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“To understand history is also to perceive

emergences and creativity as they are performed”

DEBORAH A. KAPCHAN



RESUMO

Esta pesquisa aborda a antropologia da performance a partir da analise da
performance arte chamada Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires, criada pelo diretor
argentino Emilio Garcia Wehbi, apresentada na cidade de Buenos Aires / Argentina em 15 de
novembro de 2002. Na performance em questdo foram postos cerca de 25 bonecos
hiperrealista feitos de latex em pontos distintos da cidade, onde foram analisadas as reacfes
dos transeuntes ao se depararem com 0s bonecos. A andlise dessa performance arte se da
como forma de discutir questdes da antropologia da performance tais como: as relacfes e
interacdes entre os atores sociais (Erving Goffman), drama social e fenbmeno limindide
(Victor Turner), além dos pontos de contato entre antropologia e arte (Richard Schechner).

Palavras-chave: Performance. Performance arte. Drama Social. Limindide. Proyecto
Filoctetes. Emilio Garcia Wehbi. Intervencédo Urbana.
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Introducao

Enquanto a Argentina ainda sentia os reflexos sofridos pela crise sécio-econémica
que explodiu no pais no final do ano 2000, surge a obra Proyecto Filoctetes, do artista
argentino Emilio Garcia Wehbi, apresentada no dia 15 de novembro de 2002, na cidade de
Buenos Aires, capital da Argentina. O Proyecto Filoctetes provocou espanto e reflexdo nos
transeuntes que, ao caminharem pelas ruas da capital Argentina nesse dia, puderam se
deparar com algum dos cerca de 25 bonecos, hiperrealistas, feitos de latex, representando
seres humanos, colocados em posi¢cdes de abandono, acidente ou necessidade nas vias
publicas, como calgadas, escadas e pracas da cidade.

Essa obra servira como objeto de pesquisa para este trabalho, contudo meu interesse
ndo esta somente no evento de performance arte® criada pelo artista neste dia especifico de
sua apresentacdo, mas sim em todo o complexo de producéo, apresentacao e pos-producao
gue aconteceram anteriormente, durante e posteriormente aquela data, envolvendo oficinas
artisticas, seminarios, material grafico e escrito, relatos, e outras atividades, realcando-se
gue participaram cerca de 80 pessoas somente em sua producdo e pos-producao.

A partir disso, o intuito desse trabalho € discutir os elementos que fazem parte do
processo de construcdo de uma performance, a partir do enquadre que pode ser dado ao
Proyecto Filoctetes, tendo como elementos: sua producdo, contextualizacdo espacial,
histérica e biogréfica, e os conceitos de performance no campo das artes (a performance
arte como um género artistico) e da antropologia. O presente estudo tentara responder a
qguestdo central de minha pesquisa que é buscar compreender a repercussdo daquela obra
performatica, realizada em Buenos Aires / Argentina no ano de 2002.

Antes de prosseguir, farei aqui uma breve introducdo sobre a obra Proyecto Filoctetes.

A proposta do artista argentino Emilio Garcia Wehbi, inspirada no mito grego Filoctetes?, e

1 Podendo ser enquadrada como uma ramificacao da arte de vanguarda, a performance arte, que tem como
caracteristica a fusdo das artes tradicionais em uma Unica arte, geralmente possui um teor de critica social
visando resistir a cultura burguesa. No capitulo 3 (trés) desse trabalho, sera possivel visualizar melhor as
caracteristica desse tipo de arte especifica.

Os norte-americanos e grande parte dos europeus utilizam o termo performance art, no Brasil o termo
pode ser dito como “performance arte” ou somente como “performance”, sendo o ultimo o termo mais
comum utilizado pelos artistas brasileiros, porém irei utilizar como colocado em primeiro para melhor
distinguir quando me refiro ao género artistico.

2 O mito grego Filoctetes serd abordado mais detalhadamente no subcapitulo 2.4, do capitulo 2 (dois) desse
trabalho.



nas fotos do ucraniano Boris Mikhailov®, era questionar a relacdo entre a presenca daqueles
gue vivem na rua e 0s meros transeuntes desta, e qual seria o impacto na vida da cidade ao
se evidenciar esse encontro entre o “ser abandonado” e aqueles que passam rotineiramente
por eles. A partir disso, Wehbi criou 25 corpos / bonecos, feitos de latex, utilizando 22 deles
em Buenos Aires, todos hiperrealistas — representando seres humanos com necessidades
extremas —, instalados durante a madrugada em diversos lugares da cidade.

Cada boneco foi supervisionado por duas pessoas, que eram responsaveis por tomar
conta do corpo / boneco, fazer o registro visual (foto e video), e registrar por escrito as
reacdes dos transeuntes, que sem receber nenhum tipo de aviso prévio de que se tratava de
um evento artistico, cruzavam com tais corpos / bonecos. Além disso, esses supervisores
eram responsaveis por manter contato com os demais integrantes do evento e ainda por
fornecer maiores explicacbes sobre o0 mesmo para os servicos de emergéncia (policia,
bombeiro, ambulancia) que poderiam eventualmente chegar no local.

Toda essa estrutura foi brevemente pensada e organizada em oficinas realizadas no
Centro Cultural Ricardo Rojas / UBA*' numa pesquisa envolvendo equipe docente e discente,
as quais também se envolveram na idealizacdo e na confec¢ao dos corpos / bonecos.

Alguns dias apos o evento, também no Centro Cultural Ricardo Rojas / UBA, realizou-
se um semindrio para apresentacdo dos relatos, fotos, videos e também uma discusséo
aberta da obra apresentada, sendo o resultado de tal seminario um livreto denominado
Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires (2002), organizado pelo proprio Emilio Garcia
Wehbi.

Tal performance arte teve uma repercussao consideravel na cidade principalmente em
razdo de cobertura pela midia, tanto da impressa escrita quanto da televisiva, dos grandes
canais de comunicacgao locais (alguns chegaram a exibir ao vivo trechos do evento), com a

provocacao de grande interesse em areas de discussdes tanto artisticas como sociais, 0 que

3 Nascido em 1938, em Kharkiv, até entdo capital da Ucrania, da antiga Unido Soviética. E em sua cidade
natal que Boris Mikhailov decide registrar, através da fotografia, principalmente a partir da década de 1980, o
gue ele via como fracasso da cultura urbana soviética, retratando cenas do cotidiano, dando énfase a vida
dos moradores de rua, da sociedade em que vive, mostrando a precariedade sécio-econémica da mesma.

4 Centro de extensdo da Universidade de Buenos Aires, que tem como objetivo “criar e estimular projetos de
formacéo, investigacéo, reflexdo e producéo nas éreas das artes visuais, cinema e video, circo, murga e
carnaval, comunicacao, coro e orquestra, danca, letras, musica, programa de comunicacéao e reflexdo
publica sobre a ciéncia, teatro e tecnologias de género”(extraido do website do Centro Cultural Ricardo
Rojas/UBA — http://www.rojas.uba.ar — em 05 de marco de 2009 as 12:21pm). Tal centro investe em duas
frentes de trabalho, uma é disponibilizar um espaco para a realizacdo de espetaculos e eventos; e outra €
fornecer subsidios para o desenvolvimento de atividades docente e discente fornecendo uma série de
CUrsos nas areas ja citadas.
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gerou uma série de debates sobre a mesma, em diversas outras localidades, principalmente,
por pesquisadores do campo das artes.

Isso me faz questionar porque essa obra obteve tamanha repercusséo, junto com o
fato de que ndo interessou somente a classe artistica, mas provocou o interesse de quem
também atua em outras areas.

Indago, ainda, quais sao as particularidades dessa obra ao ser realizada em Buenos
Aires/Argentina no ano de 2002. N&o poderei responder se teria tido ou ndo o0 mesmo
impacto se tivesse sido apresentada alguns anos antes ou depois, mas, poderei especular
guais os fatores dentro do contexto econdmico-socio-cultural desse periodo capazes de
influenciar na realizagdo e na repercussao desse evento como obra artistica.

Erving Goffman, Victor Turner e Richard Schechner, serdo os autores que me servirdo
de apoio principal ao tentar discutir a obra Proyecto Filoctetes com um olhar de cientista
social e ndo mais como artista ou admiradora da obra. (ver Martins: 2006)

Isso se dard, por serem eles os autores que me fazem pensar na idéia da utilizacao
do espaco urbano publico atualmente, me remetendo a idéia de relacdes e interacdes entre
0s atores sociais realizada por Erving Goffman; no chamado drama social e nos fendmenos
liminéides como coloca Victor Turner; e claro, nos pontos de contato entre antropologia e
teatro expostos por Richard Schechner.

Meu primeiro contato com a obra Proyecto Filoctetes, assim como com Emilio Garcia
Wehbi, se deu em 2005, durante o XIX Festival Universitario de Teatro de Blumenau, onde
assisti uma palestra pelo artista, chamada Estética del Periférico de Objetos y otras
teatralidades limitrofes, onde o mesmo fez uma exposicao sobre seus trabalhos, entre eles o
Proyecto Filoctetes, o qual chamou imensamente minha atencao.

J& meu interesse em pesquisa-la no @mbito académico ocorreu no ano de 2006, ao
escrever meu projeto de trabalho de conclusdo de curso, na Universidade do Estado de
Santa Catarina/UDESC, na qual me graduei em Artes Cénicas. E ao escrever meu projeto,
senti a necessidade de ter um objeto de pesquisa através do qual eu pudesse refletir sobre a
linguagem da performance arte, o que me remeteu diretamente a essa obra. Apos finalizado
meu trabalho de conclusdo de curso, ainda senti que varios aspectos da abordagem de
analise dessa obra de arte ndo haviam sido contemplados, por isso meu interesse em té-lo
novamente como objeto de pesquisa.

Outro fator de importancia neste trabalho, principalmente para entender as razbes da

repercussao de tal evento, é a necessidade da presenca de uma contextualizag@o historica
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da cidade de Buenos Aires, até mesmo para tentar compreender como se da sua formacgao
artistica e qual o interesse institucional dado a arte naquela cidade, além de pesquisar dados
sobre a situacéo politica — sécio — econémica que o pais enfrentava na época, periodo esse
considerado um marco na histéria da Argentina. Pois, com efeito, s6 € possivel entender a
forma como repercutiu tal obra, se compreendido o lugar onde acontece, a histéria dos
publicos, a histéria deste género de arte e o contexto socio — cultural.

As principais fontes utilizadas para discutir a obra Proyecto Filoctetes nessa pesquisa,
sdo os relatos divulgados na midia impressa e na internet, textos utilizados em seminarios
por participantes do evento, textos produzidos pelo préprio artista, entrevistas semi-abertas
realizadas com o diretor e concebedor da obra — Emilio Garcia Wehbi — além da visualizacao

do material fotogréfico feito pelos participantes e pela imprensa.
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Capitulo 1 — Enfoque Antropolégico — As Contribuicdes de Victor

Turner, Richard Schechner e Erving Goffman.

Sao diversos os pontos de contato entre a antropologia e a arte, especialmente entre
os antropologos e as “pessoas de teatro”, fato o qual, como garante Richard Schechner, fez
com que “alguns antropdlogos, Turner o mais famoso entre eles, iniciassem a 'antropologia
performativa’; e algumas pessoas de teatro, Peter Brook, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba
especialmente, explorassem o que Barba chamou de 'teatro antropolégico” (SCHECHNER:
1985, P. 04)°.

O campo de estudos da performance € de carater transdisciplinar, ou seja, é hoje
discutido em diversas disciplinas, como psicologia, histéria, artes plasticas, artes cénicas,
linglistica, sociologia, antropologia, entre outras, cada qual com suas indagacdes, porém
sempre contando com pontos em comum.

Da perspectiva da antropologia podemos, por um lado, buscar entender a
performance como um “evento”, tomando como uma dimensao central da analise o estudo
das caracteristicas e modos de producdo desses eventos performaticos, sem esquecer 0
papel desses como parte dos processos da vida social.

Por outro lado, buscamos pensar a performance como uma forma expressiva, ou seja,
como um evento que pde em relevo a experiéncia humana, e que ocorre dentro de um
contexto de local e tempo. Assim, ao tentar analisad-la € preciso que se compreenda sua
situacao e realizagcdo — por isso a importancia de contextualizar a crise na qual a Argentina
passava no periodo da montagem e realizacdo do Proyecto Filoctetes, além de sua
descricdo, intencdes do artista e outros aspectos.

Cabe aqui lembrar que a discussdo do conceito de performance no campo
antropologico se deve também a transformagéo do entendimento de cultura nesse campo,
principalmente nas mudancas dentro da propria teoria antropoldgica provocadas no decorrer
da década de 1960.

Segundo Sherry B. Ortner (1984), até a década de 1950, a teoria antropolégica se
baseava em trés correntes principais: o estrutural — funcionalismo britanico; a antropologia

cultural e psicocultural norte-americana; e a antropologia evolucionista norte-americana.

5 Traducdo Minha - “Some anthropologists, Turner foremost among them, began “performing anthropology”;
and some theater people, Peter Brook, Jerzy Grotowski, and Eugenio Barba especially, explored what Barba
calls “theater anthropology”
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E no comeco da década de 1960 alguns autores passaram a ter idéias mais
agressivas “sobre como reforcar os paradigmas dos seus mentores e ancestrais, assim como
com, aparentemente, posicdes muito mais combativa vis-a-vis outras escolas”™ (ORTNER:
1984, p. 128). Dessa forma, ao unir tal agressividade intelectual com outras novas idéias,
deu-se forma a outros trés movimentos antropoldgicos: antropologia simbdlica; ecologia
cultural; e estruturalismo.

E na corrente da antropologia simbolica, tendo como seus maiores expoentes Clifford
Geertz e Victor Turner, que se inicia a discussdo sobre performance. Nessa pesquisa
seguirei as licdes de Turner, o qual se interessa pelo simbolo, mas ndo nele por si s6, mas
sim por suas operagcdes dentro do processo social, os quais segundo Ortner (1984), ao
serem postos “juntos em certos arranjos em certos contextos (especialmente rituais),
produzem essencialmente transformacdes sociais”’ (p. 131).

Contudo, as caracteristicas da performance ndo aparecem somente quando se inicia
essa nova corrente de pensamento, e sim, como constatou Victor Turner, jA estavam
presentes na idéia de rito. Em suma, poderiamos dizer que o conceito de performance é
oriundo do conceito de rito, ja que é esse uma expressao simbdlica e performética. Segundo
Victor Turner (1974) o rito é um processo dindmico capaz de causar transformacdes na
sociedade. Essas transformacdes séo possiveis pelo fato de ser a vida social um processo
dindmico, o qual Turner chamou de dramas sociais, que se ddo por meio das interacdes
entre atores — 0 que se assemelha ao modelo dramaturgico proposto por Erving Goffman.

Erving Goffman nos fornece uma analise da forma na qual os individuos gerenciam
impressdes, sendo essa uma maneira de tentar compreender o comportamento dos
individuos nas organizacfes sociais, no sentido de entender como se dao as interacfes
sociais. Para isso o autor compara o comportamento humano com a teoria classica teatral,
acreditando que as pessoas, assim como 0s atores numa peca de teatro, representam
personagens quando interagem socialmente. Dessa forma, o individuo é encarado como um
ator que atua para um publico e ao mesmo tempo € publico, pois todos somos atores, sendo
o espaco fisico no qual o sujeito se encontra seu “cenario”.

Outro ponto de importancia esta na mudanca de enfoque no campo de estudo da

6 Traducao Minha — about how to strengthen the paradigms of their mentors and ancestors, as well as with,
apparently, much more combative stances vis-a-vis the other schools (ORTNER: 1984, p. 128).

7 Traducdo Minha — together in certain arrangements in certain contexts (especially rituals), produce
essentially social transformations (Ortner: 1984, p. 131).
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antropologia da performance, que conforme argumenta Esther Jean Langdon, implica na
‘mudanca do enfoque do rito para o de géneros performaticos, entram em cena os interesses
sobre a forga da experiéncia, a subjetividade, as expressfes artisticas e sua producédo na
vida humana” (LANGDON: 1996. p. 26).

Enfim, a performance € uma experiéncia a qual rompe com o fluxo da vida cotidiana,
qgue de forma sensorial e/ou emotiva é capaz de provocar transformacdes na vida social dos
sujeitos através do processo de reflexividade que € provocado, fazendo-os pensar neles
mesmos e seu meio. A partir disso, percebemos a proximidade entre antropologia da
performance e antropologia da experiéncia, estando uma intrinseca na outra.

Em seu livro Do Ritual ao Teatro (From Ritual to Theatre), Turner define a antropologia

da performance como sendo parte essencial da antropologia da experiéncia,

De certo modo, todo tipo de performance cultural, incluindo o ritual,
cerimbnia, carnaval, teatro, e poesia, sdo explanacoes e explicacbes da
vida em si mesma, como Dilthey sempre argumentava. (...) Uma
experiéncia € em si um processo que “pulsa para fora’ para uma
“expressao” que a completa (...) Uma performance, entdo, é o final
apropriado de uma experiéncia (TURNER: 1982. p. 13).2

Assim, nesse capitulo serdo tratadas as caracteristicas da antropologia da
performance comum aos autores que serao discutidos nesse trabalho, principalmente, Victor
Turner e Richard Schechner. Na subsecdo 1.1, serdo levantadas as caracteristicas
concernentes a antropologia da performance. Em seguida, na subsecéo 1.2, serdo expostos
os pressupostos defendidos por Victor Turner. E enfim, na subsecéo 1.3, sera sugerido um
possivel dialogo entre as teorias de Victor Turner, Richard Schechner e Erving Goffman e o

Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires.

