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PREFACIO

Poros em pensamentos

Em minha primeira incursio pelo Festival Internacional de Tea-
tro Universitario de Blumenau, na edicao de 2008, surpreendeu-me o
grau de elaboracio de alguns trabalhos que ousam transcender ao texto
dramatico. N3o significa desprezo pelo papel do drama na formacio,
mas foi um prazer compartilhar, também, o impeto juvenil em criado-
res predispostos ao risco da performance ou da intervengdo, para citar
dois caminhos entre os processos de pesquisa entio gestados em uni-
versidades de Goidnia, Recife, Salvador, Campinas, Sao Paulo e Bue-
nos Aires.

Creditei o pendor de estudantes e docentes-orientadores para
o experimento ao reflexo de mudancas paradigmaticas na concepgao
e recepgao das artes cénicas dentro e fora do campus. Nesta primeira
década do século XXI, o artista e o espectador dos principais centros
urbanos do pais carregam poucos resquicios daquele diagnéstico tipi-
co do eixo paulista-fluminense no final dos anos 1980, inicio dos 1990,
quando era comum fazer pilhéria das montagens “incompreensiveis”
de Gerald Thomas, entao um desestabilizador a beca.

Hoje, quem sabe dado aum incipiente sistema nacional de teatro,
ja desfrutamos iniciativas concretas — minimas diante do continente
Brasil — de contrapartidas do poder publico para com os trabalhadores
da arte que tém o espaco e o tempo de processo em alta conta, ndo sio
reféns de resultado. Neste sentido, o Programa Municipal de Fomento
ao Teatro paraa Cidade de Sao Paulo, implantado em 2002, reconfigura
aproducio e instaura outros modos de troca.

Alguns coletivos perderam-se no meio do caminho por causa
da fragilidade de suas pesquisas, mas os trabalhos mais bem sucedi-
dos ampliaram horizontes estéticos para a dramaturgia e a encenagao;
determinaram recortes socioculturais e friccionaram centro e perife-
ria. O chamado Teatro de Grupo revelou-se um nicho potencial para
lancar-se a desafios, errar em todos os sentidos e tatear futuros. Disse-
minou que o trabalho continuado é imprescindivel numa arte de na-
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tureza efémera - ainda que captada pelo audiovisual, seu epicentro é a
convergéncia de sentidos ao vivo.

No plano das institui¢cdes ou das curadorias de festivais, a aco-
lhida é igualmente substancial. Na unidade SESC Avenida Paulista,
por exemplo, é inescapavel deparar com o pulsar de novos vetores para
a danca e para o teatro nos andares daquele edificio cénico literal. A
programacao expoe um olhar cuidadoso para com essas modalidades
contemporaneas que sinalizam rupturas sem menosprezar a tradicio
com gratuidades. Encontros internacionais como os de Londrina, Belo
Horizonte, Sio José do Rio Preto e Rio de Janeiro também sio afeitos
as atragdes que imprimem linguagens inovadoras em palcos ou espa-
€Os nao convencionais.

S3o iniciativas que retroalimentam inquietacdes de artistas e de
espectadores brasileiros, tornando-os mais propensos as perguntas do
que as respostas. Aumenta o interesse pela obra aberta, pelas demons-
tracoes de processos. Testemunham-se etapas de percursos que nem
sempre culminam em espeticulo. A autonomia desponta dos dois la-
dos. Perdem terreno o observador passivo e o criador dogmatico, des-
locados para uma plataforma em que arte e vida comungam o lugar que
lhes cabe: concreto, movedico, imaginério.

Num ensaio antolégico sobre Duchamp, Octavio Paz anota que
o artista plastico cultiva a esperanca de reconciliar obra e espectador.
Evidentemente, a perspectiva de Duchamp nio é social, socialista,
uma vez que “Arte fundida a vida quer dizer poema de Mallarmé ou
romance de Joyce: a arte mais dificil”, como observa Paz: “Uma arte
que obriga o espectador e o leitor a converter-se em um artista e em
um poeta” (grifo do escritor) .

A mediar as duas instancias, divisamos frequentemente a figura
do investigador académico, um ser que n3o vive em planeta a parte. Ao
contrario, concatena um tanto de criador e de espectador para ler uma
terceira ou mais vias. Pois, cada vez mais, os criadores tornam-se inter-
locutores dentro do proprio ambiente da universidade, um copensa-
dor, um espectador apaixonado para além do estiidio, da sala de ensaio
ou do laboratério de rua.

1 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Traducio de Sebastido Uchoa Leite. Sao Paulo: Pers-
pectiva, 2004, p. 61.
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S3o eles, pesquisadores-criadores, os autores das paginas que se-
guem. Ao titulo elucidativo, A interatividade, o controle da cena e o pii-
blico como agente compositor, acrescemos que este livro promove uma
espécie de varredura das contaminacdes latentes no universo das artes
em fluxo: danga, teatro, poesia, video, misica, artes plasticas e outras
manifestacoes vertidas para performance, intervencao, instalacao,
web e demais sintonias emergentes e urgentes. Percorremos artigos e
ensaios de uma coletdnea caleidoscopica, corpus em atos de observar,
eleger, prospectar e compor visdes de eventos humanamente gravidos
de codigos e signos para gritar ao mundo a que vieram.

Este projeto editorial colaborativo maneja instrumentos cienti-
ficos e espirituosos para ler a cena na era da informacao transbordan-
te em pseudointeratividades a altura das botas humanas prensando
o rosto humano para sempre segundo profetizou George Orwell. De
outro modo — e para ilustrar -, como atinar que um projeto digno de
ombrear com o La Fura dels Baus, o do ntcleo argentino De La Guarda,
cujo espeticulo de mesmo nome assistimos impactados no Festival
Internacional de Londrina, no inicio de 1990, desague, década e meia
depois, em apelos reducionistas como os que lemos a respeito da pro-
posta mais recente do que restou do ideal artistico esbocado? O titulo
é sincero em demasia, Fuerzabruta, evento que passou por Sao Paulo,
em 2008, e cujo site oficial assim o introduz (é forcoso reproduzir o
chafariz mercantil dessas linhas para constatar o estado de coisas):

Um novo conceito de performance. |...] um evento com mi-
sica e iluminacio poderosas, nudez (moderada), dgua (aos
montes), cenas de uma natureza poética, violenta e bela - e
muita bagunca. E um show onde o ptiblico fica de pé o tem-
po todo. Salto alto n3o é aconselhavel. Vista-se casualmente,
vocé pode sair molhado e sujo. [...] O espetaculo é repleto de
efeitos visuais que s6 vendo para crer — uma experiéncia te-
atral de inundar os sentidos. Como um todo, os atores, o ce-
nério e o publico sio geradores da acio teatral. [...] O pablico
tem o poder de modificar a obra, o que faz com que ela seja
mais verdadeira. A reacdo espontanea da platéia condiciona
os demais elementos a serem mais contundentes. A serem
reais. Podemos escolher como os atores respondem aos es-
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timulos, mas nio podemos fazer 0 mesmo com o publico,
que sempre responde de maneira verdadeira, sem planeja-
mentos. Se o que fazemos ndo os [sic] comove, a obra nau-
fraga durante a apresentacio. O espectador faz parte. Ferido.
Festejando?.

E no bojo dairrealidade cotidiana, porém, que Margie — a organi-
zadora Margarida Gandara Rauen - e uma rede de parceiros de pesqui-
sa pronunciam que os artistas cénicos mais instigantes, rigorosos em
suas partituras éticas e estéticas, sao justamente os que exibem jogo
de cintura na interface da ficcdo com o real, e vice versa, instaurando
criticidade frente ao imperativo consumista. Alids, a pele nio mora na
superficie, um alento ao espectador/leitor que aqui ausculta.

Valmir Santos3

2 Disponivel em: <http://www.fuerzabrutabrasil.com.br/espetaculo.html>. Acesso em: 13 jun. 2009.

3 Mestre pelo Programa de Artes Cénicas da USP. Especialista em Jornalismo Cultural pela PUC-SP. Gradua-
do em Jornalismo pela Universidade de Mogi das Cruzes. Professor assistente de Jornalismo na Universida-
de Cruzeiro do Sul. Repérter de teatro desde 1992, cobriu os principais Festivais nacionais e internacionais,
com resenhas na Folha de S. Paulo e diversas outras publicacdes; autor de histéricos dos coletivos Armazém
Companhia de Teatro (R]), Grupo XIX de Teatro (SP), Parlapatdes, Patifes & Paspalhoes (SP) e Tribo de
Atuadores Oi Nbis Aqui Traveiz (RS).
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APRESENTACAO

E esse 0 amago da questio. A eliminacio do palco ou as

outras variantes citadas da férmula espacial comum aos dois
ensembles (espectadores e atores) sio exemplos, protdtipos
iniciais. Avistamos apenas algo como uma margem, uma linha
costeira. Permanece para ser explorado todo o continente.
(GROTOWSKI, Jerzy, 1962 apud GROTOWSKI, 2007, p. 71)

A interatividade, o controle da cena e o publico como
agente compositor

O interesse na tematica deste livro foi uma consequéncia de mi-
nha pesquisa continuada sobre processos criativos nos quais a intera-
tividade provoca uma transferéncia de controle do “elenco” para o pt-
blico. Tal situagao compartilhada gera impasses e desafios para ambas
as partes porque ocorre a diluicio da fronteira entre ficcio e historia,
entre a peca ou performance e o tempo real de vivéncia do elenco com
o publico. Instaura-se, deste modo, um relacionamento participativo
muito diferente daquele que o teatro oferece, pois além de n3o mais
existir uma divisao clara entre palco e platéia, o pablico deixa de ser
espectador e passa a contribuir num jogo de composicio' nio ensaiado,
subvertendo, por assim dizer, as no¢des de personagem e dramaturgia.
Com isso, além de haver a desestabilizacao das convencdes da obra te-
atral, ocorre a participacio espontanea do pblico em um sistema pro-
ponente que nao constitui uma obra, mas vivéncias cénicas em proces-
so, tipicas das imensas redes do territorio da performance.

Nio pretendi, com a chamada de textos para esta coletanea, em-
barcar na tarefa quantitativa de realizar um tratamento histoérico-criti-
co da performance e da live art. Inimeros coletivos e artistas integram
a cena interativa mundialmente. Alguns deles ilustram a histéria da
contracultura, como o Living Theatre (EUA) e Augusto Boal, ou ga-

1 Essaéumarelacio diferente da do palco alemio, onde o ptblico é acomodado no palco, no espaco da cena, a
fim de criar uma proximidade com o tempo da ficco, conforme ocorre na peca Equus, de Peter Schaffer. Ali,
o ptblico ndo atua como agente compositor ou propositor.
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nharam visibilidade mais recentemente, em sites da Internet e pesqui-
sas académicas, como € o caso do La Fura dels Baus (VILLAR, 2001),
do coletivo Oi Nbis Aqui Traveiz (desde 1978)2, do Blast Theory (UK,
desde 1991)3 e do ImprovEverywhere (EUA, desde 2001), com sua rede
de comédia (Stealth Comedy) The Urban Prankster Network *.

O livro proporciona reflexdes sobre a ampla linha de pesquisa
Processos Criativos, com uma amostra de nomes, tanto ja histéricos
quanto emergentes, que convergem na op¢ao por poéticas baseadas na
interatividade com a participa¢ao do ptblico no tempo real da cena. Os
diferentes capitulos consideram problematicas e procedimentos uti-
lizados em trabalhos selecionados de Jerzy Grotowski, David Byrne,
Marina Abramovi¢, do Corpos Informaticos e Maria Beatriz de Medei-
ros, do Erro Grupo, de Ligia Tourinho, do coletivo OPOVOEMPE, da
Cia. Silenciosa, de Wagner Lacerda e Ciane Fernandes, com a contri-
buicio de Cristiane Bouger, Stella Fischer, Henrique Saidel e Ismael
Scheffler: Polonia/Califé6rnia/Mundo, Estados Unidos/ New York,
Florianépolis, Rio de Janeiro, Goidnia, Brasilia, Teresina, Salvador,
Sao Paulo, Curitiba. Dado o recorte, o volume aproxima nomes repre-
sentativos dessa diversidade geogrifica, e também de faixas etarias e
perfis heterogéneos. Alguns trabalhos ainda tém mais afinidade com
o teatro, enquanto outros abandonam esse suporte completamente,
acontecendo em outros ambientes especificos da performance e da ca-
tegoria site specific.

Diversos géneros performaticos sdo aqui considerados, desde o
idiossincratico, em que a pessoa do/da performer é o proprio artista,
até as acoes de coletivos, mas sempre com o carater da live art: “A per-
formance esta ontologicamente ligada a um movimento maior, uma
maneira de se encarar a arte; a live art”. (COHEN, 2004, p. 38)5 Os
sistemas cénicos analisados nos diferentes capitulos surgiram da pro-
posicao de interacoes onde o controle e a presenca autoral, individual,
dao lugar, especificamente, a inclusdo do pablico como agente com-
positor da cena. Optei pelo termo agente compositor nao s6 porque

Disponivel em: <http://www.oinoisaquitraveiz.com.br>.
Disponivel em: <http://www.blasttheory.co.uk>.

Disponivel em: <http://improveverywhere.com] e [http://improveverywhere.ning.com/>

wi A W N

Desde entdo, a live art ja conquistou status de subdrea das Artes, um dominio especifico do conhecimento.
Queira visitar o site <www.thisisliveart.co.uk> para detalhamento do campo e artistas representativos.
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0s processos criativos pesquisados transcendem o suporte do palco e
as convengdes da dramaturgia tradicional (playwriting), mas porque
também problematizam a autoria e a integracio de a¢oes de composi-
cdo cénica em processo (work in process e live art)®. Os termos publico,
espectador, plateia, participante(s), interator, coator, coautor, atuante,
espectador-ator, espect-ator, ator, intérprete e performer sio, no en-
tanto, comumente empregados na literatura, com ou sem percalcos de
definicdo. Ocorre, a rigor, uma continuada escassez de estudos sobre a
metalinguagem praticada nas artes cénicas. (RAUEN, 2004)

Na bibliografia revisada, ha reflexdes sobre o elenco e o publico,
com muitos termos similares para definir dois tipos de sujeito: a) o ator
e/ou a atriz que nao sao apenas personagens dramaticas; b) a pessoa
que nio é apenas espectadora observadora. Percebe-se que o livro Tea-
tro pos-dramatico (LEHMANN, 1999), de Hans-Thies Lehmann, con-
tribuiu para difundir a problemética do reposicionamento do publi-
co ou desestabilizacdo do papel de espectador. Ao deslocar o olhar do
teatro para as artes visuais, contudo, encontramos relagdes artisticas,
tedricas e criticas anteriores.

O neoconcretismo, nas artes plasticas do Brasil, elaborou mui-
tas questdes relevantes para a inclusdo do piblico como agente com-
positor, sobretudo com Lygia Clark e Helio Oiticia, na década de 6o do
século XX. Também o pensamento de Susanne Langer, no campo da
filosofia da cultura, alimentou o neoconcretismo.

Paulo Herkenhoff, curador da exposicio “Poética da Percepcio,
questdes da fenomenologia na arte brasileira” (Sao Paulo e Rio de Ja-
neiro, 2008), argumenta que

O neo-concretismo reivindicou uma posi¢ao propria sobre o
fenémeno da percep¢ao ao assumir, com Ferreira Gullar e a
fenomenologia de Merleau-Ponty, que “nenhuma experién-
cia humana se limita a um dos cinco sentidos [...]”. (HERKE-
NHOFF, 2008, p. 6)

6 Cohen (1998) apresenta estudo detalhado. Outros pesquisadores brasileiros e grupos tém se dedicado ao
tema, especialmente para refletir sobre criacoes coletivas, mas o foco costuma estar no trabalho de um elen-
co e ndo na criacio em tempo real com um publico.

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor
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Ainda na década de 60, Michael Fried observara que a transfor-
macio do/da espectador(a) em performer é inerente a arte minimalis-
ta (de nomes tao diferentes quanto Donald Judd, Carl Andre e Duane
Hanson). Fried (apud TILL, 1998) antecipara o advento das galerias
transformadas em locais cénicos ou mesmo suportes. Ao invés de tex-
tos explicativos de curadores, titulos esclarecedores e outras categorias
verbais, guias ou uma ordem cronoldgica de painéis a seguir, emergiram
novos tipos de objetos que n3o eram concebidos para a observagio vi-
sual e nem eram passiveis de interpretagao, passando a inibir os atos de
fechamento de sentido ou de assimilacao estética e a exigir o reposicio-
namento do proprio corpo do visitante/publico no tempo-espaco real
da galeria, para uma atitude performativa (sic). Ferreira Gullar, em ar-
tigo publicado no Jornal do Brasil, em 1957, ja encaminhara a discussao
sobre a ndo-compreensio na arte contemporanea (neoconcretista):

A arte é simbodlica porque ela nio trata de questoes racional-
mente definiveis, porque nio se refere a uma realidade sen-
sorial bruta, mas a um tempo cultural, por isso, as formas de
arte nao podem ser tomadas pela sua ligacio imediata com o
real. (GULLAR apud HERKENHOF, 2008, p. 80)

Entre os aspectos mais polémicos desse tipo de arte estd a subver-
sdo de padrdes de gosto, sendo a abjecio um tema de maior interesse
do que o deleite ou prazer diante do evento artistico. Para Julia Kristeva
(1982), a causa da abjecdo sempre é algo politico, pois ela se processa
quando o evento provoca um olhar defensivo, perturba a identidade, o
sistema ou a ordem inerentes ao repertorio do/da receptor(a).

No Brasil, os estudos da performance também enderecaram o
tema da interatividade. Cohen (2004), lembrando o principio de Sala
Catedral, onde ndo ha espectadores e todas as pessoas sio atuantes (AP-
PIA, 1919), preferiu estabelecer a diferenca entre duas formas cénicas
bésicas: “[...] a forma estética, que implica o espectador, e a forma ritu-
al, em que o puablico tende a se tornar participante, em detrimento de
sua posicao de assistente.” (COHEN, 2004, p. 29). O termo “atuantes”
pode envolver todos os participantes, elenco e pablico. Cohen (2004),
entdo, distingue o ator-intérprete (condutor de personagens) do per-

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor



former (condutor do ritual), em processos verticais e horizontais, res-
pectivamente.

E importante observar a necessidade de um termo que claramen-
te estabeleca a funcao da pessoa ou de um grupo de pessoas que provo-
que o andamento da cena. “Agente provocador” aparece como uma so-
lucdo interessante na tradugao de Pedro Siissekind (LEHMANN, 2007,
p- 336). O termo “propositor”, defendido por Lygia Clark no contexto
do neoconcretismo, apresenta a vantagem semantica de deixar impli-
cito o sentido de estimular e/ou provocar. (CLARK, 1980)

O termo agente compositor, empregado por mim no titulo
deste livro, vai ao encontro da no¢ao de composicao cénica, que é re-
forcada por Matteo Bonfitto (2002) no livro O Ator Compositor, mais
focado em teatro do que em performance. Bonfitto enfatiza a abran-
géncia do termo composicao e as vantagens de usa-lo, inclusive para
resolver os impasses terminologicos da metalinguagem teatral, cuja
aplicacdo a cena performatica resulta em equivocos.

Agente compositor também foi uma op¢ao semantica ade-
quada, principalmente, mediante a problematizaciao dos conceitos de
sujeito e objeto. Se os eventos cénicos em tempo real, num tGnico am-
biente especifico, ja pressupdem um sujeito infinito, os eventos tele-
maticos tendem a exacerbar a subversio da relacio espaco-temporal,
com a presenca digitalizada de participantes que nio sb se encontram
em varios lugares ao mesmo tempo, mas podem optar por verem a si
proprios enquanto estio sendo vistos (sujeitos infinitos). O reposicio-
namento do pablico como participante da cena contemporanea, por-
tanto, desencadeia mudancas nas competéncias do sujeito, que pode
transitar entre as condicdes de finito e infinito’. Enfim, a metalingua-
gem nos diferentes capitulos nao seguiu uma norma editorial, sendo
da escolha dos autores e representativa desse labirinto terminolégico
verificado na literatura.

A diversidade de abordagens da interatividade com o ptublico se
manifesta em cada capitulo e parece caracterizar aquela exploracio do
continente de que tratava Grotowski, hi 47 anos. Ismael Scheffler de-

7 Tassos Lycurgo, ao analisar o teatro ambiente de Richard Schechner, explica essa distin¢io, sendo sujeito
finito aquele que “ndo se observa a si mesmo no objeto que analisa. O infinito [...] além de interferir na cena,
a cena que observa é nio apenas criada com sua ajuda, mas ela, a que efetivamente é observada pelo sujeito,
é formada por ele”. (LYCURGO, 2009, p.108)
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lineia essas pesquisas de Grotowski com o piblico na década de 60 do
século XX, que além de efetivar a “Sala Catedral” de Adolphe Appia,
estavam em notavel sincronia com as producoes minimalistas e seus
experimentos de reposicionamento do publico. Ciane Fernandes e
Wagner Lacerda escolhem um ponto de vista antropologico em seu re-
lato do Didrio de Passagem, denominado obra, mas claramente trans-
formavel com a composi¢io do publico sobre o performer em cada
evento. Os artigos de Ligia Tourinho e do Erro Grupo ilustram a ver-
tente situacionista, inaugurada em 1985, com textos de Guy Debord
nos documentos de fundacao da Internacional Situacionista. Henri-
que Saidel transita por referenciais do p6s-dramatico e da performan-
ce para contextualizar os seus trabalhos com a Companhia Silenciosa,
aprofundando questdes da ironia. A aplicacao da estética relacional de
Nicolas Bourriaud® ao evento de David Byrne, por Cristiane Bouger, e
a apreciacdo da experiéncia ritualistica de percepc¢io no evento de Ma-
rina Abramovi¢, por Stella Fisher, retomam pontos de vista alternati-
vos, no minimalismo e na arte conceitual, sobre o reposicionamento
do corpo do publico. Em meu proprio texto, examino as implicacoes
do controle da cena com os tipos de jogo nos quais o puablico se engaja,
enquanto agente compositor, mas entendo a interatividade como um
comportamento inerente a vida e a todas as espécies, que a arte con-
temporanea apenas evidenciou. O texto de Maria Beatriz de Medeiros
é representativo da arte de “ponta” do século XXI (COHEN, 2003),
envolvendo a hipermediacdo em redes de computador e informacao,
com as performances em tempo real na WWW (world wide web) e a
digitalizacao da presenca.

Um dos maiores desafios para a pesquisa em artes cénicas, per-
manece, ainda, tratar da dimensao global e intercultural da performan-
ce, para analisar tanto a integracio quanto a disjunc3o, intensificando o
relacionamento entre sistemas, comportamentos e estilos:

A performance intercultural precisa ser estudada junto com
aglobalizagao porque ela surge como reacoes e, em alguns ca-

8 No livro Estética Relacional BOURRIAUD, 2009a), lancado em lingua francesa (2002), estuda a convivéncia
e ainteracdo no trabalho de artistas contemporaneos como Dominique Gonzalez-Foerster, Pierre Huyghe,
Rirkrit Tiravanija, Maurizio Cattelan, Felix Gonzalez-Torres (Cuba), Gordon Matta-Clark e Dan Graham
(US). No livro Pés-Produgdo (BOURRIAUD, 2009b), discute os suportes que viabilizam a arte hoje, espe-
cialmente a Internet. Entende que o procedimento pds-produtivo é a base dos processos criativos atuais.
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$0s, como protestos contra um mundo crescentemente inte-
grado. Ambas globalizacio e performance intercultural tém
antecedentes histéricos. A globaliza¢io, no colonialismo e
no imperialismo; a performance intercultural, enquanto re-
sultado do “contato” entre os povos do mundo. Claramente,
esses fendmenos em si estdo ligados. (SCHECHNER, 2002,
p- 226, traduc¢io minha)

Os capitulos seguintes n3o sio exercicios formais de desconstru-
¢do, mas as poéticas abordadas refletem uma mentalidade pos-estru-
turalista nas artes cénicas, especialmente marcada por sua emancipa-
¢do do palco teoldgico e da hierarquia texto/autor (DERRIDA, 2002,
p.-154). Os eventos cénicos aqui considerados se aproximam, também,
por privilegiarem o tempo de desenvolvimento humano, ao invés do
tempo mercadoria, uma disting¢ao feita por Guy Debord na contracul-
tura dos anos 60.

Acredito que este livro, além de viabilizar o cotejamento de pro-
cessos criativos, poderd estimular mais pesquisas sobre as tematicas de
interatividade nele articuladas. Longe de fechar sentidos, o livro nao
pretendeu proporcionar respostas definitivas a nenhuma questao, mas
provocar, problematizar e mediar interpretacées, abordando a arte
como um ambiente de encontros e trocas, onde objetos e propostas
preexistentes podem ser reorganizados e compostos em continuum.

Agradeco a todos/todas que responderam a chamada on-line e
tornaram este nosso encontro possivel! Expresso a minha sincera gra-
tidao a Antonia Pereira, 4 Christine Greiner, ao Fernando Villar, ao Ja-
lio Mota, ao Sérgio de Carvalho, ao Stephan Baumgirtel e ao Valmir
Santos, por sua disponibilidade e interesse na producao, e ao Espen-
cer Gandra, por todo o apoio técnico. Agradeco a minha filha Carina
Rauen Firkowski, ao Eloi Pereira, aos estudantes e colegas dos grupos
de pesquisa da Faculdade de Artes do Parana (FAP) e da Universidade
Estadual do Centro-Oeste (UNICENTRO); ao José Roberto O’Shea e a
Natalia Gomes Thimoteo; a Luiz Fernando Ramos, a Amabilis de Jesus,
ao Alex Beigui, ao Fabio Salvatti e demais colegas do grupo de trabalho
Territérios e Fronteiras (GT) da ABRACE, e a Sheila Diab Maluf, por
contribuirem de modos diferentes, especiais e importantes. A Pro-
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Reitoria de Pesquisa da UNICENTRO, a Fundacao Araucéria e a Edi-
tora da Universidade Federal da Bahia (EDUFBA), especialmente nas
pessoas de Armindo Biao, Flavia Rosa e Tania Aragao, meus agradeci-
mentos por viabilizarem esta publica¢gao. Ao Renato Cohen, in memo-
riam, todas/todos irradiaremos muita luz e paz.

Margie (Margarida Gandara Rauen)
Setembro, 2009.
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DIARIO DE PASSAGEM

O artista como obra de arte e o publico
como cocriador

Ciane Fernandes e Wagner Lacerda’
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A metafora de um texto quimico é mais que uma figura

de linguagem: o DNA é um longo e delgado conjunto de
dtomos cuja funcio, para nio dizer a forma, assemelha-

se d das letras num livro... As células dos nossos corpos
realmente extraem uma multiplicidade de sentidos do texto
de DNA existente nelas... Precisamos conceber as espécies
como uma forma de literatura, trati-las como se fossem
uma biblioteca de obras valiosas, profundas e importantes.

(POLLACK, 1997, p. 12,13, 18. Texto usado em Didrio de Passagem)

Este relato apresenta e discute a performance Diario de Passa-
gem (2006-2008), de Wagner Lacerda, bem como o processo de sua
criacdo, que se confunde com a carreira do artista baiano. Ao longo de
vinte anos como artista plastico, nota-se uma gradual transicio entre
pintar o corpo humano hibrido em tela, passando pela pintura corpo-
ral de performers e direcio de trabalhos interartisticos, até inserir-se
na cena. Neste Gltimo caso, o artista criou, dirigiu e participou de per-
formances solo e em grupo. Mas destaca-se, aqui, a sua mais recente
composi¢ao, na qual o artista oferece seu proprio corpo para aqueles
que queiram construir um Didrio de Passagem vivo, transformando
o corpo do artista numa oferenda ritual para o registro transitorio de
idéias coletivas.

Por este motivo, preferimos denominar esse texto critico de
“relato”, ao invés de resenha. Além dos dez anos como colaboradores
em diversos projetos artisticos, neste em particular, ambos — o artista
(Wagner Lacerda) e uma de suas espectadoras (Ciane Fernandes) —, te-
mos uma perspectiva interna do processo. Didrio de Passagem, assim
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como este Relato de Passagem, inclui e divide a autonomia da criagio
com o outro, trocando identidades e integrando diferencas através da
arte e da escrita, respectivamente.

