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Resumo

O objetivo desse artigo € analisar elementos de pds-colonialidade no
intercambio iniciado na década de 1970 até 1990, ocorrido entre o Odin
Teatret, sediado na Dinamarca e paises latino-americanos, observando a
influéncia recebida pelo grupo europeu ao tomar contato com a realidade dos
grupos latino-americanos. O que se pode observar é que a dramaturgia dos
espetaculos do Odin Teatret possui a influéncia latino-americana, mostrando
que o grupo nao somente influenciou a cena latino-americana, como também
foi influenciado por ela. Acredita-se que este intercambio proficuo e conflituoso
pode ter instigado mudangas na condug¢do dos estudos teatrais e praticas
estéticas do grupo dinamarqués em suas incursdes pelo mundo. Para observar
como se deu este intercambio observo os registros realizados durante os
encontros de teatro desde a década de 1970 até 1990, em especial dos grupos
participantes do Festival de Caracas (1976), além de registros dos atores
europeus. Para um olhar decolonial deste intercambio, se apoia nos estudos de
autores como Anibal Quijano, Madina Tlostanova, Santiago Castro-Gomez,

Ramon Grosfoguel e Walter Mignolo.
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E vasta a literatura que explora a influéncia do Odin Teatret (Dinamarca) e de
seu diretor Eugenio Barba para as praticas teatrais latino-americanas. Desde
sua primeira visita na América, na década de 1970, a presenca do Odin Teatret
ganhou forga e se alastrou sendo absorvidas por diversos grupos de teatro de

vanguarda atuantes da época que estavam em busca de uma linguagem que



representasse seu posicionamento politico frente aos governos ditatoriais. A
compreensao do comportamento “pré-expressivo” (BARBA/SAVARESE, 2012)
nas mais variadas tradicbes e estilos teatrais, estudado e apontado pela
experiéncia tedrica de Barba, possibilitou uma expansao do corpo expressivo
do ator e forneceu “repertério” para seu trabalho artistico. Também
redimensionou o trabalho do ator, mostrando uma pratica que dependia mais
do material corporal produzido pelo ator do que da genialidade de um diretor ou
dramaturgo. Para os atores desse periodo, esse “empoderamento” significava
um trabalho mais coletivo, democratico e humano, mais afinado com os
desejos de liberdade politica que acorria aos povos latino-americanos neste
momento da histéria. A presengca do grupo europeu trouxe também uma
consciéncia de que a dramaturgia de um espetaculo vai aléem de seu texto
escrito; esta em cada elemento da cena apresentada ao publico, a citar os
estudos de Barba sobre os varios niveis de dramaturgia’ e sua distingédo
quando trata de “dramaturgia do ator” o trabalho corporal produzido pelo
elenco, o que gerou no meio artistico teatral os termos “dramaturgia textual”,
‘dramaturgia da cena” e “dramaturgia musical’, por extensdo. Além de
influenciar na técnica de trabalho, o Odin Teatret também influenciou na
estética dos espetaculos produzidos por determinados grupos latino-
americanos deste periodo, assim como na forma como esses grupos eram
constituidos. A relagdo com os grupos Yuyachkani (Peru), Teatro de los Andes
(Bolivia), Quatrotablas (Peru) e Lume Teatro (Campinas), se deu,
principalmente, pela relacdo pessoal de amizade ou inimizade, que ocorreu
entre os diretores, respectivamente Miguel Rubio, Cesar Brie, Mario Delgado e
Luis Otavio Burnier. Mas, sera que um grupo de teatro europeu no contato com
grupos de teatro de paises latino americanos s6 pode ter ocorrido uma unica
via de influxo; o grupo europeu “oferta” o conhecimento que é “absorvido” pelos

grupos latino-americanos? Com certeza, nao.