1.1 Caracteristicas da Antropologia da Performance

Como ja dito anteriormente, a antropologia da performance pode ser considerada a

partir de dois pontos de analise: um gue vé a vida social de forma dramatirgica ou como

8 Traducdo Minha — In a sense, every type of cultural performance, including ritual, ceremony, carnival, theatre,
and poetry, is explanation and explication of life itself, as Dilthey often argued. (...) An experience is itself a
process which “presses out” to an “expression” which completes it (...) A performance, then, is the proper
finale of an experience. (TURNER: 1982. p.13).
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drama social, sendo a performance um momento de reflexividade, que envolve experiéncia,
subjetividade e expressdes artisticas; e um outro que entende a performance como evento, 0
qgual pode ser entendido como um ato de comunicagcdo, nao necessariamente verbal, mas
gestual e expressivo.

Em ambos os casos, a performance possui alguns caracteres perceptiveis durante o
evento performatico que lhe sdo essenciais. Jean Langdon (2008), baseada em Richard
Bauman, classifica tais caracteres, da seguinte forma:

“1) Display ou exibigdo dos atores que atuam para os outros” - comportamento do
sujeito frente aos demais.

“2) Os atores assumem a responsabilidade para competéncia” - exibicdo do
comportamento apropriado / esperado.

“3) Avaliacao por parte dos participantes” - a qualidade da performance (se € boa ou
ruim) — € avaliada pelos varios tipos de participantes.

“4) A experiéncia em relevo e as qualidades da experiéncia (expressiva, emotiva,
sensorial” - evento multi sensorial, como uma experiéncia emergente, ha varias dimensdes
envoltas da experiéncia, podendo ser elas culturais, estéticas, corporais, psicolégicas, entre
outras.

“5) Keying — atos performaticos sdo momentos de ruptura do fluxo normal de
comunicagcdo, momentos que sdo sinalizados (ou keyed) para estabelecer o evento da
performance, para chamar atencéo dos participantes para a performance” (LANGDON: 1996.
p. 26-7). Viabiliza a criagdo da expectativa por parte dos participantes, e que sugere a
maneira como interpretar a mensagem transmitida pela performance. E papel do performer
prender a atengdo da platéia, fazendo-a sair do plano do fluxo do cotidiano.

Ha ainda outras peculiaridades da performance, como o fato de causar uma espécie
de estranhamento do cotidiano, e por isso se distinguir dos demais atos no dia-a-dia dos
atores sociais, sendo os participantes da performance os proprios construtores da mesma.
Dessa forma, a antropologia da performance atua a partir da triade cultura — sociedade —
performance.

Mesmo considerando que a performance ocorre também no cotidiano da vida social, é
necessario ressaltar a importancia do local e tempo para a concretizacdo da mesma, pois
segundo Jean Langdon, esses dois fatores podem servir como sinalizadores “do evento
performatico, determinando o que € esperado e permitido. No teatro, o palco € um dos

mecanismos que estabelece expectativas. Piadas podem ser contadas em varias situacoes,
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mas ha lugares e momentos onde é totalmente impensavel contar piadas” (LANGDON: 1999.
p. 26).

Segundo Deborah A. Kapchan (1995), o teatro é uma fonte de inspiracdo para os
antropologos que estudam a performance, assim como para aqueles que estudam o0s
processos rituais, pois o fendbmeno teatral € carregado de complexidade e multivocalidade,
caracteristicas essas também encontradas na teoria da performance no ambito da
antropologia.

Para exemplificar esse fato Kapchan utiliza Turner e Antonin Artaud, ao dizer que
‘como o estagio liminal de Turner no processo ritual, a performance Artaudiana € sugestiva,
alcancando as visceras antes de chegar ao cérebro”® (KAPCHAN: 1995, p. 482),
considerando ainda que esse € apenas um dos diversos exemplos de aproximacao entre as
duas areas que podem ser apontados na contemporaneidade.

Kapchan ainda coloca que é inevitavel ndo falar, mesmo que indiretamente, sobre a
idéia de performance sem utilizar o termo género, ja que a mesma é concebida como um
género, seja no campo artistico, seja no campo antropolégico. Assim, a autora cita como
principal caracteristica dos géneros performaticos, o fato de que esses “sdo campos
intertextuais onde as politicas da identidade sdo negociadas™'® (KAPCHAN: 1995, p. 483).

Retomando os elementos comumente encontrados na performance, cabe ainda
destacar que, para Carol Simpson Stern e Bruce Henderson (1993), sdo quatro os elementos
fundamentais para que haja o evento performético, sendo eles: performer, texto, publico e

contexto. O performer seria alguém o qual usa como

instrumento seu préprio corpo (...) 0 texto pode ser literario ou oral ou
gestual, mas deve ser essencialmente repetivel (...) A audiéncia pode ser
tanto pequena como um, o performer, ou grande como milhares (...)
contexto inclui os fatores sociais, politico, historico, psicolégico, e
estético, que dao forma a maneira como compreendemos o texto
(STERN, C. S.; HENDERSON, B.: 1993. p. 16 - 7)*%.

9 Traducao Minha — Like Turner's liminal stage in the ritual process, Artaudian performance is evocative,
reaching for the visceras before the brain. (KAPCHAN: 1995. p. 482).

10 Traduc¢é@o Minha — are intertextual fieldswhere the politcs of identity are negotiated (KAPCHAN: 1995. p.
483).

11 Traducéo Minha — instrument is his or her own body (...) the text can be literary or oral or gestural, but it must
be essentially repeatable (...) the audience can be as small as one, the performer, or as large as thousands
(...) context includes the social, political, historical, psychological, and aesthetic factors that shape the way we
understand the text (STERN,C. S.; HENDERSON, B.:1993. p. 16 — 7).
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Para explanar melhor como se dao esses quatro elementos, tais autores, assim como
Turner e Schechner, levam em consideracéo o estado de flow™* — termo criado pelo psicélogo
Mihaly Csikszentmihalyi — o qual pode ser entendido como sendo o momento capaz de
causar no sujeito a sensacao de ser carregado, como se fosse movido inconscientemente a
fazer parte da performance.

Para a psicologia da experiéncia, o sujeito que se encontra em flow, perde seu ego e

o self*®

se torna irrelevante, utilizando tanto habilidades fisicas como sensoriais. Segundo
Csikszentmihalyi, o flow “¢ o modo como as pessoas se referem ao seu estado mental
guando a consciéncia esta organizada de forma harmoniosa e desejam continuar a atividade
pela satisfacdo que sentem, ou seja, estao intrinsecamente motivadas no sentido mais puro
do termo” (apud: MASSARELLA: 2007, p. 31).

Em suma, conforme Mihaly Csikszentmihaly (1997), o estado de flow se d&4 quando ha
o “envolvimento total da pessoa naquilo que ela faz, elimina-se qualquer separacdo entre
acao e consciéncia, produzindo em quem age uma sensacgao holistica” (apud DAWSEY:
2006. p. 126), e para que se chegue a esse momento, quer dizer que a atuacdo dos
performers (no caso do Proyecto Filoctetes, por exemplo, seriam os bonecos) ja conseguiu
“carregar” seu espectador, colocando esse no estado de flow, que seria um estado somético,

no qual as a¢des do sujeito ndo seguem nenhuma intervengao consciente.

1.2 As Contribuicdes de Victor Turner

Victor Turner** é quem situa as performances dentro do que ele chamou de “situacdes
extraordinarias”, ou seja, ao pensarmos em performance, podemos pensar na idéia de
mudanc¢a de um aspecto da realidade que ao receber um novo enfoque transforma-se em

uma “situacao extraordinaria”.

12 Atraducdo literal de flow é fluxo, mas prefiro manter o termo no original para que ndo haja confusao ao tratar
de fluxo do cotidiano.

13 Conforme o entendimento da psicologia freudiana (Sigmund Freud), o Ego, pode ser entendido como o
proprio Eu que abrange o inconsciente, funcionando como um pélo defensivo da personalidade, em suma o ego
pode ser chamado de subestrutura da mente enquanto o Self seria a estrutura da mente, ou seja, a pessoa
total.

14 Nascido em 28 de maio de 1920 na cidade de Glasgow, no Reino Unido, Victor Turner demonstra a
forte influéncia recebida por sua méae, Violet Witter (atriz fundadora do Scottish National Theater, localizado em
Glasgow), ao se interessar pela pesquisa da performance e do drama (no sentido de arte dramética /
dramaturgica).

18



Como John Dawsey argumenta, para Turner as

Estruturas sociais revelam-se com intensidade maior em momentos
extraordinarios, que se configuram como manifestacbes de “anti-
estrutura”. O antropdlogo procura acompanhar 0s movimentos
surpreendentes da vida-social (...) No espelho magico de uma
experiéncia liminar, a sociedade pode ver-se a si mesma a partir de
multiplos angulos, experimentando, num estado de subjuntividade, com
as formas alteradas do ser (2005. p. 165).

Assim, 0 que Turner nos passa, € que as performances podem ser incorporadas nos
momentos de interrupcdo da ordem social. Esse seria também, um momento de liminaridade
o qual provoca o efeito de estranhamento e distanciamento do sujeito quanto ao cotidiano,
como um momento de resignificagdo do cotidiano no qual ocorre a “encenagédo” de
gualidades e que no cotidiano séo colocadas nas margens da sociedade.

Para Turner o estado de liminaridade é aquele em que a pessoa se encontra sem
estatuto no seio da sociedade, ou seja, encontra-se exatamente na linha que o separa de
seu estatuto anterior daquele ao qual serd agregado. Sao nesses momentos que ocorre a
“antiestrutura”, que faz parte dos momentos de “situagdo extraordinaria”, na qual o sujeito
passa por um distanciamento reflexivo (espelho magico) sobre a sociedade e seu papel
dentro da mesma, fazendo-o compreender melhor tais papéis.

Seria entdo para o sujeito o estranhamento do préprio “eu”, porém sem que haja a

transformacao para um “outro”, pois

A condigdo subjuntiva, que envolve uma capacidade de ser outro, “nado-
eu”, também requer o estranhamento de um “eu” vendo-se sendo visto
de outro lugar pelo “outro” como “outro”, como “ndo nao-eu”. Aqui, o
estranhamento do “eu’ndo transforma simplesmente o outro em algo
familiar. Trata-se, justamente, de uma abertura para a estranheza do
outro. (DAWSEY: 2006, p. 137).

Assim como Erving Goffman, Victor Turner lida com a idéia de papéis sociais, contudo
h& uma diferenca: o segundo se interessa pelo “meta teatro” da vida social, enquanto o

primeiro observa o teatro da vida cotidiana. Segundo o préprio Turner

Para Goffman, “todo o0 mundo é um palco”, o mundo da interagao social
de qualquer forma, e é cheio de atos rituais. Para mim a fase
dramaturgica comeca quando crises chegam no fluxo das interagbes
sociais cotidianas. Entdo, se a vida do cotidiano € um tipo de teatro,
drama social € um tipo de meta teatro, isto €, uma linguagem
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dramaturgica sobre a linguagem da encenacéo ordinaria e manutencao
do status, que constitui a comunicac¢ao no cotidiano do processo social
cotidiano (TURNER: 1988 p.76)".

Foi Turner também quem criou o termo limindide, utilizando o sufixo oide que provém
do grego eidos, o qual quer dizer forma, no sentido de semelhante. Entdo, limindide é
considerado como semelhante ao termo de liminaridade, porém cada qual com suas
peculiaridade.

A distincdo entre os termos, que € mais significativa para essa pesquisa, esta no fato
de os fenbmenos liminares serem mais facilmente encontrados em sociedade tribais e
agrarias; ja fendémenos limindides séo perceptiveis nas sociedades pds Revolugéo Industrial,
ou seja, nas sociedades complexas. Pode-se dizer, entdo, que o uso de cada conceito esta
ligado ao pensamento e comportamento dos membros da sociedade.

Um dos elementos que Turner utiliza para diferenciar o estado liminal das sociedades
tribais do estado limindide das sociedades complexas (pos revolucdo industrial), € que na
primeira pode ocorrer a inversao, porém nao ha a subverséo do status quo, ou seja, da forma
estrutural da sociedade, como pode ocorrer na segunda.

Essa subversédo se da por meio da transformagédo do comportamento (high-culture)
das sociedades atuais, o que faz com que o estado liminéide ndo s6 seja “removido do
contexto de um rito de passagem, ele é também ‘individualizado'. O artista solitario ‘cria’ o
fendmeno limindide, a coletividade 'experiencia' simbolos liminais coletivos”®(TURNER:
1982. p. 52).

Victor Turner faz referéncia a cinco aspectos do estado liminal e do estado liminodide
para o entendimento das particularidades de cada um deles, alguns ja citados. Em suma, o
autor os coloca da seguinte forma:

1. Fenbmenos liminais ocorrem em sociedades agrarias e tribais, nas quais ha o que

“Durkheim chamou de 'solidariedade mecénica' e sdo dominadas pelo que Henry

Maine chamou de 'status” (p.53), enquanto fendmenos limindides acontecem em

sociedades complexas pos revolucdo industrial, onde surgem a 'solidariedade

15 Traduc¢é@o Minha — For Goffman, “all the world's a stage”, the world of social interaction anyway, and is full of
ritual acts. For me the dramaturgical phase begins when crises arise in the daily flow of social interaction.
Thus if daily living is a kind of theater, social drama is a kind of metatheatre, that is, a dramaturgical
language, about the language of ordinary role-playing and status-maintenance which constitutes
communication in the quotidian social process (TURNER: 1988 — The Anthropology of Performance — p. 76).

16 Traducéo Minha - ...removed from a rite de passage context, it is also 'individualized'. The solitary artist
‘creates' the liminoid phenomena, the collectivity 'experiences’ collective liminal symbols (TURNER: 1982. p.
52).
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organica’' e as relacdes contratuais.

Fendmenos liminais sé&o coletivos, nos quais aparece o que “pode ser chamado de
'‘quebras naturais', disjungao natural do fluxo dos processos naturais e sociais” (p.54),
ja os fendbmenos limindides podem ser coletivos, mas sdo em sua maioria individuais
mesmo que provoquem efeitos coletivos.

Fendmenos liminais sdo integrados a todos 0s processos sociais, e 0os fendmenos
limindides se ddo a parte dos processos econdmicos e politicos, ou seja, sdo
marginais a esses processos.

Fendmenos liminais possuem o que Durkheim chamou de 'representacdes coletivas’,
“simbolos tem um significado intelectual e emocional em comum para todos os
membros do grupo” (p.54), enquanto nos fendbmenos limindides os simbolos ficam
mais “proximos do pessoal — psicolégico do que do pdlo tipoldgico ‘objetivo — social' ”
Y(TURNER: 1982. p. 54).

Fendbmenos liminais sdo eufuncionais, ou seja, auxiliam na manutencdo da estrutura
social, ja os fendbmenos limindides resultam em criticas a prépria sociedade.

Apesar de tais distingbes, Turner afirma que na sociedade moderna e complexa,

ambos os fenbmenos podem ocorrer, ja que em tal sociedade é preeminente a existéncia de

um pluralismo cultural. Além disso, tanto os fendmenos liminais como os fenédmenos

limindides tratam dos simbolos existentes na pratica das a¢fes sociais.

No prefacio escrito por Richard Schechner no livro Antropologia da Performance,

numa compilacdo de alguns textos de Victor Turner, publicado em 1988, Schechner utiliza

um quadro composto por Turner em uma conferéncia realizada em 1982, para facilitar o

entendimento dos participantes de tal conferéncia de como se deu a evolugédo do fenémeno

liminal para o fenbmeno limindide, mostrando o fenbmeno teatral como um dos tipos de

género de performance cultural no qual ocorre o fenébmeno limindide, como segue abaixo:

17 Traducéo Minha - ...Durkheim has called 'mechanical solidarity’, and dominated by what Henry Maine has
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group (...) closer to the personal — psychological than to the 'objective — social' typological pole. (TURNER:
1982. p. 53-4).



(In technologically “simpler” societies)
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(In technologically “complex’ societies)
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THEATER
r I 1
Separation Liminal Reaggregation
1. In “leisure” time 1. Communication of “‘sacred,” *“‘archaic,” “mythical,” 1. ".Coo.lin down”’
2. In “special” place texts as quasi-sacra (Noh, Kutiyattam, ritualized behavior
3. Rehearsals, Kathakali, gospel drama) 2. Post-performance
workshops, etc. 2. Ludic recom%ination: experimental theater, suppers, etc.

surrealism, comedy, clowning (develops rules
and structure of subversion), misemono
(grotesque spectacle)

3. a. Authority of director
b. “Chorus line” communitas

Fig. 1: The evolution of cultural genres of performance: from “Liminal” to “Liminoid.”

llustracdo 1: Do "liminal™ ao "limindide" (TURNER: 1988, p. 09).