A performance foi apresentada em Salvador em trés ocasides,
com modificacdes para adaptar-se a cada ambiente: na exposi¢ao Vias
do Corpo (2006), de curadoria do norte-americano Jordan Martins, na
Casa VIA CORPO; no projeto Ruinas Fratelli Vitta (2006), de cura-
doria da Profa. Dra. Viga Gordilho, nas ruinas da antiga fabrica de re-
frigerantes; e na Galeria Canizares (2008), durante a mostra final de
mestrado do artista, sob orientacdo da Profa. Dra. Celeste Wanner, da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia.

O ritual inicia-se com a retirada das mascaras do cotidiano (as
roupas) e colocagao de outras mascaras para a cena, a saber: a masca-
ra da mente (touca representando a dissimulacio do pensamento); a
mascara dos olhos (lente de contato — Ginico lugar onde ninguém pode
entrar, pois os olhos sio o espelho da alma sem acesso ao mundo ex-
terior); a méiscara do sexo (a tanga — camufla a area do sexo, potencia-
lizando as energias yin-yang do ser humano, integrando lado femini-
no e masculino); a mascara do corpo (a pintura corporal — protecao do
corpo e “senha” de acesso para que o artista se torne um livro e receba
a escrita).

Com despojamento e naturalidade, o artista entra no espago ves-
tido de terno preto e com chapéu, segurando uma mala. Ao chegar ao
local apropriado, abre a mala, que se transforma numa mesa branca,
lembrando uma mesa cirargica. Em seguida, despe-se, colocando as
roupas em um cabide. Comeca entdo a pintar partes de seu corpo de
branco, espalhando pasta d’agua como se fosse um creme de massa-
gem, transformando-se, através da pintura corporal, num livro ainda
sem texto. Essa pintura funciona como uma mascara, propondo uma
abertura maior para a espiritualidade, um estado de busca de interiori-
zagdo, conectando o interno-externo como num ritual.

Nesse momento, Wagner utiliza a técnica do Movimento Genu-
ino, movendo-se a partir dos impulsos internos, ou seja, conecta-se
com sua interioridade para deixar fluir os movimentos. Porém, dife-
rente daquele método, o artista se move de olhos abertos, o que é um
desafio ainda maior na relacio interno-externo. Além disso, enquanto
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esse método inclui a dupla realizador-observador, durante Didrio de
Passagem, esse processo € feito entre performer e publico, invertendo
os papéis (o artista passa a ser o observador e o publico, o realizador).
Em seguida, o artista oferece o pincel a primeira pessoa a sua frente,
para que escreva, desenhe o que sente em relagio ds suas a¢des. Pouco a
pouco, as impressoes dos observadores sdo sentidas, tateadas, deixan-
do registros sensoriais, construindo uma memoéria coletiva. Palavras
como paz, luz ou simplesmente desenhos ou rabiscos siao deixados no
corpo do artista.

A integracdo entre interno e externo esta presente também em
seus movimentos, que incluem desde a forma fluida com foco interno
até conexdes com o espaco dindmico. Sem se preocupar com a forma
esteticamente perfeita, os movimentos genuinos de Wagner sio de
muita leveza em forma fluida, as vezes, contorcidos na forma espiral
como, a exemplo, de um feto na vida intrauterina. Esses momentos sio
alternados, como em todos os seus trabalhos, entre estaticos e fluidos,
representando rigidez/flexibilidade. Assim, Wagner alterna momen-
tos em forma fluida com formas arcadas ou tridimensionais susten-
tadas por Conexdes Osseas (como Cabeca-Cauda/Coccix e Cabeca-
Calcanhares), e, por vezes, evidenciando as diagonais do cubo (forma
cristalina usada por Rudolf von Laban).

A camada pictérica sobre o corpo do artista faz surgir uma nova
possibilidade de pintura, diferente das que ele desenvolvia nas telas.
Desta vez, temos uma pintura “fresca”, numa apropria¢io contempo-
ranea de affresco. Seu corpo se desloca no espaco criando desenhos e
formas coloridas sobre a mesa e multiplicando os suportes de expres-
sdo. No entanto, nio podemos fixar esta arte, nem restaura-la. Como
a performance e a propria vida, ela é dindmica por exceléncia, e sb se
define na transformacio fluida do continuo espagotempo quantico.

Durante a performance, este “livro-corpo” vai sendo construi-
do e desconstruido com o tempo e o movimento do artista, até que o
suor faz manchar a caligrafia no corpo. Ento, ele sai da postura final de
“assentamento’>na mesa e recebe um “banho de dgua-de-cheiro”. Este

2 ParaJean-Yves Leloup (1998) o assentamento é uma postura de concentragio e equilibrio, e posicao relacio-
nada a sabedoria. Presente nas ilustracdes de Buda, na Virgem Maria, entre outros, onde existe uma abertura
na area do colo presente no corpo humano, que se estende do seio ao joelho, zona evidenciada em momen-
tos de acolhida e carinho. Essa postura é tipica da loga, para meditacio.
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consiste numa ducha de dgua misturada com perfume de alfazema, uti-
lizado em viérios eventos e rituais baianos, simbolizando a purificacao.
No caso de Didrio, este banho acontece de uma altura de varios metros,
uma vez que a agua cai do topo do prédio. Esta ducha torna o “corpo-li-
vro” novamente limpo, com possibilidades de um retorno, ficando um
Didrio de Passagem vivo na memoria do performer e do publico.

Varias adaptacoes foram feitas conforme o local da performan-
ce. Nas ruinas da Fratelli Vitta, Wagner desceu as escadas de ferro da
entrada do casardo vestido com o mesmo tipo de roupa, mas desta vez
distribuiu para os visitantes os mesmos textos (Pollack e Gonzagui-
nha) que haviam sido anexados a parede em Vias do Corpo. Além disso,
nas ruinas, o artista nio usou touca, deixando os cabelos soltos mais
coerentes com a estética das ruinas, e teve também a participacio de
quatro dancarinas-cantoras, baseadas em dancgas e cantos xamanicos,
que também faziam apresentacdes no mesmo evento coletivo.

O coral acompanhou Wagner como uma procissao, segurando
em suas maos pigmentos de cores variadas. Desta vez, ele nio trouxe a
maleta-mesa, mas sentou-se numa mesa de jacaranda que ja estava no
recinto. Wagner comecou a se pintar lenta e continuamente, sem dar
as pausas da primeira apresentacao, e pintando o corpo por completo.
Enquanto isso, o coral xamanico girava ao redor da mesa, enfatizando
o carater ritualistico da performance. Segundo Marcia Virginia Aratjo,
coredgrafa do grupo e doutora em artes cénicas pela UFBA, a danca-
mausica escolhida, Lah-Ilaha-Illa-Allah, pertence ao “repertdrio das
Dancas da Paz Universal, e é dedicada a Allah, Deus na tradigao mulgu-
mana”;acontece em “ritmo africano, com duas rodas girando paralados
diferentes e saudando as pessoas da outra roda”, com o movimento de
juntar as maos sobre o coracdo, depois separa-las e abrindo “os bragos
para os lados, a partir do coragao, ofertando bons sentimentos™.

Acompanhando esta atmosfera, Wagner ofereceu a uma das
dancarinas um pincel com tinta vermelha e ela fez desenhos sobre seu
corpo, passando o pincel para as demais dangarinas. Depois, o ptblico
tomou a iniciativa e contribuiu com desenhos ou palavras, deixando
suas impressoes sobre todo o corpo que se movia lentamente, varian-
do as posicdes. As criancas presentes se encantaram com esse rito e, de
imediato, se manifestaram, colaborando (Figura1).
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Figura1- Wagner Lacerda em Didrio de Passagem, segunda apresentacdo.
Foto de Tina Pimentel.

Apbs cerca de sessenta minutos, Wagner desceu da mesa, ca-
minhou para um plano mais afastado e abriu os bracos num sinal de
agradecimento a todos, quando foi jogada (de uma altura de mais ou
menos dois metros) agua-de-cheiro, momento misto de dor e prazer -
dor pelo desapego d memoria e prazer pela renovacio (Figura 2).

Nesse momento, desfez-se o livro, assim como os jardins do zen
budismo que sao construidos e desconstruidos, tornando-se efémeros
como a propria proposta da exposi¢ao nas Ruinas Fratelli Vitta. O
artista saiu entao de cena, com toda a escrita fluidamente escorrendo
pelo corpo.

Ja na terceira exibicdo de Didrio de Passagem, o artista apre-
sentou seu corpo como obra de arte num espaco institucional, uma
galeria de arte. A Galeria Cafizares nao é ampla, mas como Wagner
se colocou no centro da sala, a performance assumiu uma tridimen-
sionalidade e estranheza peculiar a esse género de arte. A ilumina-
cdo aberta, branca e uniforme da galeria deixou a cena mais limpa.
Em contrapartida, Wagner entrou de camisa, calca e sapatos pretos,
misturando-se aos convidados e, pouco a pouco, criando e mergu-
lhando em seu ambiente performéatico branco, quando surge um ele-
mento novo — a musica indiana. Somente nesta apresentagdo Wagner
utilizou-se de musica gravada, cuidadosamente escolhida: a musica
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instrumental de Ustad Zakir Hussain (tabla) evoca transe através das
variagOdes ritmicas e continuas sobre 0 mesmo tema.

Ty

Figura 2 - Wagner Lacerda em Didrio de Passagem, segunda apresentacdo, momento final.
Foto de Tina Pimentel.
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Nas trés apresentagoes, bastou que a primeira pessoa recebesse
o pincel para que as outras se pronunciassem e participassem ativa-
mente do Didrio de Passagem coletivo. Mesmo assim, pudemos iden-
tificar trés tipos de publico: o observador que talvez pela timidez ou
pela contemplacio prefira ficar distante do artista; o participante que
interage e faz parte da cena como coautor; e o multiplicador, que recria
a performance em outras linguagens particulares como a fotografia e
o video. Estas foram expostas na galeria apds a performance, por cerca
de quinze dias.

A cena final desta performance na Galeria Cafizares aconteceu
numa escadaria de marmore branco, principal entrada do espaco, dan-
do acesso a avenida principal onde se localiza a galeria. Portanto, a cena
do banho com 4gua-de-cheiro foi observada por um publico casual
muito além dos visitantes da exposi¢ao. O publico incluiu moradores
de prédios e residéncias, pessoas em 6nibus, transeuntes da avenida
etc. Os transeuntes desinformados, inicialmente, olharam assustados
para aquela figura branca, toda manchada, e agiram de maneiras varia-
das (sorrindo, criticando e/ou contemplando).

O banho de agua-de-cheiro nos situa na cultura baiana sem ser
caricato e simboliza, entre outras visdes, a purificacio, a limpeza do
corpo-livro e a morte, Gnico momento em que o ser humano pode ser
ele mesmo; ou ainda, a possibilidade do renascimento para uma nova
fase: um novo Didrio de Passagem. Em meio a contemporaneidade
midiatica e tecnolégica, Didrio de Passagem confirma — com extrema
leveza e sutileza — o império da natureza fluida, relacional e mutavel
do corpo e suas irrestritas possibilidades de criagio num contexto hi-
brido, poético e ritual.

E aprendi que se depende sempre de tanta, muita, diferente
gente. Toda pessoa sempre é as marcas das licoes diarias de
outras tantas pessoas. £ tio bonito quando a gente entende
que a gente é tanta gente onde quer que a gente va. E tio bo-
nito quando a gente sente que nunca esta sozinho por mais
que pense estar. E tio bonito quando a gente pisa firme nes-
tas linhas que estio nas palmas de nossas mios. E tio bonito
quando a vida vai nos caminhos onde bate bem mais forte
o coragdo. E aprendi que se depende sempre de tanta muita
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diferente gente. Toda pessoa sempre é as marcas das li¢des
didrias de outras tantas pessoas. (Luiz Gonzaga Nascimento
Janior. Texto usado em Diario de Passagem)
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POR FAVOR, TOQUE

Participantes-performers vivenciam a
arquitetura na instalacdo de David Byrne

Cristiane Bouger’

1 Cristiane Bouger é diretora de teatro, dramaturga, performer e video artista. Trabalha e
vive no Brooklyn, em Nova York. [www.cristianebouger.com]
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Figura1 - Playing the Building: Instalagio de David Byrne.
Fotografia de Justin Ouellette, 2008. Cortesia Creative Time.

Neste texto, abordo algumas questdes relacionadas a interativi-
dade dos participantes em um trabalho de arte, tomando por objeto de
estudo ainstalacio Playing the Building (Tocando o Edificio), concebida
pelo msico e artista visual David Byrne. Por “interatividade” me refiro
a possibilidade do participante — ao invés de espectador(a) — criar e/ou
adicionar significado ao trabalho proposto por um(a) artista. Para este
fim, sustentei minha pesquisa na Estética Relacional, termo cunhado
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por Nicolas Bourriaud? no final dos anos 90, o qual clama por uma te-
oria estética que “consista em julgar obras de arte com base nas inter-
relacdes humanas, as quais elas representem, produzam ou inspirem”™s.
(BOURRIAUD, 2002, p.112) A Estética Relacional se debruca sobre o
trabalho de artistas cuja producao se localiza nos anos 9o# e, de acor-
do com Bourriaud, se refere ao primeiro momento na historia das artes
desde a arte conceitual na década de 60, em que a arte criada nao era
reinterpretacio de nenhuma estética precedente (ainda que pudesse
encontrar seu vocabulario em estéticas precedentes). Apesar deste con-
texto especifico, eu utilizo este conceito porque o mesmo me parece
coerente para ler o trabalho de Byrne por razées que irei expandir no
decorrer deste artigo em termos de coautoria (Roland Barthes e Michel
Foucault serao brevemente considerados) e arte em comunidade.

O trabalho visual de David Byrne geralmente dialoga com aspec-
tosamplos da cultura, mercado ou paisagem urbana. Ainda que ele seja
imediatamente reconhecido como o lider da banda de rock americana
Talking Heads (1974-1991), Byrne tem desenvolvido através dos anos
uma carreira artistica multifacetada, criando um conjunto de trabalho
diverso, o qual inclui misicas, Opera, arte sonica, instalagoes, artes vi-
suais, racks para bicicleta com conceito site-specific, trabalhos para in-
ternet e experimentacao tecnologica.

Entre seus mais recentes trabalhos esta Voice of Julio/Voz de Ju-
lio°, o qual consiste na criacio de uma nova tarefa para o robd criado
por David Hanson, da Hanson Robotics’. Em resposta a solicitacio de

2 Nicolas Bourriaud é cofundador da galeria de arte Palais de Tokyo, em Paris, da qual foi também codiretor.

3 Nafonte original em inglés, 1é-se: “consisting in judging artworks on the basis of the inter-human relations
which they represent, produce or prompt”. (BOURRIAUD, 2002, p. 112)

4 Entre os artistas incluidos por Bourriaud sob a rtbrica da Estética Relacional figuram: Rirkrit Tiravanija,
Philippe Parreno, Carsten Holler, Henry Bond, Douglas Gordon, Pierre Huyghe, Angela Bulloch, Liam
Gillick, Felix Gonzalez-Torres, Jens Haaning, Philippe Parreno, Gillian Wearing e Andrea Zittel.

5 Além de desenvolver sua carreira solo, Byrne ji colaborou com partituras musicais para trabalhos como o da

corebgrafa Twyla Tharp e do diretor de teatro Robert Wilson e cocriou a trilha sonora para o filme O Ultimo
Imperador, de Bernardo Bertolucci.
Byrne também teve um importante papel na introdu¢io da musica brasileira nos Estados Unidos através
da sua gravadora Luaka Bop. No final dos anos 80, ele abriu os ouvidos dos americanos para o trabalho de
artistas como Tom Zé e Os Mutantes. Byrne compilou e langou algumas coletineas de musica brasileira,
cobrindo uma grande variedade de estilos, nos quais se incluem cang¢des da Tropicalia, sambas e bossa-nova.
O interesse internacional pela obra de Tom Zé ironicamente ecoou um entusiasmo renovado no Brasil por
sua produgao musical. As parcerias musicais de Byrne com artistas brasileiros incluem Caetano Veloso e
Marisa Monte.

6 Apresentada durante a exposi¢io Miquinas y Almas no Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, em
Madri, na Espanha, em 2008.

7 Parasaber mais sobre a Hanson Robotics, visite o site: www.hansonrobotics.com>.
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Byrne, Hanson trabalhou em seu robd Julio para que o mesmo pudesse
“cantar” uma cancdo pré-gravada por Byrne. Enquanto canta, Julio ex-
pressa em sua face as emocoes correspondentes aquelas evocadas pela
cancio, como um(a) cantor(a) o faria.

Revelando um incansavel interesse por temas culturais contempo-
raneos, Byrne cria trabalhos utizando alta tecnologia tanto quanto tecno-
logias ndo atuais. Desta forma, nao é inusual para ele utilizar PowerPoint e
musica pop como midias eficientes para democratizar seu trabalho, aproxi-
mando-o dos mais diversos pblicos. Através de uma estratégia especifica,
ainstalacio Playing the Building pertence a esta esfera.

Um raio x do instrumento arquiteténico

A instalacio Playing the Building® foi originalmente concebida
para ocupar a Fargfabriken, uma velha fabrica em Estocolmo, na Su-
écia, em 2005. O convite para a exposi¢ao partiu do seu diretor Jan
Aman, quem, apés ouvir varias propostas feitas por Byrne, abracou a
ideia de transformar a fabrica em uma instalacao sonora.

Na cidade de Nova York, a obra foi comissionada pela Creative
Time com curadoria de Anne Pasternak. A instalacio ocupou o saldo
de 836m* no segundo andar do Battery Maritime Building, no Lower
Manhattan®.

Projetado por Richard Walker e Charles Morris, o Battery Mari-
time Building foi uma estacao municipal de balsas que serviu as linhas
que viajavam entre Manhattan e o Brooklyn. Seus servicos foram en-
cerrados em 1938 e ainda que tenha sido considerada uma construcio
histérica em 1967, o prédio sofreu deterioracoes estruturais devido a
falta de manutencio. A instalacio sonora abriu o edificio de volta ao
publico ap6s 50 anos de completo desuso.

8 Créditos da Instalacdo: 2008: Produtor: Mark McNamara; Engenheiro de Sistemas e Chefe de Fabricacio:
Justin Downs; Fabricagio: Brett van Aalsburg, Eric Singer; Equipe: Nick Emmett, Eric Dyer. Produtor para
a Creative Time: Gavin Kroeber. /2005: Engenheiro: James Case, Justin Downs + Arun Nair; Assistencia de
Producio: Joel Raif, Matti Molin.

9 Playing the Building pdde ser vista e tocada em Nova York entre 31 de maio e 24 de agosto de 2008. Mais de
10.000 pessoas visitaram a instalagao.
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Mediada por um antigo 6rgio de madeira (semelhante aque-
les tocados em igrejas), Playing the Building possibilitou uma grande
quantidade de informac3o através de sua relativa simplicidade.

Nenhum elemento eletrdnico foi utilizado para criar ou repro-
duzir quaisquer sons, o que significa que os sons ouvidos na instala¢io
eram inteiramente acGsticos. As teclas do 6rgao foram divididas em
trés secoes: motores, tubulacao e pilares. Cada secio estava conectada
através de estruturas de cabeamento e fiacdo simples (de baixa tecno-
logia), as quais carregavam sinais e impulsos para aparatos como mo-
tores de 110-volts e martelos de metal presos aos pilares, vigas de aco,
radiadores, canos de agua e calefacdo do edificio, fazendo-os vibrar,
oscilar ou ressoar.

Esta estrutura de baixa tecnologia transformou o edificio em um
instrumento musical gigante, o qual podia ser tocado através do 6rgao
que funcionava como um controlador da musicalidade emitida pelo
edificio. Ao pressionar cada tecla, impulsos viajavam através dos cabos
ativando os dispositivos que causavam batidas, vibragao ou vibragio
de ar nas tubulag¢oes, vigas ou pilares correspondentes, revelando a so-
noridade especifica de cada parte da estrutura arquitetdnica revelada.
Por exemplo, buracos foram perfurados nas tubula¢des desativadas,
transformando-as em “flautas” com o toque nas teclas do 6rgao que
ativavam uma estutura de arcomprimido através das mesmas.

Apenas as teclas brancas do 6rgao foram utilizadas e ao pressiona-
las o participante poderia tocar 36 notas de flauta (tubulagoes), 5 notas
de motores (vigas) e 11 notas de solenoides® (pilares e radiadores). O me-
canismo que conectava o 6rgao aos dispositivos na estrutura do edificio
podia ser visto pelos participantes através de uma placa transparente de
acrilico na parte de tras do 6rgio, no qual placas de circuitos e contro-
ladores de pressao foram instalados, substituindo sua estrutura interna
original. Todos os cabos e dispositivos eram igualmente visiveis.

Uma delicada solicitagdo escrita em letras maiGisculas amarelas
repousava no chio em frente ao 6rgao: PLEASE PLAY (POR FAVOR,
TOQUE). Tal pedido nos levava a reconceber a relacio da forma com
o contetdo enunciado. Isso porque diferentemente do contetido dos
sinais correntes que nos informam para aguardar atras da faixa ou nos

10 Condutores em forma de espiras.
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pedem para esperar até sermos chamados, aqui, repousava um convite
ao invés de um sinal de alerta ou controlador de fluxo. Tal convite con-
tinha a chave de todo o trabalho: nada iria acontecer sem a interagao do
participante.

Enquanto alguns participantes formavam uma longa fila para te-
rem a chance de tocar o 6rgdo —e por extensio, a arquitetura do edificio—,
muitos outros deitavam no chio de concreto ouvindo a musica enquan-
to contemplavam o céu visto através do teto (originalmente de vidro) do
saldo. Outros caminhavam através do enorme espaco tentando identifi-
car de onde cada sonoridade era originada. Caminhar pela instalacio era
como habitar uma caixa de misica. Mas com musica industrial.

Nenhuma experiéncia musical se fazia necessaria e, virtuosos
ndo tinham vantagem alguma frente aos demais. No 6rgao, solos fo-
ram executados com concentrac¢do tanto quanto o foram msicas toca-
das por duos de criangas e trios de amigos. Frequentemente, aplausos
eram ouvidos nas notas e tentativas mais ousadas, enquanto os partici-
pantes-performers que ja haviam tocado e os participantes-performers
que ainda tocariam olhavam com curiosidade a parte de tras do 6rgao
buscando compreender a conexao daqueles sons com a arquitetura.

Figura 2 - Playing the Building: Instalagdo de David Byrne.
Fotografia de Sam Horine, 2008. Cortesia Creative Time.
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Autoria para todos

Na sua defini¢do de “critério de coexisténcia” Bourriaud afirma
que todo trabalho de arte produz um modelo de sociabilidade, seja ao
transpor a realidade ou ao permitir ser transportado a ela. Segundo ele,
“ha uma questdo que temos o direito de perguntar frente a qualquer
producio estética: Este trabalho me permite entrar em dialogo? Po-
deria eu existir, e de que forma, no espaco que ele define?”". (BOUR-
RIAUD, 2002, p.109, traducao minha)

A questdo levantada por Bourriaud sugere um importante as-
pecto para a apreciagao da arte, ao encorajar o ptblico a questionar seu
lugar em relacio a proposta do artista. Complementarmente, possibi-
lita que artistas reavaliem a qualidade e extensdo do didlogo que pro-
poem.

Byrne parece ser muito consciente da importancia do dialogo
que deseja estabelecer através do seu trabalho. Em Playing the Building
o artista parece clamar pela reavaliacao do consumo da arte ao mesmo
tempo em que busca fortalecer as pessoas ao permiti-las executar um
papel central em sua obra. No artigo escrito por Andrew Purcell para o
jornal britanico The Guardian, uma afirmacio critica de Byrne parece
ecoar, de alguma maneira, a perspectiva de Bourriaud:

A experiéncia de ouvir o resultado de algo que vocé faz é
muito diferente daquilo que a cultura tem se tornado ao lon-
go do tltimo século, a qual esta baseada em coisas que vocé
compra. Ou vocé vai assistir algo, deixe que os profissionais
facam o trabalho e apenas sente-se 13 e seja uma boa pessoa e
uma esponja—ao invés de ter qualquer envolvimento. (PUR-
CELL, 2008, p. tradu¢iao minha)*

Na instalacao de Byrne, todos sao convidados a serem autores
da musica arquitetural de sua obra. O que significa dizer que ele nao

11 Na fonte original em inglés, 1&-se: “there is a question we are entitled to ask in front of any aesthetic pro-
duction: Does this work permit me to enter into dialogue? Could I exist, and how, in the space it defines?”.
(BOURRIAUD, 2002, p.109)

12 No original, em inglés, 1&-se: “The experience of listening to the result of something you do is very differ-
ent from what culture has become over the last century, which is stuff you buy. Or you go see it, let pro-

fessionals do it and just sit there and be a good person and a sponge - instead of having any involvement”.
(PURCELL, 2008)
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somente esta lidando com um conceito estético, mas também subver-
tendo uma regra de mercado: em substituicio ao ato de consumir arte,
ele possibilita ao participante criar arte. N3o para venda.

Em uma entrevista conduzida por Anne Pasternak®, Byrne fala
sobre Playing the Building:

Eu gosto de explorar a ideia de que em certo grau, qualquer
pessoa pode ser um escritor, artista ou masico se ela quiser.
E essencial para mim que esta obra exista para ser tocada por
pessoas de todas as idades e habilidades. Artistas, musicos,
criangas e avos. Nio se trata de arte ou musica que é apre-
sentada a vocg, tocada por experts para vocé simplesmente
consumir. Nao hd nada para consumir — vocé mesmo tem
que fazer o trabalho. (BYRNE apud PASTERNAK, 2008,
tradu¢ao minha)*

Vinda de um influente roqueiro em um tempo no qual os velhos
esquemas da industria fonografica se encontram proéximos a um co-
lapso (ou, pelo menos, de uma significativa reformulacio)®, esta afir-
macao e obra parecem apontar a qualidade de discurso que pode ter
sua genealogia tracada nas diversificadas ideias e estratégias subversi-
vas e (anti) estéticas de inclusdo: os softwares livres e midias de c6digo
aberto; o festival The Burning Man, realizado em Black Rock City, em
Nevada; as Zonas Auténomas Temporarias (T.A.Z. - Temporary Au-
tonomous Zones), teorizadas pelo anarquista Hakim Bey; a ética do

13 Anne Pasternak é Presidente e Diretora Artistica da Creative Time. David Byrne in conversation with Anne
Pasternak, Entrevista impressa no poster da instalagao Playing the Building, Nova York, 2008.

14 No original, em inglés, 1é-se: “I like exploring the idea that pretty much anyone can be a writer, artist, or
musician if they want to. It’s essential to me that this piece is to be played by people of all ages and abili-
ties. Artists, musicians, kids, and grandmas. It’s not art or music that is presented to you, played by experts
for you to simply consume. There’s nothing to consume — you have to make it yourself”. (PASTERNAK,
2008)

15 O ntmero de musicas compradas via web através de downloads esta crescendo rapidamente, o que propor-

cionalmente faz decrescer as vendas de CDs em lojas. Em 2004, um ano ap6s a abertura do site da iTunes
Music Store, a Apple vendeu mais de 125 milhdes de musicas via download. Em junho de 2008, a Apple
anunciou que a iTunes Music Store superou a marca de 5 bilhdes de misicas vendidas pela Internet. Dispo-
nivel em: <http://www.slipperybrick.com/2008/06 /itunes-5-billion-songs-downloaded/>. Acesso em:
Out. 2009.
Outros aspectos a serem considerados com relagio a industria fonografica incluem o fato de que o niimero
de artistas altamente vendaveis que tém rejeitado manter sua producio musical sob o selo das grandes gra-
vadoras estd também crescendo. Entre eles estd o Radiohead, uma das bandas de rock mais aclamadas pela
critica especializada, a qual em 2007 estremeceu a indistria fonografica ao informar que seu sétimo album,
In Rainbows, seria vendido somente pelo website da banda. Eles foram ainda mais longe: decidiram deixar
que seus fas estipulassem o valor que queriam pagar pelo CD.
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faca-vocé-mesmo apropriada pelo movimento punk (mais do que um
estilo musical, o punk se define por sua atitude e foi uma das influén-
cias do Talking Heads); o legado da arte da performance e sua rejeicio
pelo objeto nas artes visuais; os métodos do grupo Fluxus, clamando
pelos artistas e poetas nas pessoas comuns; as ideias dos situacionistas
no fim dos anos 50, as quais foram cruciais para a revolucio de maio de
68; 0o movimento CoBrA no fim dos anos 40; as receitas de poemas da-
daistas no inicio do século XX [...] apenas para nomear algumas ideias
e movimentos inclusivos. Apesar desta lista, a obra de Byrne poderia
também e sem contradicio, evocar as tradi¢oes de arte popular, como a
danca e musica folcléricas, ndo por aproximacio estética, mas por reu-
nir pessoas em atividades artisticas compartilhadas em comunidade.

