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INTERFACES DA CARNE:
Entrevista com Olivier de Sagazan

Entrevista com OLIVIER DE SAGAZN, fevereiro de 2011, casa do artista em SAINT-NAZAIRE,
Frangca. FOTOGRAFO: George Cordeiro (Ghel Nikaido). Arquivo pessoal da autora.

Elisa Schmidt Elisa Schmidt (E.S.): Quem é Olivier
Olivier de Sagazgn2 De Sagazan? Vocé poderia se apresentar
Traducdo de Telma Duarte’ €m algumas linhas: sua origem familiar,

Transliteracio de Paulo Da Cruz' S€US estudos, seu percurso de artista?

Olivier De Sagazan (O.D.S.): Eu nas-
1 Esta entrevista é parte documental da pesquisa de Elisa Schmidt. Mestranda bolsista Ci na Africa, mas nao SsOou africano, Eu tive
da CAPES, integrante do Programa de Pés-graduag&o em Teatro da UDESC, no qual d . . d .
pesquisa a desfiguragdo em arte a partir das obras de Olivier De Sagazan. sorte, coOmo dizia um de meus amlgos con-
2 ODS expds em muitas galerias, entre elas: Marie Vitoux, em Paris; Grand’Rue, em gOIQSQS- FUl COHCebldO entre os dOIS 1105,
P.oitiers : Entre asl bibliografias gscritas sobre suas obras constam os Iivros': Trang- entre Borde aux e Brazzaville. Na épOC a, a
figuration — Edigdo Democratic bocks; Le Fantéme dans la machine - Edi- . . .
¢ao Universitaire D'Angers ; Carnet D'atelier - Edigao Mémoire Vivante ; Etres ~ V1ag €IM levava seis meses para 1r de bar-
Eha/rs - Edicao Naz.alnenne ; Quand Ie‘\‘/ls~ag¢l9 perd sa face - La‘deﬁggra— co d e uma ci da d e a outra. Na minha cab e-
ion en art / La Violence en Art - Editicdo Vitoux. Participou também do filme . R K
Samsara de Ron Frick - realizador de Baraka. Mais informagdes sobre o artistae  Cal tinha , frequentemente , esta ideia de ter
suas obras em : http://nefdesfous.free.fr/ . . . .
sido concebido entre estes dois rios: entre o
~ mundo ocidental e o mundo africano. Meu
Nascido em Franga, ministra aulas de francés no Brasil ha mais de cinco anos. E

tradutor autodidata. trabalho geralmente é um olhar desta cor-

Estudou artes plasticas na Franga. E professora de francés e tradutora autodidata.
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respondéncia dos dois rios e é por isto que
eu gosto, as vezes, das questdes que colo-
cam os fil6sofos ocidentais sobre a questao
da razdo, do pensamento, etc... Todo o ide-
alismo que pode nascer na Europa... Mas
ao mesmo tempo, eu estou muito préximo
do sentimento africano, do toque africano.
A questao do toque para mim é essencial.
Eu tenho a impressdo que no pensamento
dos ocidentais, separamos sempre a men-
te do corpo. Somos sempre uma forma de
dualismo e eu nao suporto este dualismo.
Para mim, o corpo e a mente sdo uma mes-
ma coisa. Eu sou espinosista sobre isto e
isto vem, sem davida talvez, deste amor ao
mesmo tempo pela Africa e pelo ocidente.
Penso um pouco como Aristételes, “o fun-
damento da alma é o toque”. O fundamen-
to da alma é o toque, isto quer dizer, que
tudo procede do toque. Mesmo os pensa-
mentos, os maiores, sdo relacionados com
as questoes do toque.

E. S.: E vocé estudou um pouco de arte
ou foi por experiéncia?

0.D.S.: Nao, sou autodidata. Eu sou
formado em biologia e foi depois que che-
guei a arte. De fato, eu tive a chance de
fazer minha cooperacao no Camardes. Na
época, os jovens deviam fazer um ano de
quartel ou dois anos de exército no estran-
geiro. Eu preferi ir para o estrangeiro, as-
sim, eu ndo precisava usar boné e roupas
militares (risos). E 14 eu fui como professor
de biologia durante dois anos. Era muito
interessante, muito enriquecedor. [...] Fui
levado, entdo, para Camardes numa aldeia
chamada Loum. Assim, 14, eu era profes-
sor de segunda fase terminal® de biologia,
de ciéncias naturais. Eu tive sorte porque
eu me determinei a s6 fazer biologia. Mas
antes de partir, eu passei por Amsterdam,
na Holanda. E eu reencontrei Rembrandt,
eu estava no grande museu de Amsterdam
onde tinha muitos, muitos autorretratos
dele. Eu fiquei fascinado por Rembrandt, o
pintor. E tive um choque, quer dizer, quan-
do vi as pinturas de Rembrandt, eu fiquei

