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As manifestações cênicas da arte oferecem, em suas ontologias conceituais, extrema liberdade para configurar suas obras e suas ações. Todavia, aquelas se repetem e/ou se afinam por demais entre si e com suas respectivas tradições. Um certo distanciamento de tanto reconhecimento seria uma projeção para formar pistas de extorsão contra a vida besta, essa tão saturada de, entre outras, discursos lineares que prescrevem não-ditos e impensamentos e se regozija com isso. A vida pode ser mais com arte. Uma música, do Chico Buarque, que tematiza a variação entre o ímpeto & desejo e o vacilo & medo da vida, nos ilustra um pouco isso. Quanto à avidez de expansão, a letra dela poetiza:
Luz, quero luz,

Sei que além das cortinas 

São palcos azuis

E infinitas cortinas

Com palcos atrás

Arranca, vida

Estufa, veia

E pulsa, pulsa, pulsa,

Pulsa, pulsa mais

Mais, quero mais

Nem que todos os barcos

Recolham ao cais

Que os faróis da costeira

Me lancem sinais

Arranca, vida

Estufa, vela

Me leva, leva longe

Longe, leva mais (1980).

Abarcar os sentidos já experimentados e os sentidos ainda desconhecidos faz parte do regime da arte. Explorar e pesquisar modos de sentir que estão subtraídos dentro da rotina do cotidiano é uma função vital para afrouxar amarras do corpo segregado de articulações não pensadas. Isso é importante para o (a) artista que trabalha com o corpo em cena considerar. Seu esforço poderá muito bem receber empatias. As conexões com o público devem estar excitadas com muitas reflexões e treinamentos (mesmo que não repetitivos) prévios.


Por isso que educar-se e desenvolver conhecimentos do mundo real em que o artista vive é muito importante para que ele fertilize mais possibilidades de construir obras que provoquem marcas nos jogos de pensamento e da língua. Assim, as obras teriam potencial para serem pontos incertos, imprecisos de grandes proliferações de acontecimentos
. E, também, caso as disciplinas
, antigas e novas, já tão corporificadas, se fragilizem de tal maneira que incite a sensibilidade e a empatia dos humanos para se tornarem um pouco mais desidentificados
. Seriam ações artísticas que se colocam como inversões para uma vida, que é a vida que vive num limiar de assaz fragilidade para que fique em um estado propenso a sofrer impactos transformadores. É quando a vida é uma centelha contagiante. Quando morrer e viver são os hábitos de cada dia, de cada noite. A luz de partir, a sombra de chegar. Nascer para ver tudo novo. Morrer para testemunhar que nada é nosso. A arte de estar. Então, acontecimentos, misturas, dúvidas, aindas...

São nos tempos presentes onde as artes cênicas concentram seus embates estéticos e políticos. Se a dança “é quando e depois” (KATZ, 2005, p. 15); se para caracterizar uma performance “algo precisa estar acontecendo naquele instante, naquele local“ (COHEN, 2004, p. 28); e se, de acordo com Jacó Guinsburg (1980), a expressão cênica teatral é definida pela tríade atuante-dramaturgia-público, aquelas deveriam, com suas especificidades, se instaurar como eventos que provoquem desordem e descontinuidade de pensamento.

Essa polarização que apresento aqui pode ser sofrer uma analogia nos dois sentidos que, de acordo com Edgardo Castro (2009), Michel Foucault concebia o conceito “acontecimento”:

Foucault se serve do conceito de acontecimento para caracterizar a modalidade de análise histórica da arqueologia e também sua concepção geral da atividade filosófica. A arqueologia é uma discrição dos acontecimentos discursivos. A tarefa da filosofia consiste em diagnosticar o que acontece, a atualidade, a atualidade. (...) Em um primeiro momento, podem-se distinguir dois sentidos desse termo: o acontecimento como novidade ou diferença e o acontecimento como prática histórica. No primeiro sentido, Foucault fala de “acontecimento arqueológico”, o no segundo, por exemplo, de “acontecimento discursivo”. O primeiro quer dar conta da novidade histórica; o segundo, da regularização das práticas (objeto da descrição arqueológica). Existe claramente uma relação entre esses dois sentidos: as novidades instauram novas formas de regularidade. (p. 24)


A arte talvez seja o fazer humano com menos regras de exercer a sua prática. Sua gama de opções para agenciar
 e apresentar obras ou ações beira ao infinito. A arte está desligada, a priori, de ordenações com seu passado e com objetivos ou consequências claras. Ela ajuda a interpretar a realidade e a projetar a realidade da vida. Além de poder instaurar futuras novas inteligências adaptativas.