Segundo Richard Schechner, Victor Turner fez uso desse quadro com o intuito apenas
de mostrar como os géneros performativos tradicionais, modernos e pods-modernos podem
ser interconectados, e acabou se tornando um quadro de referéncia num dos ultimos
trabalhos do escritor chamado Are There Universals of Performance in Myth, Ritual and
Drama, de 1985.

Outro aspecto importante na obra de Victor Turner, € o que ele denominou de social
drama (drama social), correlacionando-o com a Poética de Aristoteles na qual foi descrita a
tragédia grega (considerada a nascente do teatro ocidental). A inspiracdo de Turner na
Poética esta no fato de Aristoteles defini-la como sendo aquela que tem um comeco, um
meio e um fim, permeados de acdes que imitam a vida cotidiana, o que fez Turner considerar
que a vida “é tanto uma imitagdo da arte quanto o reverso” *}(TURNER: 1982, p.72).

O préprio Turner ressalta a importancia do entendimento do termo drama para entao

18 Traducéo Minha — (...) is as much an imitation of art as the reverse. (TURNER: 1982, p. 72).
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entender o emprego do termo em drama social. Como o autor coloca, drama deriva do termo
em grego dran, que significa fazer, agir, que remete também a idéia de um conhecimento que
chegou ao sujeito através da experiéncia ativa do mesmo, e isso envolve também a
experiéncia que o sujeito tem ao interagir e ao se relacionar com as demais pessoas de sua
sociedade. Os dramas sociais sdo geradores de experiéncias, constituindo o proprio social.

A partir disso, Turner divide o drama social em quatro momentos, sendo eles: ruptura
(onde se instaura o conflito), momento de crise — crise e intensificacdo da crise (incerteza
dos papéis onde a problematica social esta visivel, e a estrutura comeca a ser questionada —
momento reflexivo), tentativa de reparacédo — acao reparadora, e desfecho. Assim, os dramas
sociais podem ser entendidos como sendo momentos conflituosos nas sociedades humanas,
pois as interacdes sociais ndo sdo necessariamente harmoénicas. Por isso os dramas agem
como rupturas no fluxo da vida cotidiana.

Ao se pensar em géneros estéticos, poderiamos dizer, seguindo Turner, que em geral,
esses partem dos dramas sociais criados pela sociedade no qual estdo inseridos, mantendo
uma relacao direta com as performances culturais da mesma.

Em suma, Turner retrata os dramas sociais como sendo uma espécie de matriz'° da
experiéncia que ird resultar no meta comentario da vida real, ja que “nenhuma sociedade
existe sem algum tipo de meta comentario — a luminosa frase de Geertz para uma 'historia
gue um grupo conta a si mesmo sobre si' ou no caso do teatro, uma peca uma sociedade
encena sobre si mesma” ?(TURNER: 1982, p. 104). E seria através do que Turner chamou
de espelhos méagicos — 0s quais provocam o efeito de estranhamento capaz de produzir a
situacao extraordinaria, ja que ha um deslocamento do lugar olhado das coisas — que se da o
momento de reflexdo e superacdo do drama. %

Para exemplificar mais claramente a relacdo entre o drama social e a estética cultural,
ou melhor, o drama que se da nos palcos dos teatros da forma como Victor Turner os

discute, Richard Schechner criou o loop a seguir:

19 Turner utiliza o termo matrix, no sentido de uma matriz estrutural, que serve como fundamento.

20 Tradugao Minha — No society is without some mode of metacommentary — Geertz's illuminating phrase for a
'story a group tells itself about itself' or in case of theater, a play a society acts about itself. (TURNER: 1982,
p. 104).

21 Essa reflexdo tem como embasamento a palestra ministrada pelo Prof. Dr. John Dawsey, a qual assisti
durante o Coléquio Antropologias em Performance, realizado na Universidade Federal de Santa Catarina, de
27 a 29 de maio de 2009.
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SOCIAL DRAMA STAGE DRAMA

Illustracdo 2: Loop criado por Richard Schechner em 1977 — (apud:
TURNER: 1982, p. 73)

Assim o drama estético surge como uma maneira do sujeito manifestar — por meio do
discurso narrativo ou expressivo/gestual —, os significados extraidos de suas experiéncias
consideradas marcantes, que sdo capazes de romper com o fluxo de sua vida cotidiana,
fazendo-o refletir sobre ele mesmo e sua posicdo. Contudo, ao pensarmos em performance
reflexiva, ndo podemos entender a reflexdo apenas como um ato que responde a certos
estimulos, mas sim que deva pressupor um certo “realismo’, uma representacao das
pessoas e coisas como é achado, naquela cultura, que como elas 'realmente' sdo, sem

idealizagdo ou fantasias” %

(TURNER: 1988, p. 24). Dessa forma, Turner acredita que mesmo
gue esse realismo cultural seja 'irreal’, ainda € a melhor maneira de se entender como se dao
0s géneros de performance cultural.

O que o artista Emilio Garcia Wehbi propde é justamente colocar em relacdo esse
entendimento do real da vida cotidiana com a dimenséao do irreal, porém realista, da arte,
como uma forma de provocar a reflexdo nos transeuntes, sobre seus papéis como
contribuidores de uma obra artistica, mas também como cidaddos que se deparam com 0s

COrpos reais no seu dia-a-dia.

22 Traducdo Minha - 'realism', a picturing of people an things as it is thought in that culture they 'really' are,
without idealization or fantasization (TURNER: 1988, p. 24).
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1.3 O Dialogo entre Victor Turner, Richard Schechner e Erving Goffman e o

Proyecto Filoctetes

As reflexdes teoricas levantadas até agora nesse trabalho, oferecem algumas
perspectivas para compreender o Proyecto Filoctetes, de Emilio Garcia Wehbi, tanto em
termos da proposta e concepcao do artista, quanto em seu efeito, forma de producéo de
efeitos etc..

Uma delas consistiria na relacdo e interacao entre as pessoas no seu dia-dia, sendo
essa uma das inquietacdes que levou o artista a propor sua obra. Isso pode nos remeter aos
estudos de Erving Goffman®, e também nos possibilita dialogar com a obra Proyecto
Filoctetes, servindo, assim as teorias de Victor Turner e Erving Goffman como base para a
andlise dessa obra artistica.

Pensando nos escritos de Goffman, vemos que o soci6logo defendeu a idéia de que
cada individuo constroi um papel para si e o representa aos demais, sendo os momentos de
interacdo que possibilitam a identificacdo e a diferenciacdo dos individuos e dos grupos,
acreditando que a sociedade tem como principio que “qualquer individuo que possua certas
caracteristicas sociais tem o direito moral de esperar que 0s outros o valorizem e o tratem de
maneira adequada” (GOFFMAN: 2007. P. 21).

Para melhor explicitar suas idéias, Goffman realizou em sua obra A Representacao do
Eu na Vida Cotidiana [The Presentation of Self in Everyday Life], uma analogia da vida social
com o teatro, como forma de explicar os processos de interagdo humana. Segundo Teixeira,

Goffman compreende a realidade social

como um teatro de performance disponivel para estudo pelos cientistas
sociais e pelos proprios atores sociais. E sugere que a consciéncia da
vida como teatro € uma caracteristica empirica e problematica da prépria
perspectiva do ator social (TEXEIRA: 1998, p.97).

Para tanto, Goffman conclui que é preciso que haja para o individuo uma crenca real
no papel que esta representando, onde, dependendo de sua atuacdo podera levar sua
platéia da descrenca a crenca de seu papel, ou ao contrario, ou pode simplesmente manter a

crenca ou descrenga durante todo o periodo de interacao.

23 Erving Goffman, socidlogo e escritor canadense, nasceu em 1922 e faleceu em 1982, passou parte de sua
vida estudando como se dao as interages sociais no cotidiano, principalmente em ambientes publicos.
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Em suma, pode-se dizer que Goffman desenvolveu uma pesquisa sobre a capacidade
que os individuos possuem de manipular impressdes (gerenciamento de impressoes). Ele
trata do social coordenado, ou seja, como as pessoas interagem, definindo a interacdo como
sendo a presenca fisica que completa a triade ator — cenario — ato.

Para entendermos melhor, Goffman utilizou o termo fachada para definir o
‘equipamento expressivo de tipo padronizado intencional ou inconscientemente empregado
pelo individuo durante sua representagao” (GOFFMAN: 2007. p. 29). A fachada pode ainda
ser entendida como sendo o pano de fundo da interacdo, ou ainda, como fachada pessoal
definida pela aparéncia (que revela) e a maneira (que informa) do ator.

No caso da performance arte apresentada por Emilio Garcia Wehbi, ela visa interagir
com papéis sociais ja organizados nas sociedades ocidentais atuais (como o transeunte e o
morador de rua), transformando o espaco publico urbano num grande cenario, onde o
boneco € o objeto e o0 sujeito de cena, e 0 transeunte um ator e espectador desse
espetaculo, sendo a interacao entre o ultimo e o segundo o grande ato esperado para a
conclusdo da obra. Em suma, a obra esta no encontro entre boneco e transeunte, sendo
esse ato (o encontro) o que tira o papel de mero objeto do boneco e o torna também num
sujeito atuante.

Todavia, no momento em que esse espectador / ator que € o transeunte, descobre que
aquele corpo na rua € na realidade um boneco, se d4 um fenébmeno que Goffman denominou
de “representagao falsa”. Ou seja, 0 boneco é um impostor, pois ele se faz passar por um ser
humano marginalizado, abandonado, miseravel.

Além disso, por Emilio Garcia Wehbi ter construido e dispostos corpos hiper realistas,
incapazes de serem reconhecidos como bonecos mesmo numa curta distancia, o artista
consegue desestabilizar, mesmo que por um curto periodo, as representacdes dos papéis

desempenhados por aqueles que se depararam com sua obra, ja que

quanto mais estreitamente a representacdo do impostor se aproxima da
realidade tanto mais intensamente podemos estar ameacados, pois uma
representagdo competente feita por alguém que demonstra ser um
impostor pode enfraquecer, em nosso espirito, a ligagcdo moral entre a
autorizacdo legitima para desempenhar um papel e a capacidade de
representa-lo (GOFFMAN: 2007. p. 61).

Ha uma colocacdo de Goffman (2007) que é inquietante, a que diz que “uma

representacdo honesta, sincera, séria, liga-se menos firmemente com o mundo real do que
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se poderia a primeira vista supor” (p. 71).

Assim, proponho uma provocac¢do a qual ndo havera como responder, ja que nao tive
contato com os espectadores / transeuntes da obra, mas, seria possivel dizer que a fic¢édo
criada por Emilio Garcia Wehbi, no dia 15 de novembro de 2002 em Buenos Aires, por
utilizar certos artificios (22 corpos espelhados pela cidade, demonstrando condicdes
extremas de miséria e / ou qualquer outro tipo de necessidade, como ferimentos), é capaz de
provocar nos transeuntes uma reflexdo sobre o descaso social real sofrido por algumas
pessoas nessa cidade, muito mais do que um corpo real seria capaz de provocar?

Como ja mencionado, nesse momento ha a impossibilidade de responder tal questéo,
mas apesar do artista afirmar que nao teve a intengdo de criar um trabalho de cunho
sociologico, creio que o Proyecto Filoctetes, aonde quer que seja apresentado, sera capaz
de provocar reflexdes socio-politico-econbémicas naqueles que o assistirem — no sentido que
a obra, enquanto objeto, mesmo sem a intencionalidade do autor, tenta provocar essa
inquietacdo no pensamento do transeunte.

E a ndo intencionalidade do artista de causar tal provocacéo pode ser compreendida,
através de uma colocacédo de Goffman (2007), que diz que apesar do individuo saber qual o
papel que pretende representar, ele ndo tem como saber de antemdo como se dara e como
se repercutird sua encenacao.

Assim, como Emilio Garcia Wehbi é mais um ator nessa grande apresentacdo que é a
o dia-a-dia em sociedade, €é inacessivel a ele, como a todos os demais, quais as expressdes
gue serdo captadas de seus atos pela estrutura social, ou seja, mesmo que ele ndo tenha a
intencao, ele ndo possui controle dos efeitos de sua obra.

Mas o0 que seria essa estrutura social colocada por Goffman? Como ele mesmo diz,
essa estrutura se trata de um estabelecimento social que pode ser “qualquer lugar limitado
por barreiras estabelecidas a percepcdo, no qual se realiza regularmente uma forma
particular de atividade” (GOFFMAN: 2007. p. 218), em suma, o cotidiano da sociedade,
sendo esse 0 espaco em que Goffman estudou e o que chamou de “teatro da vida cotidiana”.

Ja Victor Turner e Richard Schechner®® buscam estudar 0 meta-teatro (o teatro dentro
do teatro) da vida social, procurando detectar os momentos de interrup¢cdo, oS momentos

extraordinarios desse meta-teatro, sendo nesses momentos também que podemos localizar

24 Richard Schechner, nascido em 1934, atualmente é professor fundador do centro de Performance Studies at
the Tisch School of the Arts, da Universidade de New York (NYU). Foi também o fundador, em 1967, da
companhia de teatro experimental, The Performance Group, o qual fez parte até o ano de 1980. No ano de
1992 fundou a companhia teatral, East Coast Artists, da qual é diretor até hoje.
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as montagens categorizadas como performance arte.

Percebendo a performance mais como uma pratica artistica-cultural do que como um
objeto de estudo, Schechner busca unir o estudo de antropologia com formas diversas de
performance, como o ritual, o teatro, a danca e a musica, apontando para o que ele chama
de “pontos de contato” entre uma disciplina e outra, o que demonstra a caracteristica
interdisciplinar existente no campo de estudos da performance — podendo ela ser estudada
tanto na antropologia como nas artes (cénicas, plasticas, danga), na psicologia, etc..

Em seu livro Between Theater and Anthropology (1985), Schechner diz, que “assim

como o teatro é por ele mesmo ‘antropologizado’, a antropologia esta sendo 'teatralizada”?°

(p. 33).

Considerado um dos fundadores do estudo da performance, Schechner (1985) diz que
essa é capaz de provocar verdadeiras transformacdes no sujeito que participa (ativa ou
passivamente) da performance, ja que essa evidencia ao sujeito todos os tipos de
estranhamentos e anacronismos néo vislumbrados fora do momento performéatico.

Esse momento pode ser entendido como um momento de reflexividade, sendo esse,
segundo John Dawsey (2005), o “elemento central para uma definigdo de performance, como
Schechner sugere ao propor a idéia de ‘comportamento restaurado' ou ‘comportamento do
comportamento” (p. 22).

Esse “comportamento restaurado”, € o termo utilizado por Schechner para identificar a
meta-comunicacdo realizada através do corpo e/ou do gestual, que, de forma simploria,
poderiamos dizer que ocorre quando um sujeito se comporta como se fosse outra pessoa, ou
como sendo uma recombinacédo de comportamentos ja produzidos anteriormente. Em suma,
o0 comportamento restaurado € aquele que se repete, sendo entdo um comportamento ja
pensado, refletido.

Schechner diz que o espectador de uma performance arte, pode sofrer o que ele
chama de multiplex code, o qual pode ser definido como sendo o “resultado de uma emissao
multimidia (drama, video, imagens, sons, etc.), que provoca no espectador uma recepgao
gue € muito mais cognitivo-sensoria do que racional” (apud: COHEN: 2004, p. 30).

Sobre o didlogo entre Schechner e Turner, um dos pontos que podemos levar em
consideracdo aqui, € o de que ambos véem a performance como uma experiéncia liminar,

entre o “ndo — eu” e 0 “ndo nao — eu”. Como ja citado anteriormente, John Dawsey (2006),

25 Traducdo Minha — Just as theater is anthropologizing itself, so anthropology is being theatricalized.
(SCHECHNER: 1985, p. 33).
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dialogando com Victor Turner, Richard Schechner define a performance como se tratando da
abertura para a estranheza do outro.

Em um dos relatos feitos por Emilio Garcia Wehbi, sobre o Proyecto Filoctetes:
Lemnos en Buenos Aires (2002), o artista conta que no bairro San Telmo, uma senhora se
sentiu agoniada ao presenciar tal obra por, disse ela, ter visto sua propria morte ao se
deparar com um dos bonecos, huma situagdo de empatia e desespero com o que observava.
Assim, tal evento pode provocar em alguns o sentimento de estranheza e paradoxalmente de
identificacdo. E ai também que podemos supor a possibilidade da obra fornecer ao
transeunte / espectador o que Dawsey chamou de abertura para a estranheza.

Dessa forma, também podemos encaixar a apresentacdo do Proyecto Filoctetes como
uma situacao extraordinaria — sendo esse um momento de interrup¢do da vida cotidiana que
tanto interessa a Schechner e Turner — ja que a obra coloca em foco uma questéo rotineira,
ao evidencia-la ao olhar publico. Ou seja, Emilio Garcia Wehbi, intensifica a situacao
marginal dos moradores de rua de Buenos Aires, ao expor 22 corpos / bonecos em
condi¢clOes de necessidades extremas.

