e seu modo singular de ser. (FOUCAULT,
2001, p. 277)

1 Note que a nocao de originalidade como um dos fundamentos da Arte j& é formulada em
autores dos primérdios do Renascimento, como Bruno, Patrizi, Zuccari (BARASCH, 2000).

2 Cf. Figueiredo, 2002.

312 Revista sala preta | Vol. 17| n. 1 | 2017



Algumas de nossas dificuldades: inventario de impasses

Em outras palavras, mais do que a designacéo de um individuo produtor
de determinada obra®, a autoria implica uma funcao-autor, que, de acordo
ainda com Foucault, teria quatro caracteristicas ou facetas principais:

(1) Uma funcao de apropriacao, que institui o discurso* nao tanto como um
ato, mas como um bem, uma propriedade, e, nesse sentido, estabelece certo
modo de relagédo entre o discurso e “o sistema juridico e institucional que con-
tém, determina, articula o universo dos discursos” (FOUCAULT, 2001, p. 284).

(2) Uma operacao que se realiza de maneira heterogénea sobre diferen-
tes modalidades do discurso e, nesse sentido, contribui com sua hierarquiza-
¢éo e diferenciacao®.

(3) “Ela [a fungao-autor] nao é definida pela atribuicado espontanea de
um discurso ao seu produtor, mas por uma serie de operacoes especificas e
complexas” (FOUCAULT, 2001, p. 284), sendo, portanto, mais ligada a certa
circunscricdo do dominio, do sentido e das relagdes de um texto com outros,
do que a designagao de um individuo produtor.

(4) “Ela pode dar lugar simultaneamente a varios egos, a varias posi-
¢cOes-sujeito que classes diferentes de individuos podem vir a ocupar” (FOU-
CAULT, 2001, p. 284).

Com relagao especificamente ao terceiro item, Foucault relaciona tais
“operacbes complexas” aos critérios de autenticidade estabelecidos por Séo
Jerbnimo no inicio da Idade Média para atribuir a autoria de textos sagrados
e que, segundo Foucault, seguem sendo os critérios usados pela critica li-
teraria para a atribuicdo da autoria de textos literarios: isonomia ou constan-
cia de qualidade, em suma, “o autor € entdo definido como um certo nivel
constante de valor”; principio de n&o contradi¢cao, ou seja, “o autor € entao

3 Lembremos, nesse sentido, 0 exemplo de Homero ou Hipdcrates, que ndo sao autores
com uma existéncia individual empirica, mas, ainda assim, mantém-se como nomes que
satisfazem as condi¢des discutidas por Foucault para a atribuicdo de autoria.

4 Sobre a nocao de “discurso” em Foucault, cf. Foucault (1996).

5 A esse respeito, Foucault lembra que, em determinadas épocas, as obras literarias (nar-
rativas, contos e cangdes) circulavam usualmente sem a designagéo de autor e sem que
o anonimato interferisse consideravelmente em seu prestigio ou interesse, ao mesmo
tempo que discursos ligados a certos dominios do saber (como medicina, cosmologia e
geografia) “s6 mantinham um valor de verdade com a condigdo de serem marcados pelo
nome do seu autor” (FOUCAULT, 2001, p. 279), enquanto essa equagao se inverte na
modernidade, fazendo que a ciéncia circule como um saber andnimo e autoevidente, e o
anonimato dos textos literarios ndo seja tolerado, de modo a que usualmente busque-se
saber quem € o autor quando aparece um texto literario anénimo.
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definido como um certo campo de coeréncia conceitual ou tedrica”; isonomia
ou consténcia de estilo, ou seja, “autor como unidade estilistica”; e, por fim,
os textos sdo de um mesmo autor quando produzidos durante o periodo de
sua vida, em outras palavras, “o autor é entdao momento histérico definido
e ponto de encontro de um certo numero de acontecimentos” (FOUCAULT,
2001, p. 281). Em suas palavras:

Ora, a critica literaria moderna, mesmo quando ela nao se preocupa
com a autenticacao (o que é a regra geral), ndo define o autor de outra
maneira: o autor é o que permite explicar tao bem a presenca de certos
acontecimentos em uma obra como suas transformacodes, suas defor-
magcdes, suas diversas modificagdes (e isso pela biografia do autor, a lo-
calizacéo de sua perspectiva individual, a andlise de sua situagéo social
ou de sua posicdo de classe, a revelagdo do seu projeto fundamental).
O autor &, igualmente, o principio de uma certa unidade de escrita — to-
das as diferencas devendo ser reduzidas ao menos pelos principios da
evolugcdo, da maturagédo ou da influéncia. O autor é ainda o que permite
superar as contradicdes que podem se desencadear em uma série de
textos: ali deve haver —em um certo nivel do seu pensamento ou do seu
desejo, de sua consciéncia ou do seu inconsciente — um ponto a partir
do qual as contradicbes se resolvem, os elementos incompativeis se en-
cadeando finalmente uns nos outros ou se organizando em torno de uma
contradicdo fundamental ou originaria. O autor, enfim, € um certo foco
de expressao que, sob formas mais ou menos acabadas, manifesta-se
da mesma maneira, e com o0 mesmo valor, em obras, rascunhos, cartas,
fragmentos etc. Os quatro critérios de autenticidade segundo Sao Jerd-
nimo (critérios que parecem bastante insuficientes aos atuais exegetas)
definem as quatro modalidades segundo as quais a critica moderna faz
atuar a fungéo-autor. (FOUCAULT, 2001, p. 282).

O que interessa salientar neste ponto é que, como aponta o préprio
Foucault (2001, p. 279), ainda que aconteca uma tendéncia a “morte do autor”
na literatura contemporanea (que vem a ser justamente o ponto de partida do
texto citado, na medida em que tal “morte” permitira paradoxalmente eviden-
ciar o que vem a ser o autor), a fungao de autor tem ganhado, na constituicao
da modernidade, maior importancia no atinente aos textos literarios e, por ex-
tensao, a Arte, enquanto sua importancia se relativiza ou se atenua em outros

campos, como na ciéncia®.