Para a arte poder instaurar diferenças, as artes cênicas, no caso, precisam reconhecer suas histórias e, quando nas suas próprias apresentações, profanar aquelas
. Os vocabulários que, por ventura, tiverem sido construídos por certas linhagens mais fortes e assimilados por muitos sofreria, então, rarefação. As técnicas mais consagradas, que são referência gramatical do corpo, para quem tanto as repetiu, ou muito mais observou e ouviu falar, teriam suas eficiências esvaziadas, seus arranjos perderiam estilizações exteriores – questão essa que passaria despercebida pela arte da performance. A observação crítica das encenações desses corpos em cena teria que se aventurar para além da mera constatação do que ocorre em cena, do que existe em cena e do que se é falado em cena. Uma reflexão complexa dos contextos de seus artistas seria, provavelmente, enriquecedora para debates, mas prescindível para as sensações e sinestesias da experiência proporcionada. Uma arte que provocasse alteridade.

Tanto os que elaborarem tais leituras quanto os artistas ruptores
 deveriam, ainda nessas toadas de sugestões
, considerar que qualquer discurso é descontínuo, sem ter como origem um todo sólido e coeso. Pois os “discursos devem ser tratados como práticas que se cruzam por vezes, mas também se ignoram ou se excluem.” (FOUCAULT, 1996, p. 52-53).

Ainda assim, as artes cênicas têm suas especificidades e elas são importantes. A comunicação de um corpo percebendo o outro corpo tem, em sua dinâmica, naturezas complexas e ricas. A noção geral por parte dos envolvidos com o que se é tratado fornece uma base comunicacional e social para se investigar e transformar o mesmo. Por outro lado, o excesso de generalização, de disformidade poder ser violento a todos os envolvidos. Essa diminuta regularização auxilia o carregamento, a retradução, de boa parte dos signos que as obras carregam para serem aportadas para outros sistemas, outras situações, outros contextos e serem interessantes. Ou seja, a experiência com uma arte-acontecimento-de-ruptura e a reflexão que poderia emergir através dela poderia ser parcialmente transferida para um número razoável situações ou pensamentos e essa transferência possibilitaria nexos de sentido resistentes que ajudariam na adaptação de quem conectou a primeira na segunda. Além disso, e talvez o mais importante, é que essa adaptação não seria para servir às forçar maiores, não seria para o ser humano oprimido executar ordens competentemente, e sim para ele se emancipar, mesmo que em pensamento, de quem e do que o rodeia.

Ao assistir a dramaturgia do palco, da cena, o público capta uma realidade poética que pode desfazer idéias positivistas, deterministas, apolitizadas, transparentes, desmemoriadas, homogêneas, dormentes, morais. São possivelmente considerações fictícias, tresloucadas, de tempos e velocidades irreconhecíveis. A percepção usual do mundo e a sua linguagem instituíram um campo confiável de valores e injunções. O mundo impõe signos autoritários para, constantemente, ratifica-los em sua enorme maioria. São as proclamadas abordagens de ações possíveis. Uma mediocridade que se amortece, que se conforma e tranquiliza com o que é socialmente viável, com supostos equilíbrios da economia financeira, com as privações das rotinas, com a soberania do significante, com as explicações etéreas.

Mas a existência é estrondosa. Cada realidade é um enorme coletivo de obras relacionáveis no meio da natureza. Produzir arte, além de ser mais um modo de dialogar com o meio, é também trabalhar com a faculdade de juízo, gosto, sensibilidade e imaginação. É um ato político que, para expandir seu impacto em nós, carece de crítica e reconhecimento das demandas sociais, emocionais e lúdicas. O artista é intrinsecamente “um sujeito como agente do fazer, que se sustenta e se substancializa através da exposição de indagações e posições que interferem no processo de transformação, tanto dele quanto do mundo.” (SETENTA, 2008, p. 59).