A apresentacdo do Proyecto Filoctetes €, entdo, uma interrup¢cdo na ordem social,
ainda mais por ser realizada no espaco publico urbano, contando com a interagdo surpresa,
desavisada do transeunte / espectador, causando-lhe o estranhamento, sendo esse um
momento de liminariedade, justamente por ser esse estado de estranhamento o que pode
ativar o momento reflexivo no sujeito.

Ressalto aqui, também, o fato de que, pelas caracteristicas ja explanadas no
subcapitulo anterior (1.2 As Contribuicdes de Victor Turner), a apresentacdo do Proyecto
Filoctetes se enquadra como um fenémeno limindide, ja que ocorre em uma sociedade
complexa; € marginal, pois se aproxima da simbologia pessoal — psicolégica, e, ao mesmo
tempo, critica a prépria sociedade.

Outra ligacdo possivel entre a obra de Emilio Garcia Wehbi e as teorias de Victor
Turner e Richard Schechner, é a relagéo que os ultimos fazem entre as formas estéticas e os
dramas da vida social. Essa interacdo, como ja apontado anteriormente, esta explicitado no
loop (llustrag&o 2) criado por Schechner, no qual ele mostra que no drama social ha o drama
explicito que durante o drama de palco se encontra implicito, e no Ultimo toda a estrutura
retérica implicita no primeiro € explicitado.

Entdo, como o Proyecto Filoctetes é uma manifestacdo de forma estética, o que seu

criador propbe é realizar justamente o que Schechner expde em seu loop. Em outras
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palavras, Emilio Garcia Wehbi tenta, através de seus bonecos, mostrar, de forma
intensificada, a figura daqueles que estdao escondidos ou despercebidos no dia-a-dia da
sociedade. Ele diz perceber que hd um problema na sociedade complexa em que vive (um
numero cada vez maior de pessoas marginalizadas e que sao ignoradas pela sociedade), e
procura intensificar esse problema até chegar ao ponto dele ndo ser mais invisivel aos olhos
de quem passa por ele (simbolizado nas imagens dos corpos marginalizados).

Mas, a proposta do artista ndo se conclui com a exposi¢cdo dos bonecos, ha ainda a
observacéo e registro que é produzido por toda uma equipe, que nao sO assiste a interacao
gue se da entre transeunte / espectador e corpo / boneco, mas por vezes se envolve na
interagéo, “protegendo” o corpo / boneco.

Entdo, é possivel dizer que esses foram os verdadeiros espectadores da obra, ou que
sdo espectadores em um outro nivel de atuacdo da obra, jA que sdo 0s Unicos naquele
momento que sabiam qual era a proposta do evento e o observavam a uma certa distancia
do corpo / boneco. Além do mais, apds o dia do evento o que foi apresentado foram somente
os registros da obra (fotos, e / ou videos, e / ou relatos), ou seja, que assistiu a essa outra
etapa da obra eram espectadores de uma outra performance: o seminario e / ou a exposicao,
e ndo mais a apresentacado do Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires.

Assim, 0s espectadores dessa outra etapa do evento (seminario / exposicao
fotogréfica e/ou audivisual), visualizam aquilo que foi registrado por esses auxiliares que
estavam presentes no momento “real” da apresentacdo. Se pensarmos pelo viés
antropoldgico, através das teorias apontadas até entdo neste trabalho, podemos concluir que
a apresentacdo e a exposicao / seminario sao performances distintas, no sentido de que séo
momentos qualitativamente diferentes, pois ha outros estagios do Proyecto Filoctetes que
vao além do momento da apresentacao.

Porém, quando se trata de performance arte essa questédo ainda causa davidas, pois,
segundo a artista Peggy Phelan (apud: MELIM: 2003), ndo ha nenhuma forma de se registrar
o evento denominado performance arte, e quando tentam documenta-lo o que se faz é
apenas um registro historico e deixa de ser arte. Em contraponto, temos a opinido da
também artista Kristine Stiles (apud: MELIM: 2003), que defende a idéia de que a
performance arte pode ser ou néo registrada, contudo esse registro resultaria numa forma
hibrida de performance arte, ou seja, se tornaria em outro evento.

Mas, retomando ao viés antropoldgico, podemos pensar que cada etapa do Proyecto

Filoctetes inicia e encerra um momento performatico, pois em cada etapa se da em
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ambientes, dias e com numero de pessoas diferentes, cada qual com sua bagagem de
experiéncia e espectativa diversificadas. Contudo, ha um certo numero de pessoas que
estavam presentes em todos 0s momentos; estiveram nos encontros e oficinas realizadas no
Centro Cultural Ricardo Rojas/UBA, participaram ativamente no dia da apresentacéo e
estiveram presentes como relatoras ou ouvintes do seminario e assistiram as exposicoes
fotograficas/audiovisuais nesse mesmo dia.

Assim, para essas pessoas a performance reverbera de uma forma muito mais
intensa, pois teve sua origem ainda quando a apresentacdo era somente uma idéia, e
encerra somente quando a ultima palavra € dita e a Gltima imagem é apresentada durante o
semindrio. E ainda h& os vestigios daquilo que nédo foi apresentado e daquilo que ganhou
destaque por todos, no momento em que é produzido e lancado o livreto Proyecto Filoctetes:
Lemnos en Buenos Aires, organizado pelo proponente do evento, que relne textos
apresentados no dia do seminario, bem como uma série de fotos do dia da apresentacao,
sendo essa mais uma producdo estética relacionada, mas que ndo é mais o Proyecto

Filoctetes.
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Capitulo 2 — Uma breve historiografia — alguns pontos de onde enxergar a

construcéo e realizacdo do Proyecto Filoctetes de Emilio Garcia Wehbi

Para melhor compreender o objeto desta pesquisa — a obra Proyecto Filoctetes de
Emilio Garcia Wehbi — é preciso delimitar o seu enquadramento no contexto sociocultural,
politico e econdmico, para dai buscar a compreensdo do evento e sua repercussao.
Ressaltando, que além do Proyecto Filoctetes poder ser caracterizado como uma
performance arte, €, antes de tudo, uma performance social, e ainda constitui-se, por si s0,
um evento comunicativo de reflexdo critica, que possui uma estrutura de participacdo, onde a
“alternancia de turnos e a interacdo ator [performer] — audiéncia, podem ter implicacdes
profundas na formacgao das relagdes sociais” (BAUMAN, R.; BRIGGS, C.: 2008. p. 193).

Pensando dessa forma, percebemos que ha a necessidade de contextualizar
historicamente a posi¢ao do artista como sujeito inserido num enquadre, tanto artistico como
social, para entendermos melhor sua obra. Onde vive, em que periodo, como faz e entende
sua arte. Essas sdo questdes fundamentais para a compreensdo da arte contemporanea, e,
muitas vezes, até mesmo para identificar um evento como artistico. Em suma, é possivel
dizer que a arte contemporanea esta intimamente ligada e reflete aquilo que se passa no
contexto de seu artista.

Isso € 0 que ocorre com o artista argentino Emilio Garcia Wehbi, com a obra Proyecto
Filoctetes. Nao basta apenas tentar compreender a intencionalidade e o0s elementos
constitutivos do evento por ele mesmo, ou seja, a partir do que o artista tem a nos dizer, e
pensando como se constitui 0 género artistico no qual o artista se inclui — sem antes
compreender o local onde ele ocorre, por quem é feito e em qual periodo esta localizado —
em suma, o contexto situacional e interacional do evento.

Dessa forma, este capitulo tem por finalidade abarcar alguns pontos que devem ser
pensados ao se analisar a obra Proyecto Filoctetes: Lemnos em Buenos Aires. Para tanto,
fica o mesmo capitulo sistematizado da seguinte forma: primeiramente, uma breve
contextualizacdo da cidade (localidade — 2.1), seguida de um panorama sécio-econdmico do
pais nos anos de 2001 e 2002, ou seja, 0 ano precedente e 0 ano em que a obra foi
realizada (momento histérico / temporal — 2.2). ApOs isso, iniciam-se os itens de relagcao
direta com a obra, formado por uma curta biografia do artista a partir de seu envolvimento

com as artes até a concretizacdo do projeto (2.3); logo depois segue uma referéncia ao mito
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— que ndo somente inspirou a construcao do projeto, mas também lhe foi incluindo no nome
(Filoctetes e Lemnos — 2.4); e ainda, uma descricdo do Proyecto Filoctetes: Lemnos en
Buenos Aires, com as particularidades do evento na cidade de Buenos Aires, Argentina (2.5);
com a citacdo de algumas das inquietacdes de Emilio Garcia Wehbi, que o levaram a pensar
e construir o Proyecto Filoctetes (2.6). Por ultimo, € proposto um levantamento de algumas

teorias sobre a utilizacdo do espaco publico na sociedade contemporanea (2.7).

2.1 Buenos Aires: um pouco de sua histoéria

Buenos Aires é atualmente a capital da Republica Argentina, considerada uma das
cidades mais cosmopolita da América do Sul.

Possui uma populagdo composta por diversas etnias, contudo segue os padrées do
pais em geral, ou seja, é formada, principalmente, por brancos de descendéncia européia.
Isso se deve a sua histéria de colonizacao.

A Argentina, antes do periodo de colonizacdo espanhola, possuia um numero de
habitantes locais (de povos que ja viviam naquele territério antes da chegada do colonizador
europeu), considerado pequeno em relacdo as demais areas da América do Sul, o que
contribuiu para que o europeu branco se tornasse o principal componente racial do povo
argentino — onde o indio e 0 negro, somados, sdo minoria. Isso se acentuou ainda mais, a
partir da metade do século XIX, quando houve um estimulo do governo argentino para que
europeus imigrassem para o pais, com a intencdo de povoar terras férteis que necessitavam
de méo de obra. De outro lado, houve o interesse de boa parte dos paises europeus, que, na
ocasido, se ressentiam da falta de oferta de trabalho. Isso que contribuiu para que a
organizacédo social argentina seja peculiar, em relacdo aos demais paises da América Latina,
ja que predomina no pais uma classe média europeizada, sendo mais de 90% deles
catolicos.?

Porém, esse entendimento do povo argentino, como sendo ele constituido por
europeus, deve ser visto como uma percepgcado que 0 proprio povo argentino tem de si —
mas, 0 que se tem visto através das pesquisas do proprio INDEC (6rgédo que realiza os

censos no pais), é uma valorizagdo e atencdo aos povos indigenas e aos seus descendentes

26 Dados obtidos através da Enciclopédia Britannica — Livro do Ano 2003 — Eventos de 2002, com base no
INDEC - Instituto Nacional de Estadistica y Censos.
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gue ainda ocupam grande parte do territdrio argentino.

Retomando o viés histérico de sua colonizacéo, foi a partir da década de 1960 que
houve uma inversdo no processo migratorio, causado por razfes da instabilidade econémica
e politica, o que fez com que um numero consideravel de cidadados argentinos deixassem o
pais.

Pensando na historia particular de Buenos Aires, vale lembrar que a mesma foi
fundada duas vezes, a primeira em 03 de fevereiro de 1536, pelo colonizador espanhol Dom
Pedro de Mendoza, que a chamou originalmente de Ciudad del Espiritu Santo y Puerto Santa
Maria del Buen Ayre. Contudo, por ser uma regido de dificil acesso (geograficamente)
naquele periodo, Dom Pedro passou por dificuldades de comunicacdo e abastecimento, o
gue o levou a abandonar a regido cinco anos apos sua fundacao.

Assim, somente em 11 de junho de 1580, houve uma segunda tentativa de
colonizagéo da regido, agora por Juan de Garay, que batizou a regido de Ciudad de Trindad
y Puerto de Nuestra Sefiora del Buen Ayre, constituindo-a de maneira precéaria, e somente
recebendo incentivo externo ao impulso do seu desenvolvimento, no ano de 1776, ao ser
nomeada capital do Vice-reino do Rio de La Plata da Coroa Espanhola; condicdo que gerou
um imenso crescimento comercial, e principalmente, um crescimento cultural.

Com as idéias liberais, oriundas da Europa, sobretudo da Franca pds Revolucéo
Francesa, deu-se inicio na regido a movimentos politicos-sociais de carater emancipatérios,
gue resultaram na Revolucédo de Maio no ano de 1810. Tal revolucéo originou-se do debate
de trés frentes politicas e econdmicas, onde uma acreditava na necessidade de proclamar a
independéncia da regido, até entdo sob dominio espanhol; outra frente de poderio apoiava a
conservacao do vice-reinado; a terceira frente ansiava por uma nacédo independente, mas
era conveniente aos conservadores manterem o vice-reinado até que fosse possivel
reconfigurar a situacdo do velho mundo que passava nhaquele momento pelas Guerras
Napolebnicas.

Dessa forma, ao se confirmarem que as tropas de Napoledo Bonaparte haviam
conquistado as terras espanholas na Europa, concluiu-se que ndo havia mais autoridade do
vice-rei, situacdo que o deixou enfraquecido de poder, e incentivou aqueles que desejavam
uma nacao livre a provocarem uma seérie de revolugdes internas, iniciadas em 25 de maio de
1810, e que tornaram, em 1816, a Argentina um pais independente da Coroa Espanhola.

Esses fatos sdo importantes para compreender a situacdo cultural de Buenos Aires

atualmente, pois é somente em funcdo da comemoracdo do centenario da Revolucdo de
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Maio, que Buenos Aires, como cidade sede do Governo Nacional, recebeu a infra-estrutura
urbana necesséaria para o seu desenvolvimento, sendo construidos edificios, pracas e
monumentos, e principalmente, por ser a primeira cidade da América do Sul a construir um
sistema de metrd, no ano de 1913.

Essa reestruturacdo da cidade influenciou significativamente a sua vida cultural, sendo
construidos um grande numero de museus, teatros e bibliotecas. Os teatros de maior
relevancia sdo mantidos até hoje diretamente com verba do Governo da cidade, como o
Teatro Colon, Teatro General San Martin, Teatro Alvear, Teatro de la Ribera entre tantos
outros. Além disso, os teatros, assim como 0s museus e as bibliotecas, ndo estéo localizados
somente no centro da cidade, mas ha também um grande nimero (alguns mantidos pelo
Governo e outros tantos independentes), espalhados pela periferia da cidade, o que facilita o
acesso, aumenta o interesse, e, enfim, auxilia na formacao de platéia, uma vez que comporta
0 publico ja existente e proporciona espaco para a formacéo de novos publicos para as artes,
sejam essas literarias, cénicas, plasticas, cinematogréaficas®’.

Buenos Aires faz questdo de demonstrar seu dinamismo cultural, considerando ser
esse um dos grandes atrativos para 0s turistas que visitam a capital Argentina. Isso se nota
na opinido do assessor de comunicacdo da prefeitura de Barcelona, Toni Puig Picart, ao
declarar em entrevista ao jornal La Nacion de Buenos Aires, em sua visita ao pais em janeiro

de 2007, ao ser questionado sobre o que Ihe atraia a Buenos Aires, afirmou:

o melhor teatro que eu ja vi, desde o “underground” até o teatro mais
culto. (...)Aqui assisti exposicdes que ndo sdo apresentadas em nenhum
outro lugar(...)Quanto a moda, design, e criatividade, tem muita ousadia.
N&o é necessario ir para Mildo a procura da moda. Va para Palermo
Viejo!(area antiga do bairro de Palermo) (Jornal La Nacién — 31 de
janeiro de 2007).

Outro fator que influenciou a area artistica em Buenos Aires na contemporaneidade,
foi a implantacdo no pais de um modelo neoliberal no sistema politico — econdmico. Alicia
Martin (2008), realca que na ultima década do século XX, o governo argentino criou politicas
culturais com o intuito de promover a expansao de espacos voltados a atividades culturais,
fomentando a producéo artistica no pais. Mesmo que a real intencdo do governo fosse a de

consolidar aquele modelo politico-econémico também na aérea artistica, isso favoreceu

27 Dados obtidos através do website oficial de turismo da cidade de Buenos Aires —
www.buenosaires.gov.ar/areas/turismo/home.
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ainda mais a sua diversificacdo e deu espaco a novas experimentacdes por parte dos

artistas. Segundo Matrtin,

As politicas culturais, ndo obstante, geraram no ambito da cidade capital
espacos de abertura aos objetivos de consolidacdo democréatica e
participacdo cidada. Centros culturais oficiais assentados em todos os
bairros de Buenos Aires, diversificaram ofertas de cursos e atividades
gratuitazg em uma enorme variedade de setores da arte (MARTIN: 2008.
p. 301)".

Isso proporcionou a cidade tanto a revitalizacdo da producédo de eventos folcloricos e
tradicionais no pais, como foi o caso da murga, como também fez com que artistas, com
propostas consideradas inovadoras, tivessem espaco para realizar seus trabalhos
experimentais, o que faz com que diversos atos sejam legitimados como artisticos — o que
nao é possivel em localidades onde tais experimentacdes por um grande numero de artistas

ndo sao realizadas ou até mesmo n&o séo permitidas.

2.2 Argentina em Crise

No ano de 1998, iniciou-se na Argentina um acentuado processo de desaceleracéo
econdmica, que chega a seu auge no ano 2000, durante o governo do presidente Fernando
de la Rla, que opta por cortar “gastos publicos e aumenta impostos no intuito de diminuir as
pressdes sobre a conversabilidade da moeda” (FAUSTO,B.; DEVOTO, F.: 2004. p. 549), o
gue faz do ano seguinte (2001) um dos momentos histéricos marcados por uma onda de
violéncia e instabilidade, afetando todos os setores da vida social, politica e econémica do
pais.