5
Fase terminale corresponde ao Ultimo ano do ensino médio no Brasil (Nota tradutora).
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em frente, fascinado. Tive a impressao de
que eu poderia fazer a mesma coisa. Eu
olhava todas as pinceladas, conforme elas
foram dadas para fazer um rosto. Entao,
tive a impressdo de que eu poderia fazer a
mesma coisa. Estava muito orgulhoso. Mas,
eu sai de la e fui para um café (bar). Eu via
tudo em forma de pintura. Via tudo como
uma pintura. E foi de repente, eu via tudo
em forma de pintura, tudo estava na forma
de toque como isto. E eu achei isto mara-
vilhoso. Entdo, eu me disse que: talvez um
dia eu seja um pintor também. E, entdo, o
interesse de fazer a cooperagao, é que vocé
parte de sua casa, vocé viaja a 7.000 km de
distancia de sua casa enquanto vocé tem 23
a 24 anos. E é muito importante sair de casa
quando temos esta idade, porque nos dis-
tanciamos. Nos distanciamos em relagao as
coisas e as pessoas, € uma distancia em rela-
¢dao a um conformismo. Nos distanciamos
em relacdo ao movimento ao qual fomos
colocados. E olhamos as coisas do exterior
e nos dizemos: “E feito para mim?”, “Eu re-
almente vou continuar 14?”. Na realidade,
em Camarodes, eu comecei a refletir, eu me
disse: “Bi6logo, ndo é necessariamente um
mundo de pensamento que corresponde a
mim”. Eu fantasiava demais para chegar
imediatamente a uma visdo sintética. O
biélogo, no principio, vai extrair, vai levar
coisas e entdo vai fazer extragdes, analises e
analises. E, em seguida, pouco a pouco, vai
reconstruir o quebra-cabeca, vai comecar
a colocar os conceitos, as ideias etc.. Mas,
na realidade, eu comecei a estudar biologia
na esperanga de tentar entender o que era
a vida. Eu tinha uma visdao um pouco como
Jacques Monod, que escreveu “O acaso e a
necessidade”. Tu conheces, talvez, este li-
vro. Um grande livro. E que é assim, uma
aproximacao muito sintética, muito am-
biciosa do processo da vida. Ou entao a
“Nova Alianca”, de Ilya Prigogine. E todos
esses livros tinham me estimulado, mas
na realidade, quando vocé é um bidlogo,
é obrigado a ser bem minucioso em fazer
coisas muito, muito pequenas. Na realida-
de ndo era para mim. Eu estava muito mais
na metafisica do que na filosofia para fazer
isto. Finalmente, eu ficaria triste, eu sofre-
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ria muito. Entretanto, a pintura te permite
rapidamente te colocar grandes questdes e
de atacar o grande problema.

E.S.: O que é o inominavel do qual falas?

O.D.S.: O inominavel do qual falo é a
ideia que eu sou dirigido, quer dizer que
sou empurrado a cada momento pela re-
sultante destas duas forcas. Mas meu mo-
vimento é como ter as forcas externas, as
forcas internas aqui. E aqui, tem algo que
chamamos o inominavel, que chama o “si”.
No momento em que falo esta palavra, este
movimento de meu ser é a resultante das
forcas a0 mesmo tempo externas, internas
e algo que me empurra sempre para fren-
te. Quer dizer que, se a vida ndo fosse estas
duas forcas, a vida seria uma imobilidade.
Quer dizer, aqui tens este caderno que esta
sobre a mesa. Tens uma forca que empurra
o caderno, o caderno empurra sobre a mesa,
mas isto permanece em equilibrio. A vida
ndo é isto. E que a vida, permanentemente,
tem a energia que sai, e a energia que en-
tra. E como tens a energia que sai porque
deves aquecer o teu corpo, deves fazer mui-
tas coisas, é necessario, portanto, mover-se
permanentemente, é necessario, permanen-
temente, reencontrar o equilibrio. A vida é
um desequilibrio permanente. E como estas
todo o tempo em desequilibro e deves todo
o tempo procurar o teu equilibrio, é neste
desequilibrio fundador e nesta procura per-
manente de equilibrio, onde estd o movi-
mento da vida, que chamo de inominavel.
Mas quando digo isto, fago justamente uma
abordagem fisicalista. E fisica.

Agora, sobre o plano psicolégico, o ino-
minavel é algo ainda mais complicado, vis-
to que este inomindvel é este pensamento
que tenta permanentemente se retomar a si
mesmo. E este pensamento do pensamen-
to. Vés? [...] Quer dizer que, permanente-
mente, digo algumas coisas, mas retomo a
mim mesmo porque nao € exatamente isto.
E no momento em que me desenvolvo para
melhor tentar me exprimir, sou de novo
outra coisa. Entdo, eu tento retornar e nun-
ca consigo me perceber eu mesmo. Entao,
o inominavel é este movimento que te atra-
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vessa, € 0 movimento que atravessa o teu
corpo e que te faz avangar, mas é um mo-
vimento do qual tu ndo podes falar porque
seria necessario conseguir dizer para poder
concretizar. Entdo, a cada vez, fazes par-
te deste movimento. Portanto, ndo podes
falar exatamente sobre isto. Tu és todo o
tempo dependente disto. Tu és um s6 com
este movimento, assim para conseguir real-
mente falar sobre isto, seria necessario po-
der dizer. Somos um pouco flagrados neste
pequeno problema de auto-referéncia. Por-
tanto, somos pegos neste fendémeno de au-
to-referéncia que faz com que o inominavel
seja algo de perceptivel, mas que nunca é
descritivel. E quando 1és o “Inominével”
de Samuel Beckett, permanentemente vés
isto, percebes este movimento onde o escri-
tor tenta, pela sua escrita, compreender a si
mesmo, mas nunca consegue. E permanen-
temente como numa forma de cambalhota
assim, vés? De passos largos.

E.S.: Quais s3ao as suas referéncias
tedricas para as suas criacoes? Beckett e
quais outras?

