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rgundo andar do pavilhio da Bienal de Sio Paulo, edificio moder-
projetado por Oscar Niemeyer e inaugurado em 1954, entre uma
ao de pilares alinhados, dois volumes perpendiculares sugerem a
o de um espaco cénico. Uma base semicircular cor de terra indica
:0. Encostado ao diametro da base, um paralelepipedo branco verti-
le nao chega a tocar o teto do pavilhido delimita o fundo. Nele esta
lo um semicirculo azul que rebate e duplica a geometria do tablado.
inchas de cor dos dois volumes, juntas, desenham um grande olho.

alco estio dispostos oitenta e um objetos tridimensionais, essen-
nte estruturas longilineas de madeira, todas dentro dos limites da
ha de cor semicircular da parede. Organizadas por tamanho, as pegas
es estio mais proximas do centro do fundo e conforme o palco
a no espaco elas se tornam cada vez menores. Um foco ilumina o
nto. Falta o espectador, fundamental para o funcionamento da peca.

ispetaculo (2016), Ana Mazzei coloca-nos frente a frente com a al-
de e a teatralidade das relagoes sociais. A artista paulistana parte de
ncias maltiplas, da histéria da ciéncia, da arte, do teatro e da lite-
, para materializar e encenar uma situacdo carregada de ambigui-
Na jun¢io de textos e imagens de distintas épocas ¢ procedeéncias,
‘01 sua obra. Todas essas referéncias sao por ela digeridas em um ato
yofigico e conectadas de maneira fluida a sua realidade, linguagem e
no, sem notas de rodapé ou tentativas de respostas.

yrme o nome indica, Espetdculo, obra comissionada para a 32° edigio
:nal de Sio Paulo, tem como enfoque o especular, o que diz respeito
o do espectador. O trabalho propde um jogo no qual o tridimen-
estda emoldurado, no qual olhamos mas também somos vistos. Nio
s intrusos e nem voyeurs. A relacio se di de maneira frontal, limpa,
,mas participamos de maneira restrita, determinada pela artista.

a constitui um ambiente cenogrifico, desenhado a partir de deci-
operagdes de ordem pictérica, volumétrica, espacial e relacional. A
ira vista a peca pode ser decupada e descrita a partir dos conceitos
idos no teatro classico: dramatis personae, cenario e cenas. Suas perso-
s tém como referéncia principal o design de instrumentos cientificos
srramentas que condicionam nosso estar no mundo. Lembram equi-
ntos cotidianos, de apoio e extensio do corpo humano, de auxilio a

visdo e a navegacio. Parecem aparatos de organizagio, medi¢io e divisi
do espaco, daqueles usados para ver seres microscépicos ou ler as estrela
lunetas, 6culos, tripés, cavaletes, telescopios, muletas, astrolabios, escada
cabides e compassos. O conjunto remete ainda a ambientes ladicos, pal
escalar, se pendurar e saltar.

Apesar do cardter teatral do trabalho, ndo ha trompe-1’ocil, adornos, ilusé
ou exageros. Ana defende o preceito associado a arquitetura moderna ¢
verdade dos materiais. Os objetos sio em sua maioria geométricos, con
postos por linhas, planos e angulos vivos, formados essencialmente pel
encontro de trés ou mais barras de madeira, suficientes para manté-los ¢
pé. Em alguns casos apresentam elementos metilicos circulares. Sio ri
ticos ¢ distantes da estética e do acabamento fino da industria. Com w
pouco de atengao é possivel identificar tragos deixados pela mao da artis
durante sua construcdo. Suas formas, os materiais usados ¢ a preseng
pontual da cor dio uniformidade ao todo.