Se observarmos com atenc¢io, perceberemos que o mercado con-
temporaneo advoga em favor da liberdade para os consumidores atra-
vés do subterfagio de que as pessoas podem decidir o que comprar ou
quao proximas do artista no palco desejam se sentar, tudo isso, tradu-
zido em um alcance especifico de valores monetarios pré-estipulados.
Por exemplo, ainda que haja a op¢do de comprar apenas uma cangao
de um certo album, ao invés do album na integra, tal conceito de “li-
berdade de escolha” como tantos outros na sociedade contemporanea,
fiam-se em decis6es de consumo.

Ao convidar as pessoas para tocarem sua obra ao invés de con-
fiar nas constri¢oes impostas por um sistema social e mercadolégico
que determina a recep¢do do trabalho de arte e a relagio com o mes-
mo, Byrne se opde ao consumismo na musica e na arte. Além disso, ele
também adentra uma questao polémica: a autoria.

Na cobertura realizada pela midia em Nova York a questdo da au-
toria foi vastamente levantada com relacao a obra de Byrne. Em uma
das entrevistas concedidas, ele afirma: “A pessoa que toca o 6rgio é o
autor da musica. Eu sou o autor do que eles tocam tanto quanto a (mar-
ca) Les Paul é a autora de milhares de solos de guitarra™®. (JOHNSON,
2008, traducio minha)

O conceito de autoria tem sido atacado e/ou rejeitado por ted-
ricos e filbsofos contemporaneos, incluindo Roland Barthes e Michel

16 No original, em inglés, 18-se: “The person who plays the organ is the author of the music. I am not the au-
thor of what they play any more than Les Paul is the author of a million guitar solos”. JOHNSON, 2008)
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Foucault”. Apesar da alusiao que discursos pos-estruturalistas e des-
construcionistas fazem com relacio a no¢io da “morte do autor” terem
surgido na literatura e critica literdria, tais ideias certamente ressoaram
nas artes, mais efetivamente nas Gltimas décadas® reforcadas pelo uso
da Internet como uma nova midia criativa com o uso do “Ctrl C — Ctrl
V”. Por outro lado, artistas visuais anteciparam o desafio a nocio de
autoria, com por exemplo, os ready-mades de Duchamp e as colagens
e fotomontagens feitas por dadaistas como Johannes Baader, Francis
Picabia e Hannah Hoch.

Em sua afirmacio sobre a “morte do autor” Barthes relaciona
“autor” e “autoria” com a nocao de “autoridade”. Ele nos lembra que
“autor” é um constructo socioldgico moderno criado e influenciado
por uma era que valorizava o “prestigio do individuo”, o qual teve seu
inicio na Reforma, no Empirismo Inglés e no Racionalismo Francés
(Lutero, Locke e Descartes figuram nestes respectivos contextos filo-
soficos). Tal “prestigio” é recusado por Barthes na tentativa de disso-
ciar o escritor individuo de sua atividade escrita, compreendendo que a
escrita tem sua origem na linguagem e nio na individualidade do “au-
tor”. Por esta razdo ele adota o termo “escritor” em substitui¢io a “au-
tor”, afirmando que aliteratura é “aarmadilha onde todaaidentidade é
perdida, comecando com aidentidade mesma do corpo que escreve”.
(BARTHES, 1967)

Para compreender a critica dirigida a nog¢io de “autor”, faz-se im-
portante perceber que Barthes busca superar a noc¢io de “significado”
altimo a ser decifrado na escrita ou na “mensagem” do autor. De acordo
com Barthes, “o espaco da escrita é para ser transversalizado, nio pene-

17 Jacques Derrida, Mallarmé e Valéry também questionaram o conceito do autor em seus trabalhos. Apesar
disso A morte do autor, de Roland Barthes foi o primeiro ensaio critico que inicialmente aderegou tal questao
em 1967.

18 Particularmente na cena musical, questdes relativas & “autoria” implicam em uma grande variedade de
aspectos, mais especialmente aqueles concernentes aos direitos comerciais (copyright). Ndo mais que ha
duas décadas atras, toda uma discussdo sobre o uso de samples (trechos) de misicas na criagao de “novas”
musicas era tema central nas revistas especializadas. A era da Internet, certamente, trouxe a luz novos de-
safios ao contemplar ambos os aspectos de uma nova midia criativa e uma fonte aberta e gratuita através da
qual, msicas podem ser compartilhadas, mas também “roubadas” (tanto no sentido de pirataria quanto no
sentido de copia da qualidade criativa). Uma pratica corrente originada na misica eletronica é o mash-up, a
qual consiste em mixar duas ou mais musicas ou videos completamente diferentes, criando um hibrido de
sonoridade “nova”.

19 Na fonte consultada, em ingl@s, 1é-se: “the trap where all identity is lost, beginning with the very identity
of the body that writes” (BARTHES, 1967). Texto n3o paginado disponivel em: <www.ubu.com/aspen/
aspensand6/threeEssays.html - barthes. Acesso em: Dez. 2008.
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trado: o ato de escrever postula significado incessantemente, mas sem-
pre com o objetivo de evapora-lo”2°. (BARTHES, 1967, traducio minha)

Para Foucault, o discurso nio era originalmente um produto ou
algo do qual se tem posse, mas umaagao. Em O que é um autor? (FOU-
CAULT, 1969), que configura como resposta ao ensaio critico de Bar-
thes, ele afirma: “Discursos e livros foram assinados por autores reais
ao invés de importantes figuras miticas e religiosas, somente quando
0 autor se tornou sujeito de puni¢io e na medida em que seu discur-
so foi considerado transgressivo”* (FOUCAULT, 1977, p. 124, tradugio
minha). Foucault entende que com a ideia de atribuir autoria a alguém,
aideia de regulamentar os direitos autorais (copyright) foi secundaria-
mente criada, demandando propriedade e posse.

Diferentemente do desaparecimento do “autor” Foucault ira
vislumbrar a “posicio transdiscursiva” como forma de iniciar praticas
discursivas e nao apenas escrever textos individuais.

Certamente, podemos tracar paralelos com o constructo do “au-
tor” criticado por Barthes e Foucault com o constructo do “artista” (co-
mumente extrapolado, mas raramente relacionado ao de “celebridade”
na sociedade contemporanea). Como nossa percep¢ao mudaria se ao
contrario de nos relacionarmos com uma obra de arte, partindo da
considerac¢io do seu criador e seu contexto especifico (como o fiz bre-
vemente no comeco deste artigo), nés compreendéssemos uma obra
de arte como simples manipulacio de cddigos e signos disponiveis na
totalidade da historia da arte? Como nossa percepc¢io com relagio aum
trabalho de arte mudaria se nés nao considerassemos o artista como
“criador”, mas como um simples “fazedor”, alguém que manipula c6-
digos simbdlicos e conceituais como se fossem quaisquer outras ferra-
mentas? Seria essa uma tarefa realista e possivel de se empreender?

Mesmo para uma pessoa que nao tenha qualquer ideia formada
sobre quem é David Byrne, Playing the Building permaneceria como a
expressao da relagao particular de Byrne com os codigos que ele adota,
recusa ou subverte através de sua pratica artistica.

20 Na fonte consultada, em inglés, 1&-se: “the space of the writing is to be traversed, not penetrated: writing
ceaselessly posits meaning but always in order to evaporate it” (BARTHES, 1967). Texto ndo paginado dis-
ponivel em: <www.ubu.com/aspen/aspensand6/threeEssays.html - barthes> Acesso em: dez. 2008).

21 Na fonte consultada, em inglés, 1é-se: “Speeches and books were assigned real authors, other than mythical
or important religious figures, only when the author became subject to punishment and to the extent that
his discourse was considered transgressive”. (FOUCAULT, 1977, p. 124)
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Contudo, na cena de musica eletr6nica esta tarefa parece existir
naturalmente. Um fato valido de nota é que vivemos atualmente em
uma cultura global que celebra o deejay —aquele que toca a musica com-
posta por outros ou a sua releitura da misica composta por outros e
ndo a sua propria musica. De alguma forma, o DJ ganhou na cultura
contemporanea o mesmo status do narrador nas sociedades primitivas
(este Gltimo referenciado por Barthes em seu ensaio). O que valoriza-
mos no DJ é seu conhecimento de misica, sua performance e maestria
em tocar as cang¢des (muitas vezes recriando-as), mas nao a sua criacio.

Nio creio que Playing the Building urja em replicar os conceitos
pos-estruturalistas aqui mencionados, mas esta instalagao poderia ser
tanto uma consequéncia dos mesmos quanto uma resposta para al-
gumas daquelas questdes. Ainda assim, qualquer recusa em aceitar a
autoria do trabalho proposto por Byrne permaneceria como uma ten-
tativaingénua. A obra é claramente autoral, no entanto nio é encerrada
na autoria do artista: qualquer noc¢ao de “autoria individual” ou “pro-
priedade intelectual” nao é completamente diluida, mas significativa-
mente esvanecida no trabalho de Byrne.

Byrne deixou claro que a musica ouvida dentro do Battery Ma-
ritime Building n3o foi composta por ele. Os concertos tocados em
Estocolmo e em Nova York apresentaram uma imensa quantidade de
performers, criando a musica e cocriando a obra.

Assim, parece-me, que mais do que uma recusa ao conceito de au-
toria do artista, Playing the Building deflagrou um convite ao trabalho
criativo de tantos autores quanto possivel: um pacto criativo selado atra-
vés da interacio entre o participante e sua aceitagao em tocar o 6rgio.

Quando os participantes sao convidados a coautorar a musica/
obra qualquer nocao de “autoria individual” se dissipa. [ronicamente,
mais do que reformular qualquer terminologia, este trabalho faz exata-
mente o que Barthes afirma ser o papel do escritor: lidar com a lingua-
gem, brincar com os cbdigos e signos (aqui, musicalmente, falando).
Através destas agoes, a obra evanece o significado da palavra “autoria”
ndo por sua completa e restrita recusa, mas por ressoar sua a¢io para
milhares de autores.
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Figura 3 - Playing the Building: Instalagdo de David Byrne.
Fotografia de Sam Horine, 2008. Cortesia Creative Time.

Interagindo em uma experiéncia comum

Em sua definicao de “a questdao da obra de arte”, Bourriaud
afirma:

Todo artista cujo trabalho deriva da estética relacional tem
um mundo de formas, um conjunto de problemas e uma tra-
jetdria as quais s3o todas muito proprias. Eles nio estio co-
nectados por nenhum estilo, tema ou iconografia. O que eles
sim, compartilham juntos, é muito mais decisivo, a saber, o
fato de operarem dentro de um mesmo horizonte prético e
tebrico: a esfera das inter-relacdes humanas. Seus trabalhos
incluem métodos de trocas sociais, interatividade com o vi-
dente dentro da experiéncia estética que lhe é oferecida, e os
varios processos de comunicagao, na sua dimensao tangivel,
como ferramentas servindo para conectar individuos e gru-
pos humanos.
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Desta forma, eles estdo todos trabalhando dentro do que po-
deriamos chamar de esfera relacional, a qual é para a arte de
hoje, o que a producio em massa foi para a Pop Arte e a Arte
Minimalista®. (BOURRIAUD, 2002, p. 43, traducio minha)

De acordo com Bourriaud a “Arte é o lugar que produz uma
sociabilidade especifica. [...] Arte é o estado de encontro”s. (BOUR-
RIAUD, 2002, p. 16, 18)

Ao contrario de um “espaco simboélico privado”, a arte relacio-
nal é definida por lidar com interacdes humanas e seu contexto social.
Com o objetivo de nos dar um esquema sociologico do que ele con-
sidera uma “ruptura radical dos objetivos estéticos, culturais e politi-
cos introduzidos pela arte moderna” (BOURRIAUD, 2002, p.14, tra-
ducio minha)*4, Bourriaud localizou a evolugao da arte relacional no
nascimento da cultura urbana com o crescimento das cidades apoés a
Segunda Guerra Mundial e com o notavel crescimento da mobilidade
e das trocas sociais desde entdo. Ele expande essa ideia ao ponto de afir-
mar que apds uma cidade alcancar a sua regra absoluta de civiliza¢ao, o
sistema de encontros intensos que ela produz termina por criar prati-
cas artisticas conectadas, das quais o substrato “é formado por inter-
subjetividade, e 0 qual toma como tema central o estar com o outro”*
(BOURRIAUD, 2002, p.15, tradu¢io minha), causando encontro e ela-
boragao coletiva de significado.

Particularmente, um dos impactos mais impressionantes que
posso descrever com relagao a Playing the Building foi o fato de que
no momento em que um participante tocava o edificio — geralmente
com concentracio e algum formalismo - ele/ela tocava para todas as

22 Na fonte consultada, em inglés, 1&-se: “Every artist whose work stems from relational aesthetics has a
world of forms, a set of problems and a trajectory which are all his own. They are not connected together
by any style, theme or iconography. What they do share together is much more decisive, to wit, the fact of
operating within one and the same practical and theoretical horizon: the sphere of inter-human relations.
Their works involve methods of social exchanges, interactivity with the viewer within the aesthetic experi-
ence being offered to him/her, and the various communication processes, in their tangible dimension as
tools serving to link individuals and human groups together. So they are all working within what we might
call the relational sphere, which is to today’s art what mass production was to Pop Art and Minimal Art”.
(BOURRIAUD, 2002, p. 43)

23 Na fonte consultada, em inglés, 1&-se: “Art s the place that produces a specific sociability. [...] Artis a state
of encounter”. (BOURRIAUD, 2002, p. 16, 18)

24 Nafonte consultada, em inglés, 1&8-se: “radical upheaval of the aesthetic, cultural and political goals introdu-
ced by modern art”. (BOURRIAUD, 2002, p.14)

25 Na fonte consultada, em inglés, 1&-se: “is formed by inter-subjectivity, and which takes being-together as a
central theme”. (BOURRIAUD, 2002, p.15)
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demais pessoas no saldo. Tratou-se de uma experiéncia de mio dupla
que continha ambos o entusiasmo de performar musicalmente para
uma “audiéncia” que por outro lado, performava de volta para vocé.

Apesar de Playing the Building nao parecer primordialmente
aderecar inter-relacbes humanas, o trabalho resultou claramente em
troca social. Byrne criou o que Bourriaud chama de um “espaco de so-
ciabilidade”: através da presenca dos participantes e sua interagao, sig-
nificados foram criados e sobrepostos, como se o trabalho servisse de
matriz para o encontro e a troca de experiéncias.

Byrne fabricou o instrumento para que nds o tocassemos. O as-
pecto do “faga-vocé-mesmo” fortaleceu o individualismo reconhe-
civel na cultura americana. Contudo, a configuracio da instalacdo no
salao enorme repleto de pessoas se divertindo no espago, cada qual ao
seu tempo, permitiu uma qualidade complementar i experiéncia: uma
qualidade conectiva, comum as experiéncias compartilhadas em co-
munidade.

Mediada pelo trabalho de arte, a pessoa que entrou na instalagao
e participou completamente da mesma (tocando e ouvindo a arquite-
tura), certamente deu e recebeu algo para e de pessoas das quais nada
sabia a respeito. Se eu pensasse em responder a pergunta inicial lanca-
da por Bourriaud, eu diria que mais do que me permitir dialogar com
o trabalho, Playing the Building me permitiu uma comunicacio sutil
com os demais participantes que vivenciaram a instalagio no mesmo
espaco de tempo em que eu a fiz.

Playing the Building foi uma experiéncia convidativa e com ca-
racteristicas de éxtase meditativo. A experiéncia ressoou por um longo
tempo apos eu ter deixado para trds o enorme instrumento musical.

Paradoxalmente, a obra lancou um mistério incomum por conta
de sua estrutura revelada. Isso porque mesmo com o fato de que qual-
quer pessoa poderia decifrar em detalhes 0 mecanismo nao oculto da
instalacdo e sua producao e propagacio de som através do edificio, tal
efeito meditativo parecia preencher o espaco. E possivel que o mesmo
derive de vivenciar algo em comunidade, de perceber uma atmosfera
de abertura entre os participantes-performers e de capturar uma face
sorridente em todos os espacos do salao.
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Pessoalmente, antes de tocar o 6rgio e extrair sons do Battery
Maritime Building, eu agradeci ao David Byrne, em siléncio, pela ex-
periéncia tdo bem formulada conceitualmente e espiritualmente. Mui-
to além de criticas positivas, o que Byrne conquistou em Playing the
Building foi a contemplagdo compartilhada de um conceito artistico.
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O estar e o infiltrar-se

Quando o artista sai de seu espaco fechado, de sua casa, de seuate-
lié, de sua sala de ensaios, de sua galeria, de seu teatro, de seus territorios
seguros, delimitados, com ar-condicionado, neutros e previsiveis, e vai
para rua, deixando-se influenciar, deixando-se vivenciar plenamente o
espaco aberto urbano - e, atuando reciprocamente, retribui ele mesmo
tudo ao espaco —quando essa situacio toda se apresenta, instaura-se um
ambiente de criag3o artistica e de criagdo de vida potente, fecundo, ins-
tavel e repleto de possibilidades, tanto para o artista que sai (ou melhor,
que entra) quanto para o espaco vivo da cidade. A arte, a performance
de rua, ou, com outras palavras, a intervengao artistica urbana situa-se
justamente neste ambiente, neste territorio de embate entre afetivida-
des (o artista que se propode a estar e criar no espago publico urbano; o
habitante fixo ou passageiro desse espaco que se vé interpelado pelas
acoes de um “estrangeiro”). Interessam, aqui, fenémenos artisticos,
acoes performiticas, e, em especial, eventos cénicos que se insiram,
que se infiltrem no espaco ptblico de tal forma que seja impossivel dis-
sociar um do outro sem prejuizos para ambos. Nio interessam eventos
que simplesmente estejam na rua, assim como poderiam estar per-
feitamente em um teatro, em uma galeria ou outro espaco institucional
qualquer®. Pois é precisamente o encontro e a relacio especifica entre
artista e transeunte o foco deste capitulo. E mais: trata-se de observar
e adentrar territérios onde a propria nogao de autoria artistica é alvo de

2 Aspesquisas de André Carreira sobre teatro de rua, e, em particular, sobre o que ele chama de “teatro de in-
vasio”, sio de especial pertinéncia ao raciocinio adotado neste artigo. Uma sintese das pesquisas de Carreira
pode ser encontrada no artigo Teatro de invasao: redefinindo a ordem da cidade. (CARREIRA, 2008)
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constantes questionamentos — quando todos (artistas e espectadores)
estdo igualmente mergulhados no ambiente urbano, na polis autofagica,
nos lugares e ndo-lugares (AUGE, 1994), nio havendo como delimitar
onde terminaaac¢io de um e comeca a do outro. Essaimpossibilidade de
definicio seduz o artista e, também, o espectador.

Para materializar as questdes e os conceitos pretendidos, para
refletir sobre o papel preponderante do publico na construcio e efe-
tivacdo do evento artistico, analiso trés acoes performaticas realizadas
em espagos urbanos publicos da cidade de Curitiba (A maior peca mais
panfletaria do mundo, de 2001; Aqui vocé verd lebres e outros animais
mortos manipulados por atores escondidos, de 2003; e Agora vocé ouvi-
ral, de 2004), das quais participei desde a concep¢io inicial até os des-
dobramentos finais3. Os eventos analisados, dado seu carater irdnico
e metadiscursivo, absorvem, em suas estruturas movedicas, as acoes
dos espectadores, que, ao se relacionarem com a performance, alteram
a sua relacio com o espago urbano, com os demais espectadores e com
a performance, criando uma rede de infiltracdes. O artista é também
arrebatado pelo espaco e pelos seus ocupantes, sendo, a0 mesmo tem-
po, criador, obra e espectador — termos, portanto, altamente subverti-
dos pelos eventos.

Alguns pontos sio fundamentais para a analise: Quais procedi-
mentos sdo utilizados pelo artista na preparacao da acio e no momento
atualizado, presentificado, da performance? Como se da, efetivamen-
te, a relacdo afetiva-corporal-criativa entre artista e espectador? Como
o artista se v&, infiltrante e infiltrado, antes, durante e depois do even-
to? O inicio deste percurso pede, por sua vez, algumas reflexoes sobre
o0 espaco proprio da rua.

O lugar e o ndo-lugar da performance de rua

Em seu livro Nao-lugares — introdugdo a uma antropologia da su-
permodernidade (1994), Marc Augé define o conceito e as caracteristi-

3 Apresento, portanto, uma visao dupla dos eventos em questio: a visio do artista criador, que concebe, com
a colaboracio de outros artistas, os conceitos e coloca-os em prética; e a visdo do pesquisador académico,
posterior, deslocada no tempo e nos referenciais.
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cas de lugar (lugar antropoldgico): o lugar é identitdrio, pois identifica o
individuo que o habita, marcando-o sumariamente, distinguindo-o de
outros seres provenientes ou ligados a outros lugares; relacional, fun-
dando-sea partir e paraasrelacdes sociais que ai se estabelecem, relacoes
de coexisténcia, dindmicas especificas paraa ocupacio fisica e simboli-
ca do espaco em questdo; e histérico, pois, “conjugando identidade e re-
lacio, ele se define por uma estabilidade minima” (AUGE, 1994, p. 53),
que é demarcada por artefatos (monumentos) ou datas especificas que
servem para ancorar e justificar a existéncia estavel do lugar ao longo
do tempo, de um passado que pretende estender-se para um futuro. O
lugar é, antes de mais nada, geométrico e geografico, implicando a exis-
téncia de certos componentes parcialmente coincidentes entre si como
a linha ou itinerdrio (os caminhos tracados e percorridos pelas pessoas
para ir de um lugar a outro), a interseccio de linhas ou cruzamentos (os
encontros fortuitos ou nio dos itinerarios onde os individuos se encon-
tram ligeira ou demoradamente, onde trocam informacoes, onde se re-
lacionam com mais vagar, com objetivos mais ou menos explicitos), e os
pontos de intersec¢do ou centros (locais monumentalizados que demar-
cam e definem territdrios, que definem espacos relacionais onde uns se
definem como locais e outros se véem como “estrangeiros”, cumprindo
também o papel de historicizacio do lugar).

Em oposi¢ao ao conceito de lugar, Augé, analisando certos exem-
plos da contemporaneidade francesa (porém, extensivel, em grande
parte, as demais sociedades capitalistas ocidentais), identifica o surgi-
mento, o desenvolvimento e proliferacao dos chamados nao-lugares:

Se um lugar pode se definir como identitario, relacional e his-
torico, um espago que nao pode se definir nem como iden-
titario, nem como relacional, nem como histérico definira
um nao-lugar. A hipétese aqui defendida é que a supermo-
dernidade é produtora de nio-lugares, isto é, de espacos que
nio sio em si lugares antropoldgicos e que, contrariamente a
modernidade baudelairiana, nio integram os lugares antigos:
estes, repertoriados, classificados e promovidos a “lugares de
memoria” ocupam ai um lugar circunscrito e especifico. Um
mundo onde se nasce numa clinica e se morre num hospital,
onde se multiplicam, em modalidades luxuosas ou desuma-
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nas, os pontos de transito e as ocupagdes provisorias, onde se
desenvolve uma rede cerrada de meios de transporte que sio
também espacos habitados, onde o freqiientador das grandes
superficies, das maquinas automaticas e dos cartoes de cré-
dito renovado com os gestos do comércio “em surdina”, um
mundo assim prometido a individualidade solitaria, a passa-
gem, ao provisério, ao efémero [...]. (AUGE, 1994, p. 73-74)

As colocacoes do antropdlogo francés beiram, em certos mo-
mentos, um saudosismo por um tempo idilico no qual a vida, as re-
lacoes e os sentimentos eram doce e prazerosamente estaveis e pro-
fundos. No entanto, tal impressao n3o deve ofuscar a pertinéncia e a
provocacio advindas do raciocinio do autor. O nio-lugar aparece, en-
tao, como um espago entre, um espaco nao-habitado, ou, pelo menos,
nio-vivenciado por seus habitantes. Um territ6rio de ninguém e para
ninguém. Mais adiante, Augé pontua com mais clareza o seu conceito:

Vé-se bem que por “nio-lugar” designamos duas realidades
complementares, porém, distintas: espacos constituidos em
relacdo a certos fins (transporte, transito, comércio, lazer) e a
relacio que os individuos mantém com esses espacos. Se as
duas relacoes se correspondem de maneira bastante ampla e,
em todo caso, oficialmente (os individuos viajam, compram,
repousam), nao se confundem, no entanto, pois os ndo-luga-
res medeiam todo um conjunto de relagdes consigo e com os
outros que s6 dizem respeito indiretamente a seus fins: assim
como os lugares antropoldgicos criam um social orginico, os
nio-lugares criam tensio solitiria. (AUGE, 1994, p. 87)

Lugares de passagem, de transitoriedade, de descompromisso,
lugares convencionados onde tudo e todos sao fugidios e intangiveis,
onde o0 anonimato é a principal identidade. Nas cidades, nas metrépo-
les, transitamos incessantemente por incontaveis nio-lugares: ruas,
calcadas, estradas, supermercados, shoppings, estacionamentos, cor-
redores, elevadores, escadas, escadas e esteiras rolantes, pracas, sa-
guoes, reparticoes publicas, escritérios, hotéis, tixis, transportes co-
letivos, aeroportos, estacoes de metrd, pontos de 6nibus, ciclovias etc.
e etc. A existéncia de tais espacos nio € por si s6 ma ou indesejavel.
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S3o as relagdes que as pessoas estabelecem com o espago que o deter-
minam. Talvez, o que possa se configurar como “prejudicial”, como
“combativel”, é o crescimento inflacionado desses “nao-territorios”
a ponto de se unirem e se fundirem, tomando de assalto os lugares,
despejando-os de seus espacos originais possiveis e, juntamente com
eles, seus habitantes, que vagam sem respiro, sem pausa pelas auto-
estradas da pseudomobilidade urbana. De qualquer forma, a existéncia
dos nao-lugares mostra-se inegavel e irreversivel, restando-nos nos
habituar e interagir (conviver, contra-atacar) com eles.

O artista de rua, performer do espaco urbano, habita habilmente
os nao-lugares, propondo rupturas, estabelecendo marcos de identi-
dade (ou melhor, de singularidade), relacdo e historia em espacos onde
tais elementos n3o sio esperados. Seu objetivo nio é necessariamente
transformar o ndo-lugar em lugar, mas flexibilizar as fronteiras, conta-
minar as purezas espaciais e simbodlicas, criando novas possibilidades
vivenciais, convidando, inclusive, os “nao-artistas” para também atu-
arem nessa inesperada logica. O artista infiltra-se e transita na contra-
maio dos fluxos convencionados, parando onde se deve andar, corren-
do onde se deve parar, gritando onde se deve silenciar, relacionando-se
onde se deve ignorar.