O.D.S.: O pintor a que mais me refiro
é Francis Bacon, certamente. E Alberto Gia-
cometti também, penso que é muito pro-
ximo dele. Mas porque um como o outro,
sentimos uma onipresenga da mao. A mao
é o0 ser muito, muito forte no caso de Gia-
cometti, sou mesmo mais interessado por
suas pinturas e por seus desenhos do que
por suas esculturas. Acho que as suas es-
culturas se repetem um pouco. A primei-
ra escultura bem esquelética, etc., era bem
vista. Enquanto que suas pinturas, seus de-
senhos, tem uma vibracdo extraordinaria.
Realmente é “brrr” (suspiro), é como uma
coisa... e estamos as vezes no movimento
e na imobilidade e é muito, muito bonito.

Em Bacon, o que é fascinante é a pagi-
nacao, sao as cores, é esta tensao extraordi-
naria entre o assunto, a personagem e um
ambiente que lhe é metafora do real, uma
forma de analogia do real, mas fixada em
duas dimensoes. E entdo, este surgimento
de um motivo em trés dimensdes explosi-
vas, porque todo o tempo desfigurado, mas
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reconsiderado em relacdo a um ambiente
que é como esmagado, e como esquemati-
zado e uma obra que se torna ao mesmo
tempo uma espécie de representagdo sim-
bolica de espaco. E nisto que estes perso-
nagens tém um cardter universal, porque
eles sao mergulhados num espago que nao
é datado, que é um cubo, uma mesa, uma
cadeira... Mas algo de muito, muito... Que
poderia existir a ndo importa qual época.
E o que é surpreendente é a maneira como
Bacon vai deformar estes corpos dando-
lhes formas de saliéncias que sdo como
correspondéncias nervosas, ou seja, que as
deformacdes que dao aos corpos, sdao um
pouco de deformacdes como de atributos
afetivos da relagdo do corpo com ele mes-
mo. Quer dizer que, se, por exemplo, eu
sou obcecado pela boca, a boca vai tomar
uma dimensdo incrivel no corpo. Ou isto
vai ser a mdo ou aquilo vai ser... ndo sei
o que mais. Entdo, ha em tudo um jogo de
deformacdo que é extremamente revela-
dor da percepcao que tem do seu préprio
corpo. Tenho uma teoria que é: “haveria
entre um quadro e um artista uma forma
de homologia”. Homologia, um termo que
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é utilizado em biologia. Homologia é para
falar, para passar de uma espécie a outra.
Vé-se que quando se passa de uma espécie
a outra, se tem os 6rgdos homologos que
vao evoluir. Por exemplo: entre a galinha e
eu, reconheco as pernas... Mas as patas in-
feriores, elas evoluem diferentemente nos
passaros. Sao transformados em... é com
isto que andam. Enquanto que os membros
superiores sdo transformados em asas. E
ha uma homologia que podes fazer entre
os membros superiores e 0s nossos bragos.
Assim como se faz muitas correspondén-
cias de uma espécie a outra para mostrar a
evolucdo e em qual diregdo vai a evolugao.
E penso que ha uma homologia, ha relacao
entre um individuo, um pintor e a sua pin-
tura. Esta homologia ndo é, portanto uma
homologia de tipo ponto por ponto, é mais
uma homologia de tipo afetivo, sensivel.

E.S.: De acordo com vocé, o que é
identidade? E a pressao que se faz entre
estas coisas e suas forcas?

O.D.S.: A identidade pode ser descrita
de um ponto de vista fisico, como falamos

Transfiguragao (2012). Olivier De Sagazan, Le Carré. Festival de Performances
“Rencontres Improbables 6”. FOTO: Frangoise Migot e Francis Labat.
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antes com as diferentes forcas, etc. Mas, so-
mos seres naturalmente muito complexos e
ao mesmo tempo fisiol6gicos, com uma fi-
siologia limpa, uma anatomia, uma forma,
uma psicologia, uma histdria, etc. Portanto,
a identidade se declina apds um nivel dife-
rente. E, portanto, o nivel, mas todos os ni-
veis - eu, como artista - me interessam. Ou
seja, que o nivel da forma me apaixona, ou
seja, a anatomia me interessa muito, a forma
me interessa. Mas penso que tudo esta em
interacdo. Ou seja, que a anatomia, a forma,
ela propria, resulta de certa maneira, de um
impulso interno, de uma energia interna.
Portanto, a identidade de um individuo é
todo este conjunto de forcas que constituem
0 organismo, ao mesmo tempo das forcas
tisiologicas, a0 mesmo tempo das forgas,
tudo o que constitui a heranga cultural etc.
Portanto, ndo posso te responder assim, di-
retamente, o que € a identidade, porque é
como o inominavel. Estd muito préximo.
Esta identidade, em todo caso, para mim, se
caracteriza por um desejo permanentemen-
te de regresso sobre si e da tentativa de com-
preender quem eu sou. Eu diria que é pelo
qual me identifico, é por este desejo perma-
nente de tentar fazer um retorno sobre mim.
E, portanto, todo meu trabalho é mesmo a
expressao deste desejo [...].