O Odin na América Latina

! Como exemplo, os niveis de dramaturgia elencados por Eugenio Barba: Dramaturgia
Orgéanica ou Dinamica: trata do nivel elementar do trabalho de atuacdo; Dramaturgia Narrativa: a trama
dos acontecimentos; ¢ Dramaturgia Evocativa: a faculdade que o espetaculo tem de gerar ressonancias
intimas em cada espectador. (Barba, 2010, p. 39-40)



[...] la progressiva influencia del Odin en Latinoamérica es en
realidade el contrapunto externo de um processo subterraneo a través
del cual el teatro latino-americano se convierte involuntariamente en
uno de los hilos fundamentales que tejen, en la sombra, la identidade
del Odin. (MASGRAU, 1994-1995, p. 148)

O intercambio do grupo com os paises latino-americanos iniciou em 1976, com
o convite de Carlos Gimenez para participarem do Festival de Caracas e
também para o Congresso do ITIl sobre o futuro do teatro no terceiro mundo.
Durante a longa viagem até a Venezuela, o grupo discutia as razdes de se
fazer um festival de teatro em um pais com conflitos sociais e politicos tao
urgentes e questionava sua propria participagdo no evento. Consideravam o
tema o “exemplo de um problema ocioso” e se perguntavam sobre o sentido de
se fazer teatro na América Latina, “numa realidade sociocultural tdo dramatica,
onde as tensdes sao tdo agudas e as tragédias tao evidentes”. (Barba, 2010, p.

227)
Por detras dessas perguntas retéricas havia o preconceito de que o
teatro s6 poderia alimentar populagbes que ja estavam de barriga
cheia. Faldvamos do carnaval, que para nds, europeus, praticamente
nao existia mais. ‘Qual o sentido de fazer teatro, essa arte de
importagdo, numa terra em que os rituais, as festas e as
manifestacdes coletivas e populares estdo vivas e tém uma forga

infinitamente maior do que qualquer espetaculo teatral com seus
poucos espectadores?’ (Barba, 2010, p. 227)

A participagado do grupo no festival gerou conflitos quando se recusaram a se
hospedar em um hotel de luxo oferecido pelos organizadores, preferindo alugar
uma casa na periferia da cidade, o que lhe possibilitou uma interacdo com a
comunidade local. No dia da apresentacdo do espetaculo, um bar nas
proximidades do teatro tocava uma musica extremamente alta e o grupo se
recusou a apresentar enquanto o estabelecimento ndo cumprisse com o acordo
de abaixar o volume da musica. Irritado com o atraso e com o0 impasse com o
comércio local, o organizador do festival desabafou com um grupo de
espectadores que aguardava do lado de fora, reclamando do comportamento
‘dos europeus, que chegam aqui e ainda colocam em discussao a
hospitalidade de nosso pais” (Rasmussen, 2016, p. 107), pressionando o grupo

a iniciar o espetaculo. O Odin entrou em cena para apresentar Come! And the



day will be ours, espetaculo criado a partir de uma viagem de Barba a América
Latina e discutia os efeitos da colonizacdo em uma tribo indigena. O episodio
acirrou uma animosidade anti colonialista contra o grupo; foram acusados de
serem arrogantes e colonizadores, ao mesmo tempo em que despertou a
empatia de muitos grupos de teatro latino-americanos presentes na contenda,
entre eles La Candelaria (Coldmbia), Quatro Tablas (Peru), Libre Teatro Libre

(Argentina) e outros.

Os conflitos com a organizagao do festival uniu os grupos, tornando-se abertos
ao dialogo. Barba assiste aos espetaculos e fica bastante impactado com a
profundidade dos temas, a estética propria e a inesperada profusdo de grupos
de teatro. Depois do festival os grupos vdo manter o didlogo, se encontrando
muitas vezes mais tarde gerando um intercambio bastante significativo. No livro
de Iben Rasmussen (2016), Eugenio escreve sobre o quanto ficou chocado ao
descobrir a quantidade de grupos de teatro existentes ali, associando o teatro a
uma espécie de revolugdo em um “combate simbdlico” contra uma sociedade
melhor e vé os grupos de teatro latino-americanos como a “prova concreta do
teatro como pratica de uma rebelido pessoal e social” (Barba, 2016, p. 108).
Anos mais tarde ele desenvolve o entendimento do nivel do “valor” do teatro
como sendo o elemento que torna a obra profunda; um desdobramento do
ethos (Barba/Savarese, 2017).