Na busca dos nao-lugares propicios para a realizacio de sua arte,
o artista urbano encontra na rua, nos espacos publicos destinados ao
constante transito (transporte motorizado ou nao) de pessoas, o seu
“lugar”. O que muitas vezes se convenciona chamar de “teatro de rua”
ocupa fisica e artisticamente, assim, espagcos que comumente nao abri-
gam possibilidades efetivas de experiéncias afetivas vivas e aprofun-
dadas#*. O espaco aberto publico torna-se um alvo freqiiente de artistas
interessados em estabelecer um contato mais direto com os especta-
dores, com os habitantes da urbe, oferecendo sua arte a um ntmero e a
uma variedade incalculaveis de pessoas, indiscriminadamente. Fabri-
zio Cruciani e Clelia Falletti, no livro Teatro de rua (1999), apresentam
um panorama histérico das diversas empreitadas cénicas fora do edi-
ficio teatral no século XX, cujo objetivo primordial é, juntamente com
a recusa peremptoria dos espacos fechados, o alcance cada vez maior

4 CARREIRA (2005), no artigo Dramaturgia do espago urbano e o teatro “de invasio”, também utiliza a teo-
ria de Augé, e constr6i uma argumentagao proxima a aqui apresentada, e deveras pertinente ao assunto.
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de pessoas que normalmente nao veem teatro (em outras palavras: a
popularizacdo do teatro, a democratizagao da arte, e, em muitos casos,
a disseminacio de ideologias especificas).

Por maiores e mais louvaveis que sejam as potencialidades quan-
titativas da arte de rua, por maior que seja o namero de espectadores
atingidos por uma manifestacao artistica ocorrida em uma praca pabli-
ca, interessa aqui como se di a relagao entre artista e transeunte, como
se estabelecem as parcerias criativas entre performer e espectador.
Uma abordagem qualitativa do fendmeno artistico que dispensa saber
se determinado evento foi visto por cinco ou cinco mil pessoas, mas
sim se importa em entender os mecanismos estético/afetivos que se
estabelecem entre o(s) artista(s) e as tais cinco ou cinco mil pessoas.
Lembro o objetivo principal deste artigo: vislumbrar os momentos em
que a responsabilidade pela autoria é compartilhada entre artistas e
“nao-artistas” ou até mesmo invertida.

Os exemplos escolhidos para tal reflex3o (as acoes A maior peca
mais panfletaria do mundo; Aquivocé verd lebres e outros animais mor-
tos manipulados por atores escondidos; e Agora vocé ouvird!) sugerem
uma incursao tedrica prévia pelos terrenos da metalinguagem e da iro-
nia, que figuram como seus componentes estruturais basicos, princi-
palmente na sua relagdo com o espago e com o espectador. O posterior
cruzamento entre os conceitos de ndo-lugar, metalinguagem, ironia —
e os demais fatores flagrados, como o surgimento de redes e a midiati-
zagao —, permitird uma analise mais acurada dos eventos.

Metalinguagem e ironia — instrumentos
para caminhos multidirecionais

Dentre as seis funcoes da linguagem apontadas por Roman Jako-
bson (sio elas: funcio emotiva, funcao referencial, funcio conativa,
funcao fatica, funcio metalinguistica, fun¢io poética), talvez a meta-
linguistica seja, ao lado da poética, a fun¢ao mais presente no univer-
so da arte. Samira Chalhub, no livro A metalinguagem, define assim a
referida funcao:
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Nesse sentido, portanto, linguagem da linguagem (toman-
do-se linguagem como um sistema de sinais organizado)
é metalinguagem — uma leitura relacional, isto é, mantém
relacoes de pertenga porque implica sistema de signos de
um mesmo conjunto onde as referéncias apontam para si
proprias, e permite, também, estruturar explicativamente
a descri¢io de um objeto. A extensio do conceito de meta-
linguagem liga-se, portanto, a idéia de leitura relacional,
equacao, referéncias reciprocas de um sistema de signos, de
linguagem. (CHALHUB, 2002, p. 8)

A partir desse conceito, um evento cénico é metalingiiistico
quando toma como tema (explicita ou implicitamente) a propria lin-
guagem artistica, com suas especificidades poéticas, discursivas, e
também sua realidade cotidiana, profissional ou nio, de producao, e
sua relacdo com outras atividades sociais. No campo da estruturagao e
criacao poética é possivel atentar para alguns efeitos transgressores da
pratica metateatral: ao fazer da propria realidade do teatro (da cena) a
sua ficcdo, esfumacam-se e diluem-se as fronteiras conceituais e sim-
boélicas entre a ficcio e a realidade, entre o espago concreto da agio e o
espaco imaginario da convencao, entre o que se diz e o como se diz, en-
tre autor e obra, entre produtor e produto, e entre artista e espectador.
Esses efeitos fazem da metalinguagem um importante fator tatico no
processo de efetivagio da coautoria no fenémeno cénico.

Uma vez visitado o conceito de metalinguagem, deve-se relacio-
na-lo com o de ironia. Ironia que potencializa o efeito de re-construgio
pretendido pela metalinguagem. No entanto, a relacio entre os proce-
dimentos nio admite hierarquias, um nio estd em funcio do outro —
tem-se, sim, uma simbiose profunda. E essa simbiose, apesar de poder
ser encontrada em diversos periodos da histéria, é marca fundamental
e inescapavel da arte contemporanea, poés-modernas. A canadense Lin-
da Hutcheon, ao tracar as caracteristicas de uma poética do pés-mo-
dernismo, afirma que:

Ao mesmo tempo, suas formas de arte (e sua teoria) usam
e abusam, estabelecem e depois desestabilizam a conveng¢io

5 Ousupermoderna, como prefere Augé (1994).
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de maneira parddica, apontando autoconscientemente para
os proprios paradoxos e o carater provisorio que a eles sio
inerentes, e, é claro, para sua reinterpretacio critica ou irdni-
caem relagio a arte do passado. (HUTCHEON, 1991, p. 43)

E mais:

Na verdade, talvez a ironia seja a Ginica forma de podermos
ser sérios nos dias de hoje. Em nosso mundo nao ha inocén-
cia, ele da a entender. N3ao podemos deixar de perceber os
discursos que precedem e contextualizam tudo aquilo que
dizemos e fazemos, e é por meio da parddia irdnica que indi-
camos nossa percep¢ao sobre esse fato inevitivel. Aquilo que
“ja foi dito” precisa ser reconsiderado, e s6 pode ser reconsi-
derado de forma irdnica. (HUTCHEON, 1991, p. 62)

Ora, ter consciéncia dos contextos que determinam a producio
e mesmo a recep¢ao do discurso artistico e evidencia-los — critica e iro-
nicamente — € metalinguagem pura. Toda ironia é implicitamente me-
talingiiistica, e toda metalinguagem é potencialmente ir6nica. A arte
contemporanea esbalda-se nessa constatacio, e utiliza-se sistematica-
mente desses recursos para a construcao e desconstrugio de suas for-
mas/contetdos.

Historicamente, o conceito de ironia sofreu diversas modificacoes.
Normalmente, ironia é entendida como o ato de dizer ou expressar algo
querendo significar outra coisa (contraria a coisa dita, prioritariamen-
te), estabelecendo uma contradi¢io, um contraste entre uma realidade e
uma aparéncia; ou em outras palavras, mais coloquiais, tomar o dito pelo
nio-dito. No entanto, a relacio entre o dito e o0 n3o-dito n3o é apenas
de oposicao, de negacdo (o que igualaria o conceito de ironia a idéia de
antifrase): o significado da ironia n3o reside somente no nio-dito, mas
sim na relagdo inclusiva dos dois elementos, que se tensionam e se fun-
dem para o surgimento de um terceiro e novo elemento (HUTCHEON,
2000). Sendo assim, a ironia acontece na relagio entre dito e nio-dito,
seja ela de oposicao, seja de complementaridade ou de contigtiidade.

A partir desses principios, assinala-se a existéncia de dois tipos
basicos de ironia, descritos por D. C. Muecke (1995):
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A) ironia instrumental, advinda de conceitos greco-romanos —

quando

[...] o ironista, em seu papel de ingénuo, propde um texto,
mas de tal maneira ou em tal contexto que estimulara o lei-
tor a rejeitar o seu significado literal expresso, em favor de
um significado ‘transliteral’ n3o-expresso de significacio.
(MUECKE, 1995, p. 58)

B) ironia observavel, de heranca romantica — a partir de aconteci-
mentos, situagdes, conjunturas da vida cotidiana,

[..] o observador irdnico reconhece ou descobre que este algo
pode ser olhado como na verdade o inverso, em algum sentido,
daquilo que pareceu ser a primeira vista ou a olhos menos agu-
cados ou a mentes menos informadas. (MUECKE, 1995, p. 61)

Uma das caracteristicas mais relevantes da ironia, seja ela instru-
mental ou observavel, é a necessidade da existéncia de dois sujeitos:
um ironista (um enunciador, um produtor de sentido) e de um publi-

co-intérprete. E condicio elementar para a configuragio da ironia que

amensagem (e a relativa submensagem) emitida pelo ironista seja lida
e decodificada pelo receptor. E fundamental o estabelecimento e a efe-
tivacao do jogo entre os interlocutores. Beth Brait identifica a natureza

dialbgica da ironia de maneira bastante incisiva:

Isso significa dizer que o discurso irénico joga essencialmen-
te com a ambigiiidade, convidando o receptor a, no minimo,
uma dupla decodificagdo, isto é, lingiiistica e discursiva. Esse
convite a participa¢ao ativa coloca o receptor na condicio de
co-produtor da significacdo, o que implica necessariamente
sua instauragao como interlocutor. (BRAIT, 1996, p. 96)

A ironia aparece, assim, como impulsionadora de uma rica dina-

mica intelectual entre cena e ptblico, que, mais do que nunca, aproxi-

mamb-se e unem-se para a realizacio do fenémeno artistico. Um traba-

lho que tem na ironia as suas bases discursivas é uma arte que provoca,
que instiga, que retira o espectador da sua potencial passividade e o
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coloca no centro do processo criativo (BRAIT, 1996). Todos sao cam-
plices no ato irdnico.

Hutcheon (2000) vai mais além, ao questionar quem seria o ver-
dadeiro produtor daironia, o verdadeiro ironista: quem emite primeiro
amensagem codificada, ou quem aceita ojogo edecodificaamensagem.
Para a autora, a maior carga de “responsabilidade” no acontecimento
irdnico é justamente a do decodificador, do interpretador, pois, se ele
ndo vé a ironia ou ndo a aceita, ela simplesmente nao existe. A ironia
é criada pelo olhar, pelo raciocinio e pelas emocoes do interpretador,
que investe todo seu aparato psicoemocional na agao irénica. Mesmo
quando quem interpreta nao compreende inteiramente (“literalmen-
te”) o significado ir6nico, é a sua percepcio da ocorréncia da ironia que
vai demarcar a existéncia desse tipo de discurso. Assim, desestabiliza-
se anogao de autoria, cujas margens sio borradas e liquefeitas.

Eventualmente, e mesmo frequentemente, a ironia pode ser (num
mesmo momento e numa mesma situagao) identificada e decodifica-
da por alguns e n3o por outros. Tal fato ocorre em fungiao da existéncia
das chamadas comunidades discursivas ( HUTCHEON, 2000), ou seja,
grupos de individuos que compartilham, em maior ou menor grau, das
mesmas referéncias culturais, das mesmas praticas discursivas. A emis-
sdo irdnica, uma vez proposta pelo enunciador inicial, pode ser efetivada
ou nio, dependendo da ou das comunidades discursivas dos receptores.
A ironia, ao contririo do que muitos dos seus criticos alegam, nao cria
arbitrariamente tais comunidades: é justamente a existéncia prévia das
comunidades discursivas que possibilita o surgimento do fenémeno ir6-
nico. Vale ressaltar que as comunidades discursivas sao dinamicas, pro-
visdrias e interpenetrantes, o que se aplica também para seus membros.

E papel daironia, portanto, romper com a univocidade dos signi-
ficados presentes no discurso e propor um maior e mais livre campo de
possibilidades de leitura, com diversos niveis de significacao. O evento
nio depende de uma Ginica e inequivoca interpretacio e abandona uma
postura totalitiria e impositiva para assumir uma relacio mais aberta
com o espectador.

Por esse enfoque, a ironia é surpreendida como procedimen-
to intertextual, interdiscursivo, sendo considerada, portan-
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to, como um processo de meta-referencializacio, de estrutu-
ragdo do fragmentirio e que, como organizacio de recursos
significantes, pode provocar efeitos de sentido como a dessa-
cralizacio do discurso oficial ou o desmascaramento de uma
pretensa objetividade em discursos tidos como neutros. Em
outras palavras, a ironia serd considerada como estratégia de
linguagem que, participando da constituicio do discurso
como fato histérico e social, mobiliza diferentes vozes, ins-
taura a polifonia, ainda que essa polifonia nio signifique, ne-
cessariamente, a democratizacio dos valores veiculados ou
criados. (BRAIT, 1996, p. 15)

Evidencia-se, aqui, mais uma vez, a estreita vinculacio entre
metalinguagem e ironia no discurso artistico. A acdo politica do artis-
ta que se utiliza da ironia, nio s6 na abordagem dos temas, mas tam-
bém, e, principalmente, na (des)estruturacio do seu discurso, consiste
na rentncia da posicio de “detentor da verdade” e de nico criador da
arte, em revelar e problematizar seus proprios procedimentos, em de-
sestabilizar o discurso univoco caracteristico de um contexto artisti-
co/afetivo/historico/social baseado em uma objetividade positivista.
Assim, o artista assume uma atitude de contestagio politica (micropo-
litica) tao real e efetiva quanto a luta armada contra um governo ditato-
rial (macropolitica). Pois romper formas discursivas e artisticas can6-
nicas é romper com um pensamento, uma visio de mundo instaurada,
com processos de subjetivacio dominantes, € afirmar que a realidade
(assim como a arte) é “simples” e provisoério fruto do imaginario e da
construcao ideologica dos individuos e das sociedades, e que pode ser
aceita ounao (dentro dos processos de subjetivacao moleculares e suas
manifestacdes molares).

As redes invisiveis da panfletagem

O primeiro evento a ser analisado é a acio A maior peca mais
panfletaria do mundo®, realizada ininterruptamente de 22 a 31 de mar-

6 A partir de agora, chamada Pe¢a panfletaria, para fins de abreviacio.
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co de 2001, durante o Festival de Teatro de Curitiba’. Participaram da
concepg¢ao e da organizagdo originais os artistas Fabio Kinas, Fabio
Salvatti e Lucianna Raitani (Cia. EmC6modo Teatral), Adriano Esturi-
lho, Carolina Maia e Andrew Knoll (Grupo Processo Artes Teatrais) e
Henrique Saidel e Giorgia Concei¢ao (na época também integrantes do
Grupo Processo). Durante a execu¢ao da proposta, um nimero muito
maior de pessoas, inclusive anénimas, juntou-se ao grupo inicial.

A acao da Pega panfletaria consistia na criagao, impressao e dis-
tribuicao de 38.000 pequenos panfletos nos mais diversos pontos de
concentragdo e fluxo de pessoas de Curitiba. Em cada panfleto, con-
feccionado em papel colorido de baixa qualidade, uma moldura com
o desenho de uma singela pomba com um ramo no bico; no centro da
moldura, uma frase laconica, enigmatica, por vezes imperativa ou pro-
vocativa. Ao todo foram criados 18 modelos de panfletos com 18 frases
diferentes: “Acabe com ela antes que ela acabe com vocé”; “Passe para
sete pessoas”; “Nao ha outro caminho, n3o hi outra solucio!”; “Ola

9, &

tua mae pegando fogo!”; “Isso ndo é antrax”; “Quem matou Jane Davi-
1a?”; “Felicidade é caber num vestido ‘P’”’; “Essa nao, é sabao”; Vamos
matar o filho de Jorel”; “N3ao jogue fora, isso lhe interessa!”; “Arroz eu
como em casa”; “O1a o afegdo correndo!”; “Mais uma obra do gover-

299 <

no do estado do Parana”; “N3o se faz mais futuro como antigamente”;
“Vamos reconstruir o muro de Berlim”; “Bom mesmo era o Getdlio”;
“Pega no meu e diz que é teu”; “Vocé tem certeza disso?”.

Uma vez impressos os panfletos, organizaram-se equipes de
distribuicao macica, somando mais de 30 pessoas envolvidas direta-
mente na funcio. Os locais e os horarios foram escolhidos com o obje-
tivo de atingir, de forma continua e regular, o maior nimero possivel
de pessoas dos mais variados nichos: ruas, pracas e cruzamentos do
Centro da cidade, calcadiao da Rua XV de Novembro, Largo da Ordem,
Avenida Comendador Franco (Avenida das Torres), shoppings, bares,
bilheterias de teatros e outros centros culturais. Além da entrega em
maos, muitos panfletos foram colados ou deixados em telefones pabli-
cos, para-brisas de automoveis e murais. Os performers/entregadores
assumiam, no ato da distribuicio, uma postura neutra e dissimulada

7 Mais informagcGes sobre o Festival de Curitiba podem ser encontradas no endereco: <www.festivaldecuritiba.
com.br>.
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em relacdo ao contetdo dos panfletos e ao cardter artistico da acio. Sua
intencdo era confundir-se na multidao de entregadores de panfletos
“profissionais”, “reais”, que se espalham pelas ruas da cidade e agem
como se nada de excepcional estivesse acontecendo. Se fossem abor-
dados por algum transeunte curioso, deveriam fingir eficazmente que
ndo sabiam de nada, que n3o passavam de trabalhadores contratados.

Até ai, nada de realmente surpreendente: artistas unidos para
distribuir milhares de panfletos misteriosos pelas ruas da cidade. Mas
sdo os fatos ocorridos a partir do inicio do espalhamento dos panfle-
tos que se mostram mais instigantes. O que mais chama a atencao é
a reacdo e a acdo do publico curitibano neste episédio. Como era es-
perado, os panfletos causavam grande curiosidade em quem os rece-
bia. Os performers/entregadores eram constantemente abordados e
inquiridos sobre o contetdo e os objetivos daquele pedaco de papel
que parecia um panfleto publicitirio normal, mas que nio dizia nada,
nio anunciava nada, nio vendia nada, e que, muitas vezes, insultava
verbalmente quem o recebia. O espectador estava, sem saber, exigindo
uma postura mais ativa e paternalista do artista, exigindo uma respos-
ta “de cima para baixo”, uma significacao pronta e digerivel para o ato.
No entanto, tal exigéncia nao era atendida. Restava, entao, ao especta-
dor, em sua angustia por uma soluc3o, criar ele mesmo a significacio,
o porqué e o objetivo daquela situacio — abandonar sua postura pas-
siva e propor ativamente um contexto plausivel. A partir desse exato
momento, surgia um novo ente, um novo autor dentro da estrutura
do evento, atuando junto ao performer/entregador: o performer/es-
pectador. Para cada performer/espectador a acao possuiu uma signi-
ficacio diferente e perfeitamente concreta. Somente com o estabele-
cimento efetivo desse segundo criador a Peca panfletdria fechou seu
ciclo e atingiu seus “obscuros” objetivos.

O performer/entregador estabelecia contato direto com o per-
former/espectador, mesmo de modo camuflado, e ficava, por isso, a
mercé do imprevisivel. A interac3o era fulminante, gerando inclusive
situacoes inusitadas de risco fisico. Protegidos pelo falso anonimato,
os performers/entregadores puderam testemunhar algumas criagoes
dos performers/espectadores, aqui transcritas®:

8 Tentarei ser o mais fiel possivel aos relatos, mas reservo-me uma pequena dose de liberdade de escrita.
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“—‘Acabe com ela antes que ela acabe com vocé’? E pra acabar
com quem?

- O, mie, vocé ainda n3o sabe? E a dengue!”

“~ Eu sei que é uma peca de teatro. Mas eu nao entendi onde
vai ser...

— Essa peca acontece aqui, dentro da cabeca da gente. E s6
imaginar!”

“— 0 que é isso? E algum codigo secreto? Quem é que ta pa-
gando vocés, hein? E algum bandido? Como é que vocé en-
trega esses papéis sem saber do que eles falam? Vocé pode ser
preso por trafico de drogas, sabia? Vou denunciar vocé pra
policia!”

“~ Como assim ‘pega no meu e diz que é teu’? T4 me estra-
nhando, é2 Vou te quebrar a cara, seu filho da puta!”

“— S6 me responde uma coisa: isso n3o é mesmo mais uma
obra do governo do Paran4, é? Tomara que nio [...]”

Um outro desdobramento tao ou mais importante da proposta
foi verificado, nao sem surpresa, pela equipe original: em determina-
do momento, alguns dias depois do inicio da panfletagem, os proprios
performers/espectadores comecaram a redistribuir, espontaneamen-
te, os panfletos pelas ruas. Diversas pessoas (desconhecidas e/ou que
nio faziam parte da equipe) podiam ser vistas distribuindo os panfle-
tos, as vezes, com a mesma neutralidade dos performers/entregadores
originais, as vezes, incitando os transeuntes a colecionar os 18 modelos
existentes. Extinguiu-se, dessa maneira, a distin¢ao entre performer/
entregador e performer/espectador, a partir da iniciativa explicita do
altimo.

Uma imensa e autogestada rede se formou com a comunicagao
e a troca de panfletos entre as pessoas. Naquele momento, todos, in-
distintamente, eram os “artistas”. Naquele momento, vislumbrou-se
o sutil surgimento de uma TAZ (Zona Auténoma Tempordria, do in-
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glés Temporary Autonomous Zones), proposta de ativismo anarco-ar-
tistico de Hakim Bey (2004), geradora de levantes temporarios contra
estruturas hegemonicas de poder, de tempo/espacos némades onde
a convivéncia é imediata e as relacoes livres e multifacetadas, redes/
rizomas de contato entre idéias e individuos. Para Bey,

Levante e insurrei¢do sio palavras usadas pelos historiadores
para caracterizar revolucdes que fracassaram — movimentos
que n3o chegaram a terminar seu ciclo, a trajetéria padrio:
revolucdo, reacio, trai¢io, a fundacio de um Estado mais for-
te e ainda mais opressivo —, a volta completa, o eterno retor-
no da histéria, uma e outra vez mais, até o apice: botas mar-
chando eternamente sobre o rosto da humanidade. Ao falhar
em completar a trajetdria, o levante sugere a possibilidade de
um movimento fora e além da espiral hegeliana do “progres-
s0”, que secretamente nao passa de um ciclo vicioso. Surgo:
levante, revolta. Insurgo: rebelar-se, levantar-se. Uma agio
de independéncia. (BEY, 2004, p. 15, grifo do autor)

A fugacidade temporal e espacial da TAZ é a fonte dasuaforcaea
razao da sua existéncia, pois nao se deixa capturar pelas sedutoras e ve-
nenosas garras da perenidade. Uma rede mutante, viva, que influencia
e se deixa influenciar, que toma as rédeas de seu préprio movimento.
Nos dez dias em que a Pega panfletdria existiu oficialmente, fundou-
se um controverso, porém fértil espaco/tempo de troca e relacio, um
enclave no nao-lugar da comunicacio publicitiria. E este espaco/tem-
po provavelmente se estendeu para muito além do periodo pretendido
pelos artistas iniciais, até perder-se novamente, nos dias e caminhos
cotidianos da metrépole.

Assim, a proposta iniciada como uma brincadeira irdnica e me-
taliguistica com os procedimentos da publicidade de apelo popula-
resco e com o universo “encantado” do teatro do Festival de Curiti-
ba’, transformou-se num levante geral que colocou em cheque certas
convicgoes cénicas: Quem é o criador do evento? Quem é o atuante,

9 Na época, para todos os artistas envolvidos (atores, diretores e afins), a Peca panfletdria era, de fato, uma
peca de teatro. Por mais controversa que pareca tal convicgao, ela tinha e tem o objetivo de instalar-se no
centro da discussdo cénica: se realmente existem, quais sio, afinal, os limites conceituais e formais da insti-
tuicdo “teatro”?
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o performer? Quem é o espectador? Em que espaco fisico acontece a
acdo artistica? Quando comeca e quando acaba o evento? Quem toma
as decisOes? Se essas questdes nao encontram respostas definitivas no
conceito e na realizacao da Pe¢a panfletaria, ao menos foram aponta-
das e problematizadas, e surgiram novamente em diversos trabalhos
posteriores dos artistas envolvidos, em maior ou menor grau — que se-
rao analisados em seguida.

A fauna morta do chafariz

Ele estd 1a: impoluto, refrescante e estatico. Aristocratico
de nascenca, o chafariz pablico brota no meio da rua ou da
praga e, sem mais, funde-se a0 monocromatico da paisagem,
tornando-se apenas um pequeno desvio no caminho do pe-
destre. Porém, de repente, algo acontece. A fonte é tomada
por pessoas que ndo estdo apenas de passagem. A paisagem
se transforma: seres humandbides se preparam para o show.
“O que esta acontecendo?” Se pergunta o passante. “O que
veremos desta vez?” Se pergunta outro. A resposta é exata:
AQUI VOCE VERA LEBRES E OUTROS ANIMAIS MOR-
TOS MANIPULADOS POR ATORES ESCONDIDOS. A
Companhia Silenciosa assume a “autoria” do acontecimen-
to, que recoloca em evidéncia reflexiva o espaco publico co-
tidiano — no caso, os chafarizes do centro de Curitiba: Praca
Osbrio, Largo da Ordem e Rua XV. (SAIDEL, 2003, p. 2, gri-
fos do autor)

Assim comegava o texto de divulgacdao para imprensa do “es-
petaculo” Aqui vocé vera lebres e outros animais mortos manipulados
por atores escondidos, da Companhia Silenciosa'®, com concepgio e di-
recio de Henrique Saidel e atuagiao de Ana Cristine Wegner, Giorgia
Conceicao, Dayana Zdebsky, Ciliane Vendruscolo, Fabia Regina, Cle-
ber Silvestre, Elizandra Santos, Patricia Saravy, Caué Kriiger, Beatriz
Fortes, Camila Cadério, Gisele Henning, Karina Pereira e Brenno Reis.

10 Mais informacoes sobre a Companhia Silenciosa podem ser encontradas no endereco: <www.companhiasi-
lenciosa.com>.
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Realizada durante o Festival Teatro de Curitiba, nos dias 26, 27 e 28 de
marco de 2003, aagio tomava de assalto trés importantes chafarizes do
centro de Curitiba: na Praca General Os6rio, na Rua XV de Novembro
(entre a Al. Dr. Muricy e Av. Mal. Floriano) e na Praca Garibaldi (Fonte
da Memoria). Em cada dia, os artistas ocupavam um chafariz e todo o
seu entorno durante seis horas, sempre das 12 as 18 horas.

Em Aqui vocé verd.. a questio da metalinguagem e da ironia sao
mais evidentes. O objetivo inicial da acdo era questionar, parodiando
e satirizando, as convenc¢oes ingénuas do “teatro de rua”. O senso-co-
mum tende a acreditar que o teatro de rua, por potencialmente atingir
um ilimitado nimero de pessoas, e por isso mesmo ser considerado
“popular”, deve se utilizar de formas/contetidos especificos, ja devi-
damente testados, aprovados e codificados ao longo da histéria do te-
atro. Formas/contetidos, em geral, de grande apelo e de facil compre-
ensao por parte do transeunte (conceitos e convicgdes evidentemente
carentes de profundidade). Assim, para se fazer uma peca de rua “de
verdade”, com a “linguagem da rua”, o artista nio pode deixar de in-
serir em seu espeticulo elementos como pernas-de-pau, estandartes,
apitos, tambores, musica ao vivo, figurinos coloridos, maquiagens car-
regadas, vozes potentes, um narrador, uma fabula facil de ser acompa-
nhada pelo espectador, cenas cémicas, um final festivo etc. e etc. Na
maioria das vezes, essas “regras” sdo tacitas, implicitas ao proprio fa-
zer do teatro de rua. No entanto, podemos encontrar alguns registros
explicitos desse imaginario, como alguns textos publicados em Cader-
nos de Teatro, nGmero 125, de 1991:

A acio da peca deve representar um tema conhecido, natural
erealista com o qual as pessoas da rua e dos prédios vizinhos
possam se identificar facilmente. Mas deve-se agir com cui-
dado. O excesso de realismo precisa ser evitado. [...]| Qual-
quer que seja o assunto escolhido, é necessario trata-lo dire-
tamente, de forma simples, talvez até com uma certa rudeza,
e com a “sabedoria das ruas”. (STEWARD, 1991, p. 2)

Método: em primeiro lugar, o pablico tem que ser atraido.