Contudo, a realidade insiste em ser desafiada. Isso é uma responsabilidade da cultura. O homem é o único ser cultural. Nós refazemos o mundo e as nossas identidades com a cultura. Dependemos dela para sobrevivermos a nós mesmos. O humano precisa dos seus próprios valores simbólicos para sobreviver e - assim é a minha premissa - para fazer uma vida: a sua. Uma vida de capacidades e possibilidades e que não se sacia com isso. Uma vida fértil de devires
 sutis e brutos. Uma vida capaz de dobrar a sociedade, mas, mesmo assim, subordinada e pertencente à natureza. É o humano que manifesta a vida inteligente e cultural. E são as coletividades que o auxiliam a comprovar que está vivo, que localiza a vida dele e a valoriza, a qualifica. Assim como afirma Terry Eagleton (2005):
Se natureza é sempre de alguma forma cultural, então as culturas são construídas com base no incessante tráfego com a natureza que chamamos trabalho (p. 12). (...) Se somos seres culturais, também somos parte da natureza que trabalhamos. Com efeito, faz parte do que caracteriza a palavra “natureza” o lembrar-nos da continuidade entre nós mesmos e nosso ambiente, assim como a palavra “cultura” serve para realçar a diferença (p. 15).

Adquirir cultura, portanto, nos fornece recursos para as ambivalências do mundo que criamos. A cultura exige que o humano se recoloque a todo instante, que analise, sintetize, organize, aglomere nexos de sentidos para reabrir outros e construir suas ideologias. A visão do mundo como um conglomerado de sistemas opacos, que não transparecem suas origens e consequências, é importante. São derramamentos de vísceras, de articulações desejantes que em todos os momentos temos de puxar dos nossos âmagos para organizar tudo de novo em um processo sem certezas. Se e quando queremos fazer isso bem feito, temos que escancarar algumas intimidades, fraquezas, vergonhas. A cultura cobra as emoções e o esforço dos afetos, das pedagogias.

Por isso talvez precisemos nos ver e reparar (presenciar ações humanas poéticas e desinteressadas
) no teatro (relembrando Guinsburg, 1980) e debater, com os conhecimentos atuais, a mesma urgência de Orfeu quando desconsiderou a relação entre ele e o ambiente quando foi retirar a falecida Eurídice do Hades (BULFINCH, 2001). Vendado, queria ter certeza que era ela quem ele estava levando para a saída do mundo inferior, e não outra alma penada ou uma fera, se fingindo de Eurídice, que poderia matá-lo em seguida, assim quando chegasse ao mundo dos vivos. O lirista teve como significante máster na sua vida a companhia da sua amada. Deseja vê-la, açambarcá-la. Isso foi soberano para ele; pois compreendia a permanência da sua existência rendida a esse sentido.

Orfeu se ligava profundamente ao seu mundo pela sua capacidade musical e pelo seu amor à Eurídice. Ambas as coisas justificaram sua presença no mundo dos mortos. Pode entrar onde pouquíssimos mortais já passaram devido à sua habilidade instrumental; desejou entrar para socorrer a amada. Todavia, só pode adentrar vendado. Apesar da sua técnica que o destaca, a sua ação de desvendar o olhar o impediu de terminar a travessia até a saída do Hades. Como consequência por ter visualizado um mundo que não lhe era permitido, sua amada lá permaneceu. Sua falha fatal pode ser datada como desafinada com o humano contemporâneo, na concepção desse termo pelo filósofo italiano Giorgio Agamben. Isso porque somente assim o é “aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber não as luzes, mas o escuro. Todos os tempos são, para quem deles experimenta a contemporaneidade, obscuros.” (AGAMBEN, 2009, p. 62-63).

É arriscado demais olhar para esse nosso tempo com certezas. Arriscado para a diversidade para cultural. Arriscado para as artes que não trabalham com mensagens de significados simples. Os desentendimentos
 hão de ser eternos, pois o conhecimento adquiriu tantas especificidades e, ao mesmo tempo, tantas áreas mestiças
 emergiram que elas se indisciplinam, causando, muitas vezes, contaminações instigantes e rasas. Nosso local perante essa geografia tende a ser, para cada um, rizomático, ou seja: um ser (1) se subtraí – e assim permanece - da multiplicidade, cuja rupturas são assignificantes, a ser constituída, considerada. “Qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sê-lo.” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 15). “Um rizoma não pode ser justificado por nenhum modelo estrutural ou negativo. Ele é estranho a qualquer idéia de eixo genérico ou de estrutura profunda.” (Idem, p. 21.). Nesse contexto, nós ofertamo-nos ao todo inalcançável um pouco e nós nos contaminamos um pouco de várias partes, embora com muito mais intensidade umas do que outras, desse mesmo todo. Mas muito dessas trocas, doações e imposições se restringem a informações. E as informações são a base da sedimentação da vida satisfeita e suas redundâncias.