O tema do Congresso do ITI (International Theatre Institut — UNESCO) era o
futuro do teatro no terceiro mundo. Mais tarde, logo depois da experiéncia da
Venezuela, Barba participa de outro congresso, em Belgrado, onde desenvolve
um manifesto que usara pela primeira vez o termo “terceiro teatro” para
designar grupos que identificam com o teatro no campo no “valor’, e ndo do

produto; ndo sao nem teatro tradicional e nem vanguarda.

Esse encontro com a realidade latino-americana, sem duvida, facilitou
e reforgou a tomada de consciéncia pelo grupo do valor intrinseco do
performer, tanto no plano artistico, quanto no plano pedagdgico e da
ética grupal. Além disso, a experiéncia venezuelana forneceu para o
diretor estimulos que o conduziram a teorizagdo de um novo tipo de
teatro contemporaneo. A marginalidade e a exclusdo ligadas ao
conceito de Terceiro Mundo conduziram Barba a nomear esse
movimento como Terceiro Teatro, apenas alguns meses depois da
viagem a Venezuela. (De Sanctis, 2012, p. 181)



Além de participar do Festival e do Congresso, o grupo foi convidado a um
encontro com uma aldeia yanomami no interior da floresta Amazdnica e realizar
la uma troca artistica; apresentariam alguns espetaculos de seu repertorio e
veriam algo da cultura local. O convite foi recebido com assombro pelo grupo,
porque acreditavam que o0 que quer que possam apresentar na aldeia, nao
haveria interesse nenhum por parte dos yanomamis. Para os antropologos, a
intencdo era apresentar para os indigenas uma faceta do homem urbano que
eles ainda ndo conheciam e se interessavam pelo encontro de duas
‘microssociedades: a indigena e a teatral” (Barba, 2010). Fazia parte da
comitiva uma equipe cinematografica incumbida de documentar a troca.
Eles olham com maravilhamento Else Marie (Laukvik) que come
espagueti e que termina comendo o cadargo do seu sapato. Mas
talvez os indios ndo saibam o que é espagueti, e nenhum deles utiliza
sapatos. Aos seus olhos, as cenas deviam parecer completamente
absurdas. Mas eles ficam alarmados cada vez que a equipe ci-

nematografica venezuelana cai na gargalhada de modo retumbante.
Onde esta o cOmico? [...] (Rasmussen, 2006, p. 95-96).

Na apresentagao do espetaculo “Come! And the day will be ours”, que retrata a

colonizacao e seu efeito sobre uma tribo indigena, a reacdo dos yanomamis foi

inesperada.
Os numeros de clowns que tinham sido antes vistos e julgados pelo
publico europeu e de Caracas como divertidos e engragados
suscitaram nos indios um sentimento de desorientacdo, assim como
uma incompreensdo em relagéo ao riso dos cineastas. Ao contrario,
durante a apresentagdo do espetaculo Come! And the day will be
ours, 0s Yanomamis cairam na gargalhada. Esse espetaculo que
supostamente fala da colonizagéo e dos efeitos sobre as populacdes
indigenas amerindias, e que era normalmente percebido como

tragico, provoca neles reagdes hilariantes. Esse comportamento é
incompreensivel aos olhos do Odin. (De Sanctis, 2012)

O que era dramatico para o conceito europeu, era piada para os indigenas.
Riram de sua propria tragédia? Ou o riso era uma identificagdo com cenas que
ja conheciam? E possivel que o reconhecimento tenha despertado o riso,
assim como a perspectiva esquizofrénica do ponto de vista dos indigenas:
eram brancos oferecendo em representacdo a histéria que os unia quanto
seres humanos. Essa experiéncia impactou o grupo e influenciou sua

percepcao de encontro com o espectador.