Tenho sempre este sentimento que algo
em nosso pensamento, da nossa conscién-
cia, tinha acesso intuitivamente a algo mais
que justamente ndo se podia nomea-lo.
Quer dizer que se tinha uma espécie de sen-
timento, mas que ndo se chegava a... E mais
uma teologia negativa, ou seja, que se che-
gava a isto de maneira negativa se dizendo:
“Nao é possivel que eu esteja num mundo,
num conjunto e um pequeno ponto entre
mil milhdes de outros pequenos pontos e
que eu tenha a percepg¢do do conjunto”. Ou
seja, que tenho como de mim mesmo, uma
percepcao de algo de caético, de algo incon-
gruente. Ou seja, que tenho a percepgao de
mim mesmo perante o resto do mundo, que
algo nao vai bem. Compreendes? [...]

Onde um sentimento de estranheza de
mim mesmo em relacio ao mundo: Um
estranho, tu és um estranho num pais. De
onde vem a sensac¢do de ser sempre um es-
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tranho no mundo? Portanto, é um pouco
a percepcao fundadora que eu poderei te
dizer de mim mesmo. E me digo: Como se
faz para que eu tenha esta sensagao de estra-
nheza se tudo é normal? Por que tenho esta
sensacéo? Por que tenho isto em mim? E um
mau ajustamento da maquina genética? Ou
é outra coisa? E uma maquina genética que
tem um sistema, que estd permanentemente
em abertura e que me faz ter este olhar ndo
fechado sobre mim mesmo? Nao sei muito
bem! Mas, portanto, ndo consigo saber se
esta sensac¢do de estranheza vem justamente
desta mecanica genética ou se é uma reali-
dade ontolégica e mesmo matemaética, que
faz com que tenha sido descrita matemati-
camente no teorema de Godel. Godel é um
matematico que mostra que em todo o sis-
tema formal, ha sempre um inacabado. Ou
seja, que ha sempre um inacabado, ou seja,
que ha sempre um ponto insoltivel, ha sem-
pre uma equacao insolavel. E para resolver
esta equacdo, sera necessario construir um
sistema formal superior a este. Tinhas um
sistema A, € preciso se por um sistema B que
o englobe para poder responder aos pontos
de interrogacoes. E isto que se chama teore-
ma de Godel. Portanto, toda minha questao
é talvez que eu sou um sistema formal como
descreve Godel. E que meu organismo, cer-
tamente, ndo pode responder a questao de
sua identidade sem se preocupar, sem se an-
gustiar. De onde vem a angustia metafisica:
“Quem eu sou, por que Nao PoOSSO respon-
der o que eu sou?”. E de onde vem a ideia
que s6 uma resposta vem do exterior e, de
onde vem a invencao de todas as religioes.

E.S.: E como vocé faz a ligacao en-
tre civilizacdo primeira® e o contempo-
raneo? Porque a “performance” é arte
contemporanea...Eu questiono se isto
é sagrado ou se é profanacao - quando
pego um pouco da civilizagao primeira
e faco “performance”.

Na arte, varias pessoas utilizam o sa-
crificio para falar da vida. Nao sei se é sa-

Civilizagdo primeira esta referenciando as civilizagdes tribais, indigenas, africanas
(Nota da autora).




[Wirdimento

grado ou se é uma profanagao. Eu sempre
me questiono, porque penso que muitos ar-
tistas se cortam, se angustiam... porque sao
doentes. HaA um pouco de dor na sua rela-
¢dao com o mundo. A vida é sagrada, a vida
é muito bonita, mas para eles é uma lamen-
tacao. Nao sei ... 0 que vocé pensa sobre a
relacdo entre a arte sagrada e a profanacao?

0.D.S.: Sim. E uma grande pergunta.
No momento em que fazia minhas pri-
meiras “performances”’, eu me fazia uma
perfusdo. Isto tinha um carater sagrado, o
sentido é ambiguo. Nao queria, sobretudo,
estar numa representacao teatral. E uma
maneira de dizer: “Isto ndo é um jogo. Isto
€ 0 meu corpo e entdo isto € um instinto
tnico e singular”. Eu sabia que colocan-
do uma agulha numa veia, me faria mui-
to medo, eu estava imediatamente aqui e
agora, em algo de tinico, porque com o cor-
po, ndo se pode mentir. No teatro pode-se
mentir. Pode-se dizer ndo sei muito o qué,
enquanto que com o corpo nao se pode
mentir. Entdo, quando se enfia um ferro
numa veia, ndo se pode mentir. Se tu en-
fias em si mesmo um ferro numa veia, quer
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dizer que terds medo, podes te contaminar
com uma bactéria no coracgdo, podes te fa-
zer mal, etc. Teu préprio sangue sai, quer
dizer que tu estds as vezes num momento
profano, mas para exaltar o sagrado. Com-
preendes? Quer dizer que em um dado
momento, tu comegas a consumir um pou-
co teu corpo, mas é apenas para exaltar um
pouco mais o cardter miraculoso do corpo.
E no momento do teu corpo vivo. E, por-
tanto, fazendo isto, eu sabia que eu estava
imediatamente no momento mesmo em
que o fazia, eu estava aqui, completamente
aqui. Eu ndo estava num ensaio de alguma
coisa. E uma maneira, para mim, de esca-
par do teatro. E realmente para mim, a se-
paragdo entre a “performance” e o teatro.
Na “performance”, tens um compromisso
do corpo que faz com que este corpo esteja
realmente num momento de vida. Ele ndo
estd numa representacao. Compreendes?