A arte, diversamente, que nem sempre faz parte da cultura, se propõe filosoficamente a fazer diferença, a ser diferente dos outros trabalhos. A arte contemporânea pretende também ser bem heterogenia dentro de si mesma, de artista para artista, de obra para obra. Ela é um aglomerado de gêneros descentralizados, sem uso de vocábulo prévio. Talvez uma arte contemporânea, a la Agamben, ou seja, que se expresse de modo pouco (ou muito pouco) claro e/ou aponte para questões pouco claras (ou bem obscuras), possa instaurar novas condições perante um mundo rizomático. Muitos artistas contemporâneos compõem estéticas que pouco se relacionam com o trabalho de outros artistas.


Não há demérito nisso. A escolha dos seus temas é e deve ser particular – ou democrática, em trabalhos em grupos-coletivos. Mas que faz arte deve tentar compreender e refletir sobre seu ambiente. Percebe-lo, observa-lo. O importante é se aproximar do mundo e se sensibilizar com questões latentes. Entender minimamente como funciona o sistema capitalista, relativizar situações, concatenar lógicas de informações, conquistar sensibilidade política, educar-se sobre os padrões estéticos e saber reconhecer os valores históricos do lugar e do tempo em que se vive constituem uma cultura contemporânea para o artista se localizar e criar seu senso crítico. Essa será sua sustentação para o como e com o quê fazer a sua poesia e, quem sabe, a sua transgressão.

A presença da obra do artista comunica. Mesmo que a presença seja efêmera e não se expresse, de nenhum modo, através de palavras ou outros tipos de códigos. A ação do gesto físico, que é uma das matérias primas daquelas artes, é uma constatação da comunicabilidade e da coragem de ser artista. Logo, no processo de criação, o artista deve estar imbuído, de modo deliberado, da estética do que ele está fazendo; “a forma artística deve estar carregada de sentido, na verdade ela deve criar sentido constituindo-se enquanto arte" (OSÓRIO, 2005, p. 37). Construir uma noção crítica de como a obra ou ação vai ser recebida, de acordo com um determinado lugar a qual será exposta, com um provável público ou públicos, seu custo e valor mercadológico compõem a inteligência de posicionamento profissional. Assim, a permanência da obra na memória cultural e a sobrevivência financeira do artista estão intimamente ligadas àquelas posturas e capacidades.


A empatia na relação com as artes contemporâneas trabalha contra as estabilidades. Aquelas se instauram como provocadoras de críticas social e/ou filosófica. Ela já sabe que quer pesquisar e quebrar suas poéticas;
a característica da arte de fronteira como performance, que rompe convenções, formas e estéticas, num movimento que é ao mesmo tempo de quebra de aglutinação, permite analisar, sob outro enfoque, numa confrontação com o teatro, questões complexas como a da representação, do uso da convenção, do processo de criação etc., questões que extensíveis às artes em geral (COHEN, 2004, p. 27).


Aquelas sensibilidade de uma presença que se esvai e se compõe é mais uma idéia de cultura. Isso é um acesso às possibilidades de acontecimento das coesões da estética, da experiência da relação entre formas. Forma das artes com as da política – usando a compreensão de Jacque Rancière, “a política ocupa-se do que se vê e do que se pode dizer sobre o que é visto, de quem tem competência para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaço possíveis do tempo.” (2005, p. 16-17).

O pensamento político & crítico tem que fazer parte das manifestações da criação cênica contemporânea. Essa relação está ligada à poética, às condições de trabalho, curadoria e de produção. Nesse mundo besta, é paradoxal que a originalidade da obra e as condições para ela ser construída estejam normalmente ligadas a uma dicotomia: quanto mais peculiar e original, menos adaptável financeiramente ela costuma ser. E a recíproca gargalha cinicamente e, ainda assim e de modo incômodo, atual; “mas o que vê quem vê o seu tempo, o sorriso demente do seu século?” (AGAMBEN, 2009, p. 62). Ainda assim, o principio de especificidade deve ser mantido nessas artes, articulado com as (des)construções e variações propostas pelas discussões do contemporâneo, para assim violarem as coisas e aí encontrarem sua regularidade.