As renudncias politicas iniciam em marco de 2001, com a saida do ministro da
economia José Luis Machinea, sendo tal cargo ocupado por Lépez Murphy, o qual é
responsavel pelo ajuste de US$ 4,5 bilhGes da economia argentina, afetando diretamente o
setor educacional, além de reduzir os subsidios até entdo fornecidos as provincias
patagdnicas e aos produtores de tabaco, o que provoca a renuncia do ministro do interior,

Frederico Storani, e do ministro da educacdo, Hugo Juri. Além disso, tal medida provoca

28 Tradugao Minha — Las politicas culturales, no obstante, generaron en el ambito de la ciudad capital espacios
de apertura tras objetivos de consolidacion democratica y participacion ciudadana. Centros culturales
oficiales asentados en todos los barrios de Buenos Aires, diversificaron ofertas de cursos y actividades
gratuitas en una enorme variedad de ramas del arte. (MARTIN: 2008. p. 301)
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também a greve do sindicato docente do pais, e da inicio a mobilizacées estudantis e a
tomada de universidades.

ApGs a reacdo dos lideres educacionais do pais, adere também as manifestagfes a
Central de Trabalhadores Argentinos (CTA), sendo também organizada, como forma de
manifestacdo, o bloqueio de alguns trechos das estradas argentinas, dando inicio ao que
passou a se chamar “greve nacional ativa argentina”.

A taxa do risco-pais passa a ter indices alarmantes a partir de outubro de 2001, tendo
seu recorde registrado em novembro do mesmo ano, ao atingir 2.501 pontos, o dobro de
pontos dos paises considerados os mais pobres do mundo, como, por exemplo, a Nigéria.

Em dezembro de 2001, o governo argentino consegue evitar o “calote” econdmico
com relagdo a divida externa, porém ndo freia a crise social, que passa a avancar
intensamente, havendo saques ao comércio e diversos confrontos entre a populacdo e a
policia, principalmente na regido de Buenos Aires, que teve como marco o confronto do dia
19 de dezembro de 2001, oriundo de uma revolta popular que durou mais de 36 horas, e
resultou em dezenas de cidadéos feridos e quatro mortes. Frente a isso, 0 governo argentino
declarou estado de sitio no pais, o que faz que no dia seguinte, 20 de dezembro de 2001, o
ministro da economia, Domingo Cavallo e todo seu gabinete ministerial, pecam demisséao.

Ao vislumbrar o momento cadtico no qual se encontra o pais, e sem conseguir 0 apoio
da oposicédo, no mesmo dia da demissao de Domingo Cavallo, o presidente Fernando de la
Rua faz publicamente seu pedido de demisséo dois anos antes de completar seu mandato.
Sem ter um sucessor que ocupasse efetivamente o cargo de La Rua, ja que o vice-
presidente, Carlos “Chacho” Alvarez, havia renunciado em outubro de 2000, sem deixar
suplentes, a Argentina passou por um periodo de mudancas constantes na presidéncia,
chegando a ter cinco presidentes diferentes em 12 dias, o que foi um marco na histéria
politica do pais, provocando um aumento da desconfianca do mercado externo, dos
investidores, e, principalmente, provocando maiores insatisfacdes e revoltas na populagéo.

Quem assume o cargo de presidente em 21 de dezembro de 2001, em carater
temporario, € Ramén Puerta, até entdo presidente do Senado, o qual opta por um substituto
eleito indiretamente, sendo entdo nomeado pela Assembléia Legislativa, o entdo governador
da provincia de San Luis, Adolfo Rodriguez Saa. Porém os protestos populares ndo cessam,
assim, descontente, Adolfo Rodriguez Saa renuncia a seu cargo, devolvendo o poder, em 30
de dezembro de 2001, ao presidente do Senado, Ramon Puerta, esse por sua vez, nao

assume por mais de 15 minutos, passando o cargo ao presidente da Camara, Eduardo
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Camarfo. No dia seguinte, em 31 de dezembro de 2001, Camafo reine em assembléia
extraordindria, a Assembléia Legislativa, que nomeia como novo presidente, o senador
Eduardo Duhalde.

A Argentina termina 0 ano de 2001 com Duhalde no poder, e uma economia 12%
menor do que no inicio do ano anterior, contando com 36.446.000 de habitantes (1 milhdo a
menos que no ano anterior), sendo 16,9 milhdes (40%) deles considerados pobres, com um
crescimento (negativo) estimado em -15%, com uma divida publica de aproximadamente
US$ 147 bilhdes, uma inflagdo anual que passou de 1% para 41%, e uma taxa de
desemprego recorde, chegando a 22% em janeiro de 2002.?°

ApG6s um breve periodo de paz social, em 11 de janeiro de 2002, o presidente Eduardo
Duhalde enfrenta sua primeira manifestacao publica por parte dos civis que ficou conhecida
por “panelagco”, ja que os cidadaos argentinos sairam as ruas carregando de panelas,
batendo-as em protesto, reivindicando condi¢cées basicas de vida, sobretudo alimentos,
empregos e educacéo.

Em 20 de fevereiro de 2002, Duhalde passa pela primeira manifestacédo popular em
confrontos entre policiais e civis. E, no dia 26 de fevereiro de 2002, instaura-se um dia de
caos na capital do pais, Buenos Aires, com manifestacdes populares descontroladas.

No dia 15 de mar¢co do mesmo ano, ocorre uma nova onda de protestos violentos em
Buenos Aires, e no dia 28 do mesmo més ha uma série de saques realizados pela sociedade
civil ao comércio local, principalmente supermercados, resultando em mais de 30 presos e
sete feridos.

Sentindo fugir totalmente do controle as revoltas que a crise gerou na populacédo, o
governo determina que se congele por tempo indeterminado todas as tarifas de servigos
considerados essenciais, como agua, luz e telefone, o que gera um conflito com as
empresas privadas que dominam boa parte desses servicos no pais.

E em junho de 2002, por néo ter ocorrido nenhum mudanca significativa na vida social
do pais, e sim o contrario — tanto a economia como a politica do pais deflagravam um
momento de total instabilidade, o que gerou uma imensa insatisfacdo dos cidadaos
argentinos, voltando a ocorrer manifestacdes violentas na cidade de Buenos Aires, onde a

populacdo agora também se mostra contra o FMI, e especificamente a mobiliza¢do do dia 26

29 Dados fornecidos pela Folha de Sao Paulo, publicados no Caderno Especial — A Crise Argentina em
02/01/2002, com base nos dados fornecidos pelo FMI (Fundo Monetario Internacional), e pelo IDH (Indice de
Desenvolvimento Humano) da ONU (Organizacdo das Nacdes Unidas).
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de junho, resulta em duas pessoas mortas durante o confronto com a policia.

Assim, no dia 02 de julho de 2002, o presidente Duhalde convoca para margo de 2003
elei¢cdes diretas para um novo presidente. Com “apoio de Duhalde, e diante da desisténcia
de Menem no segundo turno, Néstor Kirchner vence as eleicbes presidenciais, tomando
posse em maio de 2003” ( FAUSTO,B.; DEVOTO, F.: 2004. p. 550) como uma alternativa
para a populacao, capaz de gerar a esperancga de superagao da crise.

Como afirmado pelos economistas André Ferrari e André Moreira da Cunha, as
consequéncias dessa crise estdo principalmente na transformacdo de uma sociedade

homogénea para uma sociedade heterogénea, ja que a Argentina

passou, em pouco mais de uma década, de um pais caracterizado por
uma alta homogeneidade social, para um novo perfil de concentragédo
da renda mais proximo a realidade média latino-americana. Embora
esse processo ja tivesse comegado em 1974, com o ‘Rodrigazo’®, e se
agravado com as politicas neoliberais aplicadas entre 1976-1981 pelo
governo militar, nos anos 1990 o aprofundamento dessa tendéncia foi
notodrio. (...) No auge da crise de 2002 e tomando por referéncia o
contexto latinoamericano, a distribuicdo de renda da Argentina sé nao
era pior que a do Brasil. Mais que isso, a pobreza, que sempre foi um
fenbmeno marginal, tornou-se generalizada, afetando metade da
populacdo (FERRARI, A.; CUNHA,A.: 2008. p. 54-5).

No fim do ano de 2002, o presidente Eduardo Duhalde conseguiu o0 que parecia
impossivel, pacificou a populacdo (no sentido de que fez cessar as revoltas violentas que
haviam se tornado constantes até entdo) e reativou a economia do pais, “a taxa de
desemprego caiu para 17,8% e a producao industrial de novembro cresceu 2% em relacao
ao més anterior, na primeira alta em 27 meses” (Livro do Ano 2003 — Eventos de 2002, p.

314 — Barsa Planeta Internacional).

30 Como ficou denominado o ajuste econdémico que gerou um reajuste feroz nas tarifas e precos do comércio
para evitar a desvalorizacéo do cadmbio comercial, realizado no ano de 1975, pelo Ministro da Economia da
Argentina, Celestino Rodrigo.
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llustracéo 3: Policia prende jovem argentino durante confronto
entre policiais e manifestantes que tentavam bloguear a ponte
Pueyrreddn, que liga Buenos Aires a seus arredores - Foto:
Folha de S&o Paulo - 23/12/2001

LN :
llustracdo 4: Ciclista passa diante de carros carbonizados em
rua de Buenos Aires ap0s os violentos protestos na capital

argentina - Foto: Folha de Sdo Paulo - 23/12/2001
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llustragdo 5: A policia, infantaria, Gendarmeria (policia de
fronteiras) e guarda municipal repreendem com violéncia
manifestantes que tentavam bloquear a ponte Pueyrredén, que
liga Buenos Aires a seu arredores; dois jovens morreram -
Foto: Folha de S&o Paulo - 23/12/2001

.....

llustracdo 6: Argentinos fazem marcha pelas ruas de Buenos
Aires em protesto contra o governo De la Rla - Foto: Folha de
S0 Paulo - 23/12/2001
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llustracdo 7: Manifestantes se jogam ao cho na tentativa de se
proteger dos ataques de gas lacrimogénio da policia de Buenos
Aires. Um policial morreu ap0s se intoxicar com gas
lacrimogéneo nas proximidades do Congresso - Foto: Folha de
S&o Paulo - 23/12/2001

IIustra(;ao 8 Centenas de pessoas pedem a renuncia do
presidente Fernando De la Rua, durante protesto na Praga de
Maio, em frente a Casa Rosada, sede do governo argentino, em

Buenos Aires - Foto: Folha de Sdo Paulo - 23/12/2001




2.3 O Artista Argentino Emilio Garcia Wehbi

Nascido em mar¢co de 1964, na cidade de Buenos Aires, Emilio Garcia Wehbi inicia
sua carreira teatral em 1987 ao se incorporar ao Grupo de Titiriteiros del Teatro San Martin,
onde conheceu Ana Alvarado e Daniel Veronese, com os quais funda em 1989 o grupo El
Periférico de Objetos, que propSe um teatro de objetos e bonecos, onde a manipulacédo dos
mesmos fica exposta a vista do espectador, além de criar montagens com temas filosoficos,
existenciais e politicos.

Em 1990, El Periférico de Objetos estréia com uma adaptacdo de Ubu Rei, de Alfred
Jarry, e recebe no ano seguinte a mencéo especial dos Prémios Konex, por Exceléncia
Artistica no Campo Teatral, e o prémio ACITA como Melhor Grupo de Teatro Independente
pela montagem Variagcdes sobre Beckett. Nos anos seguintes o0 grupo conquista o
reconhecimento na Argentina, e em 1995, com a montagem de Maquina Hamlet de Henry
Muller, o grupo conquista uma grande repercussao internacional, sendo este momento
considerado por Emilio Garcia Wehbi, o grande “boom” do grupo.

Porém, no ano de 2000, depois de 11 espetaculos montados pelo El Periférico de
Objetos, Emilio Garcia Wehbi se desliga do grupo, e passa a se dedicar a outros projetos,
principalmente como artista visual, sem deixar de trabalhar com a presenca do objeto em
cena, e mantendo como questao central os vinculos entre sujeitos e objetos cénicos, seja
nos trabalhos fotograficos, nas performances arte intervindo no espaco urbano ou nao, e até
mesmo nas montagens realizadas no palco mais tradicional do ocidente, o palco italiano —
com forma retangular, fechado nos trés lados, criando uma espécie de quarta parede ficticia
em relacdo ao publico posicionado frontalmente em relacéo ao palco.

Com apoio do Wiener Festwochen, de Viena, Austria, em 28 de maio de 2002, Emilio
Garcia Wehbi recebe o subsidio necesséario para montar pela primeira vez o Proyecto
Filoctetes — inspirado no mito grego Filoctetes e nas fotos do ucraniano Boris Mikhalov, os
quais forneceram a Emilio Garcia Wehbi a inspiragdo da performance arte que intervem no
espaco urbano, expondo cerca de 23 bonecos hiperrealistas feitos de latex, em diferentes
pontos da cidade de Viena, em posi¢cbes de abandono, acidente ou necessidade -
chamando-o de Proyecto Filoctetes: Lemnos em Viena, e no mesmo ano, em 15 de
novembro de 2002, com apoio do Centro Cultural Ricardo Rojas / UBA, o artista monta o
Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires, em sua terra natal. Através do Spielsiteuropa

Berliner Festwochen, o artista consegue montar o Proyecto Filoctetes: Lemnos em Berlin, em
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05 de novembro de 2004, na cidade de Berlim, Alemanha; e em 2007 repete a experiéncia

na cidade de Cracdvia, Pol6nia, apoiado pelo Krakowskie Reminiscencje Teatralne.

2.4 Porque os Termos Filoctetes e Lemnos

Filoctetes € o nome do herdi grego nascido em Tessalia, filho de Peante e de
Demonassa, aos quais foram confiados o arco e as flechas de Héracles (ou Hércules).

Ha vérias versdes do mito de Filoctetes, e as mais conhecidas narram que a caminho
da guerra de Trédia, ele havia sido mordido no pé por uma serpente. Outra diz que, sendo
Filoctetes obrigado por Ulisses a revelar onde estavam escondidas as armas de Hércules,
acaba ferindo a si mesmo (no pé€) com uma das flechas.

Em ambas as versdes o ferimento de Filoctetes logo infecciona, o que provoca um
odor de putrefacdo insuportavel (ha ainda uma outra versdo, em que, ao invés do odor o que
ocorria eram berros de dor emitidos por Filoctetes, os quais praticamente enlouqueciam e
deixavam surdos todos os demais tripulantes), o que fez com que Ulisses decidisse
abandonar o ferido em Lemnos (na narracdo de Sdéfocles fora em Crise), uma ilha turca do
mar Egeu, onde permaneceria solitario e esquecido por dez anos. Sua moradia, uma gruta
vazia, fria e escura, “uma morada que nao € morada” (VERNANT: 1988. p.189).

Contudo, o fim de Filoctetes ndo se da nesse abandono gracas as palavras do

adivinho Heleno, que revela a Ulisses e seus companheiros que a

a presenca voluntéria de Filoctetes é a condicdo sine qua non para a
destruicdo de Troia, por ser ele o possuidor do arco e das flechas de
Héracles, sem os quais ndo teriam conseguido matar grande parte dos
guerreiros troianos. Assim é, entdo, trazido apenas por necessidade.
Filoctetes sente a injustica e a soliddo, tendo sido rejeitado pelos
companheiros e pela sociedade, sendo por ela tratado como um objeto
gue € abandonado quando ndo demonstra serventia. Ele deixa de ser o
her6i e torna-se o coitado, o marginalizado, considerado inatil e
impotente (MARTINS: 2006. p. 28).

Esse mito pode servir de critica social, ja que Ulisses apenas se sente solidario ao
seu préoximo Filoctetes quando esse se mostra til, restando a esse o abandono a Lemnos
assim que perde sua utilidade. E a partir disso que Emilio Garcia Wehbi formula a idéia de
gue podemos chamar as grandes cidades contemporaneas de Lemnos modernas, ja que séo

habitadas “por milhares de seres de pés podres, cujo odor os molesta, e a quem seus
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semelhantes — aqueles que se mantém dentro do enquadre social — se obstinam em oculta-

los pela indiferenca” (CONSTANTIN: 2002 — www.trespuntos.com)>".

2.5 O Proyecto Filoctetes

Na madrugada do dia 15 de novembro de 2002, das 7:00h as 15:00h, 23 pontos da
cidade de Buenos Aires, Argentina, serviram de cenario para o Proyecto Filoctetes: Lemnos
en Buenos Aires, do artista Emilio Garcia Wehbi.

A intervencao consistia em colocar em pontos simbdlicos e/ou arquetipicos da cidade
de Buenos Aires, previamente determinados, 23 bonecos hiperrealistas feitos de latex em
posicbes que remetessem quem o0s visse a situacdes de abandono, acidente ou
necessidade, todos vestidos com trajes cotidianos. Em alguns, foram colocados por debaixo
das roupas, gravadores que emitiam sons que simulavam respiracdo de alguém dormindo.