De acordo com Ana, nesta ¢ em outras obras, as variacdes dentro de w1
vocabulirio de formas simples decorrem do tipo de material que utiliz
no geral, mais rigido e sem grande plasticidade. Neste caso, principa
mente madeira, mas em outros trabalhos ela também utiliza ferro, feltro
mais recentemente tecido. Seu processo escultorico estd mais proximo ¢
adicdo e da juncido de partes do que da modelagem. Segundo explica,
escolha do material vem antes da defini¢io da forma pois ¢ ele que indic
a partir da sua dureza ou maleabilidade, do seu aspecto e da sua naturez
como serd a obra. Outra preocupag¢io para a artista é a procedéncia d;
distintas matérias que utiliza. No caso da madeira, ela s6 trabalha cor
aquelas que advém do extrativismo ecolégico, de origem brasileira, r¢
plantadas e reflorestadas. Cumaru, Garapeira, Itaiba. S3o madeiras sazc
nais, que acabam por ditar o ritmo de producio.

Os objetos tridimensionais resultam de uma relacao corpérea com o e
paco e a matéria. Sio objetos construidos, sentidos, manipulados. O prc
cesso de trabalho de Ana € intuitivo, metodico e matematico. Na manufi
tura e montagem das pegas, prefere realizar a maioria das operagoes e na
recorrer a técnicos ou especialistas —somente quando é imprescindive
Também procura deixar claro ao publico as etapas deste processo e 0 mi
todo utilizado até chegar a0 que vemos e experienciamos. Este cuidad
aproxima-nos da obra.

Neste e em outros trabalhos, a presenca do corpo nio estd apenas n
fazer. Suas pecas escultdricas sdo ergondmicas e antropomorficas, conce
bidas a partir das medidas e propor¢oes humanas, das posturas do dia
dia, dos gestos advindos da iconografia clissica, das metiforas biblicas
da literatura psicanalitica. Porém, seu aspecto sintético e essencialment
abstrato afasta-as de representa¢des e associacOes diretas. Sio fragmentc
metonimias, indices.



10 paIco as aIversas partes se encontram. Este, IUNciona como uma gran-
¢ base que, a maneira de Brancusi ou Giacometti, esta numa relacio de
wciprocidade com as pecas, que apesar de soltas e autoportantes estdo
itegradas em cada fibra da estrutura que as apoia. No entanto, diferen-
mente da producio escultérica do periodo modernista, que vai operar
o sentido de romper com a lbgica da escultura clissica monumental e
dvindicar a autonomia da obra', o trabalho de Ana nio é moével, sem
igar e auto-referencial. Ele responde, dialoga e se complementa com o
ue esta ao seu redor.

artista desenha in loco uma organizacio espacial no qual cada coisa
m seu lugar proprio. A complexidade do conjunto esta na narrativa por
a proposta, que revela sua vontade de organizar — ou chamar atenc¢io
ira — a entropia do mundo. Diante do seu Espetdculo oscilamos entre
posi¢ao do espectador, que assiste a uma representagio, ¢ do ator, que
articipa efetivamente da peca. O trabalho nos convoca a interagir de
laneira ativa, unindo nosso corpo ao corpo da obra, em uma experiéncia
ireta, em uma chave performativa e inclusiva. Ao aceitarmos este convite,
sumimos um duplo papel. Nos tornamos publico e personagens e os
bjetos em cena passam a ser companheiros de palco e ao mesmo tempo
‘ops, ferramentas que aguardam os bragos que as irdo erguer. Como dizia
teatrologo brasileiro Augusto Boal, “todos os seres humanos sio atores,
orque atuam, e espectadores, porque observam. Somos todos ‘especta-
wes’”. Com a cria¢io do Teatro do Oprimido na década de 1970, Boal
itroduziu um método baseado na democratizacio do teatro e na cons-
entizacio do seu potencial como ferramenta politica.

orém, no Espeticulo de Ana os quinze centimetros de altura do tablado
nde estao dispostos os objetos sio suficientes para marcar uma separagao
atre eles e noés. Nao ha possibilidade de contato fisico direto. Ainda assim,
possivel vé-los e a peca, apesar de estatica, apresenta um conjunto de atos,
e partes, que proporcionam uma entrada em narrativas situadas fora, em
utro lugar, algures. O tempo parece suspenso e observamos um momento
e pausa, de espera. Temos a impressio de presenciar uma agao teatral que
ita prestes a comegar ou a acabar. Um concerto no qual os musicos ainda
io subiram ao palco e os instrumentos aguardam para ser tocados. Ou
uem sabe estes objetos ganham vida no momento em que ninguém os vé.