Isso pode ser feito com o uso de tambores, mdsicos, equi-
pamentos de gravacio, garotas dangando, alguém fazendo
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alarido e chamando os transeuntes ou um slogan que tenha
um sentido ao mesmo tempo conhecido, revolucionario e
nacionalista. [..] Monitores podem circular pela multidao,
distribuindo informagdes impressas, fazendo comunicac¢io
verbal corpo-a-corpo e agindo como guardas para os atores e
o puablico. (BULLINS, 1991, p. 3)

Enumerar tais convencdes pode parecer academicamente ingé-
nuo, e passivel de refutagio por parte dos artistas de rua. Porém, esses
procedimentos sio adotados e preservados quase inconscientemen-
te em uma grande e freqliente quantidade de pegas de teatro de rua
atuais. Muitos artistas fogem desse padrdo, como os catarinenses do
Erro Grupo, os catalies do La Fura Dels Baus, os franceses do Royal
de Luxe, dentre tantos outros" — mas tratam-se de excecoes que con-
firmam a regra. O que interessou, portanto, e incitou a criac3o de Aqui
vocé verd... foi exatamente questionar as formulas prontas do teatro de
rua, apropriando-se parodicamente de suas estruturas e ironizando-as
dentro da cena—uma acdo metalingiiistica de desconstrucio da lingua-
gem teatral de rua. Ao propor tal questionamento, n3o se queria negar
aimportancia e a legitimidade do teatro de rua convencional, mas sim
buscar e apresentar novas possibilidades expressivas, novos horizon-
tes conceituais e formais, oxigenando os ares do espaco ptblico —nem
que para isso fossem necessarias algumas provocagoes e algumas to-
madas de posturas radicais.

A partir dainquietacio estética descritaacima, a equipe de criacao
iniciou a observacao dos espagos publicos utilizados pelos habituais
artistas de rua (no caso de Curitiba, o principal endereco é o calcadio
da Rua XV de Novembro). E nesse ambiente, uma complexa paisagem
descortinou-se:

Estituas vivas, sombras, cantores sertanejos, flautistas, ven-
dedores de balas, chaveiros e beijos, palhacos, virtuoses, per-
formers. A balbardia artistica do centro da Cidade renova-se
e perpetua-se na existéncia ininterrupta de espeticulos e

11 No livro A arte da performance (2006), RoseLee Goldberg traga um interessante panorama historico de
experiéncias performaticas que extrapolam tanto os espacos tradicionais da arte, quanto as suas estruturas
formais e suas relagdes com o espectador.

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor



acontecimentos que modificam o ambiente, cristalizando-o
em aparentes novos arranjos. O espaco utilizado unicamen-
te como via de deslocamento é chacoalhado por uma nova
intervencio, reoxigena¢ao urbana; porém, a p6lis ndo parae
necessita de ordem para continuar: a intervencao inusitada
é absorvida pela rotina, asfixiada e sedimentada como mais
um elemento usual e indiferente na passagem. Parar em

» 2

frente ao artista e jogar uns centavos para que ele “atue” é tio
banal e sem-graca quanto ficar na fila do banco ou ler o jornal
pendurado na porta da banca de revistas. Atividades vazias,
mas obrigatdrias. A satisfacdo de assistir a esses espeticu-
los incorpora-se ao roteiro massivo e passivo do transeunte
inerte; dai o constante aumento do publico desses artistas:
olhar é 0 mesmo que nio olhar, desviar e dar um risinho é o
mesmo que pular uma pedra solta na calcada. Nesse momen-
to, o artista e sua acio camuflam-se patologicamente na in-
finita poluicio urbana, tornando-se anénimo, desumaniza-
do, rotinizado - integrante indissociavel, porém indiferente
do ambiente. O processo de rotinizagio e indiferenciagio
imposto pela velocidade pseudo-produtiva da vida urbana
nio apenas desumaniza e desindividualiza o artista popular,
como também invisibiliza o entorno material, o préprio es-
paco de circulagdo. A rua, o ambiente social que se apresen-
ta se transforma em trajeto, em area neutra de passagem. O
transeunte, cheio de informacoes e preocupagoes de outras
ordens, se ausenta de relacionar-se conscientemente com o
espaco fisico que ocupa. Prédios, monumentos, pessoas e
performers sao meros desvios de rota, indignos de qualquer
reflexdo ou vivéncia mais concreta. A pessoa investe-se de
poderosas armaduras simbdlicas que impedem que o tem-
po gasto em andar se transforme em tempo vivido ao andar.
(SAIDEL, 2003, p. 3-4, grifos do autor)

O n3o-lugar floresce na calcada utilizada diariamente por milha-
res de curitibanos paralocomocao e, eventualmente, compras. Da mes-
ma forma que os artistas de rua, o chafariz — apesar de tentar funcionar
como um marco histérico do lugar — também é mergulhado na neblina
alienante do fluxo cotidiano, passando praticamente despercebido pela
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maioria das pessoas que percorrem aquele trajeto. Nada mais coerente,
entdo, que reivindica-lo como espaco publico que é, como espaco de vi-
véncia, como espaco de atuagao, como espaco de significagao.

Tracados os objetivos gerais da acao, definiu-se a estratégia para
sua formalizacao. Os participantes deveriam optar, individualmente,
por uma das duas “frentes de ataque™: A) Inspiracio direta (parddia,
referéncia, releitura) nos artistas que se apresentam diariamente no
calcaddo da Rua XV de Novembro: violeiros e musicos em geral, can-
tores, estatuas vivas, malabaristas, magicos, pirofagistas, panfleteiros,
vendedores, homens-placa etc. B) Intervengdes extracotidianas no es-
paco fisico especifico do chafariz, com carater prioritariamente visual.
Os “artistas de rua” deveriam trajar roupas de banho (sunga, biquini,
maid); os “interventores”, que entrariam necessariamente na agua, de-
veriam vestir pesadas roupas de inverno.

Cada performer, de acordo com seus desejos, intuicoes e pesqui-
sas pessoais, colocou-se em uma das frentes estabelecidas e, a partir
dai, propds uma agao ou roteiro de a¢des individual. Todas as propos-
tas foram aceitas e problematizadas pela direcio geral, num processo
dindmico de coautoria. A discussio conceitual das propostas somou-
se uma curta, porém fundamental sequéncia de quatro “ensaios”. Es-
ses encontros funcionaram muito mais como testes que como ensaios
(no sentido tradicional do termo): em chafarizes de pracas relativa-
mente pouco freqlientadas, os artistas testavam suas idéias — materiais
e aderecos necessarios, o contato e a interacio direta com a agua nio
muito limpa que molha tudo, as sensagoes fisicas e psicoldgicas pro-
porcionadas pelo tempo superestendido de permanéncia em cena, o
estar em um lugar aberto sujeito as mais imprevisiveis interferéncias,
o sol queimando a pele, as mudancas de temperatura e luminosidade, a
relacio com os transeuntes e moradores locais. Paraa direcao, observar
a diversidade e a simultaneidade dos corpos e das a¢des e, com base
nisso, construir um roteiro caético de imagens e situagdes, foi o prin-
cipal exercicio realizado nos “ensaios”. Muitas propostas e ideias ori-
ginais foram alteradas, incrementadas e mesmo abandonadas no peri-
odo de testes. No entanto, por mais importantes que tenham sido tais
encontros, somente no local e no momento real da realizagao da acao,
é que o corpo (afetividade, subjetividade, criatividade) do performer e
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a estruturacao poética do diretor se concretizaram de fato — na relagdo
imediata entre evento, espaco e espectadores. O conceito de ator per-
formadtico (GUSMAOQ, 2000), co-autor em tempo integral da perfor-
mance, junto com o diretor e demais artistas e, principalmente, com o
espectador, permeia todo o processo.

No dia 26 de marco de 2003, terca-feira, meio-dia, Aqui vocé
verd..., enfim, crava seus pés no petit-pavé curitibano. De acordo com os
preceitos estabelecidos de metalinguagem e ironia, o inicio da perfor-
mance assume a forma de um pequeno cortejo, com msica (“O, abre
alas, que eu quero passar...”) cantada pelos performers (vestidos com
roupas muito coloridas), instrumentos musicais diversos, pernas-de-
pau, malabaristas, chamamentos diretos para os transeuntes; enfim,
tudo o que uma tipica peca de rua deve ter. Os artistas, apds reunirem
uma boa quantidade de curiosos, se posicionam em torno do chafariz
e cantam uma pueril cang¢do cuja letra é o titulo completo da “atracio”.
Entdo, uma clown equilibrada em pernas-de-pau comeca a contar uma
histéria — o pablico, acostumado a pecas de rua tradicionais, posicio-
na-se automaticamente em semicirculo. De repente, para espanto de
todos, um homem, vestido com terno e gravata e pasta de couro na
maio (um executivo qualquer), passa por entre os espectadores e, sem
se desviar da linha reta de seu caminho, atravessa o chafariz, entrando
na dgua da fonte, e continua o caminho, molhado e indiferente. Com a
interrupg¢ao, desmorona-se o espetaculo e instala-se a verdadeira per-
formance — durante seis ininterruptas horas'®, uma paisagem caética e
simultinea de seres “bizarros” transforma o chafariz: nadadores, mer-
gulhadores, cantores liricos, pessoas tomando banho como se estives-
sem em casa, decoradores, limpadores, jardineiros, musicos, pedintes,
dancarinas, malabaristas, contadores de historias, estatuas vivas, e, a
cada trinta minutos, o mesmo homem de terno e gravata passando in-
flexivel e resoluto pelo meio do chafariz.

12 Durante o evento, cada participante tinha direito a um intervalo de trinta minutos, de acordo com uma
escala acordada anteriormente. Duas barracas de acampamento foram armadas proximas a fonte: uma para
guardar os objetos pessoais e demais materiais da equipe, e outra para descanso e alimentacdo dos artistas.
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Figura1— As artistas Giorgia Conceicdo e Ana Cristine Wegner no chafariz da Rua XV de Novembro, Curitiba, Parana.

Foto de Alessandra Haro, 2003.

A fauna fantastica que passa a habitar aquele (n3o-)lugar antes
transparente, invisivel cotidiano, restitui aos olhos e a0 imaginario dos
transeuntes um espaco capaz de sensagdes, no minimo, memoraveis.
As lebres mortas (ecos irdnicos da obra fundadora e imprescindivel de
Joseph Beuys) mergulham e nadam nas aguas proibidas da fonte pabli-
ca— fato que causou certas polémicas na platéia perplexa, como a rela-
tada na matéria Lebres Mortas, na coluna Bicho Solto, de Luis Henrique
Pellanda, publicada no jornal Gazeta do Povo de 27 de maio de 2003:

Outra davida da platéia relacionava-se ao titulo da peca.
Onde estavam os animais mortos? E os atores nio estavam
escondidos. Ou estavam? Talvez aqueles nio fossem os ato-
res. Conclusiao evidente: deviam ser as tais lebres mortas ma-
nipuladas.

Os espectadores, no entanto, nao se limitaram a perplexidade
distante. Muitos, incitados indiretamente pelo evento, interferiram
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pessoalmente no chafariz, mexendo ou entrando na dgua (desejo talvez
reprimido por muitos curitibanos desde a mais tenra infancia), partici-
pando das a¢des interativas e até das nao-interativas dos artistas, dei-
xando objetos no espaco, jogando moedas, permanecendo incansavel-
mente durante as seis horas etc. Se para Bey (2004) a TAZ existe n3o
s6 no tempo, mas também em um espaco fisico determinado, entdo a
ocupacio fulminante e temporaria do chafariz por parte dos artistas e
dos espectadores criou uma dessas zonas autdnomas. Um tempo/es-
paco onde comportamentos normalmente reprimidos sio praticados
(é proibido entrar na dgua publica do chafariz: a guarda municipal s6
permitiu a permanéncia das pessoas depois de se certificar e de que se
tratava de uma manifestacdo artistica dentro da programacao de um
festival de teatro, e que terminaria em poucas horas), um espaco inter-
ditado é transformado, repentinamente, em espago de permanéncia e
convivéncia.

Os chafarizes, quase-protagonistas do espetaculo, anfitrides e
atuantes da agdo performatica, receberam uma nova camada de signifi-
cacdo, permanecendo na memoria de muitos nio como um enfeite su-
pérfluo no meio do caminho, mas como o local de um levante surpre-
endente. A acdo conjunta das pessoas na fonte publica desestabilizou,
ainda, comportamentos e padroes tipicamente curitibanos de ordem,
separacao, limpeza e assepsia — talvez n3o por acaso, duas semanas
apos o evento, o chafariz da Praca Osoério, antes ladeado por floreiras,
foi cercado, pela prefeitura municipal, com um impeditivo parapeito
de metal.

Al6? Quem fala?

Se em Aqui vocé verd... o espago é terrivelmente concreto, pal-
pavel, visivel e, por isso mesmo, mensuravel, em Agora vocé ouvira!
a virtualidade intangivel do corpo, da presenca e da relacao é o mote
principal. Iniciada em 2003, Agora vocé ouvird! apresentou-se publi-
camente em seu formato “final” no Festival de Teatro de Curitiba de
2004. Com concepgio e direcio de Henrique Saidel e atuacio de Gior-
gia Conceicdo, Léo Glick, Ana Cristine Wegner, Rafaella Marques, Ci-
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liane Vendruscolo, Stéphany Mattand, Ana Cavalli e Elizandra Santos,
este trabalho da Companhia Silenciosa prop6s uma maneira nao-usual
de contato entre artistas e espectadores. Ao invés de indicar o local da
apresentacdo (um teatro, uma casa, uma praga, um lugar especifico
qualquer), a equipe divulgava dois niimeros de telefone para os quais
o espectador deveria telefonar, em determinado periodo de tempo. Ao
discar para um dos nimeros, o espectador era “atendido”, no outro
lado da linha, por uma das atuantes. A acio se desenrolava, entao, por
telefone, através das linhas de transmissao, e durava em média quinze
minutos.

Além do plano virtual de comunicagio estabelecido pelo contato
telefonico, a encenacgao acontecia também no plano concreto, fisico: os
nameros divulgados correspondiam a dois telefones publicos situados
na Rua XV de Novembro, separados entre si por cerca de quatrocentos
metros. Ao lado de cada um dos orelhdes, simultaneamente, um belo
sofa onde trés atrizes®, devidamente vestidas e maquiadas de acordo
com seus “personagens”, aguardavam sentadas as ligacdes. Quando o
aparelho tocava, quem estava “na vez” levantava-se, dirigia-se ao ore-
lh3o, atendia o telefone e iniciava a sua atuagao. Uma faixa pendurada
no local dava a primeira instru¢io/provocacio para os possiveis espec-
tadores: “Companbhia Silenciosa apresenta: AGORA VOCE OUVIRA!
Teatro por telefone! Disk: 324-4491 / 323-2727 (10 min. p/ ligacdo)”.
Aos transeuntes era destinada apenas uma parte da ag3o, a parte visi-
vel, direta e presenciavel, na qual, paradoxalmente, existia pouca ou
nenhuma preocupagio explicita de espetacularidade (obviamente, ela
existia, em certo grau, para quem olhava). Via-se, ali, uma espécie de
making of da acdo, um intrigante avesso da cena, como se se assistisse,
em um estidio, a gravacdo de uma radionovela. Os espectadores que
se aglomeravam em torno dos orelhdes, esperando que a peca come-
casse, eram interpelados por uma quarta atuante que, com o auxilio de
panfletos, explicava sinteticamente o que estava acontecendo, e convi-
dava a todos para telefonarem para os nimeros divulgados. O foco da
acdo, entdo, era sempre o proprio telefone, suporte/contettido de um

13 Em Agora vocé ouvird!, o termo atriz mostra-se apropriado. A atuagao das artistas estava, neste caso, muito
mais ligada a questdes de criacio e desenvolvimento de personagens especificos, e de ficcionaliza¢io de
situagoes.
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espetaculo” que exigia um reposicionamento postural/sensorial dos
atuantes — performers e espectadores.
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Figura 2 - A atriz Stéphany Mattané atende ao telefone pblico no calcadio da Rua XV de Novembro, Curitiba,
Parana.

Foto: Henrique Saidel (2004).

A utilizacio poética dos espacos e suportes midiaticos, tecnol6-
gicos, virtuais (video, radio, internet, transmissdo de dados via satéli-
te, softwares, holografia etc.) € apontada por Renato Cohen como uma
das principais caracteristicas da arte da performance contemporanea,
ou, em suas palavras, do péds-teatro:

A relacio axiomatica da cena: corpo-texto-audiéncia, en-
quanto rito, totalizacdo, implicando interacbes ao vivo é
deslocada para eventos intermediaticos onde a telepresen-
ca (on line) espacializa a recepgao. O suporte redimensiona
a presenga, o texto alca-se a hipertexto, a audiéncia alcanga
a dimensao da globalidade. Instaura-se o topos da cena ex-
pandida: a cena das vertigens, dos paradoxos, na avolumacgio
do uso do suporte e dos mediadores, nas intervengdes com o
real. (COHEN, 2003, p. 88)
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Pormais prosaico que o telefone possa pareceremrelacioamidias
e tecnologias mais recentes, ele também é elemento de intermediacio,
de mediacao entre seres e espagos humanos. A linha telefénica coloca-
se como espaco entre, apresentando, como meio de comunicagdo, as
mesmas propriedades de nao-lugar dos velozes meios de transporte e
dos trajetos de circulacio objetivadas. Agora vocé ouvird! apropriou-se
desse suporte tdo corriqueiro, inofensivo, para infiltrar-se no espaco
virtual, na arena polimorfa, funcional e falsamente transparente da
transmissio de dados (palavras, desejos, sentimentos, acdes e reacoes,
relacoes). Esta é, inclusive, uma das ironias do trabalho: enquanto ar-
tistas desenvolvem importantes experimentacdes utilizando tecnolo-
gias digitais de tltima geracao — e mesmo criando novas ferramentas
que aperfeicoam e ultrapassam os meios disponiveis —, Agora vocé ou-
vird! volta-se para o antigo, para o ultrapassado, o bom e velho telefo-
ne, sobrevivente da pré-historia das grandes revolucdes tecnoldgicas
dos séculos XX e XXI, e utiliza suas possibilidades e impossibilidades
como matéria-prima criativa. No espaco limitado e ruidoso da trans-
miss3o de sons e vozes, a proposta afina-se com as coloca¢oes de Cohen
(2003), expandindo a cena para um espaco virtual, teletransportando
performers e espectadores para a rede telefénica descarnada, fazendo
do suporte/espaco da atuagio a propria razao de ser do evento, encra-
vando no espaco/tempo cotidiano fluxos alterados de afetividades.

Neste ambito, a provocagio irdnica e metalingiiistica aos cano-
nes teatrais é evidente: Em que espago acontece a cena? Narua, ao lado
dos orelhoes? Na casa do espectador, de onde ele disca e ouve o espe-
taculo? Nos cabos de transmissdo e nas centrais telefénicas por onde
passam os sons (elementos fisicos) da atuagao? A resposta mais sen-
sata talvez seja: em todos os lugares. O simples completar da chamada
ja é, por si so, responsavel por essa fusao midiatica de espacos — o que
acontece em um ponto é diretamente conectado ao que acontece nos
outros.

O senso-comum do teatro diz que “um ator atua, ao vivo, dian-
te de um espectador”; isto posto, Agora vocé ouvird! poderia ser uma
peca de teatro? Sim e ndo. Sim, porque mantém a estrutura e o enca-
deamento ficcional basicos da linguagem teatral e a relagio espetacu-
lar com o espaco e o espectador. Nao, porque alca esses paradigmas a

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor



outras dimensdes estéticas e conjunturais, solapando e reinventando
o espaco fisico da agio, rompendo com conceitos artisticos historicos e
dotando a cena de uma abrangéncia conceitual que extrapola os limites
do teatro tradicional, aproximando-se do universo da Arte da Perfor-
mance, de acordo com as defini¢coes de Renato Cohen+.

Tendo sua génese nas idéias da Gesamtkunstwerk (Obra de
Arte Total), proposta por Wagner, que propde totalizagdes
e sincronias das artes, incorporando a cinética, a visualida-
de, os usos de simultaneidade, as partituracoes do texto, a
Arte da Performance é por natureza uma arte midiatica, das
revolucbes de suporte, operadora dos trinsitos e passagens
contemporaneas. (COHEN, 2001, p. 869)

Outras questdes podem ser levantadas, agora, observando-se
com mais atenc¢ao o que de fato acontecia durante as ligacoes telefo-
nicas, quando atrizes e espectadores conectavam-se um ou outro. O
primeiro e fundamental aspecto é a necessidade de uma participacio
ativa do espectador, pois é ele quem deve ir até um telefone e discar o
namero correspondente. Se o “nio-artista” nio liga, se ele ndo cumpre
a funcio de iniciar o contato, se ele nio aceita a provocagio do artis-
ta — tal qual no processo irdnico — a performance simplesmente nio
acontece. A responsabilidade pelo inicio efetivo da acao é radicalmente
compartilhada por todos.

O segundo aspecto ligado ao universo da interatividade pede
uma breve descricio das personagens e da atuacao das atrizes ao tele-
fone. Durante o periodo de ensaios, foram criados, em dupla, trés pro-
topersonagens — uma versio de cada uma compunha o trio que aten-
dia em cada orelhdo -, com diferentes vieses de interpretagao e graus
de interacdo com a “platéia”. Primeira dupla, Giorgia Conceicio e Léo
Gliick: completada a ligacdo, bastava ao espectador ouvir e visualizar
a conversa que se desenrolava no outro lado da linha. Simulava-se um
programa de auditério, onde uma mulher chamada Marta, atendente

14 Agora vocé ouvird! situa-se precisamente nesta zona intermediaria, nesta rea obscura entre teatro e per-
formance: em sua intencional oscilagdo, apresenta aspectos tanto de um quanto de outro, destacando, por
vezes, seus aspectos mais teatrais, e em outras, seus procedimentos mais performéticos. Dependendo do
ponto de vista, do enfoque e dos referenciais teéricos adotados, ambas as classificacoes (teatro e performan-
ce) sdo aplicaveis.
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de tele-sexo, era entrevistada por outra mulher chamada Marta, apre-
sentadora espirituosa de um programa matinal qualquer. Ambas as
Martas eram interpretadas pela mesma atriz. A voz de Marta/entre-
vistadora era gravada e executada no fone através de um CD Player. A
voz de Marta/entrevistada era “ao vivo”. Um diilogo inusitado, com
direito a simulacio de sexo por telefone (suporte ou tema?), era ouvida
pelo espectador, testemunha solitaria da esquizofrenia de uma voz du-
plicada pela tecnologia da suposta televisao. Segunda dupla, Ana Cris-
tine Wegner e Rafaella Marques: neste caso, o espectador era, logo de
inicio, obrigado a assumir o papel de um atendente/ouvinte do CVV
(Centro de Valorizagao da Vida) e escutar o desabafo sofrido de uma
mulher que acabara de matar a familia a facadas. O tom da interpreta-
cdo era bastante teatral, construido a partir da livre adaptacao da peca
Os sete gatinhos, de Nelson Rodrigues. Aurora, protagonista da fabula,
relatava ao espectador toda sua histéria. Sonoplastias e narracoes des-
caradamente teatrais pontuavam o texto, interrompido abruptamente
pela atriz, que desligava o telefone sem aviso prévio. Terceira dupla,
Ciliane Vendruscolo e Stéphany Mattané: a ligacao do espectador era
recebida como a chamada de alguém ja conhecido, intimo da persona-
gem. A atriz entdo, propunha um dialogo direto e aberto com o espec-
tador, a partir de alguns assuntos cotidianos determinados, como fazer
as unhas, viagens de turismo, cosméticos, musicas da moda, contas a
pagar, filas de banco etc. A atriz simulava estar em casa, ouvindo ma-
sica e pintando as unhas (francesinha). O desfecho do telefonema de-
pendia estritamente da relacao estabelecida entre performer e especta-
dor, e da vontade de ambos.

Se na primeira dupla a participacio do espectador resumia-se ao
testemunho auditivo de uma conversa quase alheia a sua presenca, na
segunda dupla o seu papel ja era mais aberto — muitos ouvintes entra-
vam no jogo e interferiam no relato feito pela personagem, emitindo
opinides, dando conselhos, demonstrando preocupacio, ameacando
entrega-la para a policia. Na terceira dupla, o contato era primordial, a
participacao ativa e criativa da pessoa que telefonara determinava so-
bremaneira o bom ou o infrutifero desenvolvimento do didlogo. Em
todos os trés casos, porém, o que se estabelecia era uma intera¢do tni-
ca, pessoal e intransferivel, entre “artista” e “n3o-artista”. No momen-
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to daligacdo, ambos eram cimplices de um ato compartilhado somen-
te entre os dois — nunca uma ligacdo era igual a outra. Ninguém mais
estava ouvindo ou falando aquilo, a0 menos nio em sua totalidade. A
intimidade furtiva entre atriz e espectador, propiciada e protegida pelo
suporte telefénico, é a principal acio de Agora vocé ouvirda!.

Como sempre, no entanto, os espectadores nao se contentam
apenas em seguir o roteiro de interatividade proposto inicialmente
pelos artistas. Diversas pessoas, entendendo a conexao entre o que se
ouvia pelo telefone e o que se via na rua, postavam-se ao lado do ore-
lh3o utilizado pelas atrizes e telefonavam de seus celulares ou ligavam
dos orelhdes proximos: re-uniam, por conta propria, os planos fisico e
virtual da performance, criando totalizacGes cénicas particulares, esta-
belecendo novas e pessoais significagoes, novas dimensoes de relagao
e interagao com o evento.

Descomportar as relagdes

As acdes descritas e analisadas aqui s3o exemplos (n3o exausti-
vos) de situacdes em que a arte se infiltra no ambiente cotidiano, alte-
rando fluxos, re-significando espacos, propondo novas possibilidades
de convivéncia e permanéncia. Acontecimentos fugazes que surgem
com a mesma intensidade que desaparecem na urbe, pulsagio arritma-
da, ex(im)plosdes criativas na paisagem por vezes hostil da cidade. No
entanto, tao importante quanto a a¢io da arte no espago publico urba-
no é a infiltracdo das linhas de forga caracteristicas desse espago na es-
trutura do evento e, principalmente, no corpo/afetividade do artista.
Um performer atento e sensivel jamais passa incolume pelo momento
atualizado, presentificado da agao performatica de rua, onde poten-
cializam-se e agigantam-se os desafios. Nas imprevisiveis situacoes
fisicas e emocionais a que o performer esta sujeito no espaco aberto,
quando o artista relaciona-se diretamente com as pessoas que ali estdo,
quando o artista deixa-se influenciar pelo ambiente (sons, texturas,
temperaturas, luminosidades, seres vivos, vazios, tempos, proibicoes,
passagens), desvela-se o instante da criacao. O objetivo do performer
de rua é, antes mesmo de agir, “ser agido” pelo contexto.
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Na Pega panfletaria, as redes de troca estabelecidas pelas pesso-
as, ao tomarem para si a tarefa da distribuicdo dos panfletos, ampliou
e transformou a timida ac3o inicial dos artistas. Os performers/entre-
gadores foram absorvidos e praticamente anulados pelo levante es-
pontaneo dos performers/espectadores. Qual a necessidade, entdo, da
permanéncia desses artistas? Talvez nenhuma, a0 menos ndo como no
inicio do processo. Ao performer cabe perceber e internalizar critica e
criativamente essa metamorfose em seu corpo/mente, experimentan-
do este novo estado de coisas.

Em Aqui vocé verd.., o embate fisico com o espago urbano con-
creto do chafariz é o grande propiciador de transformacées no atu-
ante. O estar em um meio ambiente diferente, tido como inacessivel
socialmente e inapropriado para a satde, produziu significativas re-
estruturacoes afetivas nos artistas. E, a0 mexer-se com as expectativas
simplistas dos espectadores (de teatro), mexeu-se também com as ex-
pectativas do proprio criador, exposto e desejoso de contatos.