Eles encontram comicidade em Come! And the day will be ours.
Pequenas risadas e zombaria acompanham as notas do violino, a luta
dos pioneiros e os gritos desesperados do xama [...]. (Rasmussen,
2016, p. 117).

Na Venezuela o Odin encontrou um publico que estava livre das convencgdes
seguidas pela maioria dos espectadores europeus urbanos; os yanomamis nao
respondiam aos estimulos da mesma forma que os usuais espectadores do
grupo. Pela primeira vez estavam diante de um espelho auténtico, que reagia
de forma inesperada, e podiam medir a extensdo do seu trabalho. Na mesma
ocasido, os indigenas ofereceram ao grupo uma histéria de seu repertério
mitoldgico, mostrando que o que o grupo teorizava como sendo frueque, barter,

ou simplesmente troca, na cultura indigena é principio basico de convivéncia.

Diante dos Yanomamis venezuelanos o grupo se viu diante o “outro”, na visao
de Quijano (2005), e sao surpreendidos por espectadores que ndo estavam
dispostos a corresponder a um codigo pré determinado de protocolo cénico.
Qual teatro conseguiria dialogar com yanomamis e espectadores europeus ao
mesmo tempo? Que dramaturgia seria necessaria para romper as barreiras

entre as culturas?

As duas vias do racismo

Antes que os colonizadores ibéricos e britanicos chegassem a tomar as terras
dos povos nativos das Américas, o territdério era povoado por diversos
agrupamentos diferentes, com distintas culturas, idiomas, leis, caracteristicas
fenotipicas diversas, sendo comum que uns fossem mais poderosos que
outros, uns mais tecnoldgicos que outros, mas todos indiscutivelmente
diferentes. Com a chegada do colonizador todos se tornaram “indios”. Esse
fendmeno também acontece na Africa com os povos feitos escravos, que sdo
inumeros e diversos, mas que no fim das contas sdo identificados como
“pretos”, simplesmente. A denominagao generalista e negativa ndo configurou
somente o controle dos bens desses povos, mas também e mais grave, excluiu

seu protagonismo na histéria da produgéo cultural da humanidade.



Dai em diante ndo seriam nada mais que ragas inferiores, capazes
somente de produzir culturas inferiores. Implicava também sua
relocalizagdo no novo tempo historico constituido com a América
primeiro e com a Europa depois: desse momento em diante passaram
a ser o passado. Em outras palavras, o padrao de poder baseado na
colonialidade implicava também um padrao cognitivo, uma nova
perspectiva de conhecimento dentro da qual o nao-europeu era o
passado e desse modo inferior, sempre primitivo. (Quijano, 2005,
p.238)

E claro que a histéria da relagdo Europa-Américas ndo pode ser vista hoje com
a ideia maniqueista de povo poderoso x povo subjugado; as questbes que
estdo em torno da histéria das colonizagdes vao além disso. Mas, o que é
necessario analisar aqui € que no imaginario dos grupos de teatro participantes
do Festival de Caracas ecoava uma cautela em relagdo ao grupo dinamarqués
pela historicamente justificada razdo de que temiam uma “colonizagéo” em
nivel estético, poético, teatral. O que podemos observar é que ao mesmo
tempo em que havia um fascinio com a presengca do Odin Teatret e sua
pulsante teatralidade, existia também, da mesma forma, uma repulsa por tudo

que representavam para a subjetividade latino-americana.