6 Que circulam cada vez mais como verdade andnima, na medida, inclusive, em que expe-
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No campo das artes cénicas (e talvez igualmente no das artes visuais), a
“morte do autor, que poderia ser associada a crise tanto do teatro centrado no
texto como daquele centrado no encenador’, € um acontecimento ainda bas-
tante relativo e nebuloso, na medida em que a fungéo-autor segue operando
de muitas maneiras e implicando uma série de efeitos, consequéncias, de-
mandas e exigéncias sobre a forma como as obras sao produzidas, circulam
e adentram, ou nao, em territorios de legitimacgao, prestigio, visibilidade etc.

Uma das consequéncias principais da centralidade da funcé&o do autor
nas obras artisticas € a maneira como essa fungcédo as institui como bem
e propriedade, a principio do proprio individuo empirico que teria produzido
determinada obra (ainda que muitas vezes seja bastante dificil circunscrever
quem seria este individuo proprietario, no caso de trabalhos cénicos que im-
plicam criacao coletiva), mas principalmente da instituicdo ou do individuo
que a compra — nao parece contraditorio ao senso comum, ainda que pareca
curioso, irbnico ou tragico, que determinado especulador enriquega com a
venda de um quadro de Van Gogh (operacao comercial diretamente ligada a
instituicdo da propriedade), enquanto o proprio pintor tenha vivido na pobreza
(importando, assim, o artista como trademark), ou que o ator ou bailarino de
determinada peca ou coreografia assinada por algum coredgrafo usualmente
ndo detenha parte dos direitos autorais, nem influa na circulacédo da obra,
nem receba dividendos de suas operagcdOes de venda e circulagao, mesmo
quando, em muitos casos, a coreografia ou a dramaturgia tenham sido cons-
truidas sobre material biografico de tal ou tais atores e bailarinos, sobre uma
maneira especifica de este ou aquele atuarem ou dancarem, e em processos
em algum grau altamente colaborativos.

O enquadramento da obra artistica como forma de propriedade desdo-
bra-se evidentemente na discusséo sobre os direitos autorais e de reprodu-
¢éao (que pode abranger também a discussédo sobre citacdo, homenagem,
parodia etc.), na qual ndo adentraremos por conta das limitagdes no escopo
pretendido para este texto. De todo modo, o que se pretende salientar é que
a funcao-autor é fundamental para a circulagcao dos trabalhos de arte na 16gi-

rimentos e resultados dependem da colaboracao de quantidade alta de cientistas e labo-
ratérios e a maioria dos artigos cientificos tendem a ser publicados com autoria coletiva.

7 Cf.Lehmann, 2007.
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ca do mercado e das trocas econdémicas, amiude de modo a escamotear os
inUmeros atravessamentos e agenciamentos coletivos que borram e comple-
xificam o que a fungao-autor quereria identificar e circunscrever em um autor
concebido como ponto circunscrito e isolado. Algumas desses atravessamen-
tos e complexidades séo, por exemplo, a presencga de outras obras em certa
obra, as apropriacées de problemas, formas, métodos etc. de outros traba-
lhos, a relagéo entre uma obra e sua histdria, seu contexto etc., as parcerias
e, a0 mesmo tempo, certa autonomia de criacao de “partes” da obra — no caso
das obras cénicas, muitas vezes a trilha sonora, cenografia etc. —, em relagao
ao diretor, coredgrafo, encenador, entre outros aspectos que implodem a cen-
tralidade do individuo-autor.

Ainda outras consequéncias que considero importantes salientar sobre
as injuncgbes entre a fungéo-autor e a maneira como os trabalhos de arte séo
produzidos, circulam e sé@o recebidos relacionam-se a suposicao de coeréncia
e nao-contradicdo, assim como de constancia quanto a “qualidade” e estilo.
Tais suposic¢des, fundamentadas na fungéo-autor, tendem a engendrar um
conjunto de expectativas sobre as quais se institui todo um sistema especula-
tivo e de manutencao das distribuicoes ja estabelecidas de prestigio, expecta-
tivas de qualidade etc. Nesse sentido, é notavel como no universo da dancga,
por exemplo, na cidade de Sao Paulo, grande parte dos “principais” coreo-
grafos e diretores de companhias encontra condicbes de ocupar um territério
estavel de prestigio e producao (o que inclui a possibilidade de receber apoios
publicos, ter seus trabalhos exibidos em instituicbes e centros com maiores
verbas e maior publico etc.), mediante a chancela de terem ja trabalhado com
algum autor reconhecido e instituido como “bom” ou “importante; o que passa
a enviesar a recepg¢ao de suas obras dai em diante, alimentando a reproducéo
de certos caminhos e formas instituidos, e estreitando os espacos de circula-
cao e existéncia de obras e artistas que nao operem a partir de um territorio
de filiacao aos autores, instituicdes e modos de producéao ja estabelecidos.

Dessa forma, as injungdes complexas entre autoria e valorizagcado da
novidade podem resultar, ao reverso, no estabelecimento de um status quo li-
mitador ou paralisante, caracterizado pelo chancelamento ou alavancamento
de artistas mediante sua filiacdo a certos mestres ou instituicdes consagra-
dos, com todos os caminhos viciados que isso pode acarretar — na medida
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em que, afinal, diante da quantidade grande de trabalhos que costumam ser
produzidos e que, em geral, no caso das artes cénicas, e sobretudo da danca,
duram pouco e sao raramente revisitados, a tendéncia é que alguns nomes-
-marca orientem o publico em suas escolhas, reforcando a busca pelo mais
ou menos conhecido e a evitagao de “surpresas’

Por fim, parece-me que a reflexao critica sobre as implicagdes da funcéo-
-autor no campo da arte tem ainda circulacao restrita entre os artistas, o que
implica a reificacao ou reproducao automatizada de uma logica da genialidade
individual, da propriedade da obra e, sobretudo, certa aceitacao tacita da tarefa
de produzir o0 novo, em principio como trago de evidéncia da individualidade e
autenticidade (ou seja, da autoria) de um trabalho artistico, e, portanto, passe
livre para os clubes de propriedade, legitimacao e hierarquizacao instituidos.

A isso se associa a fungao mitica da ideia de originalidade, apontada
por Rosalind Krauss (1988, p. 12-14). Como nos lembra a autora, de acordo
com Lévi-Strauss, os mitos dao forma e alguma resolucdo a contradicoes
muito significativas e problematicas para uma cultura. Assim, o mito, nessa
acepcao, é uma maneira de “cobrir as contradi¢des e paradoxos de modo que
eles parecam (mas soO paregcam) ir embora” (KRAUSS, 1988, p. 12-14).