Agora vocé ouvird! transportou todos para o mundo virtual,
desmaterializando a atuagao das atrizes e, apesar de instaurar uma ins-
tancia entre, um lugar intermediario entre os corpos dos participantes,
aproximou violentamente performers e espectadores, unidos a s6s na
linha do telefone. As atrizes viram-se em situacoes onde a negociacdo
criativa era constante, onde era necessario um estado intelectual aber-
to e presente, provocador e conciliador. O Ator performdtico de Rita
Gusmaio (2000) ou o Ator pds-dramadtico de Matteo Bonfitto (2006)
deve sempre se retro-alimentar das a¢oes e reagdes do publico, condu-
zindo sua atuacgdo pelos meandros e perigos da interacio (mesmo que
a distancia, sutil) e da liberdade de acao, compartilhando com todos os
envolvidos a criacio e a frui¢do do evento artistico, naquele momento
e em nenhum outro mais.

O que se busca, acima de tudo, é desburocratizar, desrotinizar,
desenrijecerasrelagdes dosindividuos com o espagco que ocupam e com
as pessoas e seres com quem convivem. E rejeitar a postura “compor-
tada”, asseada, “respeitosa” e, por isso mesmo, estéril, que predomina
nos ambientes cotidianos e, muitas vezes, nos processos de criacio e
formalizacio artistica. E estabelecer vinculos e fluxos multidirecionais
de afetividades. E permitir-se independente e interdependente, sem
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culpas e sem medos, manter-se vulneravel a influéncia do outro, da
mesma forma que se percebe influenciador da situacao alheia. O espa-
¢o urbano puablico é um dos mais proficuos lugares dessa vivéncia, e é
nele que o artista desenvolve e compartilha seu trabalho (seu estudo,
sua técnica, sua linguagem) e, principalmente, sua vida.
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Este texto aborda o trabalho do encenador polonés Jerzy Groto-
wski. Num primeiro momento, apresenta um recorrido da trajetéria
desde o inicio dos estudos na Escola Superior de Arte de Cracévia, em
1957, até seu falecimento, em 1999. O foco principal é dirigido para o
primeiro periodo denominado de “Teatro de representagiao” ou “Tea-
tro de espetaculos” (1957 a 1969). E feita uma revisio dos conceitos de
Grotowski para o teatro e de suas propostas para o publico, desde as
experimentacoes teatrais de “colaboracio fisica” do espectador, até o
entendimento deste, como “testemunha”, observando aspectos sobre
o pensamento nos processos de criacio. Neste estudo sobre as dini-
micas ator-espectador e palco-plateia, alguns aspectos dos escritos de
Renato Cohen sobre a topografia da cena (topos cénico) e de Teixeira
Coelho sobre “espaco vivenciado” e “espago consumido”, sao apon-
tados por sua corelacio com discursos sobre o teatro-arte e o teatro-
encontro trazidos por Grotowski.

A trajetdria de Grotowski e o teatro de espeticulos

O encenador polonés Jerzy Grotowski (1933-1999) é uma das
grandes referéncias do teatro do século XX, por suas investigacoes so-
bre o trabalho do ator e por suas propostas teatrais de experimentacio
do espaco e da relagao ator-espectador.

A carreira de Grotowski pode ser dividida em diferentes perio-
dos, seguindo indica¢des do proprio encenador. Existem algumas pe-
quenas diferencas entre a classificacio das fases apresentada pelo pes-
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quisador italiano Marco de Marinis (1988) e a feita pelo pesquisador
polonés Zbigniew Osinski (1993). Pode-se, na fusao dessas, identificar
cinco periodos distintos na trajetéria de Grotowski.

O primeiro periodo é denominado de “Teatro de representa-
cdo” ou “Teatro de espeticulos” e corresponde aos anos de 195721969,
quando podem ser apontados trés momentos distintos. O primeiro, de
1957, quando Grotowski comeca com os estudos como ator na Escola
Superior de Arte de Cracdvia, até 19602 Desses anos, constam algumas
montagens académicas (As cadeiras, de lonesco, em 1957; Tio Védnia, de
Tchecov, em 1958; Fausto, de Goethe, em 1960), que, conforme Mari-
nis (1988, p. 94), evidenciam o seu carater de ensaios juvenis, impreg-
nados de intelectualismo.

Um segundo momento deste periodo esta associado ao inicio de
seu trabalho no Teatro das 13 filas, fundado em 1959, em Opole, Po-
16nia (cidade de sessenta mil habitantes distante dos grandes centros
urbanos culturais). O Teatro das 13 filas (uma pequena sala teatral com
apenas 13 filas de cadeiras e um pequeno palco distinto dos demais, na
época pela proximidade fisica dos atores com o publico), era um centro
profissional patrocinado pelas autoridades locais. Reunia um grupo
estavel de nove atores jovens, a maioria com menos de 30 anos. Possuia
principios radicalmente experimentais e de vanguarda. Nesse perio-
do, contou com a colaboragao do escritor e sociélogo Ludwik Flaszen,
critico literario e teatral, que, além de autor tinha a funcao de ser con-
selheiro literario nos trabalhos de Grotowski. Conforme a pesquisa-
dora Jennifer Kumiega (1986, p. 239), a fun¢ao que ele desempenhou
foi fundamental para o desenvolvimento dos conceitos tedricos que
motivaram os experimentos teatrais.

No Teatro das 13 filas, mesmo com um certo ecletismo, ja se po-
dia identificar

[...] ainda que em estado embrionério, alguns dos elementos
chaves ao redor dos quais girard, se radicalizando cada vez
mais, toda a investiga¢io posterior de Grotowski: a autono-
mia do teatro em relagio a matriz literaria [...]; o protagonis-

2 Enquanto estudante, Grotowski recebeu uma bolsa que o levou a estudar Dire¢ao em Moscou.
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mo do ator e sua expressao fisica; o contato com o especta-
dor. (MARINIS, 1988, p. 94)

Nesse periodo, Grotowski e seu grupo realizaram apresentacoes
em Opole e em turnés pela Poldnia. Entre os primeiros espetaculos se
encontram: Orfeu, segundo?Jean Cocteau (1959), Caim, segundo Geor-
ge Gordon Byron (1960), Mistério bufo, segundo Vladimir Maiakovski
(1960), Sakuntala, segundo Kalidasa (1960), Os antepassados (Forefa-
thers’ Eve), segundo Adam Mickiewicz (1961). A partir de Sakuntala,
Grotowski passa a contar com a colaboracio do jovem arquiteto Jerzy
Gurawski, “co-autor das pesquisas do teatro no ambito de um espago
teatral unitario”, conforme define Flaszen (GROTOWSKI, 2007, p.
49). Gurawski colabora nas audaciosas estruturas espaciais dos espe-
taculos do encenador até 1965.

Ainda nesse primeiro periodo dos espetaculos, pode-se identifi-
car outra época, extremamente importante, entre 1962 e 1969, quando
Grotowski passa a investigar e explorar a base fundamental da comu-
nicagao teatral, criando, ainda em Opole, o Teatro Laboratério*. Em
1965, mudam-se para a cidade de Wroclaw, capital cultural da Pol6-
nia Oriental, ampliando o nome para Teatro Laboratério — Instituto
de Investigacio do Ator. A énfase n3o era na producio de espeticulos.
Passaram a dedicar mais tempo a investigacio, estabelecendo pesqui-
sas metodoldgicas em torno de objetivos definidos de forma cienti-
fica. Nesse periodo, a poética do Teatro Pobre e as experimentacoes
sobre o trabalho do ator chegam ao apogeu e conquistam a aceitagao
internacional através de alguns trabalhos que sio apresentados fora da
Poldnia. Foram montados: Kordian, segundo Juliusz Slowacki (1962),
Akropolis, segundo Stanislaw Wyspianski (1962, tendo cinco varian-
tes até 1967), A trdgica histéria do Dr. Fausto, segundo Christopher
Marlow (1963), Estudos sobre Hamlet, segundo William Shakespeare e

3 O proprio Grotowski utilizava a expressio “segundo”, e ndo “de”, para manifestar sua autonomia sobre a
obra dos dramaturgos. Grotowski se propunha a um “teatro auténomo”, diverso do “teatro literario” ou
“cultural”, como ele mesmo se refere. Ao longo de sua trajetdria, o encenador adota o texto de um ou mais
autores e o considera como um elemento a mais da cena, e ndo mais o principal. O encenador adota o texto
como uma fonte sobre a qual explora determinadas caracteristicas, especialmente a existéncia de arquétipos
contextualizados com a realidade polonesa, e sobre isto trabalha. Grotowski toma a liberdade de recortar,
alterar seqiiéncias de cenas, enfim, se apropria deste material para poder fazer suas criacoes.

4 Recentemente publicado o livro O Teatro Laboratdrio de Jerzy Grotowski1959-1969, considera ja a partir de
1959 como esta fase, embora esta designagao tenha aparecido s6 anos mais tarde.
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Stanislaw Wyspianski (1964), O principe constante, segundo Calderén
de La Barca e Juliusz Slowacki (1965), Apocalysis cum figuris, monta-
gem envolvendo fragmentos de textos de diversos autores, como T. S.
Eliot, Dostoievski, Simone Weil e a Biblia Sagrada (1968-1969, tendo
sucessivas versoes até 1980).

O segundo periodo é o “Parateatral” ou “Teatro participativo”.
Apbs voltar de uma longa estadia na India, Grotowski, aos 39 anos,
anuncia que n3o voltara a preparar novos espetaculos: “Ao invés de re-
petir suas conquistas anteriores, Grotowski preferiu mudar sua ativi-
dade profissional para areas inexploradas até ali, na intersecio entre a
performance, a antropologia e os estudos rituais.” (WOLFORD, 1997,
p- 3)- Ele interrompeu a atividade teatral propriamente dita para de-
dicar-se a investigacOes referentes a intercomunicagio e ao encontro
entre as pessoas, sendo o encontro, a reuniao, o foco central. Em 1970,
enquanto participava do Festival da América Latina na Colémbia, es-
clareceu:

[...] na minha vida este é um momento daplice. Tenho ds mi-
nhas costas aquilo que é teatro, “a técnica”, a metodologia.
Aquilo que hi anos me empurrava rumo a outros horizon-
tes foi resolvido dentro de mim. [..] Tudo aquilo me levou
ao ponto em que me encontro. Levou-me para fora do teatro,
para fora da “técnica”, para fora do profissionalismo. [...] Mas
agora respiro um ar diferente. As pernas tocam um outro
terreno e os sentidos sio atraidos em dire¢io a um outro de-
safio. (GROTOWSKI, 2007, p.199)

Desde entao, nio foram criados novos espetaculos para o publi-
co. Paralelo as apresentacoes de Apocalysis cum figuris, que se estende-
ram por varios anos, Grotowski retine um grupo de pessoas e passa a
trabalhar nas pesquisas parateatrais. Ao longo do restante de sua vida,
as relagdes com uma audiéncia corresponderdo a, no maximo, de-
monstracoes dos trabalhos e pesquisas realizadas. Essa fase se estende
durante toda a década de 1970, especialmente entre 1975 e 1979. Além
dos atores integrantes do periodo dos espetaculos, foram incluidas
pessoas novas: musicos, pintores, psicblogos, psiquiatras, sociélogos,
antropoélogos, estudantes, entre outros. Os eventos eram cuidadosa-
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mente estruturados e duravam dias, as vezes semanas, ocorrendo em
espacos fechados ou em florestas e montanhas:

Grotowski insistiu que tais projetos nio deveriam ser con-
siderados treinamento de ator, psicoterapia, misticismo
secular ou, necessariamente, como arte per se. Disse que as
experiéncias simplesmente criavam um meio de possibilitar
a individuos criativos uma ‘reuniio’ em uma atmosfera cui-
dadosamente estruturada para esses encontros. (FINDLAY,

1997, p. 174)

O terceiro periodo esta relacionado ao “Teatro das fontes” ou
“Teatro das origens” que corresponde ao periodo de 1976 a1982, quan-
do Grotowski se propde recuperar interesses antropologicos e histori-
co-religiosos que sempre cultivou, dedicando-se ao homem e as suas
técnicas de conduta, especialmente corporais. Marinis (1988, p. 97)
afirma que

[..] considerando desde esta perspectiva, o teatro, dai em
diante, s6 constitui uma destas técnicas, junto com os dis-
tintos rituais de transe e possessdo, os métodos de oragio e
meditacio, a yoga e o Zen, com suas respectivas concepgdes
e praticas do corpo etc.

Nesse periodo, Grotowski empenhou-se em diversas expedi-
coes investigativas transculturais, perseguindo ritos arcaicos ainda vi-
vos no Haiti, onde se aproximou do vodu; Bengala, na India, lidando
com a tradicio dos bauls (yoguis e artistas); na Nigéria, com a tribo Yo-
ruba; no México, com os huicholes (OSINKI, 1993, p. 96). Ele trabalhou
com um grupo de pessoas provindas de culturas diversas, como India,
Coloémbia, Bengala, Haiti, Jap3o, Pol6nia, Franca, Alemanha, México e
Estados Unidos.

Em 1982, Grotowski radicou-se nos Estados Unidos, onde tra-
balhou na Universidade da Califérnia, em Irvine. Ali empreendeu o
programa Objective Drama, a quarta fase, considerada como uma
fase de transicio, entre 1982 e 1985. Trabalhando através de workshops
com assistentes-instrutores oriundos também de diferentes culturas,
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junto a alunos da faculdade de teatro, artistas interessados e também
especialistas de diversas ciéncias sociais, Grotowski se propoe “uma
investigacao sobre a existéncia de ‘fragmentos performativos’ comuns
aos diferentes grupos étnicos, culturais ou religiosos enquanto con-
cernem ao ser humano como tal” (MARINIS, 1988, p. 97), procurando
identificar valores sobreindividuais, “fragmentos de atuacio” que ja
existiam desde antes da separagio da arte de outros campos da vida.
(OSINKI, 1993, p. 97)

Em 1984, Grotowski conheceu Thomas Richards, um ator em
formacao que comecou a frequentar os estagios ministrados por Gro-
towski. Richards foi escolhido pelo pesquisador polonés para ser seu
“herdeiro espiritual”, o continuador de suas investigacoes, acompa-
nhando-o permanentemente.

O quinto periodo inicia-se em 1986, e ¢ denominado de “A arte
como veiculo” (termo que o encenador Peter Brook utilizou para defi-
nir esse trabalho) ou “Artes rituais”, considerado pelo préprio Groto-
wski como a etapa final de sua pesquisa. Ele retira-se para Pontedera,
interior da Itdlia, iniciando o Workcenter of Jerzy Grotowskis, traba-
lhando junto com Richards. A “arte como veiculo” tem como meta
o impacto sobre o atuante, e n3o o espectador (como a arte para re-
presentacdo): “nio busca a montagem na percepg¢ao dos espectadores,
mas nas pessoas que fazem” (GROTOWSKI, 1993a, p. 7). O trabalho
estd baseado na exploragio de cangdes vibratérias ligadas a praticas
rituais afro-caribenhas, visando provocar transformacéoes de energia.
Os atuantes empenham-se em uma montagem, em a¢oes detalhadas e
precisas de “grande competéncia artesanal” que nio sao apresentadas
para espectadores. O objetivo é de por o corpo em estado de obedi-
éncia e desafiar o corpo, criando a action. Este trabalho se desenvolve
de forma sistematica seis dias por semana, de oito a catorze horas por
dia, visando a “alcancar o que Grotowski chama de verticalidade, isto é,
uma transformacio qualitativa da energia vital que implica numa mo-
dificacio do estatuto ontoldgico do agente” (CALVERT, 2002, p. 92).
A action poderia ser definida como “uma estrutura performatica ainda
em pleno desenvolvimento, em que cada integrante possui uma parti-

5 Em1996, Grotowski muda o nome para Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
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tura bem definida e detalhada de acGes fisicas conduzidas por algumas
cangoes tradicionais”. (CALVERT, 2002, p. 96)

A “arte como veiculo” é definida por Grotowski como a extre-

midade oposta a “arte como representacao”, em uma corrente da per-
forming arts. Imaginando o teatro em uma extremidade e a arte como
veiculo em outra, aponta fases intermediarias, como elos interligados
de uma mesma corrente. Isso leva Dorys Calvert (2002, p. 91) a con-
cluir que “o trabalho de Grotowski posterior a 1970 permanece dentro
da esfera teatral; o que mudou foi a direcdo de sua pesquisa”. Calvert
(2002, p. 91) salienta ainda que “o termo ‘veiculo’ ja indica um movi-
mento, uma intenc¢io, um caminho que aponta para uma meta situada
fora dos limites do campo artistico. Por outro lado, trata-se, ainda, de
manifestacio artistica”.

A condicio humana (ator/atriz ou nio) e a relacdo entre as pes-
soas sdo interesses que acompanham Grotowski desde 1967: “Interes-
so-me pelo ator porque ele é um ser humano”. (GROTOWSKI, 1971,
p. 81)

Em 1999, Grotowski, que ja estava enfermo ha varios anos, veio
a falecer.

A participagdo do publico: a colaboragdo fisica
e a testemunha

A interacdo com o publico é determinante para os processos cria-
tivos de Grotowski no periodo do Teatro das 13 Filas, e especialmente
do Teatro Laboratério. Para Grotowski (1971, p. 6), é essencial encon-
trar, para cada tipo de representacio, o relacionamento adequado entre
ator e espectador, incorporando isso em disposi¢oes fisicas do espaco.

Grotowski utilizou diferentes estruturas espaciais e distintas
formas de relacio entre atores e espectadores. Pensou o espago teatral
em sua totalidade como um lugar concreto, unitirio, e ndo apenas no
palco. Para cada montagem era desenhado um novo espaco para os
atores e para os espectadores, propondo uma organizagao orientadora
para ambos. Fabrizio Cruciani afirma que Grotowski e Gurawski
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[...] buscam um espaco que nas¢a do drama e seja entdo espe-
cifico para este, e onde também os espectadores sejam “pos-
tos em cena” no espaco dos atores, ou melhor, seja posta em
cena suarelacio, para obter uma composi¢ao unitiria drama-
targica. (CRUCIANI, 1994, p. 232)

Se é a proximidade do organismo vivo que distingue o teatro do
cinema e da televisdo, entao é isto que o encenador vai explorar:

[...] é necessario abolir a distincia entre o ator e a platéia, atra-
vés da eliminacdo do palco, da remogio de qualquer fron-
teira. Deixemos que a cena mais drastica aconteca face a face
com o espectador, de modo a que ele esteja de bracos com o
ator, possa sentir sua respiracio e seu cheiro. Isto condiciona
anecessidade de um teatro de cdimara. (GROTOWSK]I, 1971,

p-27)

Para que a proximidade fisica dos atores e espectadores fosse
possivel, Grotowski imp6s limitacées no namero de participantes:
Kordian possuia capacidade para aproximadamente 65 pessoas, A trd-
gica histéria do Dr. Fausto cerca de 50, Principe constante, algo entre 30
e 40 espectadores e Apocalypsis cum figuris, tinha apenas 25 lugares
(INNES, 1992, p. 177). Ao ser criticado de elitismo pelo fato de restrin-
gir seus trabalhos a poucas pessoas, Grotowski (1971, p. 26) afirmou
estar interessado ndo em uma determinada platéia, mas em uma pla-
téia especial, onde o espectador nutrisse uma “necessidade espiritual”
e desejasse realmente se autoanalisar mediante uma confrontagio di-
reta com a representacao.

Em uma entrevista a Margaret Croyden, ao ser perguntado sobre
o papel do publico, diz:

O publico é confrontado com um ato humano, e ele é con-
vidado a reagir totalmente, no proprio momento da perfor-
mance. Nao nos interessa atacar ou provocar o publico, nem
desejamos fazer toda a sorte de coisas estipidas para conse-
guir uma reacio do publico. O que importa é confrontar o
espectador, e isso é algo muito diferente. Pode-se usar mui-
tos estimulos para provocar, mas nés preferimos usar apenas
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aspectos comuns de nossas experiéncias comuns, polarizar
esses aspectos, e entdo envolver o piblico nessas confronta-
¢oes. (GROTOWSKI, 1997, p. 86)

E para obter uma adesio maior que ele abole a divisio palco-pla-
téia. Grotowski quer a integracao para poder realizar uma confronta-
cdo real, e ndo apenas divertir o espectador. Ele faz dos espectadores
um elemento material da cena, atribuindo papéis e/ou fun¢des tema-
ticas, integrando-os d acdo cénica conforme as exigéncias da peca. In-
nes (1992, p. 175) considera essa proposta “uma tentativa de impor ao
publico uma orientac¢do psicoldgica que procure integra-lo de forma
particular.” Nos eventos dirigidos por Grotowski, existem diferentes
dindmicas com o publico: inicia com uma aproximacao do ator ao es-
pectador, segue pela fusdao do espectador com a cena e dirige-se para a
“exclusio” do espectador.

Nos primeiros trabalhos, a separacao palco plateia ainda existia.
A distincia, no entanto, era pequena, havendo momentos de invasao
do espaco do publico com a cena, quando os atores representavam en-
tre a plateia. Exemplo disso foi Caim, no qual os atores utilizaram o
proscénio e o corredor central entre as fileiras da plateia. Fabrizio Cru-
ciani (1994, p. 231) ressalta que, nesse momento, a concep¢ao cénica
ainda n3o determina o espaco da sala.

A fusio do espaco de espectadores e atores se efetivou com a co-
laboragdo de Guraski em Sakuntala, em dezembro de 1960. Com um
espaco central livre, os espectadores sentados rente as paredes parale-
las em grupos uns defronte dos outros, personificavam dois grupos: os
monges e 0S COrtesios:

Os espectadores de um lado do palco eram tratados como
cortesdos: o rei procurava seus conselhos, compartilhava ob-
servacoes confidenciais sobre os héspedes. Os espectadores
do outro lado do palco central eram tratados como os envia-
dos pelo eremitério. O rei os escutava (o siléncio era comen-
tado pelo texto do rei: “entdao contem” etc.), os recriminava,
fazia alusées pessoais e piadas enderecadas a cada um dos
delegados-eremitas (o velho com cabelos brancos, a mulher
ancia etc.). Essas pessoas eram apanhadas na platéia pelo ator
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que interpretava o rei, apanhadas, ou seja, avistadas e indica-
das com gestos a todos os presentes, segundo o principio do
contraste: uma garota, por exemplo, ‘fazia o papel’ de uma
velha. (GROTOWSK]I, 2007, p. 70)

Essa fusio é mais intensa em Os antepassados (1961), no qual
os espectadores sentaram-se em cadeiras espalhadas por toda sala e a
acao se desenrolou entre os espectadores, rompendo totalmente com
a separacao dualista palco-platéia, assumindo-se o espago unitirio®.
Grotowski defende a idéia nio de “atores” e “espectadores”, mas de
“participantes de primeiro e segundo plano”. Os atores se dirigiam
diretamente aos espectadores, tratando-os como “coatores” (GRO-
TOWSKI, 2007, p. 63). O que se buscava era ativar os espectadores e
envolvé-los na acio. Algumas pessoas eram tratadas em determina-
dos momentos da peca, segundo a exigéncia da acio, individualmen-
te como personagens pelos atores, sendo ndo apenas apontadas como
determinado papel, mas também levadas a a¢Ges especificas. Christo-
pher Innes (1992, p. 175) destaca que

[...] o ptblico foi introduzido na a¢do pelas pautas de movi-
mento realizadas entre os espectadores, e quem se mostrava
disposto a participar fisicamente, foi conduzido no climax
por um ator como ‘coro’ em ritual de colheita.

Grotowski, neste periodo, levava seus trabalhos em Opole e em
turnés pela Poldnia.

Em Kordian (1962), o espaco também é unitario. O publico é in-
cluido como parte da cenografia, compondo a cena sentado em beli-
ches hospitalares, e as pessoas sio tratadas como se desempenhassem
também o papel de pacientes de um hospicio, assim como os atores. A
acao se desenvolve por todo o ambiente e as pessoas do publico véem
umas as outras como integrantes do sanatdrio psiquiatrico:

Toda a sala é a sala do hospital, e os espectadores — nio sem
uma intencio provocadora - sio tratados como os pacientes

6 Esta configuracdo do espaco, no entanto, impunha certo desconforto para alguns assim como problemas de
visualizacio da cena.
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que ali residem. Em variados pontos da sala foram dispostos
trés beliches de ferro. Sao verdadeiros leitos de hospital. No
entanto, sio também os praticiveis onde — explorando a sua
estrutura de dois planos — tém lugar importantes epis6dios
da acdo. S3o também equipamentos estritamente ligados ao
estilo de atuacdo dos atores, que se associa continuamente a
acrobacia. (GROTOWSKI, 2007, p. 81)

O publico também era desafiado a participar de a¢coes de Kordian,
oumelhor, se viaintimado: o Doutor “Obrigava todos a cantar, atores e
espectadores. Perscruta entre a multidao quem desobedece e 0 ameaca
com o bastio. A modalidade privilegiada pela direcdo: obrigar o espec-
tador a acio de modo dréstico”. (GROTOWSKI, 2007, p. 83)

Em Akropolis (1962, com outras duas variagdes no mesmo ano),
o espaco é também unificado. Os espectadores foram sentados sepa-
rados, de forma aparentemente aleatdria, por toda sala, que foi utiliza-
da integralmente como area de atuagio, rompendo todas as barreiras
para criar um s6 organismo. No texto original, a histdria se passava na
Catedral de Cracévia, sendo, na montagem, transferida para o campo
de concentracio de Auschwitz. Atores e espectadores eram tomados
como habitantes do campo, sendo que os atores representavam o0s
mortos e o publico os vivos sobreviventes, nao existindo nenhuma in-
teracdo entre ambos o0s grupos.

A fragmentacio do publico se fez com objetivo de isolar os
espectadores, e os atores os ignoravam, passando entre eles
de modo que a proximidade fisica, paradoxalmente, subli-
nhava a distancia. [...] E este efeito simultineo de separacio
e proximidade pretendia dar aimpressao de um sonho, colo-
cando a a¢io em um plano interior subconsciente. (INNES,

1992, p. 175)

Os atores atuavam por todo o espaco, olhando através dos es-
pectadores, ignorando sua presenca. Fisicamente estavam envolvidos
e foram envolvidos pela cenografia que foi sendo construida em tem-
po real com tubos de chaminé pelos atores. Embora agissem com uma
distancia relacional, buscava-se com isso uma proximidade psiquica:
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A regra do Teatro Laboratério consiste em distribuir a agio
por todo o teatro e entre os espectadores. Estes, no entan-
to, ndo sio obrigados a participar da agao. Para Akropolis,
decidiu-se que nio existiria um contato direto entre atores e
espectadores. (GROTOWSKI, 1971, p. 48)

No final, os atores constroem uma enorme gaiola de cordas que
cerca os espectadores. Este trabalho realizou diversas turnés pela Eu-
ropa e América, tornando Grotowski mundialmente conhecido.

Em A tragica historia do Dr. Fausto (1963), o espago cénico con-
sistia em uma sala comprida e estreita com as paredes pretas onde
existiam trés mesas de madeira em forma de letra U, que funcionavam
como palco e ambientacio. O cenario representava o refeitério de um
convento. As duas mesas maiores paralelas eram destinadas ao ptblico
(e adois atores “infiltrados™) que era convidado por Fausto (que estava
d mesa central) a tomar parte em sua Gltima ceia e em sua confissio pt-
blica: “Fausto satida seus convidados — a plateia — assim que eles che-
gam, ele convida-os a sentarem em torno de duas grandes mesas, colo-
cadas nos lados da sala”. (GROTOWSKI, 1971, p. 56) Em determinado
momento, os atores “infiltrados” como espectadores interrompem a
cena em uma discussio e acabavam sendo representantes do publico
através de suas intervencoes no transcorrer do tempo.