Tudo isso tem que servir como mais provocações desafiantes. Fazer da cratera, um morro. Ou seja, o que supostamente seria fator de desestímulo deve, numa virada radical, ser um exercício de superação. Considerando que “a natureza exata deste critério depende do tipo de criatividade a ser exibida” (SIMONTON, 2002, p. 19), para a criação e manutenção das condições de poder fazer algo original e que se adapte, tendo meios de diálogo com o mundo, é preciso que nós, artistas e profissionais das artes performáticas façamos a partilha do sensível
. Devemos nos unir apesar das nossas semelhanças.

O desenvolvimento cultural da sociedade será mais rico e democrático quando ela, com as ações transformadoras oriundas de políticas convergentes e de considerações à natureza, visar à criação e a manutenção de locais com condições adequadas para diversas modalidades de compartilhamentos. Tais processos requerem para serem férteis, para ser mais preciso, um certo tipo de sensibilidade, assim como provoca o filósofo brasileiro Peter Pál Pelbart:
Um corpo é primeiramente encontro com outros corpos. Um corpo é primeiramente poder de ser afetado, mas não por tudo e nem de qualquer maneira, como quem deglute e vomita tudo com seu estômago fenomenal, na pura indiferença de quem nada abala. Como então preservar a capacidade de ser afetado, se não através de certa permeabilidade, de certa passividade até, de uma certa fraqueza. Eu vou fazer uma pergunta absurda: como ter a força de estar à altura de sua própria fraqueza, ao invés de permanecer na fraqueza de cultivar apenas a força? (PELBART, 2007, p. 63).

Essas afetações e permeabilidades devem ser instigadas pelo gosto e devem gerar eternas críticas e crises. E eis mais um desconhecimento que se apodera sobre a cultura, aprisionando-a. O excesso de atenção e valor que se dá ao gosto prejudica o pensamento crítico e a sua reverberação, o debate de ideias. Só sentimos o gosto de algo “quando começa a dissolver-se, o que não promovemos sem a saliva.” (ACKERMAN, 1992, p. 176). Mas o gosto, a partir do romantismo, se espalhou pela cultura moderna e seu significado dilatou-se. A partir do paladar foram criadas duas historiografias: a do gosto e do juízo. Seus entendimentos são comumente desentendidos na hibridização difusa dum terceiro pensamento. Esse, pela anatomia, é localizado na boca. Pela política, é localizado como um recurso para processos diretos de exclusão ou de inclusão para excluir. A interferência da simplória preferência é uma arma em prol dos mais fortes poderes
 e micropoderes
. Quando há autoridade, seus gostos suprimem debates. Os pensamentos que dominam um dado ambiente também fazem o mesmo, mesmo que prejudique a maioria. E, muitas vezes, esses gostos são gostos são inseridos, comunicados como se fossem pensamentos críticos.

O sabor palatável é importante para o ser humano se sentir identificado ou em sintonia com um ambiente que lhe providencia determinadas comidas, ajuda a refratar alimentos venenosos ou que, bioquimicamente, auxilie ou atrapalhe os seus afazeres. Para sobreviver ou para viver melhor, essas carências foram e são estímulos para construções de adaptações. Durante a maior parte da nossa história como espécie, tivemos muita dificuldade para grandes deslocamentos. Por isso, em várias regiões, muitas tribos carregaram nos seus genes, por milhares de anos, marcas culturas alimentares pouco diversificadas. A capacidade dos palatos pouco evoluiu, ou seja, não mudou quase nada desde a invenção da escrita. Para todo mundo, eles são recursos importantes da sobrevida
. Todos são afetados pelos valores energéticos e simbólicos que aqueles estimulam de modo muito próprio. Essa aferição é importante para refletir como podem ser mudadas essas condições para que uma boa parte do mundo se sinta identificado com ele com uma qualidade de vida mais digna. Cada humano tem de ter alguma liberdade e opções para se arriscar e, assim, para que possa construir intensidades excessivas no seu cotidiano. Também está ai o saboroso gosto palatável da vida.