E. S.: Sim.

O.D.S.: E eu fazia isto em todas as
minhas primeiras “performances”, eu
fazia isto seis ou sete vezes, porque que-
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ria realmente estar completamente aqui,
como vocé estd, completamente em fren-
te do teu quadro, quando ap6s uma hora
de trabalho vés que... durante uma hora
tu trabalhas ap6és um momento dado,
pouf! Tu estds realmente em conexao,
todo o teu cérebro com o quadro. Quan-
do chegas ao atelié, no comeco giras
como um animal numa gaiola: “O que
vou fazer?” Entdo comegas a preparar
os teus pinceis, fazes 150 coisas e fazes
nada. Estds justamente se conectando
com a tua prétese que é a tela. A tela é
uma proétese. Tu estds te conectando por
toda parte e ao fim de uma hora tu estas
dentro. E necessario uma hora para estar
conectado num quadro. Quando tu che-
gas a cena e que tu te colocas nisto, ndo
¢ uma hora, é em 2 segundos - vocé esta
l1a. E é isto o interessante se queres arte.
E a razao pela qual eu fazia isto. Agora
ndo tenho mais necessidade, agora te-
nho a impressao que rapidamente estou
dentro. Mas era uma maneira para mim
de escapar, para entrar num total com-
promisso imediatamente.

E. S.: Richard Schechner é um pesqui-
sador que fala de “performance”... Ele é
muito estudado no Brasil e nos Estados
Unidos. Ele fala que toda a vida é uma
“performance”. Todas as pessoas sdo
“performers”. E que a vida cotidiana é
“performance”... Eu penso que a identi-
dade é um personagem. Ele fala disto...
E quando uma pessoa propde-se a se co-
locar numa situacdo de “presentacao” é
também um teatro. E se vocé pensa cons-
cientemente: - eu vou me cortar - é fazer
teatro também. E a fronteira entre o tea-
tro e a “performance”. Quando me ponho
no lugar dos espectadores, isto é teatro.
Mas enfim, o que problematizo é a fron-
teira entre a “performance” e o teatro...

O.D.S.: Qual é a fronteira entre a “per-
formance” e o teatro?
E.S.: A vida é “performance”.

O.D.S.: Sim, é deste ponto de vista. De
qualquer modo - creio que te falei um pouco
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ontem. E toda a grande discussao entre Di-
derot e Artaud. Diderot pensa que se é real-
mente um bom ator, quando ndo se submete,
de forma alguma, ao que se vive, mas que se
sera ao contrario de interpretar com todas as
cordas como um marionetista. Enquanto, que
Artaud, pensa que s6 a marionete que vive o
que ela vive é realmente sugestiva, capaz de
exprimir grandes coisas. Mas o medo de ir
ainda mais longe, ou seja, que se pode dizer
que se vai ler um texto vivendo-o totalmente
e chorando realmente. etc. Ou, estando real-
mente, totalmente, movimentado pelo que se
vive. Portanto, pode-se ainda ir mais longe
dizendo: “Vou dizer algo, vou me exprimir,
mas eu mesmo ndo sei ainda o que vou dizer
e 0 que vou exprimir”. E se estd na vida. [...]

E.S.: O que é o corpo ontologicamente?

ODS: Michel Henry... O primeiro a fa-
lar muito, muito bem sobre isto, é Aristote-
les. No seu “Petit traité de "dme” (“O Tratado
da alma”), ele tem uma maneira extraordi-
naria de abordar a questdao do corpo. Aris-
toteles nos diz isto: “Toda experiéncia sen-
sivel do corpo é uma experiéncia pela qual
o corpo é conduzido a experimentar por
ele proprio”, quer dizer, toda percepgao,
seja como for, uma percepcao de uma flor,
de uma pessoa etc., ndo vais somente per-
ceber uma informagado que chega a ti. (...)
Escuto um som, vejo asas dangado, ndo sei
que... De acordo? Entdo, percebo alguma
coisa. Mas a0 mesmo tempo em que esta
informacdo entra em mim, meu corpo se
enrola em volta desta informacéo e vai vi-
ver ele mesmo qualquer coisa através desta
informacao. Entdo, o corpo no seu mesmo
ser é levado a mudar e conduzido a viver a
alguma coisa por si proprio, gragas ao que
ele percebe do mundo. Compreendes?

E.S.: E para perceber diferente o mundo?

ODS: Perceber, ver, tocar, sentir. Ou
seja, toda percepcdo, compreenda bem, é
também uma auto-revelacdo. Uma revela-
¢do de si para si. E uma revelagao de si pelo
mundo. Tu tens um enrolamento, assim,
permanentemente. E é isto o grande valor
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ontolégico do corpo, é que ao contrério da
mesa - a mesa toca o solo, a mesa ndo toca o
solo, a mesa esta sobre o solo - mas 0s meus
pés tocam o solo. Ou seja, que eu fago uma
experiéncia sensivel do solo me tocando e
de mim tocando o solo. Assim permanen-
temente, tem este movimento de ir e vir do
proprio corpo a partir das suas proprias
percepgdes do mundo.

E.S.: Eu li um pouco do livro “A vio-
léncia na arte”.7 Eu quero entrar um pou-
co no tema da violéncia, falar um pouco
de violéncia também... Vocé pode falar
um pouco da violéncia na arte?