obra acontece no intersticio, no espago/tempo entre ¢ no contato da
eca com o espectador. Ana resiste ao conceito do trabalho como um
roduto acabado e procura manté-lo ligado a ideia de experiéncia. O
bservador que deve decifrar os sentidos e as cenas sugeridas a partir da
altura visual na qual estd inserido. Ha quem diga que os objetos criados
sla artista remetem as culturas afro-brasileiras, ao candomblé e 42 umban-
1. Ela, no entanto, deixa claro que esta ¢ outras possivels associacoes niao
0 intencionais. O posicionamento de cada um dos objetos, os angulos
eitos e os poucos pontos de cor que introduz narram cenas diversas
conduzem o olhar e o posicionamento do publico. A arquitetura do
:ndrio também condiciona nossa visibilidade em relagao ao que é apre-
'ntado. A parede de fundo do palco rompe com a ideia de um teatro de
‘ena, que permite uma visio em 360 graus, e determina um ponto de
bservagio frontal, que torna a cena bidimensional e enquadrada — am-
1s caracteristicas associadas a pintura e a fotografia. O aspecto plano do
»junto é refor¢cado pela proximidade entre os objetos, que dificulta sua
itura e analise de forma individual, tridimensional e escultérica. Sua dis-
osi¢ao hierarquica. piramidal, do menor para o maior, também contribui
ara a planificacao da imagem e contraria o ensinamento da perspectiva
'nascentista — que sugere que a ilusio de profundidade pode ser conse-
unida a partir da representagio em maior escala do que esta mais proximo
»s nossos olhos e em menor, do que esta mais distante.

visao humana é frontal e nossa compreensao da profundidade é possivel
or termos uma visio binocular, na qual ambos os olhos sao usados em
snjunto. O espaco de encontro entre os campos de visio de cada um
eles permite-nos ver uma Gnica imagem. No Espetdculo criado por Ana,
grande olho espacializado pela artista, delineado na juncio dos dois
micirculos — pintado na parede e presente na volumetria do palco —

sugere nao apenas a 1aela ae VEr € Ser VISto, mMas TaInDel Probieim:
visio monocular ¢ bidimensional que temos do mundo, a partir ¢
representacao e apreensio a partir de imagens. Neste aspecto, o tra
remete ao conceito de “sociedade do espeticulo” descrito por Gu
bord em seu livro homénimo, publicado em 1967. O situacionista fi
definiu o espeticulo como o conjunto das relagdes sociais mediadas
imagens e sua producio e valorizagio como instrumento de exercic
poder e de dominag¢io social.

A visdo proposta pela artista também lembra a gravura do arquiteto
classico francés Claude-Nicolas Ledoux, Coup d'oeil du Thédtre de |
¢on’. A representac¢do do inicio do século XIX nos mostra um olh
ocupa toda a moldura retangular da obra. Refletido na sua iris e |
identificamos o Teatro de Besancon, edificio projetado por ele. Assc
a imagem de um teatro, o olho funciona quase que automaticai
como uma metonimia do espectador, No entanto, Ledoux nao repr
a caixa cénica, o palco do seu anfiteatro, mas o local ocupado pe
pectador, recordando a etimologia da palavra “teatro™, do grego Th
(Béatpov), que refere-se ao “lugar para olhar”, ao lugar do public
imagem criada pelo frances, quem olha é, muito provavelmente, un

Com o tempo, o sentido inicial do termo “teatro” transformou-se |
sou a designar o espa¢o onde sio realizados os espeticulos e as pr
encenacoes. Segundo Ana, o conceito de teatralidade implica uma |
de espetaculariza¢do, na qual aspectos da vida cotidiana sio ressigr
dos @ maneira de um espetaculo, estabelecendo uma nova relagio ¢
mundo. O teatro permite construir uma realidade ficcional e uma
multifacetada, na qual hi uma troca constante entre os diversos
elementos que constituem a cena. As a¢oes acontecem diante dos
olhos dos espectadores, 0 que os permite ser consciente de todo
(e} pI'OCCSSO. CIOS(’-MPS convivem no CSPQQO £ temporalmente com
acontecimentos que sucedem em segundo plano.