A partir da analise de alguns elementos que passam a adquirir centrali-
dade formal no modernismo (como, por exemplo, as grades), assim como da
analise dos discursos em torno da originalidade e singularidade dos trabalhos
de artistas das vanguardas do século XX ou do final do XIX, Krauss defende
que os polos dicotdmicos originalidade e repeticdo “parecem enlagados em
um tipo de economia estética, interdependente e mutuamente sustentadora,
ainda que um — originalidade — é o termo valorizado e o outro — repeticéo ou
cépia ou reduplicacdo — é desacreditado™ (KRAUSS, 1988, p. 160).

8 As citagdes de trabalhos publicados em lingua estrangeira séo tradugdes livres do autor
deste texto.

9 Cabe salientar que a analise de Krauss se desdobra na tese de que a autorreferenciali-
dade que sustenta o discurso do modernismo baseia-se em uma nog¢éo do signo pictural
como “ndo representacional” e “ndo transparente] sustentada pela reificacdo do signifi-
cante, com a qual a autora discorda, defendendo que “cada significante € em si mesmo
o significado transparente de uma deciséo ja dada de inscrevé-lo como veiculo de um
signo — dessa perspectiva nao ha opacidade, mas s6 uma transparéncia que se abre para
uma desorientadora queda em um sistema de reduplicagao sem fundo” (KRAUSS, 1988,
p. 161). A respeito da discussdo sobre o signo e a representacdo, temos uma posigcéao
diferente da de Krauss, que pretendemos apresentar e discutir em outros trabalhos. Do
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Outra camada ainda dessa questao, ja bastante conhecida e discutida, é
a nogao cunhada por Adorno e Horkheimer (1985) de “industria cultural; como
um desdobramento, no campo da producao artistica, da forma-mercadoria,
tal como analisada por Marx. A industria cultural, como colocam, implica a
reprodutibilidade estrita de determinadas formas que provocam prazer facil
(“sem esforgo; sem trabalho do espectador) e, portanto, tendem a ser consu-
midas em enorme quantidade, reproduzindo-se ao longo do tempo, disfarca-
das de oferecimento de novidade. Assim como periodicamente as mesmas in-
dustrias e conglomerados oferecem um produto que é basicamente 0 mesmo
ja existente no mercado, mas revestido de outra embalagem e nome, a arte
produzida sob a légica da industria cultural, de acordo com Adorno e Horkhei-
mer, oferece os mesmos produtos e férmulas “repaginados” sob aparéncias
que mascaram seu carater de repeticdo (ha diversos e evidentes exemplos
ao langcarmos um olhar critico sobre a producéo de best-sellers literarios, ci-
nematograficos, musicais etc.).

Esse circulo de retroalimentacao entre novidade superficial e repeticao
nao deixa de operar em grande parte da producéo artistica considerada como
oposta a légica da industria cultural. Afinal, € notavel como mesmo a arte
“erudita” e que, supostamente, exigiria o “esforco” que Adorno e Horkheimer
viam a industria cultural querer poupar ao publico (oferecendo distragdes cujo
unico papel seria ajudar a recobrar um pouco da energia perdida num traba-
Iho extenuante) pode facilmente enredar suas préprias formas de pretendida
resisténcia numa légica de autorreafirmacgao e reiteragdo, que acaba a ser-
vico de limitar o publico a uns poucos iniciados nas discussdes em jogo e
reafirmar transformacdes dentro de um escopo conhecido e bastante limitado.

Acompanhando a descrigcao feita por Sally Banes (1987) da dancga norte-a-
mericana a partir da década de 1980, é notavel observar um zeitgeist que identi-
ficava que a nova maneira de ser novo era n&o querer ser novo, o que implicava
assumir a copia, a parddia, o pastiche e a colagem de referéncias da arte de ge-

ponto de vista das artes cénicas, sobre a nogdo de uma articulagéo entre originalidade
e repetigao, faco referéncia as analises de Laurence Louppe (2012) a respeito dos lagos
complexos (em maior ou menor grau explicitos e documentados, assumidos ou negados,
conscientes ou subterraneos) de continuidade da danga contemporanea em relacdo a
danga moderna, ao balé classico e a formas de dancga ou artistas amiiude excluidos da
historiografia oficial.
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racdes passadas. No entanto, tais estratégias parecem ironicamente reproduzir
0s aspectos estruturais da tradicao da novidade a qual elas parecem pretender
reagir ou se opor. Emergem espetaculos que reproduzem pecas e trechos de
outros trabalhos, ou que questionam as expectativas de originalidade e singula-
ridade atribuidas ao publico (ou ainda que procuram subverter os dispositivos
do espetaculo, tal como discutiremos adiante), mas que se constroem sobre os
mesmos dispositivos que sustentam a demanda pela novidade, tais como a au-
toria, a arte como produto-mercadoria, o artista profissional, a desigualdade de
valor entre o trabalho conceitual e o trabalho técnico ou “manual; entre outros.

Sem pretender homogeneizar os efeitos e implicagdes de um conjunto
de trabalhos diversos, parece bastante sintomatico que muitos desses traba-
lhos que questionam o tipo de novidade proposto pela industria cultural, ao
apelarem em seu “conteudo” para algum tipo de morte do autor ou da novida-
de, construam-se, no entanto, enquadrados plenamente pela funcao-autor: a
autoria é entdo concebida como resultado de o artista ter chegado primeiro
a encontrar algum aspecto da arte ou da linguagem artistica onde se formou
que ainda nao tenha sido totalmente questionado, ou como resultado de um
arranjo singular de fragmentos de outros trabalhos produzidos por outros au-
tores (em geral, canénicos e de grande prestigio).

Em outras palavras, o questionamento das expectativas projetadas pela
funcéo-autor e ideologia mitica da originalidade, acaba amiude por ter o efeito
de dar-lhes novo félego e, ainda, alimentar a separacao reificada entre arte
erudita e popular — separacao ideolégica, que alimenta a industria cultural na
medida em que reitera a no¢ao da arte erudita como uma arte dificil, que exige
um publico-elite educado e disposto a dar-se ao trabalho que certos “bons tra-
balhos” demandam, em contraposi¢cao ao publico supostamente desprovido
da formagao e “cultura” necessaria para certos modos de recep¢ao e fruigéo.