Segundo o concebedor da obra, os critérios de escolha das localidades onde os

bonecos séo postos séo realizados a partir de uma

andlise especifica de conteudos geograficos, historicos e simbdlicos da
cidade, e ao possivel impacto sobre os pedestres nesses locais. Entéo,
o resultado desta andlise de lugares pode ter como consequéncia, por
exemplo, a porta de entrada de um prédio publico, uma praca
movimentada, no centro financeiro [ruas com muitos bancos, lojas e
empresas tecnolégicas], um assento do parlamento dessa cidade, na
estacdo de trem, um museu, etc. O critério para a escolha destes locais
faz parte do [plano] da oficina (WEHBI: 2005. p. 03).%

O projeto, contudo, € muito mais amplo do que aparenta ser a primeira vista. Antes da
realizacdo do evento em si, foram necessarias cerca de 25 horas de trabalho em forma de

31 Trata-se de um dos relatos dos participantes do Proyecto Filoctetes em Buenos Aires, que proferiu uma
palestra no seminario organizado para debater o sobre 0 mesmo no Centro Cultural Ricardo Rojas/UBA,
cerca de 15 dias depois da apresentagcéo de 15 de novembro.

Traducdo Minha — por miles de seres de putridos pies, cuyo olor molesta, y a quienes sus semejantes —
aquellos que se mantienen dentro del entramado social — se empecinan en ocultar por la indiferencia
(CONSTANTIN: 2002 — 2002 — www.trespuntos.com — texto avulso).

32 Traducao Minha - “analisis especifico de los contenidos geograficos, historicos, y simbdlicos de la ciudad, asi
como la posible incidencia en los transelntes en dichos lugares. Entonces, el resultado de este analisis de
lugares puede dar como consecuencia, por ejemplo, la puerta de entrada de un edificio publico, una plaza
transitada, un monumento histoérico, una calle financiera, un asiento en el parlamento de dicha ciudad, una
estacion de trenes, un museo, etc. El criterio de eleccion de dichos lugares es parte del taller. (WEHBI: 2005.
p. 03).
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oficinas no Centro Cultural Ricardo Rojas / UBA, nas quais foram discutidos os planos de
trabalho para o dia do evento e também foram construidos os bonecos. Além disso, posterior
ao dia da posta de cena dos bonecos, no dia 13 de dezembro de 2002, ocorreu um seminario
— no mesmo centro cultural onde foi realizado a preparacdo da performance arte — no qual
participaram artistas, intelectuais, participantes ou ndo do projeto, enfim, aberto ao publico
em geral, onde o evento pdde ser debatido, ao mesmo tempo em que foram exibidos fotos e
videos do dia do evento.

Um livreto também foi produzido, no qual consta uma espécie de resumo da
experiéncia em forma de fragmentos de textos publicados pela midia impressa, fotos
extraidas no dia, além de textos criados a partir da analise da obra®

Cabe aqui ressaltar que o Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires ndo se
concretizou apenas pelo trabalho do diretor Emilio Garcia Wehbi, foi preciso uma equipe
basica composta, também, por Maricel Alvares, produtora artistica e responsavel pela
documentacédo do evento; Noberto Laino, cendgrafo e criador dos bonecos e Julieta Potenze,
assistente técnica.

Além deles, foi preciso uma equipe formada por trés pessoas para supervisionar cada
um dos bonecos no dia do evento, ou seja, eram 23 equipes. Essas equipes ficavam
distanciadas dos bonecos para que suas presencas ndo fossem perceptiveis pelos

transeuntes, e cada um dos membros de cada equipe exercia uma funcéo especifica, um era

responsavel técnico ou de produgdo para a colocacdo do corpo e sua
permanéncia no local caso fosse movido por algum transeunte, policia,
etc. , sendo ainda encarregado da conexdo com 0S responsaveis da
acdo, comunicagdo com as outras equipes, conexao com o coordenador
geral do projeto, contato com as autoridades em caso de incidentes, etc.
; € dois eram encarregados pela documentacgéo visual e sonora (video,
fotografias, gravacdo sonora das reacdes dos que passavam,
intervencdo policial, opinides, etc.) durante o tempo em que se manteve
0 objeto naquele lugar. Um total de aproximadamente 50 a 80 pessoas
estavam envolvidas no projeto. (WEHBI: 2005. p. 04)*

33 Os websites onde esses materiais podem ser encontrados séao:
http://www.portaldedramaturgos.com.ar/garciawehbi e http://www.alternativateatral.com

34 Traducao Minha — responsable técnico o de produccién para la ubicacion del cuerpo y su mantenimento en
caso de ser movido por algun transelnte, policia, etc. , encargado ademas del enlace con los responsables
de la accion, comunicacion con los otros equipos, conexion con la cabeza general del proyecto, contacto con
las autoridades en caso de incidentes, etc.); y dos encargados de la documentacidn visual e sonora (video
filmacion, fotografias, grabacion sonora de las reacciones de los que pasan, intervencion policial, opiniones,
etc.) durante el tiempo que queda emplazado el objeto en ese lugar. Un total de aproximadamente 50 a 80
personas estan involucradas en el proyecto. (WEHBI: 2005. p. 04).
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Importante registrar, que até o dia do evento ndo foi realizado nenhum tipo de
divulgacao publica do mesmo, isso se deu somente apds a sua realizagcao, por isso, pode-se
afirmar que os transeuntes contemplam a obra, pelo menos a primeira vista, sem saber que
naquele instante se instaura um evento artistico onde ele faz o papel tanto de espectador
como de ator da obra.

E é para que haja essa inadverténcia por parte do transeunte / espectador, que 0s
bonecos séo instalados durante a madrugada, para que nao sejam Vvistos como meros
bonecos, para que possibilitem responder a inquietacdo de seu proponente que é de
“‘interrogar, em termos estéticos, os possiveis vinculos que se estabelecem na cidade entre o
transeunte e um corpo na rua, e suas possiveis consequéncias (indiferenca, solidariedade,
etc.)” (WEHBI: 2005. p.03)*°.

Assim, percebemos que a obra ndo estd focada somente na posi¢cdo ou no boneco
em si; interessa mais a relacdo entre esse boneco / objeto e o transeunte, a reacao que este
tem ao se deparar com aquele, como tal reacdo se constréi e sua modificacdo quando o
transeunte / espectador / ator identifica o boneco como um ser inanimado e se da conta de
sua participacdo em um evento artistico. Em minha pesquisa anterior, a qual tinha como
objetivo analisar a teatralidade existente no Proyecto Filoctetes, pude constatar que Emilio

Garcia Wehbi define seu trabalho

como uma “arte casual do meio urbano”, a qual incorpora suas
‘marionetes do teatro contemporéaneo’. Projeto através do qual indaga
sobre seu lugar nesse meio, e reflita sobre os corpos em anonimato.
Assim, utiliza-se da arte ndo apenas como um meio de comunicagao,
mas também como de contestagéo, e propde uma reflexdo sobre a arte,
o ser humano e o meio no qual este habita (MARTINS: 2006. p. 31).

Garcia Wehbi expde que h& duas classes de pessoas circulando no meio urbano, uma
delas sdo aquelas que tém a rua como um caminho de passagem, que serve como trajeto
gue os ligam de um ponto a outro da cidade; e ha aqueles que tém a rua como sua moradia,

nao tendo outro espaco que os abrigue. Dessa forma, a presenca desses moradores do

35 Traducao Minha — interrogar en términos estéticos los posibles vinculos que se estabelecen en la ciudad
entre el transunte y cuerpo en la calle, y sus posibles consecuencias (indiferencia, solidariedad, etc.).
(WEHBI: 2005. p. 03).
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espaco urbano torna-se constante e considerada “normal’ pelas demais pessoas que

circulam por tal espaco.

ser pertinente é o fato que

E, como ja conclui em minha pesquisa anterior sobre esse tema, e que acredito ainda

por saber da existéncia desses seres humanos, que séo tratados como
coisas, como dejetos abandonados, e saber que muito desses casos
ocorrem por falta de justica em uma politica econdmica e social, dita
globalizada, que nos devora o senso de solidariedade, e nos confina a
uma cultura do medo. E s6 quando surgem questionamentos como o
de Garcia Wehbi que paramos e nos perguntamos: que indiferenca é
essa? Essas pessoas esquecidas ndo sdo seres tdo humanos quanto
nés?

O fato de que um trabalho dessa ordem sugira tais questées pode ser
comprovado com a reacdo e a repercussdo que alcancou na midia,
com as imagens da performance sendo mostradas nos programas de
televisdo, nos jornais, e com comentarios nas radios das cidades.
Essas repercussGes davam conta de reagcbes que vao da indiferenca a
indignacdo com o descaso social (MARTINS: 2006. p. 34-5).

Apesar do Proyecto Filoctetes ser uma obra questionadora do sujeito social e do papel

gue esse apresenta na sociedade da qual faz parte, o que faz surgir a questdo sobre que

sociedade € essa que aceita ou ndo a marginalizacdo desses individuos, sejam eles reais ou

ficcionais, mesmo assim, o proponente da obra defende que seu trabalho ndo é uma analise

social, mas sim uma obra artistica de carater critico e reflexivo.

lHustracdo 9: Proyecto Filoctetes - Buenos Aires (2002), Berlim (2004) e Viena (2002) — extraidas
do website http://portaldedramaturgos.com.ar/garciawehbi acessado em 31/03/2009
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lustracéo 10: Proyecto Filoctetes - Buenos Aires —
2002 — (WEHBI: 2002)

2.6 As Inquieta¢gdes de Emilio Garcia Wehbi

Segundo Emilio Garcia Wehbi, a idéia de criar o Proyecto Filoctetes veio a sua mente
cerca de dois anos antes de sua concretiza¢do, em junho de 2002, em Viena, Austria, e em
seguida em novembro do mesmo ano em Buenos Aires, Argentina; quando o artista passou a
observar que a “paisagem urbana havia incorporado algo que era humano, mas néo era
anunciado como tal. O que esta atirado na rua é ignorado pelo transeunte: ndo o considera
uma pessoa sendo uma prolongag¢ao da calgada ou do edificio que esta atras” (WEHBI:
2002. p. 01).%

36 Traducdo Minha — pasaje urbano se habia incorporado algo que era humano, pero no era advertido como tal.
El que esta tirado en la calle es ignorado por el transednte: no se lo considera una persona sino una
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Outro elemento que lhe causou inquietacdo foram as fotos produzidas pelo ucraniano
Boris Mihailov, que trabalha com a duplicidade que h& entre os sistemas politicos e sociais,
buscando registrar a 'verdade' do que é visto, se aproximando mais do estilo fotojornalistico
do que da foto — arte, 0 que faz com que suas fotografias se modifiquem assim que se varia
o que ele denomina de ‘clima social'.

Assim, como expus em minha pesquisa sobre o Proyecto Filoctetes, ao ver as

fotografias de pessoas na Ucrania por Mikhailov, Emilio Garcia Wehbi

as considerava muito parecidas com bonecos, como seres inertes. E,
entdo, se perguntou: que mal haveria em mostrar mais um corpo sem
vida?

Nos grandes centros urbanos esses corpos, de pessoas abandonadas,
ja fazem parte da vida cotidiana, muitos nem os olham, ou nem mesmo
0s percebem, e quando os notam sdo poucas as pessoas que ndo 0s
ignoram, ou que nao se afastam. (MARTINS: 2006. p.30).

Dessa forma, ao utilizar seus bonecos em situacdes semelhantes a corpos vivos que
preenchem as paisagens urbanas de diversas cidades do mundo, Garcia Wehbi encontrou
uma maneira de perceber como 0s transeuntes se comportam em uma situacdo realista —
talvez um pouco distorcida, por elevar alguns aspectos das situacdes rotineiras.

O boneco passa, entdo, a representar um corpo morto, inerte, (algo que ja era
trabalhado por Garcia Wehbi no grupo El Periférico de Objetos), através da utilizacdo do
conceito freudiano chamado 'o sinistro’ (Das Unheimlich)*’, no qual a n&o-vida do objeto esta
representando a falta de vida. Emilio Garcia Wehbi cré que para isso nada seria melhor do
gue a utilizagéo do boneco, pois

um ator ndo poderia representar a morte com a mesma convicgdo de
um objeto sem vida prépria. O objeto ndo teme a morte, simbolizando-a
de uma forma radical e contundente, “¢” a morte, ndo a atua. O
espectador, por outro lado, pressente a morte no cenario (WEHBI: 2005.

p.01)%,

prolongacion de la vereda o del edificio que esta detrds (WEHBI: 2002. p. 01).

37 O efeito do sinistro tem a ver com uma modificacéo da percepcao, € um estado que liga o consciente ao
inconsciente do individuo revelando aquilo que estava escondido ou que nao queria ser identificado pelo
consciente.

38 Tradugao Minha — Un actor no podria representar la muerte con la misma conviccion de un objeto sin vida
propia. El objeto no le teme la muerte, la simboliza de una forma radical y contundente, “es” la muerte, no la
actua. El espectador, por lo tanto, presiente la muerta en el escenario. (WEHBI: 2005. p. 01).
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Emilio Garcia Wehbi também utiliza como idéia conceitual para o entendimento do
Proyecto Filoctetes, a conversdo das grandes cidades do mundo em ‘cidades panico’, com
embasamento em Paul Virilio, que analisa o espaco urbano pés os atentados ao World Trade
Center, na cidade de New York, Estados Unidos, em 11 de setembro de 2001.

Segundo Garcia Wehbi, Virilio cré que os espacos publicos estdo, cada vez mais,
sendo facilmente invadidos pelo medo e inseguranca, e para que seus habitantes sintam o
minimo de seguranca, acabam tendo que abrir mdo de sua propria liberdade e
individualidade, vigiando os demais e ao mesmo tempo se colocando em vigilia, ja que hoje

todos se transformaram

em possiveis suspeitos. Nao sabemos bem do que somos suspeitos,
mas a realidade € que tem aparecido um tipo tanto de censura como de
autocensura sobre o que se pode fazer ou deixar de fazer no espago
publico (...) o espaco urbano tem perdido o carater publico e tem se
transformado numa forma a mais de controle (WEHBI: 2005. p. 02)*°.

A partir disso, Emilio Garcia Wehbi também relata que seu interesse em utilizar o
espaco urbano esta envolvido com o fato de ter percebido, o que considera ser, a existéncia
de uma amnésia artistica quanto a utilizacao desse espaco. Entre os anos 1960 e 1970, no
ocidente, a relacdo dos habitantes com o espaco urbano / publico era muito mais intimista,
sendo esse um espaco tanto de efervescéncia artistica, como para movimentos sociais
(como o movimento hippie), contudo, atualmente, esses tipos de ag¢les, principalmente
artisticas, séo vistas como desestabilizantes e deslocadas do lugar onde deveriam estar, o

gue produziu os seguintes questionamentos em Emilio Garcia Wehbi:

Até onde devemos deixar artisticamente o espaco publico? Quem
determina o que se pode e o0 que ndo se pode fazer nas ruas? Por que
aceitar que nossa liberdade artistica seja restringida sob o discurso
paralisante do “terror e seguranca”? E se a arte ceder, nao estara sendo
parte desse mecanismo de controle, ainda que seja involuntariamente?
(WEHBI: 2005. p. 03)*.

39 Traducao Minha — Y todos nos hemos transformado en posibles sospechos. No sabemos bien sospechos de
qué, pero la realidad es que ha aparecido una suerte tanto de censura como de autocensura sobre o que se
puede hacer o dejar de hacer en el espacio publico (...) el espacio urbano ha perdido el caracter publico y se
ha transformado en una forma mas de control (WEHBI: 2005. P. 02).

40 Tradugado Minha - ¢Hasta donde debemos ceder artisticamente el espacio publico? ¢Quién determina qué
se puede o0 qué no se puede hacer en las calles? ¢, Por qué aceptar que nuestra libertad artistica se vea
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2.7 O espaco publico na cidade urbana

Nesta pesquisa, a relevancia desse item vem com o teor de refletir o quéo o espago
urbano e também publico influencia e que fungdo possui na totalidade de um ato como o
realizado na obra Proyecto Filoctetes. E qual seria esse espaco hoje em dia? Sérgio Martins,
em seu prefacio a traducéo brasileira do livro Espaco e Politica de Henri Lefebvre, ressalta

que para este autor o espacgo envolve o tempo.

No mundo das mercadorias, 0 consumidor ndo compra apenas um
espaco mais ou menos povoado com signos de prestigio e hierarquia
social. Ele também adquire uma distancia, a que vincula sua habitacao
aos lugares: os centros (de comércio, de lazeres, de cultura, de
trabalho, de decisdo) (MARTINS: 2008. p. 08)

Isso pode ser relacionado a mudanca que o homem moderno faz do emprego de seu
tempo, separando momentos de lazer e momentos de trabalho, o que também Victor Turner
coloca como tendo sido uma das caracteristicas de mudanca da sociedade, a provocar a
distincdo entre fendmenos liminares e fenémenos limindides.

Para Marc Augé (1994), a tematica sobre o tempo € inesgotavel, porém, o que ele
consegue concluir € que na realidade a histéria em si se acelera. Segundo Augé, “apenas
temos tempo de envelhecer um pouco e nosso passado ja vira historia, nossa historia
individual pertence a historia”(p. 29).