Por ser um grupo constituido por integrantes “estrangeiros” em sua maioria, o0
Odin se vé sem referéncias nacionalistas. Apesar de estarem sediados no
pequeno pais da Jutlandia, seus espetaculos n&o tratam de questdes
dinamarquesas ou do ponto de vista da Dinamarca, mas se concentram em
questdes mundiais, tendo a guerra, uma questdo mundial, como tema
recorrente em seus espetaculos. O estudo de Barba em torno da Antropologia
Teatral € um exemplo do olhar que mira para o humano e seu corpo em estado
de representagao (Barba, 2012), se concentrando em “principios que recorrem”
e tradicao teatral, ndo em questdes locais ou regionais especificas. No entanto,
quando estavam frente a frente com o teatro de grupo latino americano, foram
identificados genericamente como “europeus”. Nao eram “aqueles europeus”
que mataram Montezuma e saquearam o ouro Inca, mas eram europeus. Esse
sentimento tornava os sucessivos encontros do Odin com grupos de teatro
latino-americanos verdadeiros embates calorosos e passionais, porque nao se
tratava de uma discussao fria sobre conceitos e técnicas: era a heranca

genética e cultural sendo trabalhada em teatro. Uma heranga que havia trazido



os principios da arte cénica para as Américas, tal como era compreendida na
Europa, e que havia ditado as normas do fazer teatral aos povos amerindios;
por outro lado, havia o proprio entendimento de teatralidade desenvolvido pelos
descendentes historicos miscigenados que nao podia ser descartado. Os
grupos de teatro precisavam gritar bem alto que o teatro realizado nas
Ameéricas era diferente, especial, particular e que nao tinha nada a dever do
que era feito na Europa. E esperavam que o Odin Teatret ouvisse seu grito,
sua revolta, e saissem correndo de volta para de onde vieram, mas o que
aconteceu foi que o Odin Teatret amplificou esse grito para que todos

pudessem ouvir.

ISTA, Congressos, palestras, livros: amplificadores do grito

A aproximagao dos grupos latino-americanos do Odin se estendeu também as
discussdes tedricas da ISTA (International School of Theatre Antropology) em
torno das tradicbes teatrais. Varias questdes do conhecimento hegemdnico
eurocentrado incomodavam os americanos do sul, em especial as questdes em
torno das tradicbes teatrais. No estudo da Antropologia Teatral e ao tomar
contato com varios documentos da ISTA, a constatacdo do fluxo do
conhecimento das tradigbes teatrais segue o sentido oriente-ocidente, ou seja,
a Europa aprende com as tradi¢cdes da india, Japo, China (Barba e Savarese,
2012). Seguiam a versdo eurocéntrica de modernidade que elege o Oriente
como a unica categoria com a devida honra de ser chamada de
“Outro”(Quijano, 2005). Da mesma forma e dando continuidade ao fluxo do
conhecimento, a América Latina deveria aprender a tradicdo europeia de
teatro. E aprendeu, logicamente, ja que a colonizagdo também se deu em nivel
cultural. A pergunta é: s6 existe um fluxo de conhecimento? A presenga latino-
americana vai, aos poucos, mudando a postura eurocentrada de diversos
campos do estudo da Antropologia Teatral, introduzindo duvidas, causando
polémicas, propondo alternativas, fomentando o estudo e o tornando mais

multiplo.

A participagao latino-americana levanta a questdo em torno das tradigdes

teatrais estudadas na ISTA: onde esta o representante da América Latina? As



tradi¢cdes teatrais se referem a uma linguagem, quase como um alfabeto de
posturas e gestos, e busca a pré-expressividade como sendo o “substrato
comum” de todas as praticas cénicas. O nivel da pré-expressividade encontra
semelhangas na “utilizacao fisica e mental em situagdes de representagao
organizada” de géneros distintos ao mesmo tempo em que reconhece suas
diferengas (Barba/Savarese, 2012). Mas essas caracteristicas eram
observadas somente entre as tradicdes europeias (mimo, balé classico,
commedia dell’Arte, etc.) e as tradi¢gdes asiaticas (kabuki, nd, kathakali, etc).
Nitis Jacon, coordenadora do Festival de Londrina, langou a pergunta e foi
buscar a resposta: teria uma tradicdo brasileira de acordo com esses moldes?
A capoeira? O samba de criola? O maculelé ou quem sabe o maracatu? Na
ISTA de Londrina, em 1994, a primeira realizada fora da Europa, apresentaram
a danca dos Orixas, de Augusto Omolu e seu grupo. Mirella Schino que
participava do encontro comenta que a apresentacdo de Omolu néo era “pré-
expressivo mental, nem subpartitura, nem tampouco conhecimento
incorporado, e sim, a oragdo que se torna um corpo; a reza que dancga’
(Revista Mascara, 1994-1995, p. 119). Nos anos seguintes, Omolu se tornou
assiduo colaborador de Barba nos encontros da ISTA e em congressos, se
tornando ator do elenco principal do grupo em 2002 até sua morte em 2013.
Com ele Eugenio montou a obra Or6 de Othelo utilizando a danca dos Orixas

como partituras.