Além disso, tal suposto questionamento da novidade tende a realizar-se
circunscrito a um status quo de reiteracao de territorios bem delimitados de
partilha de quem pode produzir, receber, falar sobre, elaborar discurso artis-
tico ou critico etc.

O movimento em jogo parece-me similar ao descrito por Leyla Perrone-
-Moisés no prefacio de O rumor da lingua, de Roland Barthes (2004):
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Pela lei da sobrevivéncia, os vivos se apressam em enterrar os mortos,
sobretudo aqueles que em vida, pela fama obtida, obstruiam o caminho
dos que la desejavam chegar. [...] Seria o triunfo do 6bvio vivo sobre o
obtuso morto, se o ébvio néo fosse sempre a letra morta, e o chamado
obtuso, frequentemente, a férmula nova que empurra o pensamento a
vida. (PERRONE-MOISES apud BARTHES, 2004, p. 10)

Em outras palavras, mesmo quando se pretende ter matado o pai (ou “o
passado’) ou quando se enterram os mortos (ainda que mediante a exibicao
da filiagdo, como ocorre com a copia, a parodia, a homenagem), em geral
reiteram-se as mesmas estruturas que fazem que o caminho do ja instituido
obstrua as possibilidades do instituinte: alguns poucos (aristoi) ocupam certos
lugares que lhes permitem ser os futuros mestres-pais inseminadores de futu-
ros discipulos e caminhos, num universo onde o poder disruptivo e desordena-
dor da heterogeneidade (da singularidade de fato diversa) permanece vigiado
e enquadrado sob formas mais sutis de reproducéao do ja instituido — a funcao-
-autor, por exemplo, € 0s servigos que presta a arte como mercadoria de elite™.

Representacao, representatividade e espetacularidade

E bastante conhecida a veemente critica ao espetéculo feita por Guy
Debord (2003), no entanto, cabe retomar e citar algumas de suas teses ini-
ciais principais:

O espetaculo em geral, como inversao concreta da vida, € o movimento
autdbnomo do n&o-vivo. [...] O espetdculo ndo é um conjunto de imagens,
mas uma relacéo social entre pessoas, mediatizada por imagens. [...]
O espetaculo, que inverte o real, é produzido de forma que a realidade
vivida acaba materialmente invadida pela contemplagao do espetaculo,
refazendo em si mesma a ordem espetacular pela adeséo positiva. [...]
A realidade surge no espetaculo, e o espetaculo no real. Essa alienacao

10 Cabe apontar que a reflexao critica sobre as implicagdes da fungéo-autor e sua injungéo
com certa instituicdo da novidade como valor fundante da Arte n&o significa neste texto
algum tipo de defesa da subversao da autoria pela via do plagio, pois este se vale total-
mente da fungdo-autor, apenas dando indevidamente ao plagiador as prerrogativas que
tal fungao permitiria atribuir ao autor. Tal adverténcia contra uma leitura que atribua a este
texto a defesa de agbes que ele de fato ndo defende me parece a principio desnecessaria,
no entanto, tendo em vista a emergéncia em nossa cultura de certa tendéncia a relativizar
ou justificar agdes de plagio quando isso é conveniente para determinados atores e insti-
tui¢des, talvez seja importante sublinhar este ponto.
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reciproca é a esséncia e o sustento da sociedade existente. [...] O espe-
taculo é a afirmacéo da aparéncia e a afirmacéo de toda a vida humana,
socialmente falando, como simples aparéncia. [...] Onde o mundo real se
converte em simples imagens, estas simples imagens tornam-se seres
reais e motivacoes eficientes tipicas de um comportamento hipnético.
[...] Em toda parte onde ha representagéo independente, o espetaculo
reconstitui-se. [...] A origem do espetaculo é a perda da unidade do mun-
do.[...]

No espetaculo, uma parte do mundo representa-se perante o mundo,
e é-lhe superior. O espetaculo ndo é mais do que a linguagem comum
dessa separacdo. O que une os espectadores ndo é mais do que uma
relacéo irreversivel com o proprio centro que mantém o seu isolamento.
O espetaculo retune o separado, mas reune-o enquanto separado. [...]
A exterioridade do espetaculo em relagdo ao homem que age aparece
nisto, os seus proprios gestos ja ndo sao seus, mas de um outro que Ihos
apresenta. (DEBORD, 2003, p. 14-25)

Ecos e desdobramentos dessa critica geral ao espetaculo — concebido
como emblema do poder alienante da representagao (entendida como duplica-
¢éao e falseamento do “real” ou da verdade da vida), dispositivo de paralisia da
acao, seducao da imagem enganadora, reificacdo da separacéo, da perda de
unidade e simulacro — encontram-se em diversos outros autores, cujas ideias
o proprio Debord desdobra, como em certa medida Platao ou Feuerbach e sua
critica ao cristianismo'', ou que, posteriormente, desdobrardo as teses formu-
ladas por Debord, como é o caso de Baudrillard com a no¢éo de simulacro.

Jacques Ranciere discute essa tradigdo da critica da representagao e da
imagem enfocando-a sob diferentes aspectos. Em primeiro lugar, a critica ao
espetaculo — entendido como dominio da representacao e da imagem, como
vimos no caso de Debord — é uma critica ao espectador, ou a posicao de es-
pectador que o espetaculo pressupde. Nas palavras de Ranciére:

As numerosas criticas as quais o teatro deu ensejo ao longo de toda a
sua histéria podem ser reduzidas a uma férmula essencial. Eu lhe da-
ria 0 nome de paradoxo do espectador [...]. Esse paradoxo é simples
de formular: ndo ha teatro sem espectador [...]. Ora, como dizem os
acusadores, € um mal ser espectador, por duas razoes. Primeiramen-
te, olhar é o contrario de conhecer. O espectador mantém-se diante de
uma aparéncia ignorando o processo de producao dessa aparéncia ou

11 Cf. Ranciere, 2014a, p. 12.
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a realidade por ela encoberta. Em segundo lugar, € o contrario de agir.
O espectador fica imével em seu lugar, passivo. Ser espectador é estar
separado ao mesmo tempo da capacidade de conhecer e do poder de
agir. (RANCIERE, 2014a, p. 8)