OS: De fato, eu cheguei a este assunto
porque, frequentemente, me diziam que
a minha arte era violenta, o que eu fazia
era violento. E que... para mim havia con-
fusdo, foi preciso que eu me questionasse
sobre isto, que eu tentasse compreender
porque as pessoas viam isto como violén-
cia, se era uma violéncia gratuita ou se era
uma violéncia necessaria, ou se havia re-
almente violéncia ou nao. Finalmente, eu
refleti sobre isso, me pareceu que a violén-
cia no meu trabalho era uma violéncia que
era feita primeiro a matéria e a mim mes-
mo no sentido onde a matéria nao se dei-
xa ver, tem que trabalha-la, é necessério
confronta-la... E dificil modela-la... Mas,
por si s6 é dificil a desafiar, etc. Portan-
to, em qualquer gesto de criacdo, inicial-
mente, hda uma forma de violéncia. Como
ontem, faldvamos com Ghel,® que a danca
era uma reacdo a gravidade, e, portanto,
€ uma forma de violéncia no que diz res-
peito a um estado estavel. De horizontali-
dade. Verticalidade é uma forma de vio-
léncia a horizontalidade. Podem-se dizer
coisas como isto.

E.S.: Uma resisténcia também.
ODS: Hein? Uma resisténcia, sim.

7 NOEL, Bemard/MOREAU, Marcell BERGE,  Christiane/SANDA,Paul/

VERRIELE,PhiIippe/ BRASSAT, Emmanuel/ CALAN, Rolan de. “A Violence en art”.
Galerie Marie Vitoux, 2007 (Nota do autor).
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E, portanto, de fato, a violéncia, aparece
ja& como uma necessidade ontolégica de
qualquer criagdo. Nao se pode escapar
dela. E mesmo que exista uma violéncia,
pois se sabe que... Como eu te expliquei
ontem, para resistir sobre um plano ter-
modindmico é necessario extrair forcas do
exterior, e estas forcas, se vai buscar em
outros organismos. Portanto, para viver,
se é obrigado a fazer violéncia com outros
organismos que se vai matar para sobre-
viver. Portanto, a violéncia é uma pedra
fundadora da vida. Nao ha vida sem vio-
léncia. E se h4 um bom Deus na origem
do mundo, é um ser horrivel, pois ele
concebeu as coisas assim. Ele disse a cada
organismo: “vocé ndo poderd viver sem
o sangue dos outros”. Portanto, se Deus
existe, € um horrivel vampiro, uma forma
assustadora de vampiro, o mestre de to-
dos os vampiros.

Portanto isso € uma primeira coisa, a
primeira constatacdo da existéncia. Por-
tanto, a criacdo necessita da violéncia. Em
seguida, ha certamente nas minhas repre-
sentacdes uma forma de violéncia em rela-
¢do ao esquema habitual de representagao
das coisas. Como minha opg¢ado, minha es-
tratégia, é de ir contra os conformismos, a
partir do momento aonde vocé quer ir con-
tra os conformismos, vocé deve ir buscar
caminhos de passagens, vocé deve quebrar
habitos. E, portanto, ha ainda uma forma
de violéncia. Ou seja, que em relacao a to-
dos os caminhos que as pessoas geralmen-
te buscam se diz ndo. Parem, ndo se con-
tinua por ai, agora se vai ver por aqui. E,
portanto, se é obrigado a fazer violéncia as
representacdes e os esquemas habituais.
Em seguida, esta violéncia, aparece ainda
em outro nivel, que é a desfiguracao. Estas
transformacgdes que eu tento na represen-
tacdo do corpo humano, sao desfiguragoes.
Ou seja, que se vé primeiramente, como
violento. Ou seja, de repente se d4 um
grande golpe de faca no rosto de alguém,
etc. se vemos desta forma, é violento, mas
¢ uma violéncia gratuita, sem interesse. E
é assim que a maior parte das pessoas vé.
Eles pensam que eu desfigurei, porque na
realidade teria tido prazer de deformar o

N
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rosto de alguém. O que ndo é de forma al-
guma o caso. Na minha vida eu jamais es-
maguei uma mosca. Compreendes?

E.S.: Eu compreendo, eu penso tam-
bém que esta violéncia esta contra a iden-
tidade, porque vocé deforma a identidade.

O.D.S.: E, portanto, esta violéncia que
toca mais as pessoas, naturalmente, porque
elas estdo numa forma de identificacdo, de
projecdo. Elas véem um corpo representa-
do, elas imaginam seu corpo violentado.
Sem compreender que a arte é uma meta-
fora, que a arte tem por funcdo justamente
de entrar num mundo virtual, imaginario,
onde muitas coisas sdo possiveis. E a arte
é um campo de experimentacdo. Mas em
nada, a arte é uma representacao do real,
onde se estaria projetando em fazer natu-
ralmente tal ou tal coisa. Portanto, é essen-
cialmente, ai o equivoco. E ndo compreen-
der que para mim a arte é um campo de
pesquisa, um campo de observacdo, onde
eu faco manipulacdes como faria um gene-
ticista, um investigador, ou, seja o que for.
E, portanto, estou aqui para fazer experi-
mentagdes e ver o que isso vai me produzir.
O que é tal deformagdo, o que é suprimir
o olho direito, suprimir a boca, aumentar
a boca, etc... O que isso pode produzir em
mim? E isto que me interessa.