Em sua interlocugdo com a América Latina, Eugenio Barba redefine conceitos e
se deixa influenciar poética, estética e politicamente, desconstruindo em suas
obras a Europa como “motor do mundo”.

Pode-se perceber os tracos da presenga latino-americana em varios
espetaculos do grupo europeu. No espetaculo O Milhdo (1978) a capoeira e
ritmos brasileiros aparecem como elementos de base da corporalidade dos
atores; em O Evangelho de Oxyrhincus (1985) um dos pontos centrais da
dramaturgia girava em torno da Guerra de Canudos; em Talabot (1988)
aparece Ernesto Che Guevara como um dos personagens; Mythos (1998)
evoca a historia da Coluna Prestes, para apontar alguns, além de varias outras
citacbes e apropriagdo de simbolos da cultura pré-colombiana ou folclore

brasileiro. Do contato com tedricos e grupos de teatro inicia-se uma



colaboracdo mutua que da origem a elaboragdo do conceito Terceiro Teatro,
uma politica de apoio a grupos marginais que viviam realidades de
discriminagcdo econdmica, politica, cultural e/ou social, que causou muita
polémica entre os grupos, que tiveram dificuldade em aceitar o termo, como
lembra Adriana Mariz, pois “parece contraditorio, ou no minimo problematico,
estabelecer uma diferenciacdo entre o Terceiro Teatro e a vanguarda, por
exemplo,” (Mariz, 2007, p.64), além de ser um termo que sugere gueto, como
se o teatro realizado por grupos que sofrem discriminagao cultural, social ou
politica fosse outra coisa que nao teatro. Além disso, havia grande discussao
sobre o Odin Teatret se posicionar como Terceiro Teatro sendo que era um
grupo europeu que desde seu inicio recebe subvengdao do governo

dinamarqués para desenvolver suas atividades.

O Terceiro Teatro vive as margens, frequentemente fora ou na
periferia dos grandes centros e capitais da cultura. E um teatro criado
por pessoas que se definem como atores, diretores, trabalhadores do
teatro, embora tenham raramente tido uma formacdo teatral
tradicional e, portanto, ndo sdo reconhecidos como profissionais. Mas
nao sdo amadores. Seus dias sdo preenchidos com a experiéncia
teatral através daquilo que chamam de treinamento, ou na
preparagao de trabalhos que eles terao dificuldades para conseguir
espectadores. (BARBA, 2010, p.187).

Antropofagia decolonial: um caminho?

As tradicdes sul-americanas eram vistas pelos pesquisadores europeus do
teatro como dancgas festivas, manifestagbes folcloricas, sem um significado
mitolégico por tras de cada gesto, como pode ser encontrado no kabuki
japonés ou na danca Odissa da india. Essa ideia esta atrelada a um processo
de colonialidade estética em detrimento da aesthésis, o que Mignolo aponta
como colonialidade do ser (subjetividade), do sentir (aesthesis) e do saber
(epistemologia) como frutos da retérica da modernidade (2010). De acordo com
esse pensamento as manifestacbes amerindias eram vistas como uma arte
feia, ndo codificada, improvisada, com movimentos expansivos e aleatorios, e

portanto, pertencente ao campo da “festa/ritual” e ndo da “representacéo



organizada”. Por essa razdo, a teatralidade e o potencial cénico dos povos
originarios das Américas nao era entendido como teatro ou danca: eram, no
melhor dos casos, manifestacdes folcléricas. Para ser teatro a manifestacéo
precisa sair do rito e da festa e se tornar “representacao”, ou seja, € necessario
que algum Téspis se autodenomine Dioniso. Mas quando o maracatu utiliza a

peruca brilhante, o cajado e os passos, ndo estariam representando algo?