Ana cita a frase que abre o monélogo de William Shakespeare, As
You Like It: All the world’s a stage, and all the men and women merely
players®. Seu Espetdculo refere-se ao mundo como teatro, uma me-
tafora que antecede o dramaturgo inglés, utilizada desde a Roma
Antiga, passando pelos contemporaneos de Shakespeare, Quevedo
¢ Calderén de la Barca, autores do século de ouro da literatura
espanhola, e tio presente no mundo de hoje. A obra coloca em
cena, diante de nds, as méscaras sociais que vestimos, os codigos de
conduta a que estamos cotidianamente sujeitos e nossa tendéncia a
classificar, enquadrar e sistematizar o tempo/espago, a arte, o des-
conhecido e o diferente.

NOTHS

I. Krauss, Rosalind. A escultura no campo ampliado
Originalmente publicado no nimero 8 da Octol
na primavera de 1979, paginas 31 a 44.Titulo or
nal Sculpture in the Expanded Field.

2. Publicada em seu livro L’ Architecture considérée

sous le rapport de I’ Art et des moeurs da legislagao
(1804).

2. O mundo todo é um palco e todos homens e
mulheres meros atores.

Nota: Este texto foi escrito em portugués do Brasil,









Ana Mazzel Espetaculo

Mazzei: A game of scene
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1e second floor of the pavilion of the Sio Paulo Biennale, a mod-
building designed by Oscar Niemeyer inaugurated in 1954, among
ession of aligned pillars, two perpendicular masses suggest the crea-
f a scenic space. A semi-circular base in an earth tone indicates the
Against the diameter of the base, a vertical white parallelepiped that
reaches to touch the ceiling of the pavilion, demarcates the back-
d. In it, a painted blue semicircle that coincides with and doubles
:ometry of the stage. The colour blotches of the two masses, togeth-
‘m a great eye.

he stage one can find a layout of eighty-one three-dimensional
ts, mostly slender wooden structures, all within the limits of the
circular colour blotch of the wall. Organised by size, the larger piec-
closer to the centre of the background and as the stage moves for-
in space they become smaller and smaller. A spotlight lights up the
ible. The spectator is missing, a key to the functioning of the play.

vectdculo [Spectacle] (2016), Ana Mazzei places us face to face with
ness and the theatrical nature of social relations. The Sio Paulo artist
ff from multiple references, from the history of science, art, theatre
terature to materialise and stage a situation which is loaded with
wity. By merging texts and images from different times and sources,
uilds her piece. All these references are digested by her in an an-
ophagic act and connected in a fluid way to her reality, language and
indings with no footnotes nor attempts at a reply.

¢ name indicates, Espectaculo, a piece commissioned for the 32
n of the Sio Paulo Biennale, focuses on the spectacular, on what
rns the sight of the spectator. The piece proposes a game in which
ree-dimensional is framed, in which we see but are also seen.We are
itruders nor voyeurs. The relation takes place in a frontal, clean, di-
ray, but we participate restrictedly, in a way determined by the artist.

viece makes up a scenographic environment, designed from deci-
and operations of a pictorial, volumetric, spatial and relational order.
st sight, the piece can be divided and described using the concepts
n classical theatre: dramatis personae, scenery and scenes. Its charac-
old as main reference the design of scientific instruments and tools
ondition our being in the world. They remind us of everyday equip-
— equipment of support and extensions of the human body which
sht and navigation. They look like apparatuses for the organisation,
irement and partition of space, the kind used to see microscop-
ngs or to read the stars: lunettes, glasses, tripods, easels, telescopes,
1es, astrolabe, stairs, hangers and compasses. The set also refers us to
: environments, to climb, hang and jump.