Conforme Marco de Marinis (1988, p. 91)

[...] durante um longo periodo que se deu a partir da fundacio
do Teatro das 13 filas até 1963 (ano de crise e mudancas para
Grotowski), o diretor polonés considerou que para obter do
publico um tipo de adesao mais préxima nio bastava abolir a
divisio cenario-plateia (que nio é sendo uma premissa), se-
nio que se fazia necessario tornar o espectador ‘um elemen-
to especifico do espeticulo’, integrando-o ao lugar teatral
e a acdo cénica, de modo distinto segundo as exigéncias da
representacao.

Estudos sobre Hamlet (1964) foi realizado poucas vezes. Consis-
tiu em um estudo com carater de laboratério e nio se tornou um es-
petaculo de fato, mas foi extremamente importante nos processos de
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criacao e trabalho posteriores. Foi uma tentativa de criacao espontinea
que tomou o texto de Shakespeare e um comentario de Wyspianski
sobre a peca, nio se atendo a montagem em fidelidade a qualquer dos
dois. As poucas apresentacdes foram feitas por entenderem ser neces-
sario experimentar o contato do ator com o espectador. Neste traba-
lho, o espaco é totalmente vazio, desprovido de cenografia e potencia-
liza a0 maximo os principios do Teatro Pobre de tomar o ator como o
Unico instrumento. Os espectadores ficavam, neste evento, sentados
ao longo das paredes:

O teatro de Grotowski ja é um teatro totalmente centrado
sobre o ator, e o0 espaco do teatro nio é, em seu trabalho, ex-
perimentacio de espacos representativos senio ambiente
de experiéncia. J4 n3o ha cena e plateia, ndo hi cenografia:
a mais radical situagio de um espago organizado para que os
espectadores tenham a experiéncia de um acontecimento
junto com os atores, através das posicdes reciprocas (tam-
bém entre os espectadores), os sons, 0s movimentos, a luz, o
ator, o personagem. (CRUCIANTI, 1994, p. 233-234)

Grotowski e seus colaboradores realizaram, contudo, algumas
criticas a este tipo de participacio, afirmando que o publico se tornava
objeto da dire¢do teatral e eram submetidos d agao sem uma expressao
de autenticidade. Alguns questionamentos foram feitos com relagao
aos resultados que esse tipo de “manipulacio” pode oferecer. Vendo
como opressivo esse tipo de participacao do publico, Grotowski ques-
tionou a eficicia, acreditando que

[...] haviam criado formas de participa¢do tdo carentes de au-
tenticidade, t3o intelectuais e estereotipadas como as tradi-
cionais: reacoes torpes e inibidas, falsa desenvoltura, tentati-
vas de ‘seguir o jogo’ etc. (GROTOWSKI, 2007, p. 92)

Segundo Innes (1992), eles identificaram uma contradicio: o ator
eratrabalhado de formaa encontrar sua autenticidade, enquanto ao pt-
blico era delegado um papel funcional que o colocava em passividade,
sem op¢ao na construgao de seu papel, criando uma cisao entre corpo
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e pensamento, cisdo esta que era alvo de criticas de Grotowski sobre a
sociedade ocidental.

Com isto, Grotowski se propds investigar outra forma de partici-
pacio do publico que n3o contasse com esse tipo de colaboragao fisica.
Convicto de que a vocacio do ptblico é a de ser testemunha, empregou
essa nova estratégia a partir de Principe constante, que se seguiu em
Apocalipsis cum figuris. Sobre isso, Grotowski (2007, p. 122-123) diz
claramente:

[...] quando, por exemplo, queremos dar ao espectador a pos-
sibilidade de uma participagao emotiva, direta, mas emotiva
[...] é preciso afastar os espectadores dos atores, nio obstante
aquilo que aparentemente poderiamos pensar. O espectador,
afastado no espaco, [...] é realmente capaz de co-participar
emotivamente [...]. A vocagao do espectador é ser observa-
dor, mas ainda mais, € ser testemunha. A testemunha nio é
quem enfia por toda parte o nariz, quem se esforca por ficar
0 mais préximo possivel, ou por intrometer-se nas agdes dos
outros. A testemunha mantém-se levemente a parte, nio
quer se misturar, deseja estar consciente, ver o que acontece,
do inicio ao fim, e guardar na memoria; a imagem dos even-
tos deveria permanecer dentro dela. [...]. Respicio é a palavra
latina que significa respeito pela coisa, eis a func¢io da verda-
deira testemunha; n3o se intrometer com o proprio misero
papel, com aquela inoportuna demonstragao: “eu também”,
mas ser testemunha — ou seja, ndo esquecer, n3o esquecer
custe o que custar. Portanto, afastar o espectador é dar-lhe a
possibilidade de co-participagio.

Pensar o espaco cénico continuou sendo de extrema importancia
para o encenador polonés. Ele acreditava que a dindmica palco-plateia
tradicional se apresentava como um espaco viciado que nio permitia
que o espectador reencontrasse sua fung¢ao original, inata, de testemu-
nha. Eraent3o necessario um “espaco virgem,” que permitisse a inser-
cdo do espectador na cena, numa relagao de osmose. (GROTOWSKI,

2007, p.123)
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Em 1965, o teatro de Grotowski assumiu novos desafios. Foi
quando o grupo se mudou para Wroclaw, oficializando-se o Instituto
de Investigacao do Ator. Neste mesmo ano, materializaram a ideia do
espectador como testemunha na criagao de Principe constante, adapta-
do de Calderén de La Barca por Juliusz Slowacki.

O espectador, excluido da cena, foi colocado atras de uma pare-
de de madeira, forcado a olhar por cima da mureta a cena que ocorria
dentro de uma arena retangular. Isso, no entanto, nio pode ser confun-
dido com a forma de exclusio existente no teatro tradicional a italiana.
O espectador daquele evento percebia sua condicio e precisava esfor-
car-se para ver. Tornava-se um voyeur assistindo na espreita, como se
fosse proibido, sem intervir na cena. Assumia um papel ambiguo de
atividade-passividade: por um lado, precisa se alongar em sua cadeira
de espectador para poder observar a cena por cima da mureta, como se
observasse uma tourada ou uma dissecacio médica, requerendo dele,
como diz Cruciani (1994, p. 234), um esforco de querer ver, em estabe-
lecer um vinculo. Em contrapartida, assumia uma postura psicolbgica
de indiferenca por n3o intervir no que via, por ser testemunha dos so-
frimentos das cenas de tortura que presenciava, tornando-se, de certa
forma, conivente com os torturadores. Ha, nessa dinamica, o estabele-
cimento de encontros do espectador com a cena e com o sofrimento do
ator. Ser testemunha, portanto, implica um envolvimento e uma de-
dicacdo constantes para acompanhar os fatos que se desenrolam num
exercicio de participagdo. Principe constante foi “considerado como o
mais elaborado do método de atuagio do Teatro Laboratério e como a
sintese de tudo que Grotowski intentou lograr nos seus anos de inves-
tigacao” (KUMIEGA, 1986, p. 240). A companhia desenvolveu outras
variagcbes no mesmo ano e em 1968, e realizaram turnés pela Europa e
América até 1970.

Apocalysis cum figuris (1968) foi o Gltimo trabalho e empreendeu
um processo intenso de criacio coletiva sobre textos de diversos auto-
res, que se estendeu por cerca de trés anos. Grotowski faz um relato do
processo criativo e das dificuldades encontradas no texto Génesis de
Apocalypsis publicado em Principios de direccion escénica (GROTO-
WSKI, 1999, p. 567-575). Ali se podem identificar todos os elementos
de suas propostas, tendo-se a impressio de que a peca definitivamente
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significa a coroagio de suas realizacdes teatrais. Essa impressao talvez
se dé pelo fato de o grupo ter construido sua montagem a partir de re-
feréncias que foram sendo agregadas sem um condicionamento a um
roteiro inicial. O espaco cénico foi uma sala vazia com alguns bancos
toscos proximo as paredes:

Os atores e o publico, sem nenhuma pretensdo e em uma
situagdo de igualdade (na medida em que isto é possivel no
marco das convencdes teatrais), entraram juntos na area de
atuacdo, uma grande sala vazia: os primeiros tinham a fun-
cdo de dar e representar, os outros, de receber e observar.
(KUMIEGA, 1986, p. 24 4)

Os ensembles e outros estudos afins

Grotowski trabalha com a constatacio de que a esséncia do ato
teatral é o compartilhamento de espaco, o contato real e presente do
ator com o publico. Esta contiguidade fisica leva a que Grotowski per-
ceba e trabalhe com a ideia de dois ensembles distintos: o dos atores e
o do puablico. Grotowski (2007, p. 50), entdo, define a cena como “a
centelha que passa entre os dois ensembles”. O encenador passa a tra-
balhar nao pensando apenas no ensemble do ator, mas também sobre
o do espectador, aproximando-os, pondo-os em contato, articulando
os dois para a cena, fundindo-os. A proposta, contudo, n3o é apenas
de evidenciar e justapor, mas de articular uma concep¢ao explorando
esta dualidade, utilizando o “ponto de vista da encenagao”. Se existem
duas “comunidades” distintas (atores e pablico) estas podem ser ex-
ploradas pela peca colocando-as em contato e conflito:

[...] encontrar a férmula espacial comum aos dois ensembles
nio é tanto questdo de dispor os espectadores-atores no es-
paco, a questio nio é o sistema de seu deslocamento, mas
antes o correspondente principio de encenacdo, a criagio de
uma “acdo” comum para os espectadores e os atores e so-
mente a partir desta é possivel deduzir as conseqiiéncias de
carater arquitetdnico. (GROTOWSKI, 2007, p.70)
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A unificagio dos ensembles é entendida por Grotowski e seu gru-
po como a chave espacial que pode contribuir para o estabelecimento
do efeito ritual, uma restitui¢io daquela unidade, na medida em que
apela para um “inconsciente coletivo” dos participantes, um estar em
um estagio anterior a arte.

Renato Cohen, pesquisador brasileiro, também propde uma
analise do espaco partindo de seu estudo sobre o happening e a perfor-
mance. Ele trabalha com o termo topos, ao invés de espago, no sentido
de que isto “remete a um lugar fisico e também a um lugar psicolégi-
co, a um lugar filoséfico” (COHEN, 1989, p. 116). Partindo da relacdo
binaria atuante-publico, ele distingue o topos emissor, “onde se da a
génese da cena” e o topos receptor. O pesquisador aponta dois mode-
los baseados na organizagio dos dois topos estruturais, que se diferen-
ciam pela forma de separacio entre eles: 0 modelo estético e o modelo
mitico.

O modelo estético do topos cénico é caracterizado por Cohen
(1989, p.122) como um mecanismo no qual opera “um distanciamento
psicolbgico em relaciao ao objeto — eu nao entro na obra, eu nao fago
parte dela; eu sou observador, tenho um contato de fruicio com a obra
(através da emissao e recep¢do), mas estou separado dela”. Este au-
tor destaca ainda que tanto o espectador quanto o atuante, tém uma
relacdo distanciada em relacio a obra (o ator “representa” e nio “é” a
personagem): “Nao ha ligacio fisica entre os dois topos durante a re-
presentacao; o objetivo é, através da representacao, levar o espectador
d empatia com o que estd se mostrando e a uma consequente catarse
psiquica”. (COHEN, 1989, p. 123)

Este modelo estético retine as caracteristicas nao apenas do pal-
co italiano, como iniimeras outras disposi¢des espaciais, incluindo o
teatro de arena e o teatro elizabetano, que utilizam outras convencoes
teatrais. Dentro deste modelo, a estética naturalista e a realista encon-
traram todas as condigoes para se desenvolver.

As caracteristicas deste modelo permitem que o pablico acom-
panhe as convencodes simbodlicas de tempo e espago, observe aagao, en-
trando em um jogo imaginario, ilusionista e acompanhe a vivéncia da
personagem ou se distancie, analisando criticamente.
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No modelo mitico, o

[...] distanciamento nio é claro; — eu entro na obra, eu faco
parte dela — isto é valido tanto para o espectador, que fica na
situagdo de participante do rito e nao como mero assistente,
quanto para o atuante que “vive” o papel e ndo o “represen-
ta” (nio sendo bom, portanto, o termo ‘espectador’). (CO-
HEN, 1989, p. 122)

Neste modelo, a separagio do topos emissor e receptor é flexivel
e dindmica, geralmente n3o acontecendo em edificios-teatro, mas em
pracas, galpdes, trens, bares, ante-salas etc.

Cohen, no entanto, destaca que a relacio mitica nao implica
necessariamente a participacio fisica do puablico. A fusao do topos do
emissor e do receptor oferece a oportunidade de “um contato direto
com o fenémeno (com uma atenua¢io dos mecanismos codificadores
damente)” (COHEN, 1989, p. 66). A base do mdédulo mitico esta nain-
sercdo, no carater direto com a experiéncia e nao na diferenciacio entre
observador e narrativa: “A diferenca em relacio ao modelo estético é
que, do ponto de vista psicologico, o pablico é participante, oficiante, e
nao meramente espectador” (COHEN, 1989, p. 128). Ao abordara per-
formance e sua acentuagao do instante presente diz que

[...] isso cria a caracteristica de rito, com o pablico nio sendo
mais s6 espectador, e sim, estando numa espécie de comu-
nhio (e para isto acontecer nio é absolutamente necessario
suprimir a separagao palco-plateia e a participagio do mes-
mo, como nos espeticulos dos anos 60). (COHEN, 1989, p.
97-98)

Cohen destaca ainda que “nio existe uma relacio totalmente
estética, distanciada, nem totalmente mitica, inserida. Num rito, por
exemplo, existem instantes de observacao estética, de estar fora”. (CO-
HEN, 1989, p. 122-123)

Teixeira Coelho, em seu livto Uma outra cena, trabalha com
ideias congruentes, utilizando os termos espaco vivenciado e espago
consumido. No primeiro, o espaco é produzido, é vivido pelas pessoas
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que o usam, o que produz uma significagao na relacio com ele. Em con-
traponto, o autor coloca os espacos consumiveis que sao apenas per-
cebidos sem serem usados, sem produzirem significacao, espacos que
transformam as pessoas em “uma massa indiferente e equivalente”.

O espaco vivido que Teixeira Coelho (1983, p. 116) menciona, é
o “espaco do uso e do usuario, o espaco por ele elaborado, que ele do-
mina e no qual se envolve, espaco que incorpora a imaginagao e é por
ela incorporado”. Este lugar, onde a transformacio do individuo pode
ocorrer, nio é um espago de comunica¢io, de consciéncia imediata,
mas de participagio em que somente quem compreende é quem esta
envolvido. E também definido como um espaco anaférico:

[...] anifora: movimento através de um espaco. Apari¢ao, as-
censio, movimento de subida a partir de um fundo e retorno a
esse profundo para tornar a subir; [...] aco, trajetéria, percur-
so. Erevelagdo: epifania, semiofania. (COELHO, 1983, p. 117)

Teixeira Coelho, em relagao a participagio do publico, propoe o
“teatror”, numa outra cena em que o sujeito nao é nem o ator e nem o
espectador, é mais do que isto, é o “sujeito do teatro”, que penetra a
profundidade do espaco, que funda e vive o espaco.

E valido também compreender a temporalidade que se apresenta
com cada modelo, mitico e estético, rito e arte. O tempo do modelo
mitico é presente, real, é cronoldgico nao ficcional. A cena nao é re-
presentada e sim apresentada, feita no presente, enquanto o modelo
estético representa.

Estes conceitos sio também trabalhados por Edward Wright
(1992) que considera os termos representagao e apresentagao a partir
dasrelacdes entre ator e pablico. Ele define apresentagiao quando o ator
se dirige diretamente ao publico em uma encenacio, realiza a presen-
tacdo do momento. Com relagio a representacao, Wright a distingue
com base no direcionamento da fala e da acdo, quando o ator se dirige
“ao cenario”, a cena, fazendo com que o publico acredite que o perso-
nagem representado é real. O proprio termo empregado faz referéncia
d preparacgao e ao ensaio: re (novamente), presenta (trazida ao presen-
te). Toda proposta do teatro dramatico se desenvolve por este processo
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de ensaio e da representacdo que ignora durante a atuacdo a presenca
do puablico e pressupde a quarta parede, conforme Andre Antoine.
Esses procedimentos possuem afinidade com as propostas de
relagiao do espectador com a cena, delineados por Grotowski em seus
primeiros anos de trabalho no teatro. Se terminologias diferentes sao
empregadas, pode-se perceber, contudo, o mesmo sentido: dualida-
des de papel e espaco (ator-espectador, palco-plateia), vislumbrando a
possibilidade da integracio. Todos estes autores cogitam a volta a um
momento anterior a arte se separar do ritual, do momento em que as
questodes estéticas estavam profundamente relacionadas ao mito.
Teixeira Coelho se apropria dos estudos sobre rito e espago sagra-
do do cientista da religidao Mircea Eliade. Os estudos de Eliade abrem
diversas possibilidades para uma compreensao mais aprofundada de
tais conceitos. Quando trata sobre o espaco, aponta a existéncia de es-
pacos sagrados e de espagos profanos, sendo o primeiro o local onde a
vida passa a ganhar um real significado através da experiéncia ali obti-
da. Grotowski almejava a possibilidade de renovagio do ser humano,
questdo também proposta por Teixeira Coelho e abordada por Renato
Cohen. As propostas teatraisaqui apresentadas procuram “vivificar” as
pessoas, e partem do pressuposto que é necessario vivificar a cena. Esta
vivificacdo da cena, como indica Wrigth, exige o momento presente,
para que o espectador, assim como o ator, seja presente. Interessante
é observar que a presenca fisica do espectador é amplamente discuti-
da e experimentada por Grotowski e por estes outros estudiosos, mas
finaliza-se reconhecendo que o principal é o estabelecimento de um
vinculo mental do espectador com a cena realizada no aqui-e-agora.
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coredgrafa sdo coautores

Ligia Losada Tourinho'

1

Professora do Departamento de Arte Corporal da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ). Doutora e Mestre em Artes, Universidade do Estado de Campinas (UNICAMP).
Atriz, coredgrafa, bailarina. Diretora e autora do projeto Jogo Coreografico — vencedor do
Prémio Funarte Klauss Vianna de incentivo a dan¢a 2007 com o patrocinio da Petrobras
e do edital “Ciranda nas Escolas 2008” (Prefeitura do Rio). Integrou o primeiro grupo
profissional do Projeto Atelié Coreogrifico (Rio). Trabalhou com importantes diretores
brasileiros como Regina Miranda, Eusébio Lobo, Matteo Bonfito, Eduardo Wotzik e Ma-
rinho Piacentini. Disponivel em: <www.jogocoreografico.com>.






Este artigo propoe uma reflexao sobre a coautoria com o publico
e a interatividade na cena contemporanea sob a perspectiva do projeto
“Jogo Coreografico”. Considero os relatos, as descricoes e as reflexdes
desenvolvidas durante a vivéncia com esse projeto cénico que estabe-
leceu como prioridade, o processo de coautoria com o publico e cul-
minou com o trabalho de residéncias coreograficas, contemplado, em
2007, com o “Prémio Funarte de Incentivo a Danca Klauss Vianna” e
o patrocinio da Petrobras, e realizado nas cidades de Teresina, Rio de
Janeiro e Goiania.

A ideia do “Jogo Coreografico” surgiu em 2005. A proposta aqui
discutida foi estruturada como um jogo de fazer dancas, com o objetivo
de ser uma ferramenta metodolégica de investigacdo e experimentacio
da composicao coreografica e da danca contemporanea. Aos poucos, ao
longo de sua aplicacio com estudantes de danga, comecei a perceber
um potencial performatico. Surgiu, entao, a vontade de experimenta-
lo como performance e o projeto se desdobrou e se ampliou. Cheguei
a trés estruturagoes principais: “Jogo Coreografico — a performance”,
“Jogo Coreografico — o espeticulo” e “Jogo Coreografico — residéncias
coreograficas”.

O interesse no jogo originou-se sem pretensoes e transformou-
se em um projeto artistico grande, com muitas frentes de atuacio e
possibilidades. Foi construido durante a minha préatica como docen-
te, ministrando aulas de composicio coreogrifica em universidades,
workshops e oficinas e em meio as leituras de Blom e Chaplin (1989),
Huizinga (1995), Spolin (2001), Boal (1991), Lopes (1998). Além disso,
nosultimosdezanos, venhomededicandoao estudo do Sistema Laban.
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Portanto, foram muitas as referéncias envolvidas no desenvolvimento
do “Jogo Coreografico”. Ao longo do processo, eu experimentava al-
guns principios e idéias presentes nesses autores e que funcionaram
como conceitos motrizes para a proposta do “Jogo Coreografico”, con-
forme passo a descrever.

A pratica da danca é uma atividade exigente e implica uma atua-
¢do investigativa constante. Organiza-se sobre e a partir do movimen-
to, um fenémeno de transformacao que acontece em um espago-tempo
transitério — o momento presente, localizado entre o desapego sobre o
que se passou e a atengao sobre o porvir. A composicio coreografica
desenvolve-se nesse contexto e se da dia apds dia, num processo de
arquitetura e artesanato?, como um ato intimo (BLOM; CHAPLIN,
1989). A pesquisa e a exploragao s6 se ddo através do mergulho na pra-
tica da coreografia, do suor produzido dentro das salas de ensaio.

Por outro lado, é importante entender que esse nao é um pro-
cesso solitirio, nem uma atividade terapéutica de autoconhecimento
e libertagdo. A construcio das Artes Cénicas se dd em coletivo e para
alguém. Segundo Laban (1978), mesmo um solo é o produto de um
dialogo com e para o outro. Nao basta um bailarino, uma barra e um
espelho. Portanto, a composicio coreografica é um processo para além
do individuo criador, pressupondo-se 0 encontro com outros artistas e
com o publico. E uma relacio em coletivos.

Artaud (1999), em seu Teatro da Crueldade*, propoe um novo te-
atro que tenha a func¢ao de, como a peste, revelar e expurgar aquilo que
existe de mais instintivo e oculto na existéncia humana, uma funcao ri-
tual de celebrar em coletivo — entre o grupo de artistas e a comunidade.
O fendémeno das Artes Cénicas é entendido como um acontecimento
durante o qual artistas e ptublico interagem, sendo a agio motivada pelo

2 Arquitetura, no que se refere as relacdes da corporeidade no espaco e artesanato, a pesquisa de movimen-
to (a corporeidade e suas possibilidades). Estas nomenclaturas sdo utilizadas por Paulo Caldas, coredgrafo
carioca, diretor da Cia. Staccato, e foram compartilhadas com a autora em entrevista realizada em Julho de
2008.

3 Eimportante ressaltar que Laban (1978) ndo é o Gnico a se preocupar com a importancia da coletividade nas
artes cénicas, mas no que diz respeito ao estudo da composi¢io coreografica poucas sio as obras que discor-
rem sobre o tema.

4 “Teatro da Crueldade” refere-se i poética instaurada por Artaud, que apresenta a crueldade como um dos
principais aspectos que deva conter o teatro, assim como nas pestes, capaz de revelar as pessoas em sua
condi¢do instintiva.
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devir onde o corpo sem 6rgaoss revela a beleza da carne e a encenacao se
transforma em um grande jogo, como nas grandes festas bacantes.

Huizinga (1995)° conceitua o fenémeno do jogo como um atri-
buto da vida, caracterizado como uma atividade livre, conscientemen-
te, exterior a vida habitual, mas ao mesmo tempo capaz de absorver
o jogador de maneira intensa e total. O jogo possui mais do que uma
funcao biolbgica ou fisiolbgica e é responsavel por muitos processos de
ensino e aprendizagem tanto no desenvolvimento dos filhotes (mun-
do animal), quanto no desenvolvimento das criangas. Essa importan-
cia do jogo também se verifica nas Artes Cénicas e, particularmente,
na proposta de teatro de Artaud (1999), enquanto ritual e celebracio.
Lopes (1998) legitima o jogo dramatico nao s6 como recurso pedagogi-
co da arte teatral, mostrando que o fendmeno do jogo constitui a base
das relagoes entre os intérpretes, a equipe e o publico. Para a autora, o
jogo é fundamento, principio e metodologia nio s6 para o teatro, mas
para as Artes Cénicas como um todo, incluindo a danga.

Em meio a todas essas questdes e observando a tendéncia de
muitos alunos, aspirantes a bailarinos e coredgrafos profissionais, em
se preocupar mais com os seus processos individuais e pouco com o
que construiam com o outro e para o outro, estruturei um “Jogo Co-
reografico”. Esses grupos aspirantes a profissionais de danga com os
quais tenho trabalhado, seja na universidade’, seja ministrando cursos
e workshops fora dela, tém demonstrado, em geral, uma preocupacio
no desenvolvimento de suas habilidades motoras e em pesquisas de
movimentos, mas tém pensado muito pouco sobre como levar suas
pesquisas de movimento para a cena e, sequer se preocupam em como
estabelecem as relagdes com os demais bailarinos e com o puablico.

Diferente das representacoes literaria, fotografica ou cinemato-
graficado mundo, o “Jogo Coreogrifico” dialoga com as possibilidades
estéticas do teatro, mas também foi influenciado pelas discussoes so-

5 “Corpo sem 6rgios” foi uma imagem utilizada por Artaud em muitos de seus textos, em especial no texto
radiofénico “Para Acabar com o Juizo de Deus” em que, sob a forma de manifesto proclama o fim da visio e
entendimento do corpo enquanto partes e 6rgao e instaura a idéia do corpo transcendente, do corpo vivo e
mitico. Deleuze e Guatarri desenvolveram um importante ensaio filoséfico a partir do “corpo sem 6rgios”
de Artaud.

6 A primeira edicio de Homo Ludens é de 1943. O livro tornou-se um dos textos fundadores da pesquisa
antropoldgica sobre jogos.

7 Soudocente do curso de Bacharelado em Danga da UFR] desde 2004.. Ao longo deste periodo, tenho entra-
do em contato com alunos de outros cursos de Graduagao em Danga pelo Brasil.
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bre performance, abrangendo os aspectos de celebracio, ritual e acon-
tecimento, tio discutidos por Artaud (1999), Barba e Savarese (1995),
Schechner , Lehmann (2007) — e no Brasil, por Cohen, Burnier, Ferra-
cini, Boal, dentre outros. A pesquisa também foi diretamente influen-
ciada pelas discussdes de novas dramaturgias, das dramaturgias do
corpo e do teatro pos-dramatico. Porém, por outro lado, é importante
reforcar que estas questdes sdo pertinentes e se apresentam de forma
clara para setores muito especificos da sociedade, do ambiente acadé-
mico e das artes. Nem todos os tedricos, criticos e artistas, porém, dia-
logam com paradigmas contemporaneos. No diaa dia, especificamente
nos cursos de graduacio em danga, os estudantes chegam envolvidos
e mobilizados por um modo de fazer danga recorrente nas academias.
Dedicaram anos, durante a infincia e a adolescéncia, ao desenvolvi-
mento de suas habilidades motoras e a reproducio de passos. Poucos
sdo os que chegam a universidade, mais familiarizados com tendéncias
contemporaneas e, em geral, o contato com a bibliografia acima citada
insere os alunos em um universo novo frente as Artes Cénicas.

O “Jogo Coreografico”, entdo, surgiu com o intuito de ser uma
dindmica introdutéria das questdes do movimento nio estereotipado,
e de ser uma maneira de viabilizar a pesquisa por esses alunos-artis-
tas, tentando valorizar suas experiéncias individuais e permitir que
encontrem caminhos proprios para lidar com suas questoes diversas.
Aparentemente, o tema da interatividade pode parecer simples e tido
como 6bvio para os pensadores da contemporaneidade e para os ence-
nadores pés-modernos, mas em se tratando de n3o iniciados a essas
idéias, o “Jogo Coreogrifico” tem se mostrado como um interessante
veiculo de experimentacdo e compreensao do fazer em arte na contem-
poraneidade e, em especial, na danga contemporanea. Trato, portanto,
de descrever o funcionamento do jogo, antes de abordar, com mais de-
talhes, os aspectos performaticos da ideia.