“Vida, minha vida

Olha o que é que eu fiz

Deixei a fatia

Mais doce da vida

Na mesa dos homens

De vida vazia

Mas, vida, ali

Quem sabe, eu fui feliz

Vida, minha vida

Olha o que é que eu fiz

Verti minha vida 

Nos cantos, na pia

Na casa dos homens

De vida vadia

Mas, vida, ali

Quem sabe, eu fui feliz” (BUARQUE, Op. cit. 1980).

Por isso, “a boca é mais do que apenas o início do longo tudo que leva até o ânus: é a porta para o corpo, o instrumento com que cumprimentamos o mundo, a fronteira dos grandes riscos.” (ACKERMAN. Op. cit. 1992, p. 179). O paladar é historicamente metaforizado com as relações de comunicação social, principalmente a verbal. Nessas aproximações sensíveis, essa expressão foi e é entendida como tendo fortes possibilidades de apreendimento entre seus interlocutores. Sendo assim, foi construído sobre ela uma poderosa engenharia de relacionamento e um vital valor simbólico de identificação cultural. Esse mecanismo do agente do discurso e do fazer, é o alimento das ações políticas.
Verificamos ao mesmo tempo que, no que respeita ao agradável, existe entre os homens um acordo de julgamentos, segunda o qual negamos gosto a alguns e atribuimo-lo a outros; com isso pomos em discussão nenhum dos nossos sentidos orgânicos, mas a faculdade de julgar o agradável em geral. (...) É um julgamento em referência à sociabilidade, por se basear em regras empíricas. A respeito do bem é verdade que os julgamentos fazem uma razoável tentativa de validez para todos; mas o bem só se representa por meio de um conceito como objeto de satisfação universal, o que é o caso nem do agradável nem do belo (BENDA, 1976, p. 161).

Julia Benda afirma que julgamentos são subjetivos. Já as representações, que são configurações de sensações, são objetivas – com exceção da dor. As representações, essas sim, sejam estáticas ou políticas, devem ser discutidas. E se não for para discutir, o que afinal nós vamos fazer?

É preciso conhecer essas distinções nos diálogos entre artistas, com a opinião pública e com os órgãos e representantes do Estado. Está claro que a política cultural vigente é uma não-política cultural. Tratar e conduzir as manifestações e ações artísticas como mercadorias industriais de consumo fragilizam, de modo gigantesco, o vigor das suas funções sociais. As pessoas das artes cênicas são parceiras daquele nessa incongruente dialética que caminha com incômoda tranquilidade.


Os encontros entre os artistas deve se manifestar mais nos seus locais: teatros, cursos livres, faculdades, cooperativas, associações, festas, internet, velórios. Eles aumentaram nos último anos, mas ainda é insuficiente. Pensando em espaço como “um conjunto indissociável de sistemas de objetos e de sistemas de ações” (SANTOS, 2002, p. 22), o local como manifestação do espaço que está delimitado pelos embates políticos. Esses ainda estão, muitas vezes, capengas. Os locais para a arte cumprir sua função de forma mais competente são precários. No meio artístico das artes cênicas, colegas não assistem colegas. Artistas sem formação universitária não têm tempo ou dinheiro para fazê-lo – ou pior: não querem. Os embates políticos são suaves devido a pequena proporção dos ajuntamentos. Um pouco diferente do que ocorre nas festas, quando, todavia, prepondera muito mais os jovens. E os velórios, como quase todos, inesperados, chocantes, intimistas. Mesmo nesses dois últimos, ainda ocorre troca de olhares, a informação da existência do outro. Mas são situações desadequadas para as rugosidades de argüições, de representações e manifestações políticas, mesmo que proclamadas de modo individual. Além disso, não temos hábito algum de chamar colegas para ver, ouvir, ler, cheirar, tatear as criações ainda em processo. Isso é querer olhar apenas o claro, a luz e se acalmar ao constar que o outro tem a mesma percepção que a sua. Esse desafio compreendido deve-se pleitear, pesando muito valor em cada uma das etapas das dramaturgias políticas de modo coreografado. Por esse modo, as suas individualidades devem se submeter a favor do interesse que a arte tem para elas e que pode ter melhor a várias mais.