Portanto, eu ndo trabalho apenas nesta
ideia, mas naturalmente, as pessoas, gran-
de parte delas, quando véem um olho fura-
do ou outro buraco feito na témpora, elas
se dizem: é sadico, que gostaria muito de
fazer buracos na témpora de alguém. Eu
nao acho isso, em coisas como isso. Entao,
de fato, eu, eu teria outra ideia, que é na
medicina. Ha laboratérios que se desen-
volvem para estudar o desenvolvimento
do embrido, e eles se ddo conta, particular-
mente, que em nivel da forma do rosto do
embrido, todas as deformagdes que apare-
cem no rosto de um embrido, sdo deforma-
¢Oes externas ao rosto, e que correspondem
as deformacdes do sistema nervoso. Por-
que, de fato, a nivel embriondrio, hd um
mesmo tecido que se chama... endoderme,
mesoderma, epiderme... Nao.
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E.S.: A epiderme?

0.D.S.: Nao, exoderme, é um tecido
embrionario que em certo momento se
transforma seja em pele, ou, seja em siste-
ma nervoso. Mas a pele, o sistema nervoso
e os musculos também tém uma mesma
origem embriondria. E, portanto, os médi-
cos se deram conta que quando se vé uma
crianca que tem um ldbio mal formado,
que tem uma narina mal colocada, etc.,
isso corresponde, automaticamente, a uma
deformacao do sistema nervoso. E eles sao
capazes, ponto a ponto, de ver que tal de-
formacdo corresponde a algo que se passa
no sistema nervoso. Tal deformacdo aqui
corresponde a uma deformacdo no sistema
nervoso la. Certo?

Portanto, por uma tunica andlise do
rosto, se pode saber se o sistema nervoso é
bem formado. Certo? Entdao minha ideia, é
que: se hd uma correspondéncia, se ha uma
relacdo entre o rosto e o sistema nervoso,
se pode ver visualmente se eu transformo
aqui. Eu tenho o sistema nervoso dos es-
pectadores e aqui tenho o meu rosto, se eu
faco um ponto sobre este rosto e se eu fago
uma deformacao sobre este rosto, eu devo
poder estimular tal ou tal parte do sistema
Nervoso.

E mais ou menos essa a minha ideia.
Portanto, na minha “performance” tenho
um rosto que é muito liso. De repente, eu
vou fazer um olho, isso provoca uma exci-
tacdo no sistema nervoso. Outro olho, ou-
tra excitacdo. De repente, em seguida, uma
enorme boca, isso produz ainda outra coisa
no sistema nervoso, mas algo que nao cor-
responde a nada.

E.S.: E no livro que eu li sobre violén-
cia em arte tem um tema: “Civilizacao do
fundo dos corpos”. Eu penso que é com
a “Civilizacao do fundo dos corpos” que
vocé sente algo que vai fazer.

O.D.S.: Sim, também. Ou seja, que
esta ideia de Marcel Moreau, e esta “civi-
lizagdo do fundo dos corpos” estdo muito
proximas também de Artaud. Ou seja, que
Artaud pensa que a linguagem estd mui-
to presente no teatro e que esta linguagem
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mata uma parte do aspecto pléstico/fisico
do teatro. Ou seja, que esta parte pléstico/
fisica que corresponde as mimicas, ha mi-
lhdes de pequenos movimentos do corpo,
pequenas inflexdes que vado sugerir algo
em ti. Automaticamente, isso sugere algu-
ma coisa. E se esta tdo concentrada sobre
a boca na nossa civilizacdo ocidental, que
se esquece de tudo que esta ao redor. Tu
compreendes? E a “civilizacao do fundo
dos corpos”, é mais ou menos dizer: “cala a
boca e olha ao redor”. Tu tens um...

E.S.: Porque nao se tem necessidade
de palavras para observar. Mas o que tem
esta civiliza¢ao?

0O.D.S.: O que é a civilizacao?

E.S.: Sim, a “civilizacao do fundo dos
corpos”.

O.D.S.: Eh bem, a “civilizacao do fun-
do dos corpos” é justamente esta ligacdo
que os corpos constituiram uns com os ou-
tros, apos geracoes e geragdes e para justa-
mente estabelecer campos de consciéncia.
Ou seja, que cada individuo é um ponto de
observacao do mundo. Mas muitos indivi-
duos juntos constituem um campo muito
vasto de observagao e percepcao do mun-
do. E estamos todos em interacdo uns com
os outros, e esta “civilizacdo do fundo dos
corpos” é justamente todo este tumulto
de percepgdes de consciéncia, etc., que se
estabeleceu depois de geracdes, e que de
repente sdo como que riscadas pela lingua-
gem. Porque o problema da linguagem, é
que ela cortou o corpo em dois, ela disse
que de um lado tem a lingua, outro tem o
espirito. E depois, tem tudo o que é da or-
dem que se pode por sob as palavras, que
se pode classificar, organizar. E de outro
lado, ha uma coisa muito complicada, algo
difuso, complexo, o afetivo, uma forma de
sensibilidade muito complicada.

E.S.: E qual é a importancia da téc-
nica? Eu ja lhe falei um pouco, mas vocé
pode falar um pouco mais da técnica? Por-
que eu vejo que vocé corre, faz exercicio,
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é uma forma de preparar o corpo? E tam-
bém uma forma de preparacao? Mas a téc-
nica é espontanea? Tu tinhas dito: “o re-
alismo antes era um pouco espontineo”.