Isabella Len:

Despite the theatrical character of the piece, there is no Trompe [’oe
adornments, illusions or exaggerations. Ana stands by the precept assc
ciated with modern architecture of the truth of materials. The objec
are for the most part geometrical, composed of lines, planes and liy
angles, formed essentially by the meeting of three or more woode
beams, enough to keep them up. In some cases, they feature circul:
metallic elements. They are rustic and distant from the aesthetics an
polished finishing of the industry. With a bit of attention, it is possib
to identify traces left by the artist’s hand during its building. Its shape
the materials used and the occasional presence of colour provides un:
formity to the whole.

According to Ana, in this and in other pieces, the variations within a vc
cabulary of simple shapes are a consequence of the type of material sk
uses, generally more rigid and without much plasticity. In this case mostl
wood, but in other pieces she also uses iron, felt and more recently fabri
Her sculptural process is closer to the inclusion and merging of parts tha
it is to modelling. As she explains, the choice of material comes before tk
definition of shape for it is the former that indicates — by its firmness ¢
malleability, from its look and its nature — how the piece will be. Als
a concern for the artist is the origin of the different materials that sk
uses. In the case of wood, she only works with those that come from ecc
logical extraction of Brazilian origin, replanted and reforested. Kumar
Garapeira, Itaiba — these are seasonal woods which end up dictating tk
rhythm of production.

Three-dimensional objects result from a corporeal relation with spac
and matter. They are objects that are built, felt and manipulated. Ana
work process is intuitive, methodical and mathematical. In the manufac
ture and assembly of the pieces, she prefers to carry out most of the of
erations herself rather than to draw on technicians or specialists — doin
so only when it is inevitable. She also seeks to make clear to the publ
the different stages of this process and the method used to arrive at wh
we see and experience. This care brings us closer to the picce.

In this piece and among her other works, the presence of the body is n¢
only in the doing. Her sculptural pieces are ergonomic and anthropc
morphic, conceived from human measurements and proportions; froi
everyday postures, from the gestures that come to us from classical icc
nography, from biblical metaphors and psychoanalytical literature. How
ever, their synthetic and essentially abstract aspect moves them away froi
direct representations and associations. They are fragments, metonym
indexes.

On stage, the several parts meet. This stage works as a large base that, i
the way of Brancusi or Giacometti, finds itself in a relation of reciprocit
with the pieces, which despite being loose and self-supporting are intc
grated with each fibre of the structure that supports them. Yet, different
from the sculptural production of the modernist period, which operat
in the direction of breaking with the logic of classical monumental sculg
ture and of claiming the autonomy of the piece', Ana’s work is not moy
able, placeless or self-referential. It answers, dialogues and complemen
what is around it.



ne arust araws in (0C0 a spatial Organisation In WNICN eacn thing nas 1ts
wn place. The complexity of the set is in the narrative put forward by
er, revealing her will to organise — or call attention to — the entropy
f the world. Before her Especticulo we oscillate between the position of
1e spectator, who looks at a representation, and the actor, who in fact
articipates in the play. The piece summons us to interact in an active way,
niting our own body to the body of the piece as a direct experience, in
performative and inclusive key. By accepting this invitation, we take on
double role; we become the audience and characters. The objects on the
age are now stage companions while at the same time props and tools
1at await the arms that will raise them. As Brazilian theatrologist Augusto
oal used to say, “all human beings are actors, because they act, and spec-
tors, because they observe. We are all ‘spectators’”. With the creation of
1e Teatro do Oprimido in the 1970s, Boal introduced a method based
n the democratisation of theatre and the awareness of its potential as a
olitical tool. According to him, everyone can be actors.

lowever, in Ana’s Espectdculo, the fifteen-centimetre height of the stage
'here the objects are laid out is enough to mark a separation between
iem and us. There is no possibility of direct physical contact. Even so,
is possible to see them and the piece; although static, it features a set
f acts, of parts that allow entry into narratives that take place outside,
1 some other place, somewhere. Time seems suspended and we observe
moment of pause, of waiting. We have the impression of witnessing a
1eatrical action which is about to start or has just finished. A concert in
‘hich the musicians have not yet come up on stage and the instruments
wvait being played. Or, who knows, these objects come to life in the exact
1oment when no one is looking at them.