Essa dupla critica ao lugar do espectador, como coloca Ranciere, tem en-
sejado e motivado diferentes formas de transformacao do teatro (das quais Ar-
taud e Brecht seriam exemplos paradigmaticos) no sentido de abolir a distancia
e restituir ao espectador o lugar de agente e/ou sapiente de certa verdade que
estaria ocultada ou obliterada pelo espetaculo. No entanto, como coloca o autor:

Mas néao seria possivel inverter os termos do problema, perguntando se
0 que cria a distancia nao é justamente a vontade de eliminar a distan-
cia? O que permite declarar inativo o espectador que esta sentado em
seu lugar senéo a oposicéo radical, previamente suposta, entre ativo e
passivo? Por que identificar olhar e passividade sendo pelo pressuposto
de que olhar quer dizer comprazer-se com a imagem e com a aparéncia,
ignorando a verdade que esta por tras da imagem e a realidade fora do
teatro? Por que assimilar escuta e passividade, sendo em virtude do
preconceito segundo o qual a palavra é o contrario da acao? Essas opo-
sicdes — olhar/saber, aparéncia/realidade, atividade/passividade — sao
coisas bem diferentes das oposi¢des légicas entre termos bem definidos.
Elas definem propriamente uma divisdo do sensivel, uma distribuicao
aprioristica das posicoes e das capacidades e incapacidades vinculadas
a essas posicdes. (RANCIERE, 2014a, p. 17)

Ou seja, a oposicao entre passividade e atividade (centrada na oposi¢cao
empirica do espectador que senta e assiste e do ator que atua, fala, danca
etc.) € uma simplificacéo superficial de um conjunto muito mais complexo de

relacoes e agenciamentos. Nesse sentido:

Os termos podem mudar de sentido, as posi¢cdes podem ser trocadas,
mas o essencial é a permanéncia da estrutura que opde duas catego-
rias: os que tém uma capacidade e os que nao tém.

A emancipagao, por sua vez, comega quando se questiona a oposicao
entre olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que assim
estruturam as relagdes do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura
de dominagéao e da sujeigcdo. Comeca quando se compreende que olhar
é também uma acado que confirma ou transforma essa distribuicéo das

Revista sala preta | Vol. 17| n. 1 | 2017



Algumas de nossas dificuldades: inventario de impasses

posi¢cdes. O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual.
Ele observa, seleciona, compara, interpreta. (RANCIERE, 2014a, p. 17)

A emancipacéo, dessa forma, implica ndo necessariamente tirar os es-
pectadores da poltrona, nem Ihes ensinar os dispositivos que fazem do teatro
(e da arte) uma simulagao, ou ainda usar o teatro como instrumento pedago-
gico, mas “embaralhar a fronteira entre os que agem e os que olham, entre
individuos e membros de um corpo coletivo” (RANCIERE, 2014a, p. 23).

Antes de seguir com os desdobramentos propositivos que tal nogao
de emancipagao pode gerar, recuemos para outro aspecto presente na
critica do espetaculo (e da representacao), igualmente discutido por Ran-
ciere: a questao da imagem.

A critica da imagem que aparece nas teses de Debord e em grande parte
das que opdem as imagens (concebidas como uma relagdo com simulacros,
representantes de alguma outra coisa, que, porém, a substituem e distanciam
0 sujeito da coisa visada) a alguma coisa original que elas duplicariam funda-
menta-se em um “raciocinio elementar, nas palavras de Ranciéere, segundo o
qual, “se sé ha imagens, néo existe mais um outro da imagem” (RANCIERE,
2012, p. 10). Tal raciocinio ja se apresenta problematico, no entanto, em sua
propria formulacao. Como coloca o autor:

Se ndo existe mais o outro da imagem, a nocdo mesma de imagem per-
de seu conteudo, ndao ha mais imagem. Varios autores contemporaneos
opdem a Imagem que remete a um Outro e o Visual que sé remete a ele
mesmo. Esse simples raciocinio ja suscita uma questao. E facil compre-
ender que o Mesmo € o contrario do Outro. Menos facil € compreender
o que é o Outro assim invocado. [...] E evidente que a tautologia posta
como esséncia do visual é apenas a tautologia do proprio discurso. Este
nos diz simplesmente que o Mesmo é o mesmo, e que o Outro é outro.
(RANCIERE, 2012, p. 10)

Todavia, apesar dos problemas que suscita o préprio raciocinio que opde
as imagens a um outro da imagem que estaria por ela obliterado, grande par-
te da critica a imagem e ao imaginario implicou um projeto baseado em certa
inversao dessa oposicao, concebendo entdo a produgao das imagens como
possibilidade de abolicao da disténcia e de recuperacao de uma relagao “di-
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reta” com o mundo. Tal concepcéo € bastante similar, em certos sentidos,
aos projetos de salvamento do espectador mediante a abolicdo da distancia
implicada em sua posicdao supostamente passiva e ignorante. Como coloca

Ranciére sobre esse projeto critico em relacao as imagens:

A marca da coisa, a identidade nua de sua alteridade no lugar de sua
imitagéo, a materialidade sem frase, insensata, do visivel no lugar das
figuras do discurso, é isso que se reivindica na celebragdo contempo-
rAnea da imagem ou em sua evocagao nostalgica: uma transcendéncia
imanente, uma esséncia gloriosa da imagem garantida pelo modo mes-
mo de sua producdo material. (RANCIERE, 2012, p. 18)

Tal seria o projeto de Barthes em A cdmatra clara, livro compreendido por
Ranciere como uma espécie de reacao inversa a sua obra pregressa, que via
o sentido da imagem como oriundo de um trabalho de decifracdo que a supera
na medida em que traduz, pela palavra, aquilo que a imagem cifra e oblitera.