Nao estamos dizendo aqui que os pesquisadores da ISTA sao colonialistas e
eurocentrados, longe disso. Como eram europeus em sua grande maioria é
plausivel que baseassem seu pensamento no ponto de vista da Europa. Além
disso é necessario lembrar que grande parte da teoria teatral e seus
fundamentos e conceitos estdo assentados no pensamento europeu e foram
difundidos a partir do modernismo. Portanto, estranho seria se pensassem
diferente. Em tempo, é necessaria a reflexao profunda desses principios da
histéria do teatro e a edificacdo de suas principais teorias, que ainda hoje
ignoram a contribuicdo de povos néo europeus, prolongando a colonialidade

para mais além do seu tempo histérico.

A estrutura de poder do colonialismo produz alteridades e subjetividades
subalternas (Castro-Gomez, 1998), desembocando em um processo que
suplanta o colonialismo e se torna colonialidade. Esse fendbmeno pode ser
notado quando um produto artistico deixa de ser percebido pela aesthesis, para
se tornar estética, enquanto que a aesthesis é a capacidade de perceber pela
via dos sentidos, a estética possui em si uma referéncia de belo (eidés) como
algo que o referido produto artistico necessita alcangar. (Tlostanova, 2011).
Cria-se, entdo, uma distancia entre o sentir e o saber, ja que o conceito de belo
€ algo que se aprende; quem nao conhecia o conceito de belo (o eidds
compreendido pela perspectiva europeia apenas, ndo qualquer eidos) estava
em uma posig¢ao inferior no jogo, ou melhor, uma posi¢cao subalterna. Aqui
existem tantas outras situagcbes semelhantes diante da colonialidade
epistemoldgica, onde podemos citar a medicina dos povos indigenas, que nao
€ medicina, é curandeira; a arte em barro dos africanos, que nao é arte, é
artesanato ou utensilio; a engenharia dos antigos maias, que ndo € engenharia,

€ mistério, e muitos outros exemplos.



A colonialidade se refere a um padrao de poder que esta além das relacdes
formais de exploragao e inclui as relagdes intersubjetivas articuladas através da
subalternidade racista. Enquanto que o colonialismo € um momento histérico

da Europa para América, a colonialidade permanece em seu solo.

Neste sentido, a antropofagia se torna, talvez, um contra-movimento em
resposta a essa colonialidade; uma retomada da aesthesis e da percepc¢ao dos
sentidos, mas também uma digestdo do que se ingere. Tornou-se um método
de abordagem para a fagocitose do que € do “outro”, devorar para se nutrir do
outro e ressignificar o préprio encontro. Nesse ponto, a visdo decolonial passa
a ser necessaria para o entendimento das Américas e do restante do mundo,
assim como para a compreensdo da contribuicdo latino-americana para o
teatro, além de contribuir para fomentar uma atitude menos racista e unilateral

do mundo.

Talvez Eugenio Barba estivesse buscando denominar o teatro poés-colonial
quando trabalhou o conceito de Terceiro Teatro, ja que aponta como uma das
caracteristicas o fato de ser um trabalho produzido por pessoas que
experimentam e vivem situacdes de discriminagcdo e que usam o teatro para
dar uma resposta ao mundo. Em suas palestras, sugere inumeras vezes que
os estudantes latino-americanos busquem o seu teatro auténtico que esta em
sua propria corporalidade, ao invés de ir buscar modelos europeus. O proprio
Barba olha para a América Latina com interesse antropofagico, ressignificando
as expressoes, buscando as equivaléncias e se deixando contaminar pelas
histérias e pessoas, mas principalmente, digerindo e assimilando este contato.

Como faz até hoje.
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