he piece occurs in the interval, in the space/time between and in the
ntact of the piece with the spectator. Ana resists the concept of a piece
i a finished product and seeks to keep it connected to the idea of expe-
ence.The observer must decipher the meanings and the scenes suggest-
1 from the visual culture in which they are embedded. Some say that
1e objects created by the artist direct us to African-Brazilian cultures,
y candomblé and Umbanda. She, however, makes it clear that this and
ther possible associations are not intentional. The positioning of each
f the objects, the chosen angles and the few colour spots she introduces
arrate different scenes, leading the public’s gaze and positioning. The
chitecture of the scenery also conditions our visibility regarding what
presented to us. The background wall of the stage breaks with the idea
f an arena theatre that allows for 360 degrees sight and determines a
ontal point of observation, which makes the scene two-dimensional and
amed — both features associated with painting and photography. The
at appearance of the set is reinforced by the closeness between objects,
‘hich make its reading and analysis difficult in an individual, three-di-
iensional sculptural way. Its hierarchic disposition, pyramidal from small-
it to largest, also contributes to the flattening of the image and counters
1e teachings of the renaissance perspective which suggests that the illu-
on of depth can be achieved from the larger representation of what is
oser to our eyes and smaller of what is farther.

[uman vision is frontal and our understanding of depth is possible be-
wise we have binocular vision, in which both eyes are used together.
he meeting space between the fields of vision of each allows us to see
single image. In the Espectdaculo created by Ana, the great eye, spatial-
ed by the artist, outlined in the meeting of two semicircles — painted
n the wall and present in the volumetry of the stage — suggests not
nly the idea of seeing and being seen, but also problematises the mo-
ocular and two-dimensional vision we have of the world, from its rep-
ssentation and understanding through images. In this regard, the piece
fers us to the concept of “spectacle society” described by Guy Debord
i his homonymous book, published in 1967. The French Situationist
efined spectacle as the set of social relations mediated by images and
s production and valuation as an instrument in the exercise of power
1d social domination.

1Ne VISIOn put IOrwara Dy Tne artst aiso relers us to tne engravi
French neoclassical architect Claude Nicolas Ledoux, Coup d’oeil du
tre de Besangon®. The early 19 century representation shows us a
that takes up the entire rectangular frame of the piece. Reflected
irts and pupil we can identify the Besancon Theatre, a building h
signed. Associated to the image of a theatre, the eye functions almos
automatically, like a metonymy of the spectator. However, Ledoux
not represent the scenic box, the stage of his amphitheatre, but rath
place taken up by the spectator, reminding us of the etymology «
word “theatre”, from the Greek Théatron (B€atpov), which refers 1
“place to behold”, the place of the audience. In the image created 1
Frenchman, he who beholds is most probably an actor.

With time, the initial meaning of the term “theatre™ transforme
began to designate the space where the spectacles and enactments t
selves take place. According to Ana, the concept of theatricality ir
a notion of spectacularization, in which aspects of daily life are r
nified in the way of a spectacle, establishing a new relationship wit
world. Theatre allows the building of fictional reality and a multifs
relation, in which there is a constant exchange between the sever:
ments that make up the scene. The actions take place before the e
the spectators, which allows them to be conscious of the whole p1
Close-ups coexist spatially and temporally with events that take pl:
the background.

Ana quotes the sentence that opens the monologue of William S
speare’s AsYou Like It: “All the world’s a stage, and all the men and
en merely players”. Her Espectdculo refers to the world as theatre, a -
phor that precedes the English playwright to Ancient Rome, all th
through to Shakespeare’s contemporaries, Quevedo and Calderén
Barca, authors of the golden century of Spanish literature, and wh
still present in today’s world. The piece stages before us the social
that we put on, the codes of conduct that we are daily subjected t
our tendency to classify, frame and systematise time/space, art, th
known and that which is different.

NOTES

I. Krauss, Rosalind. A escultura no campo ampliado
Originally published in number 8 of October, in
Spring 1979, pages 31 to 44. Original title Sculpi
in the Expanded Field.

2, Published in his book L’Architecture considérée .
le rapport de I’ Art et des moeurs da legislagdo (1804),

3. All the world’s a stage,
And all the men and women merely players.