Projeto semelhante, ainda segundo Ranciére, aparece nas vanguardas

artisticas do final do século XIX e inicio do XX. Em suas palavras:

Ambas as formas [a proposta de Mallarmé de uma arte separada do “co-
mércio social da imageria” e a proposta que ecoa os movimentos € me-
canismos das maquinas, a construcao cientifica de uma nova sociedade,
a percepgao geométrica como emblema de uma nova subjetividade] se
propunham suprimir a mediacao da imagem, isto €, ndo apenas a seme-
lhanca, mas o poder das operagdes de deciframento e de suspensao,
assim como o jogo das operacdes da arte, o comércio das imagens e
o trabalho das exegeses. Suprimir essa mediag¢do significava realizar a
imediata identidade de ato e forma. Foi nesse programa comum que as
duas figuras da arte pura — da arte sem imagens — e do devir-vida da arte
— do seu devir ndo-arte — puderam se entrelagar nos anos 1910-1920.
(RANCIERE, 2012, p. 30)

No entanto, contrariamente a compreensao da imagem e da representa-
¢ao contida nessas diferentes propostas de estabelecimento de uma relagao
direta entre imagem e coisa (que se desdobra no projeto de uma relagao
direta, que suprime a distancia, entre arte e vida), Ranciére defende uma

compreensao menos binaria e simplificadora, a saber:
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A imagem nunca é uma realidade simples. [...] Existe a relagdo sim-
ples que produz a semelhanca de um original: ndo necessariamente sua
copia fiel, mas apenas o que € suficiente para tomar seu lugar. E ha o
jogo de operagdes que produz o que chamamos de arte: ou seja, uma
alteragdo da semelhanca. Essa alteragéo pode assumir mil formas [...].
E nesse sentido que a arte é feita de imagens, seja ela figurativa ou
nao, quer reconhegamos ou ndo a forma de personagens e espetaculos
identificaveis. As imagens da arte sdo operagbes que produzem uma
distédncia, uma dessemelhanca. Palavras descrevem o que o olho po-
deria ver ou expressam o que jamais vera, esclarecem ou obscurecem
propositalmente uma ideia. Formas visiveis propdem uma significacao a
ser compreendida ou a subtraem. [...] Isso quer dizer duas coisas. Em
primeiro lugar, as imagens da arte, enquanto tais, sdo dessemelhancas.
Em segundo lugar, a imagem nao é uma exclusividade do visivel. Had um
visivel que ndo produz imagem, ha imagens que estdo todas em pala-
vras. (RANCIERE, 2012, p. 14-16)

Nesse sentido, um destino das imagens articulado a realidade contem-
poranea que Ranciére nomeia como o regime estético da arte'? implica o em-
baralhamento e o transito entre diferentes operacgdes e poténcias da imagem,
a saber: “a poténcia da singularidade (o punctum) da imagem obtusa [cujo
sentido nao esta na decifragéao]; o valor de ensimesmamento (o studium) do
documento que traz a marca de uma histdria; e a capacidade combinatéria do
signo, capaz de se associar a qualquer elemento de outra série para compor
ao infinito novas frases-imagens” (RANCIERE, 2012, p. 41).

A proposicao de um transito e embaralhamento entre diferentes concep-
¢bes e poténcias da imagem articula-se diretamente as proposi¢cdes cons-
truidas em outras obras de Ranciére, ligadas as nocgdes de dissenso™, em-
baralhamento da partilha do sensivel (dos modos ja instituidos de distribuir

12 O regime estético estabelece uma ruptura com o paradigma classico da representacao
ndo porque institui um tipo de arte que ndo mais produz imagens em um jogo de duplica-
¢éo de semelhancgas e dessemelhancas com as coisas, mas porque destitui a hierarqui-
zacgao de temas e objetos da arte, embaralha a regulagem da viséo, das rela¢des entre
saber e ndo-saber e a concepgao de realidade construida sob a representacao classica,
dando voz ao mutismo das coisas até entdo tomadas como irrelevantes, e embaralhando
as ordenagoes discursivas que pretendiam suprimir a desordem da experiéncia mediante
sua recriagdo num sentido Unico (cf. RANCIERE, 2012, p. 119-149).

13 A nocao de dissenso néo se confunde com debate ou discordancia. “Dissenso quer dizer
uma organizagdo do sensivel na qual ndo ha realidade oculta sob as aparéncias, nem

regime Unico de apresentac&o e interpretacéo do dado que imponha a todos a sua evidén-
cia.” (RANCIERE, 2014a, p. 48)
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possibilidades e impossibilidades de sentir e perceber tais ou quais coisas de
tais ou quais modos) e de democracia, cuja acepcao, para este autor, como
gostariamos de salientar, ndo se refere as instituicdes do governo representa-
tivo e das elei¢cdes, mas ao pressuposto basico de um governo daqueles que
nao possuem nenhum titulo distintivo para governar — pressuposto que implode
as formas de governo de “poucos ou dos melhores” (oligarquia ou aristocracia),
quer sejam estes os detentores da riqueza ou do saber (cf. RANCIERE, 2014b).

Tais nog¢des apontam mais na diregcdo do embaralhamento das légicas
que instituem as exclusdes e fixagbes das maneiras como sao distribuidas
as capacidades, papéis e prerrogativas do que na direcdo de uma inversao
dos ocupantes de lugares exclusivos, no sentido, por exemplo, de oprimidos
“tomarem o poder; mantendo, no entanto, as mesmas instituicdes e logicas de
exclusao, hierarquizacao e predeterminacdes das partilhas do sensivel, dos
saberes e das capacidades.

Dessa maneira, uma questao que tem se colocado cada vez com mais
veeméncia nas discussdes sobre as artes (cénicas em particular) no Brasil
refere-se aos espacos e possibilidades de atores sociais — pertencentes a
determinada raga'¥, género e, com menor frequéncia no debate atual, classe
econOmica —, usualmente excluidos das prerrogativas de produzirem arte ou
discursos sobre a arte, serem valorizados como detentores de alguma forma
de verdade ou relevancia e poderem ocupar tais lugares.

A demanda por transformacdes profundas nas instituicdes de formacao,
circulacdo e fomento a producao e na atividade critica, no sentido de abrir
espacos ao transito e a ocupacéo de tais lugares por outros atores, sobre-
tudo para tornar tais lugares cada vez menos exclusivos e mais permeaveis
ao transito, o que implica terem cada vez maior heterogeneidade discursiva
e imagética, parece-me bastante condizente com o que o regime estético da
arte propicia e propde: nao ha uma hierarquia de temas ou imagens, tampouco

14 Com o termo “raga” faz-se aqui referéncia aos movimentos sociais e as politicas de agéo
afirmativa baseadas na nocao de raca, como maneira de subverter o papel opressivo que
essa nogao tem historicamente. Ou seja, sabemos que ndo é adequado do ponto de vista
biologico um conceito de raga (do ponto de vista biolégico néo existem ragas), mas man-
tém-se aqui o termo no sentido como foi apropriado pelos movimentos sociais, a fim de
usar os territérios de excluséo e desigualdade criados pela no¢do de raga como espagos
de agéo afirmativa e luta social.
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deve haver ocupantes e detentores fixos exclusivos dos lugares e capacidades
do fazer artistico (tanto na producado como na recepcéao dos trabalhos de arte).