O.D.S.: Antes, eu falei do carater es-
pontaneo quando se trabalha, é importante.
Mas certamente, o corpo € um instrumen-
to. E € meu instrumento o mais importante.
Portanto, certamente, eu tento conserva-lo,
eu corro todos os dias um pouco, fazer exer-
cicios, etc., etc. Eu tenho uma preocupacao
com corpo e de um corpo bom... Como eu
diria... Bem elastico, enfim, que responde
bem ao que eu peco. E de outro lado, eu dou
muita importancia a presenga da mao numa
obra de arte. O que me toca na arte primiti-
va, é justamente esta presenca da mao. Tu te
lembras da pequena escultura que te mos-
trava ontem... Tu vés todas as coisas como
isso foi feito, etc. Portanto, tu podes acompa-
nhar cada momento, tu podes reviver cada
momento da escultura olhando como foram
postos os dedos, como isso rodeia, etc., etc.
Enquanto que isso, ndao tem nenhuma pre-
senca de mao, isso é a morte do corpo. Isso
é um corpo morto. Compreendes? E é ob-
jeto industrializado. Diz-se industrializado,
mas nao tem mao. A mao ndo esta presente.
Nao, é totalmente feito por maquinas. E sdo,
portanto, estes objetos mecanicos, contra
corpos. E para mim, o que me comove num
objeto, numa obra de arte, é esta projecdo do
corpo, é este “analogon” com o corpo. E a
presenca da mdo, é a presenca de uma sen-
sibilidade, que desaparece cada vez mais
de todos os objetos da nossa civilizacdo. Na
“civilizagdo do fundo dos corpos”, tudo nao
era que de corpos. Hoje, tem cada vez me-
nos corpos. Tudo é fechado. Olhe, eu estou
em contato com Elisa, mas Elisa, eu ndo a co-
nhego. Elisa é quem? Como? E o qué? Etc....
Entado, por azar, eu te encontro, e € muito
bom. Mas muitas vezes, eu tenho 10 e-mails
por dia de pessoas que eu nao conhego. E eu
estou em contato com eles, mas, bom... um
contato muito, muito esquisito. E, portanto,
vejo efetivamente que se entra num mundo
onde se tem tal adoracdo no que diz respei-
to a técnica, estamos tao admirados no que
diz respeito a técnica, que esquecemos esta
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coisa alucinante, olhe isso, olhe... pelo pen-
samento, pelo meu pensamento, eu fago le-
vantar este braco.

E.S.: E quais sao as fronteiras ou os li-
mites do corpo humano? Em sua opiniao?

0.D.S.: As fronteiras, os limites...Bom,
bem, os limites do corpo humano... Eu ndo
vejo justamente limites, ou seja, o que ndo
tem de inconcebivel no corpo humano, é
justamente o fendmeno da vida em si. Quer
dizer que é... o que dou como exemplo fre-
quentemente, é que a vida, é uma dobra.
A vida é uma dobra da matéria espago/
tempo... Tens a matéria espago/tempo. Af
estd a matéria espaco/tempo. O tempo que
se desdobra. E, portanto, esta matéria es-
paco/tempo, tu podes fazer a volta, tu po-
des medi-la, etc. Mas a partir do momento
em que tem a vida em algum lugar, tu tens
uma dobra. E o préprio da dobra, é de es-
conder algo. A dobra esconde alguma coisa
aqui. E isto que ela esconde, ela nao pode
revelar a ninguém. E algo que ela guarda
para si. E teu interior. Cada organismo tem
seu interior.

Este interior é a sua identidade. Quan-
do o organismo morre, ele se desdobra se
torna um cadaver. Um cadaver. Um ca-
déaver é um corpo que se desdobra que se
abre, o qual se pode fazer a volta. Aqui eu
nao posso fazer a volta, porque eu ndo che-
go aqui. Eu posso fazer a volta de algo, mas
nao faco a volta daqui. Porque o que esta 14
é no interior, é acésmico, sem relacio com
o mundo sensivel.

E.S.: Acosmico...

O.D.S.: Tu compreendes? O cosmos...
0 cosmos, as estrelas, etc. Acosmico, “A” é
privativo. Certo? Portanto aqui é acésmi-
co, tu ndo podes fazer a volta. E o que se
passa no interior, é que tu sentes quando
tu tocas estes dedos aqui com o teu lapis.
Mas somente Elisa que pode sentir isso. Eu
nao posso saber o que tu sentes. Posso ten-
tar reproduzir a mesma coisa, mas eu nao
posso saber... Tu compreendes? Isto é teu
sentir a ti, ele é acdésmico, ele esta fora do
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mundo. E nisso, quando tu me perguntas
quais sao os limites do corpo, o corpo nao
tem limite. Quer dizer que no momento em
que isso vive isso se passa no interior, algo,
é a caixa preta. H4 uma caixa preta na qual
eu ndo posso entrar. S6 a pessoa que pos-
sui - que tem esta caixa preta - pode sen-
tir o que ela tem. Portanto, ha realmente...
ha algo de extraordinario. E por isso que o
cadaver me agrada bem, porque o cadaver
guarda a marca da dobra. Isso foi dobrado,
i$s0 ndo € mais.

E.S.: E o que é a carne humana?
O.D.S.: Bem, a carne...
E.S.: E um mistério...

O.D.S.: Ndo, a carne, € o que permi-
te justamente a formacdo desta interiori-
dade. A carne... Olha isso... E de repente,
isto se redobra. E isso ndo é esmagado pelo
mundo, porque isso consegue reagir. Isso
sente o mundo permanentemente. O mun-
do, permanentemente, ele te envia coisas,
pan... pan...! Assim em todos os sentidos,
e tu reages, e é esta interface. A carne é a
interface, seu ponto de interrogacdo e o
mundo.