E o que seria a histéria afinal? Marc Augé (1994) chega a uma definicdo clara e
precisa para essa questdo. Para ele, a histéria nada mais é do que uma “série de
acontecimentos reconhecidos como acontecimentos por muitos” (p. 29 — 30).

Dessa forma, podemos entender a aceleracdo do tempo através da aceleracdo da
histéria, e essa ocorre pelo fato de que na atualidade hd uma multiplicacdo de
acontecimentos que nao sdo previstos e que chegam ao conhecimento de um numero cada
vez maior de pessoas. Enfim, os meios de comunicac¢éo e informagéo, ao se tornarem cada
vez mais globais e velozes, provocam conseqientemente uma aceleragcdo no tempo diario
da vida social.

Logo, essa mudanca ocorre junto com a conversdo da sociedade rural em sociedade

restrigida bajo el discurso paralizante del “terror y la seguridad”? Y si el arte cede, ¢ no esta siendo parte de
ese mecanismo de control, aunque sea involuntariamente? (WEHBI: 2005. P. 03).
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urbana, pos-revolucdo industrial que teve como consequéncia o aumento da densidade e
heterogeneidade das cidades.

No caso da Argentina — pais em discussdo nesta pesquisa — encontra-se um paradoxo
guando se pensa em espaco urbano, uma vez que possui uma economia que ainda gira em
torno do trabalho no campo, porém, sua populacdo encontra-se concentrada nos centros
urbanos, assim, esse pais pode ser chamado, como coloca Osvaldo Coggiola (1997), de um
pais rural urbanizado.

Retornando a tematica da utilizacdo do espaco urbano, devemos lembrar que esse
esta intimamente ligado as atividades pratico-sociais que definem quais 0Ss usos que serao
feitos em tal espaco, o que € permitido e o que € negado, 0 que se torna espaco publico e
privado, e quais espacos que, apesar de privados, serdo de dominio publico, como as feiras
realizadas ao ar livre que, a0 mesmo tempo em que ocupam um espaco publico (a rua) o
gual é de direito de todos aqueles que transitam nele, necessitam, contudo, de uma
autorizacdo que permita ao feirante a liberacdo para montar seu estante, de interesse
privado, em um determinado pedaco da via publica.

Mas, por mais que se tente institucionalizar o uso desses espagos, eles ainda sao
ocupados por um numero significativo de artistas, camel6s, andarilhos, mendigos, prostitutas,
enfim, por aqueles que sdo deixados a margem da sociedade e, ndo tendo um espaco
legitimo de ocupacdo, acabam por fazer uso do espaco publico, e hoje também urbano.
Henri Lefebvre (2008), diz que “excluir do urbano grupos, classes, individuos, implica
também exclui-los da civilizagdo, até mesmo da sociedade”. Assinala-se, ainda, que € no
espaco como um todo que as relacbes sociais sdo produzidas, reproduzidas e mantidas,
sendo esse também o0 espaco no qual contradicdes e conflitos existentes na sociedade se
manifestam.

E Oskar Negt (2002) quem defende que as relacdes desenvolvidas no espaco urbano
se dao conforme o lugar onde as pessoas se encontram, e que no espago publico urbano
ocorre a convivéncia com o estranho, além do que, no espacgo publico todos séo estranhos.

Portanto, a rua seria 0 ponto predominante ao se pensar em espago publico, sendo o
lugar onde se dao multiplas relacdes e eventos, capazes de fornecer ao espaco uma espécie
de “alma (o conjunto de veiculos, transeuntes, encontros, trabalhos, jogos, festas e
devogdes), bem como um carater (agitada, tranquila, sede de turmas, ponto e territorio)”
(ABRAHAO: 2008. p. 127).

Mas, além disso, 0 espacgo urbano em si ja pode ser considerado uma obra de arte,
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como coloca Henri Lefebvre, ao dizer que a cidade deve ser vista a partir de seu duplo
aspecto, o qual seria percebé-la através de seus diversos monumentos que modelam, ou
seja, definem sua imagem; o outro aspecto esta no emprego do tempo dado pelos seus
cidaddos. Lefebvre ainda expde que a proximidade entre a reflexdo sobre a cidade e a arte
estd cada vez mais proxima, de tal maneira que, em janeiro de 1972, o Museu de Arte
Moderna (MOMA) de New York, realizou um simpésio reunindo linglistas, escritores e
poetas, fildsofos, semidlogos, sociélogos, entre outros, com o intuito de discutir um novo
projeto que refletisse a mudanca da sociedade industrial para a sociedade urbana.

Quanto a realizacdo efetiva da obra de arte no espaco publico, a discussédo sobre o
tema se da nas mais diversas disciplinas. A arquiteta Vera Pallamin (2002), por exemplo, ao

refletir sobre a construcéo da obra de arte em meio a via publica, conclui que:

Em meio aos espagos publicos, as praticas artisticas sdo apresentagéo
e representacdo dos imaginarios sociais. Sendo um campo de
indeterminagéo, a arte urbana adentra a camada das construgdes
simbdlicas da producdo de seus valores de uso, sua validacdo ou
legitimagcdo, assim como de discursos e formas sedimentares de
representacdo culturais ali expostas. Pode criar situacdes de
visibilidade e presenca inéditas, apontar auséncias notaveis no dominio
publico ou resisténcias as exclusdes ai promovidas, desestabilizar
expectativas e criar novas convivéncias, abrindo-se a uma miriade de
motivagdes. (PALLAMIN: 2002, p.108).

Esse é um dos fatores que se mostram mais latentes na obra de Emilio Garcia Wehbi,
gue € a capacidade critica que tal obra possui para instigar seu espectador e coloca-lo numa
posicdo de desconforto que o leve a reflexdo sobre suas atitudes e sobre o sistema no qual
estamos inseridos.

Um grande exemplo de performance arte realizada no espaco da cidade e que
necessita da acao realizada pelo espectador para se concretizar, € a acao criada em 1969,
por Vito Acconci na cidade de Nova York, narrada por Regina Melim da seguinte forma:

a acdo consistia em seguir uma pessoa qualquer pelas ruas até que ela
entrasse em algum local privado, onde ele ndo pudesse entrar. E,
assim, seguidamente, uma pessoa diferente por dia, escolhida ao
acaso, durante o periodo de um més. Caso, a pessoa entrasse em um
carro ou em uma casa, a perseguicdo se encerraria ali. Todavia, se
entrasse em um restaurante, uma loja ou um cinema, Acconci
continuaria atras da pessoa. (MELIM: 2008, p.17).

E importante nos remetermos a Vito Acconci, pois além de ser ele um artista
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renomado e servir de inspiracado e modelo para diversos artistas atuais, foi ele também quem
fortemente defendeu a utilizacdo do espaco publico como cenario na construcado de acgoes
performaticas.

A historiadora de arte, Claudia Buttner, também discute a utilizacdo do espaco publico
pelos artistas a partir da década de 1970, os quais lidam diretamente com a reacdo dos
espectadores / transeuntes desse espaco, considerando a presenca desses um dos
aspectos mais importantes dessas obras. Contudo, diferente do que se deu na década de
1970, e a partir da década de 1990, os artistas passaram a ndo se importar tanto com a
“‘liberagao da criatividade que devia disseminar-se entre os leigos, e sim com a ativacao
geral dos espectadores passivos, transformando-os em usuarios ativos” (BUTTNER: 2002, p.
80).

E possivel constatar essa caracteristica fornecida por Claudia Buttner, no trabalho
proposto por Emilio Garcia Wehbi, sendo o maior interesse na obra Proyecto Filoctetes néo o
boneco em si, mas, sim, a reacdo que o transeunte tem ao se deparar com tal boneco, e
principalmente, se ha e qual a mudanca de relagdo entre o transeunte e o boneco ao
primeiro descobrir que o segundo se trata de um objeto de obra de arte e ndo um ser
humano. Assim, nessa obra o transeunte € transformado num espectador ativo, sendo a
obra completada justamente no momento em que se da a participacdo do espectador /

transeunte.
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Capitulo 3 — Performance Arte —um género de performance na arte

A performance é uma pintura sem tela, uma
escultura sem matéria, um livro sem escrita, um
teatro sem enredo... ou uma unido de tudo isso...**
Sheila Leirner

No campo das artes, o género artistico denominado de performance arte ja é
amplamente conhecido em paises como a Argentina e o Brasil, mas convém ressaltar que tal
género chegou a América do Sul através, do que Artur Matuck (apud: COHEN: 2004)
chamou, de um “processo de colonizagao cultural, no qual os mais recentes avancos da
cultura americana ou européia sdo excessivamente valorizados pela midia e assumidos de
maneira rapida e superficial” (p.16), no sentido de que ha uma certa incompreensao de tal
género enquanto arte, ndo so6 por alguns artistas, mas principalmente pelo publico.

Além disso, a performance arte, como boa parte dos géneros artisticos — tanto os que
seguem a linha do dramatico como a do pés-dramatico; sdo essencialmente originarias e
difundidas no ocidente, apesar de alguns de seus precursores no ambito teatral, como Artaud
e Grotowski terem desenvolvido suas teorias de teatro ritual com base em tradi¢cdes orientais,
como o teatro Noh, Kabuki e Kathakali*?.

Dessa forma, tentar tracar uma trajetéria da performance arte como género de
expressao artistica é, como defende Regina Melim, “um meio aberto, permissivo e com um
grande numero de variaveis” (2003: p. 44). E se pensarmos em tracar uma linha do tempo
das artes ocidentais, na tentativa de encontrar o momento no qual emergiu o que hoje
entendemos como performance arte, voltariamos aos futuristas e dadaistas.

Esses, com o intuito de provocar e desafiar a arte tradicional euro-americana — que
domina a criacdo artistica ocidental; revelaram e muitas vezes impuseram - com

guestionamentos a respeito da estrutura fechada e de representacao das obras de arte — a

41 LEIRNER, Sheila. A Perda de uma Excelente Oportunidade de Revelacédo. O Estado de S&o Paulo,
07/08/1984.

42 O teatro noh ou nd e o kabuki séo considerados as formas teatrais mais classicas e tradicionais do Japao,
sendo o noh composto por quatro elementos béasicos: canto,poesia, musica e pantomina. O Kabuki, o proprio
nome ja define seu estilo, o qual significa canto (Ka), danca (bu) e habilidade (ki). Ja o kathakali é oriundo do
norte da india, e é considerado um dos mais dificeis tipos de danca sendo os olhos e o0s pés as partes mais
usadas do corpo ao ser realizado.
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idéia de que para a arte ndo ha limites, e buscavam ir muito além do que se era (ou €) aceito
pelas artes tradicionais vigentes, o que causava tumultos e confusdes, ainda mais que muito
do que se constroi a partir dessa nova visao artistica possui um forte preceito politico. Dessa
forma, futuristas e dadaistas estavam construindo, mesmo sem saber, as primeiras
performances artes. Foram esses movimentos que originaram as principais caracteristicas do
gue hoje entendemos como performance arte, apesar de ainda ndo termos uma definicdo
clara e objetiva do que ela seja.

Para a historiadora da arte, Roselle Goldberg (2004), a performance arte “de fato
desafia uma definicdo precisa ou facil além da simples declaracdo de que é arte viva dos
artistas, e isto ainda se mantém, embora cada artista performéatico emergente, e cada novo
escritor de performance, inevitavelmente expandam o espago dessa definicao”*® (p. 12).

Além disso, antes mesmo de se constituir o termo performance arte houveram
outras linguagens préximas a essa, como a proposta da live art**, que envolvia a participacdo
do espectador na obra, além de cria-la a partir de algo ja existente na vida cotidiana.

Outra proposta surgiu por volta de 1959, chamada de happening, termo dado pelo
artista Alan Kaprow®, que via a necessidade de incorporar cada vez mais o espectador na
obra. Nos happenings a nocao de espetaculo foi suprimida “o projeto transforma-se em
realidade, a ficcdo € substituida pela verdade. Qualquer pessoa pode protagonizar e
conduzir a acgao, inventando um comportamento ou simplesmente extravasando impulsos”
(PEIXOTO: 1998. p. 17-8).

Dessa maneira, podemos entender que para o happening a importancia ja ndo esta
na capacidade representativa do corpo propriamente dita, mas sim na personalidade
extravagante do artista protagonista da obra, caso em que podemos nos remeter aos atos
realizados por Flavio de Carvalho, muito precocemente ao advento da linguagem em
guestdo — ja que o multi artista, ainda na década de 1930 em Sao Paulo, além de promover

diversos experimentos teatrais, também deixou grande influéncia por causa de sua propria

43 Traducdo Minha — actually defies precise or easy definition beyond the simple declaration that it is live art by
artists, and this still holds, although each emerging performance artist, and each writer on art, inevitably
expands the scope of that definition (GOLDBERG, RoselLee: 2004, p. 12).

44 Segundo RoselLee Goldberg (2004), na Gré-Bretanha, o termo adotado para designar o que aqui chamamos
de performance arte, € live art, enquanto o que chamamos aqui de live art, na Gra-Bretanha é denominado
time-based art.

45 Artista norte-americano, Alan Kaprow foi um dos pioneiros na constituicdo da performance arte, além de ter
sido expoente na construcdo de environments e happenings, tendo sido também um dos responséaveis pelo
inicio do estudo tedrico a cerca dessas artes.
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personalidade,

Ele gostava de causar escandalo. Nao so para se divertir, como para chocar
a burguesia (...) E, pelas suas atitudes desabusadas e pouco comuns, gente
mal-informada considerava-o louco varrido (...) Em ocasifes inumeraveis,
Flavio foi alvo do édio zoolégico dos muares, por causa de sua arte de
vanguarda. Como, por exemplo, o Bailado do Deus Morto, que tanta celeuma
provocou e gue levou a policia a fechar o seu Teatro da Experiéncia, no dia
seguinte ao da estréia (SANGIRARD JR: apud: Bienal de S&o Paulo: 1983, p.
73).

Esse tipo de comportamento tornou-se tipico dos chamados artistas performaticos,
principalmente, dos anos 1960 e 1970, que buscavam ressaltar as caracteristicas anarquicas
da performance arte.

Outro género artistico influente na construgcdo da performance arte foi a arte
conceitual. Esta propunha colocar as idéias diretamente em préatica, como forma de
contestacdo, usando a arte como meio de comunicacdo, podendo ser essa também uma
caracteristica da performance arte.

Em 1969, depois do advento da arte conceitual — que nasceu como reflexo do
capitalismo ocidental, de carater mais visual do que corporal — surgiu a body art que utilizava
0 corpo como objeto; seria através do corpo que o artista se orientaria, indo “desde o
esquematismo herdado da danca e do teatro até o exibicionismo do Grupo de Viena”
(GLUSBERG: 2003, p.42). Na body art o artista tenta criar uma maneira de se expressar sem
precisar utilizar uma forma de comunicacdo linglistica, nela tudo emana corporalmente,
através do movimento, o fisico do artista ganha importancia, e seu corpo passa a ser o
objeto de criacdo. Assim, o artista concebe a triade arte-corpo-comunicacao, da qual o corpo
torna-se o objeto.

Segundo RoselLee Goldberg (2004), foi durante a década de 1970, com a queda de
espectadores interessados na arte conceitual, que a “performance arte se tornou a forma de
arte predominante do periodo. O leque de materiais cresceu enormemente, incluindo Body
Art, Living Sculpture, Autobiografia, Feminismo, Ritual, Costume Art, e mais, e a escala de
producdes expandiu com isso™® (p. 21).

E como todos esses géneros, a performance arte sofreu a influéncia de todas as

46 Traducdo Minha — performance art became the predominant art form of the period. The range of material
grew enormously, to include Body Art, Living Sculpture, Autobiography, Feminism, Ritual, Costume Art, and
more, and the scale of productions expanded with it. (GOLDBERG. RoselLee: 2004, p. 21).
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artes tradicionais vigentes até entdo. Assim, teatro, danca, pintura, muasica, filme, video,
escultura, poesia, entre outros, serviam seus elementos que, fundidos, geraram centelhas de
outros géneros artisticos.

Mas a performance arte espanta aqueles que pretendem Ihe objetivar, pois, como
garante Goldeberg (2004), uma obra de performance arte pode existir tendo ou ndo um
roteiro, um texto, uma narrativa, e ainda, pode ter ou ndo diretores, e até mesmo atores.
Assim como no Proyecto Filoctetes a atuacdo se diversifica, o objeto da obra pode ser
considerado o ator da mesma, o0 espectador também passa a atuar, os colaboradores da
obra também sdo atuantes. Assim, tanto a concep¢do quanto a apresentacdo do Proyecto
Filoctetes pode ser enquadrado dentro desse género.

Entdo, o género performance arte fornece tantas possibilidades de construcao que
se torna impossivel listar todas as suas caracteristicas. Contudo, algumas caracteristicas sao
ditas como fundamentais na construcdo da performance arte, como o seu carater anarquico
tanto na producdo quanto na apresentacdo da obra, o fato de se realizar no aqui-agora
(como uma arte viva ao vivo), colocar em pratica as idéias sugeridas pelos artistas, sem ter
sua forma concreta antes de apresenta-la ao publico, ou seja, a performance arte somente
se conclui enquanto obra de arte no momento em que € revelada ao espectador.