No entanto, quando tais reivindicacao e luta por transformacodes radi-
cais, de fato totalmente necessarias, sdo concebidas sob certo conceito de
“representatividade’ penso que se pode incorrer em riscos que merecem mais
trabalho de reflexao .

Caso a “representatividade” seja pensada como a ideia de que um mem-
bro de determinado conjunto de pessoas que partilham certa caracteristica,
quando passa a ocupar um lugar que pressupode poténcias e prerrogativas de
acao, passa entao a representar o conjunto do qual faz parte, e que isso por si
s6 subverteria as logicas de exclusao que fizeram que tal conjunto de pesso-
as (definido como classe, “ra¢a” e género) tenha sido destituido das possibili-
dades de ocupar tal lugar, um risco que se corre é o de constituir politicas de
identidade ancoradas em ldgicas de exclusao diferentes das hegeménicas,
mas ainda assim igualmente produtoras de desigualdade.

Pode parecer justo estabelecer uma nova légica de exclusédo para que
determinado grupo, classe ou conjunto social historicamente oprimido receba
algum tipo de reparagcédo e uma futura possibilidade de igualdade a partir do
estabelecimento de uma desigualdade compensatéria atual. No entanto, se
a subversao da opressao for pensada como calcada em uma politica da rea-
firmacao das identidades e producao de desigualdades a partir delas, o risco
€ que se reiterem as mesmas estruturas de opressao, com outros ocupantes.

Nesse sentido, parece-me exemplar e digno de nota que a critica bas-
tante séria, contundente e necessaria que diferentes movimentos negros tém
feito, por exemplo, tanto a raridade ou auséncia de negros nos lugares de cria-
¢ao, autoria e producao de obras de arte como aos trabalhos artisticos que,
em lugar de serem protagonizados por negros, evocam a negritude mediante
dispositivos de representacéo estereotipados (inicialmente usados inclusive
como ridicularizacao, tal como o blackface), nao se estenda, no entanto, a
uma critica a profusao atual de trabalhos de danga em que dancarinos bran-
COS Oou negros pintam-se como indios e reproduzem partes especificas da cul-
tura indigena (ja concebida de maneira homogeneizadora, mesclando aspec-
tos da cultura guarani com a de povos amazonicos, por exemplo), a0 mesmo
tempo que dancam com um vocabulario de movimentos proprio do universo
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de continuidades e descontinuidades entre o balé classico, a dan¢ca moderna
e certos aspectos do que se chama “dancga contemporanea”’s.

Se a critica da representatividade for especifica e restrita ao prota-
gonismo de determinados grupos, corre-se o risco de ndo serem trans-
formadas as logicas e modos de invisibilizacao que essa critica tem o
potencial de subverter.

Nesse sentido, talvez a proposta de Oscar Cornago (2016) de abordar
0 espectador a partir da concepcao defendida pelo Comité Invisible como
“ninguém com uma homogeneidade suficiente para admitir um representante”
(apud CORNAGO, 2016, p. 18), sobretudo se estendida a esfera da producao
e criagcao dos trabalhos artisticos, possa implicar um tipo de radicalidade que
imploda as logicas que tém mantido conjuntos enormes de populagdes (a
partir das opressdes de raca, género, classe econémica e relacdes de traba-
lho, entre outros) restritos a certos lugares e prerrogativas, sem, no entanto,
que essa imploséao recrie outros regimes de exclusdo ou caracterizados por
uma inclusao relativa — como a que inclui negros em alguns espagos, mas
segue excluindo indigenas, ou a que inclui mulheres cisgénero, mas nao mu-
lheres transgénero, ou inclui homens homossexuais mas nao mulheres ho-
mossexuais, ou inclui todos esses desde que mantenha as hierarquizacoes
e divisbes do trabalho que sustentam que certos tipo de trabalho recebam
remuneracoes altamente desiguais.

O horizonte da democracia, tal como defendido por Ranciere (2014b), a
meu ver, implica justamente mais a demolicao dos titulos e carteiras que dao
acesso a certos territérios (e, portanto, o transito entre diferentes territérios
e modos de partilha do sensivel) do que a ampliacao do espectro de grupos
identitarios que passam a poder também ocupar ou visitar tais territorios.

15 Outro texto seria necessario para nomear alguns desses trabalhos e apontar os varios
problemas presentes na maneira como esses espetaculos representam povos indigenas,
no entanto, por ora, cabe salientar que do mesmo modo que é fundamental que se consi-
dere ofensivo e que se problematizem representacées de negros ou da negritude mediante
brancos que pintam o rosto ou recortam aspectos estereotipados de certo imaginario do
que seria “o negro” (conceito em si homogeneizador e colonial), 0 mesmo deve valer quan-
do esses dispositivos de representagao e recorte incidem sobre povos indigenas ou quais-
quer outras etnias, categorias e grupos sociais cujos membros sdo articulados em torno de
algum outro aspecto comum (género, orientagcdo sexual, classe social, religido etc.).
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Por fim, ainda no sentido de pensar as implicagdes de certa defesa da
democracia para o universo da arte, um outro da imagem que é importante
trazer a discussdo — e que nao se refere a essa “imanéncia transcendente”
criticada por Ranciere, mas que me parece de grande importancia e raramente
discutido, inclusive nao entrando, por exemplo, nas discussoes feitas por esse
autor sobre arte e politica (RANCIERE, 2014a) — seriam as condi¢des e modos
de producao de um trabalho artistico, ou seja, as acoes e relagdes implicadas
no modo como tal trabalho foi concebido e posto a existir no mundo, incluindo
quem e que papéis e trabalhos exerceram cada um dos envolvidos em sua
criagao/producéao, onde o trabalho circula, quais publicos o assistem etc.