O humano contemporâneo está sempre insatisfeito com a cultura que ele se alimenta. Nos seus incômodos deve bulir a partilhas das suas consternações. Assim como o produzir das obras afeta o quê e o como elas vão falar, a vivência com seus pares deve estar imbuída de reflexão e ideologia. Orfeu, mais tarde, depois da frustrada tentativa de resgate, é morto por donzelas trácias, as quais as tentativas de sedução ele ignorava. Sua alma, então penando no mundo dos mortos, pôde usufruir da companhia da sua Eurídice, seu objetivo maior. Mais um motivo dessa história ser antiquada: olhar para o escuro é trágico. Pois mesmo realizando as considerações aqui colocadas, as crises, as incertezas, os embates, os desgastes serão mortíferos.

A vontade de olhar a distância o que não pode ser reconhecido e nem conhecido tem que ser muito resistente. Pois ela será negada pela aniquilação que sua dor, que é uma representação subjetiva, promove. E assim se deve fazer arte, pois ela promove a vida. Pois como Deleuze (1992) já afirmou, quem morre são os organismos, não a vida (1992, p. 179).
Me ensina a não andar com os pés no chão

Para sempre é sempre por um triz

Aí, diz quantos desastres tem na minha mão

Diz se é perigoso a gente ser feliz (BUARQUE, 1983).
Essa parte de olhar o mundo e vislumbrar a imagem que o sistema cognitivo compõe, mesmo que seja uma metáfora, do breu, é um ícone da morte. Reparar o todo, que é donde se vem, onde se tenta viver, onde a memória se desfaz com a entropia da matéria, e nesse não lá, não lar, o grau máximo de homogeneidade indiferente, o indefinível nada há ou se manifesta. Um prisma de esperança alegre de que a política pobre e mortal de extrema individualização e auto-referência possa ser cancelada. Essa quebra tem a ver com a revitalização da idéia de comunidade que tinham os gregos antigos. Para eles, ser mediocre era um grande valor, pois o valor maior era o conjunto de cidadãos, onde e quando todos eram importantes para a sobrevivência e organização do cosmos e da polis, sob pena da instalação do caos. Essa foi uma civilidade perdida, cuja a religião, a olímpia, duplicava a organização social democrática na sua organização mitológica. Assim, a moira (destino), que era decidido pelos deus, e a ananké (necessidade) da coletividade dos mortais se convergiam ou teriam que se convergir. Os diferentes eram “espíritos livres” que eram os que se voltam contra toda crença. O personagem Édipo, da peça honônima escrita por Sófocles, por volta de 427 a. C., por exemplo, não aceitou o seu destino fatal constatado pelo cego Tirésia, o adivinho. Ao renegar o destino, o que para os clássicos era inevitável, fez com que a ira dos deus lhe danasse. Por isso fugiu da cidade a qual ele acreditava que era nativo, Conrinto, e peregrinou para sua cidade natal de fato, Tebas. Por ter vencido o desafio da esfinge que isolava, até esse momento, a polis, e pela morte recento do rei Laio, que era seu pai e que ele mesmo havia matado na estrada, Édipo é aclamado rei e se casa com sua mãe verdadeira, ou seja, sua mãe biológica, Jocasta.


Sobre essa inflexão, nesse resistente dado de memória da cultura ocidental, Nietzsche projetou, poeticamente, uma função que a alta proximidade de contato e a afinidade com um dado pensamendo - de arte, no caso - pode provocar no nosso inconsciente, que trabalha com metáforas que são os nossos sensos do que é real (LAKOFF and JOHNSON, 1999):
Uma liberdade da vontade, em que um espírito se despede de toda crença, de todo desejo de certeza, exercitado, como ele está, em poder manter-se sobre leves cordas e possibilidades, e mesmo diante de abismos dançar ainda. (NIETZSCHE, 1999, p. 199-200).