Essa Ultima caracteristica € uma das que nos auxilia a enquadrar a obra Proyecto
Filoctetes, criada por Emilio Garcia Wehbi, como sendo uma performance arte, ja que em tal
obra o espectador € o ponto central da apresentacéo, pois ele se transforma tanto em objeto
guanto em sujeito da obra, e essa sO se finaliza como tal no momento em que ocorre o
contato direto entre ela e o espectador.

E o Proyecto Filoctetes também pode ser caracterizado como realizado no aqui-
agora, mesmo que haja posteriormente ao dia da apresentacdo um seminario com
exposicoes de fotos, videos, além do debate sobre a apresentacdo. Apesar disso tudo
também fazer parte da construcdo do Proyecto Filoctetes, ndo integra a apresentacdo da
performance arte em si, essa se inicia somente nho momento em que ocorre 0 primeiro
contato entre o transeunte e o boneco, e finaliza quando o ultimo dos 22 bonecos é retirado
do espaco publico e se encerra a possibilidade do encontro entre transeunte e boneco. Os
demais momentos, apesar de prolongamentos dessa performance arte, ja fazem parte de
outras performances, ndo sendo necessariamente caracterizadas como pertencentes ao

género artistico performance arte.
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O artista e pesquisador Renato Cohen (2004)*’, considera que as caracteristicas da
performance arte sdo as mesmas encontrada no happening, contudo elas se diversificam por
sofrerem, na performance arte, um “aumento de preparagao em detrimento do improviso e da
espontaneidade”(p.27). Ele ainda afirma que ao se fazer uma comparagao entre o teatro
tradicional e a performance arte, as maiores diferengas entre os dois esta no fato da ultima
se realizar “em geral, em locais alternativos, com poucas apresentagées e com muito maior
espaco para a improvisagao”(p. 27).

Isso também é uma caracteristica do Proyecto Filoctetes; ele s6 é apresentado uma
Unica vez na cidade, e ap0s sua apresentacdo o maximo que se vé dele sdo exposicdes
fotograficas*® e debates com o diretor e / ou com alguns membros da equipe de producéo
gue estiveram presentes no dia do evento. E apesar da apresentacéo ser planejada, a ponto
de emitirem autorizacbes para a ocupacdo do espaco publico através dos 6rgdos
competentes, além de enviarem comunicados para todos 0s servicos de emergéncias de que
poderiam ser acionados, mas que se tratava de um evento artistico, mesmo assim, a
apresentacao da obra ainda pode ser considerada improvisada, no sentindo de que néo se
sabe como se dara a recepcdo dos bonecos pelos transeuntes, e até que ponto o0s
observadores / responsaveis pelo boneco terdo que interferir para manté-lo em sua posi¢ao
durante o tempo combinado (8 horas ininterruptas).

E Cohen (2004) também quem diz que, se pensarmos numa classificagéo
topoldgica, “a performance se colocaria no limite das artes plasticas e das artes cénicas,
sendo uma linguagem hibrida que guarda caracteristicas da primeira enquanto origem e da
segunda enquanto finalidade” (p.30). Porém, a caracterizacdo proposta por Cohen que
diferencia a performance arte do teatro tradicional e que também é encontrada no Proyecto

Filoctetes, reforcando seu enquadre enquanto performance arte, € que

A apresentacdo de uma performance muitas vezes causa choque na platéia
(acostumada aos clichés e a previsibilidade do teatro). A performance é
basicamente uma arte de intervengdo, modificadora, que visa causar uma
transformacgado no receptor. A performance ndo é, na sua esséncia, uma arte
de fruicdo, nem uma arte que se proponha a ser estética (p. 45).

47 Nascido em Porto Alegre em 1956, Renato Cohen foi diretor, performer e pesquisador de arte e tecnologia.
Atuou principalmente na cidade de S&o Paulo desde o inicio da década de 1980 até sua morte em 2003. Foi
considerado um dos diretores brasileiros com maior ligagdo as inovag¢des midiaticas e performaticas.

48 Ja aconteceram algumas exposicoes fotograficas das apresentacdes do Proyecto Filoctetes [Lemnos en
Buenos Aires / Lemnos en Viena / Lemnos en Berlim / Lemnos en Cracovia] em diversos eventos artisticos,
principalmente em festivais de teatro.
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Essa idéia da performance arte ndo ter o intuito de ser estética, também esta
presente no Proyecto Filoctetes como coloca seu proponente, Emilio Garcia Wehbi (2005).

Para ele, a apresentacdo de sua obra se encontra a

(...) margem da experiéncia artistica, por sua aparente auséncia de
‘acontecimento poético’, ao menos do ponto de vista dos cidaddos que nao
podem distinguir entre boneco e pessoa. Sem embargo, chegado o momento
em que os transeuntes reconhecem o0s corpos ficticios, desaparece a
instancia simuladora e emerge a natureza de objeto do boneco. Ao serem
reconhecidos como construcdes ficcionais se instaura o ‘acontecimento
poético’ que regressa aos transeuntes a condigéo de espectadores® (p. 06).

Outro fator a considerar é que, como seu proprio idealizador realca (2002), o
Proyecto Filoctetes € uma intervencdo urbana, ja que ocupa um espagco que, apesar de
publico foi institucionalizado pela sociedade complexa, como exposto no subcapitulo 2.7 — O
espaco publico na cidade urbana — do capitulo 02 (dois) desse trabalho, e, por isso, a
intensificacdo do choque na platéia, uma vez que essa forma de ocupacao néo é a esperada.

Mas, como coloca Glusberg (2000), “0 que interessa primordialmente numa
performance € o processo de trabalho, sua seqUéncia, seus fatores constitutivos e sua
relagdo com o produto artistico: tudo isso se fundindo numa manifestacéao final” (p. 53).

Dessa maneira, podemos nos remeter a uma das inquietacdes de Emilio Garcia
Wehbi ao pensar o Proyecto Filoctetes ainda no ano 2000, uma delas, as transformacfes
ocorridas no mundo capitalista ocidental, com destaque para a crise econémica argentina
gue comecava a estourar no pais, e que teve como decorréncia o aumento do numero de
moradores de rua em Buenos Aires.

Apesar da idéia do Proyecto Filoctetes ter sido originada em Buenos Aires, foi
somente em Viena / Austria, que ele pode ser concretizado. Mesmo que a formagéo
historica-social do pais seja diferente do local onde o artista havia pensado, corpos podem
ser encontrados em qualquer rua de qualquer cidade, o que muda é a maneira como 0S
transeuntes se comportaram perante 0 mesmo.

Assim, como nos contou Emilio Garcia Wehbi, em 20 de julho de 2009, os bonecos

49 Traducdo Minha —“... borde de la experiencia artistica, por su aparente ausencia de ‘acontecimiento poético’,
al menos desde el punto de vista de los ciudadanos que no pueden distinguir entre mufieco y persona. Sin
embargo, llegado el momento en que los transelntes reconocen los cuerpos ficticios, desaparece la
instancia simuladora y emerge la naturaleza objetual del mufieco. Al ser reconocidos como construcciones
ficcionales se instaura el ‘acontecimiento poético’ que regresa a los transeuntes a la condicion de
espectadores”. (WEHBI: 2005, p. 06).
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utilizados em Viena foram reutilizados para a montagem em Buenos Aires, contudo as
roupas foram redefinidas para que se parecessem ao maximo com o0s vestuarios usados
pelos moradores de rua dessa cidade. Nesse aspecto, encontramos uma caracteristica
teatral nessa performance arte: a preocupacao pela verossimilhanca com intuito de provocar
no espectador o sentimento de que aquilo é real e ndo uma obra ficcional.

Mas aqui cabe a questdo: por que as linguagens artisticas de vanguarda, como a
performance arte, ndo se valem mais da estética do belo, como as correntes artisticas
tradicionais? A resposta mais comum encontrada no campo artistico é de que a prépria
funcdo da arte estava prestes a se confundir com as praticas mais evidentes de mercadoria,
como um simples prazer ou objeto de decoragao e ndo mais como apreciacao e reflexao.

Entdo essas novas linguagens buscam retomar a reflexibilidade oriunda da
apreciacdo da obra pelo espectador, € ai que percebemos mais uma carcateristica de
vanguarda na obra artistica de Emilio Garcia Wehbi, ja que a mesma expde, através de uma
linguagem artistica de vanguarda, questdes como a invisibilidade publica, as diferencas de
classes, a pobreza, a marginalizagéo.

A proposito, é interessante notar, como iSso provocou em algumas pessoas um certo
mal estar, visivel em comentarios registrados como: “N&o gosto disto'; ‘Me parece uma falta
de ética’; ‘¢ uma angUstia que sinto, uma angustia...”*°(WEHBI: 2002, p.40). O artista
acredita que, comentarios desse tipo ,ndo se referem somente ao fato dos transeuntes néo
saberem se aquele corpo esta vivo ou morto, se é real ou ficticio, mas sim por considera-lo
uma visdo desagradavel para a imagem cidade.

Podemos dizer entéo, que para muitos esses bonecos / corpos seriam uma espécie
de poluicdo humana, dai se percebe o que Emilio Garcia Wehbi chamou, na sua palestra em
Kyoto, no ano de 2005, de entrecruzamento entre o artistico e o social, que acontece por

meio dos
Dispositivos artisticos que se ativam no Proyecto Filoctetes se colocam no
procedimento intervencionista e na condicdo simuladora dos bonecos de
latex, sendo estes elementos 0s que propiciam o estreitamento da fronteira
ficcdo / realidade e o entrecruzamento do evento artistico com a trama social
da cidade. (WEHBI: 2005, p. 05)°".

50 Traducdo Minha — “No me gusta esto’; ‘Me parece una falta de ética’; ‘Es una angustia que siento, una

angustia...”

51 Traducdo Minha — “Los dispositivos artisticos que se activan en el Proyecto Filoctetes se ubican en el
procedimento intervencionista y en la condicion simuladora de los mufiecos de latex, siendo estos elementos
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Podemos dizer entdo, que, utilizando-se dos meios de expressao possibilitados pela
performance arte, Emilio Garcia Wehbi encontrou uma forma de aproximagdo entre sua obra
de arte e seus espectadores, ndo colocando limites entre ambos, e sim intensificando esse
encontro, criando momentos de reflexdo tanto acerca do que diz respeito a esse fazer
artistico, e a que lugar na sociedade a arte e o artista ocupam, considerada ainda a situagéo

social vigente.

los que propician el adelgazamiento de la frontera ficcion / realidad y el entrecruzamiento del evento artistico
con la trama social de la ciudad”. (Palestra ministrada por Emilio Garcia Wehbi, em dezembro de 2005, na

Universidade de Kyoto, no Jap&o).
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ConsideracgOes Finais

Nesta pesquisa procurei refletir sobre o Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos
Aires, ndo s6 como uma obra de arte, mas, sobretudo como um evento social. Ja que essa
performance arte € mais do que um boneco exposto na rua, ela propfe a reflexdo sobre
onde estamos, quem somos e 0 que estamos fazendo, ndo somente enquanto individuos,
mas também como sociedade.

E para melhor compreender esse tipo de possivel reflexdo — que pode ser ativada
no transeunte ao se deparar com a obra de Emilio Garcia Wehbi; faz-se necessario o retorno
ao contexto histérico da Argentina nesse periodo. Assim, busquei esbocar o0s principais
acontecimentos politico — s6cio — econdmicos do periodo em questdo, o qual mostra que o
pais atravessava uma das maiores crises ja vivida em sua historia.

Como relatou o artista®® e através de dados obtidos no jornal Folha de S&o Paulo,
como ja exposto nesse trabalho, durante e apds os momentos mais fortes da crise argentina,
0 numero de moradores de rua aumentou significantemente, assim como a ocupacdo do
espaco publico urbano como espaco de reivindicacdo e manifestacao civil.

Essa, talvez, seja uma via para chegar a resposta do questionamento inicial desse
trabalho, que é compreender o porqué da repercussdo dessa obra ao ser apresentada em
Buenos Aires / Argentina, no ano de 2002.

Compartilho do ponto de vista do senso comum: que em momentos de crise, na
proporcdo como a sofrida pela Argentina no final do século XX e inicio do século XXI,
despertam nas pessoas atos tanto de egoismo como de solidariedade. O que faz entéo, ao
ser apresentada uma obra como o Proyecto Filoctetes, a possibilidade de que se crie no
cidaddo argentino curiosidade e sentimentos que vdo desde a compaixdao a revolta, como
podemos perceber nos relatos, ndo s6 do concebedor da obra, mas também dos
“observadores” dos bonecos no dia da apresentacdo da obra e da midia impressa como 0s
jornais Clarin e La Nacion.

Porém, como ja ressaltado no inicio desse trabalho, ndo tenho como avaliar nem
afirmar quais razdes e sentimentos levaram os transeuntes a terem determinadas reac¢des ao
se aproximarem dos corpos / bonecos. Assim, como sé possuo relatos de tais reacdes,

posso apenas olhar através do ponto de vista relatado por alguns dos observadores da obra

52 Em entrevista concedida a mim, via skype (sistema de telefonia por internet), em 20 de julho de 2009 as
12:30.
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no dia da apresentacédo — como o fiz.

O interesse dos veiculos de comunicacdo pela obra no dia de sua apresentacao
também pode ser levado em conta ao pensarmos na repercusséo do Proyecto Filoctetes. E
significativo o fato que alguns desses veiculos, publicaram notas sobre a apresentacdo em
cadernos que falam sobre a sociedade e ndo no caderno voltado as artes.

Ha ainda o fato da obra também ter contribuido para revelar a ineficiéncia da
comunicacédo dos servicos do Estado, pois antes de ser apresentado o Proyecto Filoctetes,
todas as autoridades competentes (policia, assisténcia meédica e bombeiros) foram
devidamente avisadas, assim como também foi solicitada permissdo para a apresentacéo
nos locais escolhidos, para que ndo se gerasse caos ou conflitos, e que se evitassem que
ambulancias ou carros da policia e dos bombeiros fossem deslocados para os locais da
apresentacdo. Mesmo assim, o aviso ndo chegou para o0s niveis inferiores dessas
instituicbes, que acabaram enviando suas patrulhas de emergéncia para tais localidades
dizendo que ndo haviam recebido nenhuma notificacdo de que se tratava de um evento
artistico.

Outro fator de repercussdo perceptivel esta na discussédo realizada pelo campo
artistico sobre a legitimidade e enquadramento da obra enquanto arte. Desse ponto de vista,
como levantado no capitulo 3 (trés) desse trabalho, podemos classifica-la como parte do
género artistico denominado de performance arte, e como é comumente encontrado em
discussfes sobre esse género, o Proyecto Filoctetes acaba sendo considerado objeto de
discusséo pelos tedricos da arte.

Nesse trabalho busquei analisar o Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires a
partir do ponto de vista antropolégico, tendo como linha de estudo a antropologia da
performance. Assim, foi possivel apontar caracteristicas da obra que estdo em consonancia
com os caracteres colocados por Richard Bauman, expostos no inicio, sendo eles,
resumidamente: display, competéncia, qualidade, experiéncia em relevo e keying.

Contudo, a caracteristica que mais me chama a atencdo ao analisar o Proyecto
Filoctetes, estd no keying, pois nho momento da apresentacdo da obra, ao exagerar uma
situacdo comum — a presenca do morador de rua em estado de extrema necessidade — ha
uma provocacido da ruptura do fluxo normal da vida cotidiana. E no encontro do transeunte
com o corpo / boneco, que o primeiro se desloca de sua posicéo rotineira, e, ao ser chamado
sua atencao para essa performance ele abre espaco para o momento de reflexdo, seja sobre

ele mesmo e seu papel na sociedade, seja sobre a situacdo real colocada em relevo pelo
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artista, seja pela obra enquanto evento artistico.

E mesmo que seu autor diga que o interesse em apresentar o Proyecto Filoctetes
seja somente artistico, como a obra opera sobre a realidade do pais, o Proyecto Filoctetes
acaba assumindo uma postura também politica. Onde o0 boneco representa o corpo do
indigente, do miseravel, e age como ele, ou seja, um corpo sem voz.

Por fim, outro fator que pretendi analisar, € a questdo da interdisciplinaridade
encontrada nesse evento artistico, que nos mostra que a arte ndo faz mais uso somente do
verbal ou visual, mas faz uma mescla que nos atinge em todos os sentidos. A arte reflete a
sociedade, assim como sua politica, sua cultura, seu modo de ser e viver, ndo s6 de forma
racional, mas também emocional. Assim, ela reflete o préprio ser humano e o faz refletir

sobre si mesmo.
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Habeas Corpus. In: 26. Proyecto Filoctetes: Bs. As. (2002) -
http://www.portaldedramaturgos.com.ar/garciawehbi — acessado em 31 de marco de 2009 as
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Anexos

Fotos do Proyecto Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires, realizado no dia 15 de
novembro de 2002, das 7hs as 15hs, na cidade de Buenos Aires / Argentina. - Extraidas do
website  www.artesescenicas.uclm.es e www.portaldodramaturgos.com.ar/garciawehbi
acessados no dia 25 de julho de 2009 as 21:45hs.



http://www.artescnicas.uclm.es/
http://www.portaldodramaturgos.com.ar/garciawehbi
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