Em outras palavras, se é importante defender a separacao entre arte e
vida, a fim de ter clara a poténcia do que a arte pode efetivamente oferecer a
vida (cf. RANCIERE, 2014a, p. 55), cabe lembrar que os modos como um tra-
balho artistico é produzido pertencem a esfera da vida (nao “arte como vida’
mas a vida dos artistas, dos espectadores e das instituicdes), e muitas vezes
podem entrar em contradicdo com as intengdes politicas e as proposi¢des
criticas ou propositivas visadas em sua composi¢cao e em seu “conteudo’

Chamando a atencédo para esse ponto, quero salientar que tem sido
— em uma cultura que soube separar ideologicamente meios e fins, assim
como meio e mensagem — bastante possivel e pouco problematizado que,
por exemplo, um filme que critica a desigualdade nas relacdes de trabalho
no Brasil reproduza toda a logica dessa mesma desigualdade na maneira
como é produzido (podendo ter, sem que isso venha a ser considerado um
problema, uma producao que contrate por baixos salarios e em condi¢des
precarias os costureiros do figurino, os transportes, ou que faz enorme uso
de terceirizagdes, ou se se baseia na total hierarquizagao das relacdes entre
diferentes artistas envolvidos etc., e que ainda circule e seja distribuido em
espacos culturais mantidos por bancos ou em emissoras de TV que sonegam
impostos, suportam golpes de estado e manipulacao midiatica etc.

Isso podera talvez ser lido pelo leitor como o inicio de um discurso ingé-
nuo (afinal supostamente nao seria possivel produzir dentro de um sistema
ja constituido com modos de fazer muito distintos daqueles ja dados por tal
sistema, nem seria, também supostamente, o papel dos artistas tentar isso)
ou prescritivo. Porém parece-me que ingénuo — e bastante conveniente — é
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nao problematizar as contradicbes envolvidas em se produzir um trabalho de
arte com qualquer tipo de mensagem ou inteng¢ao de problematizacao politica
e social (em sentido lato, podendo incluir também a problematizagéao da poli-
tica do ponto de vista das relagdes de género, dos afetos etc.), baseando, no
entanto, sua produgao na desigualdade de direitos nas relagdes de trabalho
ou fazendo uso de subvengodes vindas de instituicoes bancarias por exemplo,
cujo dinheiro € fruto de relagcbes de espoliacéo, endividamento, especulagao
que acumulam tantas razdes para serem lidas e pensadas criticamente.

Sao inumeros os exemplos dessa contradicdo: trabalhos e artistas que
pretendem apontar ou associar-se a um discurso critico de opressdes e injus-
ticas ligadas a histéria das relagdes raciais, econémicas e sociais no Brasil,
ou a colonizacao e exterminio de povos indigenas, feito sob condicdes que
reproduzem e se baseiam em desdobramentos dos mecanismos coloniais
(como o subemprego da pessoa que limpa o espaco de ensaio dos artistas,
que costura o figurino, do estagiario da companhia etc.); instituicées culturais
que terceirizam trabalhos, como o de limpeza, ou que contratam trabalha-
dores “manuais” por valores baixos e jornadas extenuantes de trabalho (as
quais eles devem ser gratos, porque, as vezes, ainda tém direito a um plano
de saude popular e estabilidade um pouco maior que a de trabalhadores ter-
ceirizados); trabalhos cénicos que valorizam e se sustentam em um discurso
de liberdade e democracia, mas sdo produzidos sob a légica de um autor-
-patrdao reinando sobre um coletivo de artistas-operarios que se dispdem a
emprestar o corpo para encarnar suas ideias com o maximo de flexibilidade,
autossacrificio, disciplina e dedicacao (sem horas extras remuneradas nem
qualquer outro direito trabalhista).

Pensar que seja problematico quando as relagdes envolvidas na pro-
ducgéo e circulagao de um trabalho artistico reproduzem o status quo de
desigualdades e injusticas que caracterizam a realidade social brasileira
nao significa supor um ideal que derrube a separacao entre arte e vida e
que espere da arte tarefas ou poténcias que nao sao suas (tal como ja am-
plamente discutido por Ranciére nas obras citadas), mas compreender que
um trabalho artistico circula em determinada sociedade e que seu processo
de producgao é um fato social, a ser problematizado tanto quanto os varios
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outros fatos sociais que os proprios trabalhos artisticos tém se proposto a
problematizar, subverter e provocar.

Assim, a leitura critica do sentido politico das imagens (incluindo ai o
texto, a coreografia, a disposi¢cao espacial, os recortes do olhar provocados
pela luz ou qualquer outro elemento, a narrativa ou ndo-narrativa, a dramatur-
gia, a composicao, o uso do tempo e os outros elementos que incluem as re-
lagbes forma-conteudo, em suas mais diversas acepg¢des) que constituem um
trabalho artistico ndo me parece poder prescindir de uma leitura da maneira
como tal trabalho concretamente se coloca na sociedade, a que relagdes so-
ciais (trabalhistas, raciais, de género, de escolariza¢do ou nao-escolarizagao
etc.) ele recorre para poder ser produzido.

A guisa de consideracao final

Este texto e seu autor sdo atravessados por grande parte dos problemas
e questdes aqui levantados. Nesse sentido, a enunciacao de contradicoes, a
retomada das ideias de alguns autores que podem questionar e problematizar
modos correntes de politizacdo da arte ou certas pretensdes de o trabalho
artistico superar as dificuldades que a imagem ou o espetaculo em si carre-
gariam, assim como o apontamento critico dos limites de certas concep¢oes
e proposicdes correntes nos modos de producéo e circulacado das artes no
contexto brasileiro contemporaneo tecidos aqui nao pretendem partir de uma
posicao de superioridade moral ou ética, tampouco da pretensao de terem
sido superados. Tratam-se de impasses e contradicdes que me parecem im-
portantes de serem pensados e examinados e que, neste texto, receberam
um esboco inicial, a fim de poderem circular e se transformar pelo encontro e
embate com outras percepgdes, conhecimentos e compreensdes das ques-
tdes colocadas.

Por fim, as reflexdes aqui enunciadas pretendem desdobrar-se em ou-
tros trabalhos, que explorem alguns outros impasses e temas problematicos
que permearam a reflexdo, mas que acabaram nao cabendo no escopo des-
de trabalho atual, tais como a questao da ironia e da seducéo e o problema
dos limites, hibridacdes e do fim ou da manutencédo de fronteiras entre as
linguagens artisticas.
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