O caráter de acontecimento na criação das artes performáticas na contemporaneidade deve, como pré requisito de sobrevivência e função ideológica, construir seus traços no mundo tendo Édipo em um ponto da linha e Tirésias, em outra. Cada um como duplo do outro: Édipo é um jovem rei; tem o sentido da visão, mas não vê a sua situação; é impulsivo; trôpego, por causa dos pés inchados; ele também quer se destacar do coletivo, quer ir até as últimas conseqüências, tem a sede do saber e desafia o destino fatal. Já Tirésias é um velho cego; mas vê, com um sentido anormal, toda a amplitude da história do Rei; é um sábio, é precavido, se retém, prevê, estuda e, embora deficiente, é mais um cidadão que faz parte da comunidade da polis, já que entra em contato com o oráculo; mas, não consegue convencer os poderosos quando em conflito com eles. Essa ambivalência promove um descontinuamento que articula mais a cultura, tocando nas feridas com diferenças que fazem a diferença. Então assim, numa ponta traçar novas poéticas que não foram nominadas, que carecem de tradição, mesmo que recente; ter audácia e promover o estado de emergência; pesquisar temas incômodos, trágicos, de rupturas sociais, de mergulhar a poética nas trevas do presente, entrevendo as partes das sombras. E na outra ponta, politizar as interações; compartilhar e promover fraquezas; estudar técnicas, filosofias e comunicação; neutralizar as luzes, cegando-se para elas; se aproximar das linguagens e temas complexos que muitos não percebem. Olhando a vida pelos nervos, pelos fios dos palcos atrás.
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� (BUARQUE, trecho da música “Vida”, 1980. Passim.)


� De modo sintético, ‘acontecimento’ será tratado aqui como evento singular; invariante; ponto emergente de rupturas; força disparadora de mutações.


� O termo ‘disciplina’ aqui será utilizado no sentido de relação entre ordem e conhecimento dispostos ou impostos de tal modo a dirigir ou impor determinados fins sociais ou pedagógicos.


� Humanos mais desidentificados aqui quer dizer: humanos mais deliberadamente abertos e dispostos para percepções mais singulares, às sensações mais intensas e ao desenvolvimento de pensamentos contaminados com o outro; abertos e propensos às experiências com potencial de provocar alteridades e intercâmbios culturais.


� Agenciar, no sentido de Deleuze e Guattari (2003), é, resumidamente, juntar, organizar algo que comporta muitos termos heterogêneos.


� Como afirma o filósofo italiano Giorgio Agamben (2007), profanar pode significar “abolir e cancelar separações ou aprender a fazer delas um uso novo.” (contracapa).


� É um neologismo. Ruptor: aquele que estimula, causa, provoca ou aciona ruptura(s).


� Sugestões essas baseadas em Foucault (1996).


� "Devir é jamais imitar, nem fazer como, nem ajustar-se a um modelo, seja ele de justiça ou de verdade. Não há um termo de onde se parte, nem um ao qual se chega ou se deve chegar. Tampouco dois termos que se trocam. A questão ‘o que você está se tornando?’ é particularmente estúpida. Pois à medida que alguém se torna, o que ele se torna muda tanto quanto ele próprio. Os devires não são fenômenos de imitação, nem de assimilação, mas de dupla captura, de evolução não paralela, núpcias entre dois reinos.” (DELEUZE e PARNET, 1998, p. 3).


� Termo da estética que faz uma analogia dos elementos ou ações das obras de arte com os elementos e ações da natureza – inclusive suas leis. Esses elementos, ações e leis são entendidos que simplesmente são e reagem, sem configurar fim objetivo ou intenção e, principalmente, sem prazer pela existência. No máximo, tendem a permanecer.


� Assim como definiu Jaques Rancière (1996, p.11), que “os casos de desentendimento são aqueles em que a disputa sobre o que quer dizer falar constituiu a própria racionalidade da situação de palavra. Os interlocutores então entendem e não entendem aí a mesma coisa nas mesmas palavras”.


� Mestiçagem no sentido cultural, ou seja, atrito e/ou confluência de culturas ou campos (de conhecimento ou experiência) tidos, até então, como claramente distintos.


� “(...) o sistema de evidências sensíveis que revela, ao mesmo tempo, a existência de um comum e dos arredores que nele definem lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensível fixa, portanto, ao mesmo tempo um comum partilhado e partes exclusivas.” (RANCIÈRE, 2005, p. 15).


� Força que se exerce ou que é de conhecimento geral que pode ser exercida; repressão; cerne das práticas institucionais.


� Exercício do poder de pessoas em outras em ‘microesferas’ sociais, que interferindo na sua autonomia desses, tornando-os mansos, subexistentes.


� Ou seja, a “vida humana reduzida ao seu mínimo biológico, é a vida sem forma, reduzida ao mero fato biológico.” (PELBART, 2007, p. 59).
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