O funcionamento do “Jogo Coreografico”

O jogo de fazer dangas é simples: o espago cénico se transfor-
ma em um tabuleiro e, geralmente, é delimitado por um linéleo, ou
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por uma fita. Todos os jogadores se posicionam fora dele para iniciar
o0 jogo. Ha trés tipos de jogadores: Jogador-Intérprete, Jogador-Core-
ografo e Jogador-Pablico. O modo de jogar é de ripida captacio. Os
Jogadores-Intérpretes estio preparados para realizar algumas funcoes,
tais como transitar pelas estruturas de caminhadas, pausas e desenhos
livres pelo espaco® e para realizar a¢des simples como sentar, levantar,
olhar um ponto, dentre outras. Cada Jogador-Intérprete possui uma
partitura coreografica®. Estao preparados para imitar'® uns aos outros.
O Jogador-Corebgrafo pode combinar livremente as possibilidades de
movimento dos Jogadores-Intérpretes. Na frente do espaco cénico, ha
uma mesa repleta de CDs variados e um som a disposi¢io do Jogador-
Corebgrafo, que pode usar livremente os contetidos musicais, poden-
do também usar CDs pessoais, se quiser. A frente, também existem
dois microfones que determinam o espaco que deve ser ocupado pelo
Jogador-Corebgrafo e também servem para informar seus comandos
aos demais Jogadores. O Pablico, que também é um jogador, é posicio-
nado de frente para o espaco cénico, apds a mesa de CDs e os microfo-
nes. Os Jogadores-Intérpretes ficam nas laterais do espago cénico ou
acima dele, prontos para entrar no espaco de cena, quando solicitados
pelos Coredgrafos.

Em termos pedagogicos, essa estrutura oferece, ao artista, a opor-
tunidade de vivenciar e refletir sobre uma ou mais propostas coreogra-
ficas a partir de diferentes pontos de vista: o do corebgrafo/encenador,
o do intérprete e o do publico. Tem a oportunidade de lidar com as res-
ponsabilidades, prazeres, desprazeres e lacunas das diferentes funcées
que constituem a triade fenomenal das Artes Cénicas (encenador/in-
térpretes-criadores/ publico). Em outro ambito, consegue vislumbrar
a diversidade de elementos e possibilidades, que constituem a praxis
coreografica nos dias de hoje.

O Jogo-Coreografico apresenta uma estrutura de interacao se-
miaberta, permitindo que o grupo de pessoas que esteja jogando lide

8 Movimentos que dizem respeito aos conceitos de arquitetura e artesanato, apresentados anteriormente.

9 Uma sintese coreografica artesanal, fruto de uma pesquisa de movimento prévia, realizada antes do estabe-
lecimento do jogo propriamente dito.

10 O conceito de imitagdo utilizado neste jogo toma como suporte o ponto de iniciagao do impulso do movi-
mento na corporeidade da pessoa imitada e o seu desenvolvimento no espaco. E um processo que tem como
objetivo o estudo da intencionalidade do movimento que leva a uma forma no espaco, ou seja, um processo
de dentro pra fora. Ao longo do artigo, o conceito de imitacio sera desenvolvido com mais detalhes.
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com os aspectos constitutivos da danca sob a perspectiva de princi-
pios, e nao de passos e formas pré-estabelecidas. Coreografia é algo
entendido como as leis que determinam a inscrita dos movimentos no
espaco. O Jogador-Coredgrafo é aquele que rege essas leis no espaco
cénico dentro de um limite de tempo. O Jogador-Intérprete é aquele
que se coloca como instrumento diante da proposta do Coredgrafo. O
aluno-artista, quando experimenta essa funcio, vivencia a dualidade
de se colocar como individuo e de ser o instrumento para a proposta
do Corebdgrafo. Vivencia a ambivaléncia entre sujeito e objeto da arte:
enquanto sujeito, preenche as lacunas existentes na proposta coreo-
grafica estabelecida; enquanto objeto, age dentro das leis e regras de-
terminadas pelo Coredgrafo. Muitos encenadores e pesquisadores das
Artes Cénicas entendem esta funcio sob a perspectiva do “intérprete-
criador™.

A estrutura de jogo faz com que a proposta coreografica exista
sempre enquanto acontecimento. Faz com que o imprevisivel esteja
sempre em voga e, com que a experimentacao coreografica seja sempre
situacdo, desvinculando-se da perspectiva da cena enquanto repeticao
de formas e passos. Faz com que o jogador compreenda alguns aspec-
tos das encenagdes pos-dramaticas a partir da vivéncia e nao sé através
de leituras e observagoes. Dentre esses aspectos, destaca-se a situagao
pragmatica no momento do acontecimento performatico: “Assim, o
teatro se afirma como processo e n3o como resultado pronto, como
atividade de producao e acao e ndo como produto, como forca atuante
(energeia) e nao como obra (egon)”. (LEHMANN, 2007, p. 170)

As possibilidades de atuacoes do intérprete também sao estru-
turadas dentro desta perspectiva semiaberta, sem a necessidade de um
texto literario que antecede a performance. Elas se desenvolvem a par-
tir de um dos aspectos primordiais da danga contemporanea, de que
todo o movimento pode ser contetido de danga contemporanea (TOU-
RINHO; SILVA, 2006). Tendo este entendimento como principio, o
Jogo Coreografico se apresenta como uma ferramenta democratica de
exploracio da danca, tornando-se acessivel a todos os tipos de indivi-

11 Muitos s3o os artistas que trabalham nesta perspectiva. No Brasil, podemos citar: Graziela Rodrigues e sua
pesquisa do método Bailarino Pesquisador Intérprete (BPI), Paulo Caldas (Stacatto Cia. de Danca), Giselda
Fernandes (Os Dois Cia. de Danca), dentre muitos outros.
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duos com diversas histdrias corporais. Desta forma, nao hé legitima-
¢do de um corpo perfeito, ideal, e tio pouco ha a legitimacio de uma
técnica ou estética Ginica para a danca.

Comecamos o jogo, estabelecendo alguns principios que orga-
nizam tipos de movimentos capazes de auxiliar a constru¢io de pro-
postas coreograficas. Abordamos o movimento como tal e criamos no-
menclaturas para a estruturagao do jogo capazes de revelar contetdos
de movimentos que possam ser compartilhaveis com todos os jogado-
res, transformando-se em uma ferramenta comum.

Os Jogadores-Intérpretes podem transitar em trés tipos de es-
truturas de movimento: caminhadas, pausas e desenhos livres pelo
espaco. As caminhadas permitem que o universo cotidiano seja cla-
ramente e democraticamente instituido como contetido possivel de
danca/cena. Elas viabilizam também que, de imediato, todos os Jo-
gadores reconhecam a presenca do individuo diante do coletivo e da
estrutura do jogo. Cada pessoa caminha de um jeito. A incorporagao
da caminhada como ferramenta do jogo traz, desde logo, o universo
individual de cada Jogador para o jogo. As pausas sio entendidas como
suspensoes do movimento aparente. Como sabemos, a presenca tem
em si a condicao da transitoriedade. Portanto, a “pausa” nao é em ab-
soluto a auséncia de movimento, mas uma suspensao daquilo que é
aparente, visivel aos olhos. Quando tratamos de desenhos livres pelo
espaco, abarcamos um universo infinito de possibilidades, desde os
deslocamentos do corpo como um todo, até pequenos gestos. Desta
forma, as trés estruturas basicas do Jogo Coreografico sao nomenclatu-
ras que se referem a principios semiabertos de movimento.

As demais possibilidades de movimentacio dos Jogadores-In-
térpretes nada mais sdo do que variaveis dessas bases. Sendo assim,
os Jogadores-Corebdgrafos podem organizar livremente as entradas e
saidas dos Jogadores-Intérpretes, podendo pedir que realizem agdes
simples. As acoes simples sao indica¢oes facilmente entendidas pelos
Intérpretes. Podemos ter como exemplo: sentar, levantar, correr, des-
cascar uma banana, mandar um beijo. Muitas s3o as possibilidades de
comandos simples.
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OsJogadores-Intérpretes também podem imitar uns aos outros.
Entendemos por imitacio” uma acio capaz de transformar um conte-
udo coreografico, experimentado por um Intérprete e compartilhado
por outro(s). Essa ferramenta viabiliza a estruturacio de duos, trios e
coros. No Jogo Coreografico, o estudo da imitagao significa perceber
o ponto de inicia¢io do impulso do movimento do outro e o desenho
que este impulso cria no espaco e tentar gerar um impulso semelhan-
te, partindo de um ponto de iniciacio semelhante, que percorra um
desenho no espago anilogo, fazendo com que dois ou mais bailarinos
construam formas similares no espaco. Este estudo permite que o alu-
no-artista, na funcio de Jogador-Intérprete, experimente a pesquisa
de movimento do colega a partir de uma sistematica que envolva uma
relacio intencio-acio, contetido-forma, interno-externo. Em geral,
os alunos iniciantes a arte da danca, raramente, compartilham os con-
teddos de movimento sob esta perspectiva. A imitacio, sinénimo de
frase de movimento, como estrutura de movimento com um sentido
completo, com um inicio, meio e fim. No Jogo Coreogréfico, esta par-
titura é trabalhada de forma que o inicio, para eles, geralmente, vem
associada ao entendimento de reproducao da forma de um passo de
danca especifico.

Como possibilidade mais complexa de atuagao no jogo, cada In-
térprete possui uma partitura coreografica. Entende-se o termo parti-
tura coreografica, como o possa ser emendado ao fim da partitura, per-
mitindo que ela possa ser repetida como uma estrutura sem fim e de
maltiplos significados. Para facilitar o entendimento desse principio,
utilizamos a analogia do Anel de Mobius. Miranda (2008) se utiliza
dessa imagem para abordar os aspectos topoldgicos contidos na pers-
pectiva Labaniana dos estudos das rela¢oes do corpo em movimento:

Ao entender ordem, acaso, surpresa e desordem como even-
tos deslizantes nao mutuamente excludentes e propor para o
campo labaniano a inclusdo de processos topolégicos como
possiveis representagoes da plasticidade do corpo em movi-
mento, tenho como visada explicitar nosso conceito de Cor-

12 Lehman problematiza o termo imita¢do, abordando Aristoteles (mimese da acio), Victor Turner, Antonin
Artaud, Jean-Francois Lyotard e Theodor W. Adorno (LEHMANN, 2007, p. 56-59). A pesquisa te6rica sobre
0 Jogo Coreogrifico, além do escopo deste artigo, contempla o estudo dessa temitica.
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po-Espaco, como um campo interno-externo de intensida-
des multiplas articuladas entre si. (MIRANDA, 2008, p. 69)

Tanto o estudo das partituras coreograficas para o Jogo Core-
ografico, quanto o desenvolvimento dos termos apresentados, que
organizam as regras do jogo, partem de uma perspectiva Labaniana,
estimulada essencialmente pelo entendimento de que é importante
abordar o movimento e seus aspectos intangiveis sob uma perspectiva
de movimento (LABAN, 1978). Uma das grandes preocupacgoes do Jogo
Coreografico esta centrada em estabelecer elementos capazes de estru-
turar uma pesquisa de movimento e, em especial, uma dramaturgia do
corpo, e ndo em estabelecer uma teia de nomenclaturas e significados
para traducdo da danca.

Sob uma perspectiva pedagobgica, o desenvolvimento da “parti-
tura coreografica” abre uma possibilidade diversa e ampla de desenvol-
vimento de temas de movimento, permitindo a aplicacao de variadas
perspectivas poéticas e estéticas da danca, viabilizando o didlogo entre
a pesquisa de movimento desenvolvida pelos alunos e a construcio de
cenas.

Em sintese, essas foram as bases que deram origem aideia do Jogo
Coreografico. Enquanto ele existia na praxis eficaz de ensino e pesquisa
de composicio coreografica e de danga contemporanea, ele revelava as
suas faces poética e cénica. Comecei a vislumbrar que o processo po-
deria se transformar em uma performance em que o publico pudesse
construir as dangas. Comecei a me perguntar de que forma isso poderia
acontecer e como as regras poderiam ser explicadas ao publico. Neste
contexto, surgiu o que chamamos de “Jogo Coreografico — a perfor-
mance’.

Jogo Coreogriéfico — a performance
e as residéncias coreogréficas

Atualmente, muitas discussoes sobre o conceito de interativida-

de estdo relacionadas ao uso das novas midias, ao potencial de habi-
lidade de uma midia permitir que o usuario exerca influéncia sobre o
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contetido ou a forma da comunicagao mediada. Porém, o “Jogo Coreo-
grafico” lida com o sentido mais antigo do termo, anterior a existéncia
das novas midias, que reflete o aspecto social da interatividade, a rela-
¢do entre pessoas que adaptam seus comportamentos e agdes uns aos
outros.

Reunium grupo de bailarinos®, que ja vinham trabalhando sobre
aideia do Jogo Coreografico e comecamos a experimentar possibilida-
desdelevar estaideia para o pablico. Organizamos o contetido em uma
vinheta explicativa das regras e coreografamos esta vinheta. O “Jogo”
foi dividido em trés etapas iniciadas sempre pela vinheta explicativa
e finalizadas por um sinal. Nesta versdo, denominada performance,
os bailarinos jogam apenas na condicio de Jogadores Intérpretes. Na
primeira etapa, so joga a ficha técnica: os bailarinos como Jogadores-
Intérpretes e eu como Jogadora-Coredgrafa. Na segunda etapa, os mi-
crofones ficam disponiveis para a participa¢ao do publico. Na terceira
etapa da performance, os bailarinos criam uma danca sem nenhuma
condugio de fora, que consiste em uma grande improvisagao. Cada
etapa, inicialmente, durava 10 minutos, mas atualmente temos varia-
do este tempo de acordo com o contexto das apresentacoes.

Nesta performance, os Intérpretes podem ser identificados atra-
vés dos seus nomes e cores. Cada um veste uma cor e um modelo de
roupa diversa. Essa opcdo, além de facilitar que os Corebdgrafos iden-
tifiquem os Intérpretes, também atua reforcando a perspectiva indivi-
dual dos bailarinos diante do coletivo de jogadores, pois as cores e os
modelos de roupas sao escolhidos de acordo com as preferéncias dos
bailarinos.

A performance estreou no Centro Coreografico da Cidade do
Rio de Janeiro, em Novembro de 2006. Comecamos fazendo apresen-
tacoes em espacos destinados a danca. Durante o primeiro semestre
de 2007, experimentamos locais com perfis de pablicos variados. Nes-
te periodo, em especial, fizemos uma apresentacao no Auditério do
Centro de Ciéncias Matematicas e da Natureza (CCMN), um auditério
da Faculdade de Geociéncias da UFR]. Alunos desses cursos predomi-
navam em nosso publico. A segunda etapa nunca ficou sem jogadores,

13 Osbailarinos que colaboram com a pesquisa do “Jogo Coreogréfico” sao: Ariane Cassimiro, Carol Boa Nova,
Helena Garritano, Jacqueline Barbosa, Jéssyca Monteiro, Pedro Rodrigues e Victor D “Oliver.
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mesmo em espacos onde o ptublico nio era habituado a ver espeticulos
de danca. Em especial, a funcio de ensino-aprendizagem da vinheta
tem se mostrado eficaz. Temos percebido que o pablico nio s6 tem se
divertido construindo dancas, como aplicado a terminologia desen-
volvida para indicar suas propostas coreograficas.

Asvertentes performaticas (sic) do Jogo Coreografico apresentam
sempre a idéia de que somos individuos jogando juntos: somos pessoas
(bailarinos e publico) com desejos, habilidades e fragilidades, reunidos
para fazer dancas. A danga n3o é apresentada como uma atividade eli-
tista da qual uma minoria privilegiada usufrui conforme um padrao es-
pecifico, mas como algo corporal e humanamente acessivel. Esse corpo
participativo é reconhecido na teoria do teatro pds-dramatico:

Foi necessaria a emancipacio do teatro como uma dimen-
sdo propria da arte para se compreender que o corpo, sem
prolongar uma existéncia como significante, pode ser agen-
te provocador de uma experiéncia livre de sentido, que nio
consiste na atualiza¢cao de um real e de um significado, mas
é experiéncia do potencial. [...] teatro do corpo é o teatro do
potencial, que na, situacio teatral, se volta para o imprevi-
sivel entre-os-corpos e valoriza o potencial como situagio
ameacadora. (LEHMANN, 2007, p. 336)

A participagao do publico no Jogo Coreografico é espontinea. Por
isso, estamos sempre diante do risco de ninguém ir ao microfone jogar
durante o segundo tempo, mas isso nunca ocorreu. O coletivo defen-
de a hip6tese de que o publico sempre jogou em nossas apresentacoes
porque construimos um ambiente favoravel e convidativo a interativi-
dade. O grupo de bailarinos é estimulado a desenvolver um estado de
disponibilidade ao outro (pablico). Criamos um ambiente propicio e
convidativo para a instauracio da celebragdo, para que o pablico se sin-
ta parte do coletivo, para que o Jogo Coreografico aconteca no sentido
Artaudiano de ritual coletivo. Temos percebido que a situagao de jogo
durante o Jogo Coreografico acontece de fato e no sentido apresenta-
do por Huizinga (1995), estabelecendo uma evasio da vida “real” para
uma esfera temporaria de atividade capaz de absorver inteiramente os
jogadores.
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A proposta de interacdo do Jogo Coreografico nio se restringe a
diversdo, nem a eficicia de uma nomenclatura. A preocupacao do cole-
tivo sempre esteve calcada em compartilhar o fazer da danca contem-
poranea com o publico, construindo simultaneamente um espetaculo
interativo e divertido, capaz de estabelecer uma experiéncia lidica e
sensivel com o publico, para que este vivenciasse os contetidos da dan-
ca, dividisse a responsabilidade de autoria do espeticulo com o elenco
e atuasse na formacio de platéia para a danga contemporanea.

Com a estruturagao da performance e a constante reflexdo sobre
asinteracoes feitas, comecei a pensar que a versao performatica do Jogo
Coreografico poderia assumir outras relagdes com o publico e assumir
outros riscos. A performance oferecia algumas circunstancias de risco:
o fato de o funcionamento da segunda etapa depender exclusivamente
do publico e a nio existéncia de nenhuma danca preestabelecida. As
dancas surgiam do potencial combinatério das ferramentas e regras do
“Jogo”.

Com o elenco, comecei a investigar com mais profundidade a
apresentacdo das regras e suas articulacoes, e a experimentar outras
possibilidades de explicacio das regras. O coletivo percebeu que, se
ampliasse esta parte do jogo na performance, desenvolveria uma es-
trutura de ensino/aprendizagem capaz de ampliar o entendimento
sobre os principios contidos nas nomenclaturas propostas pelo jogo.
Os proprios bailarinos encontraram maneiras de explicar as regras.
Experimentaram também a possibilidade de jogar como coredgrafos,
criando as dangas e, em seguida, explicando as regras do jogo contidas
nesta danca. A partir deste momento, o coletivo passou a desenvolver
uma versao mais longa da proposta, chamada “Jogo Coreografico — o
espetaculo”. Os bailarinos comecaram a atuar como intérpretes e core-
ografos. Este periodo de explicagao das regras se estabeleceu com uma
média de duracio de 15 a 20 minutos e nos levou a uma nova divisao
do “Jogo”: primeiro tempo e segundo tempo, ambos finalizados por
sinais, como na performance.

O primeiro tempo consiste na apresentacao dos Jogadores-Intér-
pretes, dasregras e daabertura do jogo para o pablico jogar como core6-
grafo. No segundo tempo, novas formas de interacio sao inseridas. Um
bailarino entra em um saco feito de retalhos. Dentro deste saco, hd uma
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série de objetos. Os bailarinos experimentam esses objetos e jogam um
pouco mais como coredgrafos e intérpretes, s6 que desta vez exploran-
do a utilizagao dos objetos na constru¢io das dancas, reinstaurando a
fase de ensino/aprendizagem. Num momento posterior, abrem o jogo
para o publico jogar como coredgrafo novamente. Ap6s a reabertura do
jogo para o publico, um bailarino sai do teatro, ou salao, e retorna com
umaarara com quatro camisas com nimeros de reserva penduradas em
cabides. A partir deste momento, o piblico pode jogar como “Jogador-
Intérprete.” Para isso, basta vestir uma das camisas e se posicionar nas
laterais do linéleo e aguardar os comandos do coredgrafo.

Nesta versdo, denominada espeticulo, os bailarinos passam a ser
identificados por seus nomes e niimeros. Todos vestem roupas pretas e
cinza, diferentes entre si, mas com uma unidade de tecido e caimento.
Asroupas remetem a um uniforme de time, mas continuam refletindo
a personalidade dos bailarinos e trazendo a discussio sobre a presenca
daindividualidade dos bailarinos na construcio das dancas. Nesta ver-
sdo, ha mais tempo para o pablico memorizar os nomes e conhecer um
pouquinho mais de cada bailarino.

O espetaculo é sempre iniciado fora do teatro e os bailarinos fa-
zem uma grande roda com o publico e estabelecem um grito de guerra,
pedindo que o publico repita algumas palavras: “Eu seguro a minha
mao na sua, para que possamos fazer juntos, aquilo que eu nao posso
fazer sozinho”. Em seguida, o puablico entra no teatro e enquanto se
acomoda nas cadeiras, os bailarinos estabelecem um jogo simples de
troca de lideranga em que todos realizam a mesma estrutura: pausa, ca-
minhada ou desenhos livres pelo espaco. Se alguém mudar a estrutura,
todo o grupo deve seguir, sem deixar transparecer quem iniciou cada
nova estrutura. Quando o ptblico se acomoda, enquanto permanecem
fazendo o mesmo jogo, um a um vai ao microfone se apresentar, falar
seu nome, nimero e um pouco de si. Apds a apresentacdo, os bailari-
nos comecam a jogar ora como corebgrafos, ora como intérpretes e a
explicar as regras do “Jogo Coreografico™.

A performance e o espeticulo tém a estrutura de interacdo se-
miaberta. Evidentemente, para cada evento, pensando no perfil de au-
diéncia que teremos e no contexto em que sera realizada, hd modifica-
coes de um detalhe ou outro. Como é um processo totalmente calcado
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na interatividade, nio poderia ser diferente. No caso do espeticulo, ja
fizemos versdes com intervalo de cinco minutos, apenas com o pri-
meiro tempo etc. Por exemplo: certa vez, na Celebracio Global Laban
(2008), no Rio de Janeiro, fizemos o Jogo com traducio simultinea
para o inglés e inserimos o “Estudo dos Esfor¢os™4 como uma das re-
gras. Esta modificacao era pertinente ao evento, ja que o publico era
composto por pesquisadores do Sistema Laban.

Outro relato que exemplifica as modificagoes estruturais do es-
petaculo diz respeito s adaptagdes realizadas para as apresentacoes
feitas para o Projeto “Ciranda nas Escolas” da prefeitura do Rio de Ja-
neiro. O publico de cada apresentacio era constituido por 400 alunos
da rede de ensino municipal, na faixa etaria de 11 a 15 anos. O coleti-
VO precisou reorganizar a maneira como as regras eram apresentadas
e modificar alguns termos, com o intuito de ampliar o potencial di-
datico da explicacio das regras do Jogo. Por exemplo, no lugar de de-
senhos livres pelo espaco, propusemos o dancar como quiser. Com a
mudanca desse termo, os adolescentes puderam perceber o conceito
de desenhos livres pelo espaco por outro viés, compreendendo que é
uma escolha de movimento do bailarino cuja base é a improvisagao.
As partituras coreograficas foram chamadas apenas de coreografias. As
acoes simples, de comandos simples. Uma nova regra especifica foi re-
forcar a variedade musical existente na mesa de CDs, a fim de ampliar o
universo musical dos adolescentes.

Por fim, em 2007, o projeto Jogo Coreografico na versao de re-
sidéncias coreograficas foi contemplado pelo “Prémio Funarte Klauss
Vianna de Incentivo 4 Danca com o Patrocinio da Petrobras™ para rea-
lizar a montagem da performance “Jogo Coreografico” em trés cida-
des brasileiras (Teresina, Rio de Janeiro e Goidnia), com um grupo de
14 bailarinos previamente selecionados. Em cada cidade, foi realizada
também uma mesa de abertura com o tema “Danca, improvisa¢do e in-
teratividade” seguida da exibi¢do do documentario “Jogo Coreografi-
co”. Além disso, um fotbgrafo local foi selecionado para participar das
propostas da oficina/montagem, produzindo uma exposicio de fotos
no dia da apresentacgio da performance.

14 O “Estudo dos Esfor¢os” dentro da perspectiva Labaniana consiste no estudo da Eukinética, das qualidades
expressivas do movimento, tendo como fatores constitutivos: fluéncia, espaco, peso e tempo.
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Figura1- Pessoa do publico jogando como Coreédgrafo.
Foto de Thalia Fersi.

Figuras 2 e 3 - Pessoas do publico jogando como Intérpretes-Reserva.
Fotos de Thalia Fersi.

A realizacio do projeto conjugou a vertente pedagogica do “Jogo
Coreografico” a performatica em uma sistematica integrada e indivi-
sivel, reunindo todos os principios apresentados ao longo deste artigo
em um processo onde o fazer, o pensar e o compartilhar a danca acon-
teciam simultaneamente em um fluxo interativo que reunia artistas e
nio artistas em um processo ladico, em que a arte da danca existia em
um ciclo fazer-celebrar. Este tipo de atuagao estremeceu ainda mais os
limites entre o que poderia ser compreendido como processo dentro
do “Jogo Coreografico” e o que poderia ser tido como produto. A fusao
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entre processo e produto e a discussio sobre quem é o autor da perfor-
mance sao os grandes aspectos do projeto.

Eu, Ligia Tourinho, aquela que assina a autoria deste texto e a au-
toria do “Jogo Coreografico”, nao sou a autora das dancas do “Jogo”,
tdo pouco sou a coredgrafa das “partituras coreograficas”. Eu sou ape-
nas aquela que promove a festa e oferece sua casa para a celebracio,
sou a facilitadora do acontecimento do “Jogo Coreogrifico” enquanto
work in progress:

Instaurando outras aproximacgbes com a recepc¢do do fe-
ndémeno e com os processos de criagio e representagao, o
procedimento work in progress alcanca a caracterisitica de
linguagem, determinando uma relagio Gnica de processo/
produto. Caracterizando uma linguagem de risco, marcada
pela vulnerabilidade e também pelo mergulho e descoberta
de novas significa¢des, o work in progress, enquanto produto
criativo estabelece, através de seus anaforismas, da criagio de
novas sintaxes cé€nicas, uma nova epistemée consonante com
os paradigmas contemporaneos. (COHEN, 2004, p. 45)

Figuras 4 e 5 - Residéncia Coreografica em Teresina.
Fotos de Jdnior Aradjo.
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Figura 6 - Residéncia Coreografica no Rio de Janeiro.
Foto de Ana Rodrigues.

Figura 7 - Residéncia Coreografica em Goiania.
Foto de Luana Brant.
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Consideragdes finais

Muitos sio os exemplos de adaptacoes do espeticulo de acordo
com o perfil do pablico de cada evento do Jogo Coreografico. Dispor-se
d interatividade e a tentativa de estabelecer uma parceria e uma relagao
de coautoria com o publico requer um olhar atento para a estruturagio
da relacdo publico/ artistas/ espetaculo. Gosto de exemplificar o pro-
cesso com a analogia de pensar em receber o piblico para o espeticulo
como recebemos amigos para uma para festa em nossa casa. A maneira
como recebemos os convidados em nossa casa determina o sucesso de
nossa festa. Andrea Jabors estabelece umaanalogia semelhante em seus
espetaculosintitulados “Sala de Estar”. Para Andréa, a sala é o ponto de
encontro de uma casa. E o local onde se recebe pessoas, o lugar do ter-
ritorio pessoal, é o espaco que conjuga o privado e o publico: “A sala é
o local onde “somos’, onde ‘estamos’ e onde nos encontramos’*®. O
ambiente do projeto Sala de Estar é como uma sala, com sofé, almofa-
does, poltronas, incluindo um bar, que serve drinques para o publico,
um local para o DJ, que improvisa ao longo do espeticulo. Andrea acre-
dita que desta forma cria um ambiente que viabiliza um outro tipo de
relacdo com o publico.

A interatividade, muitas vezes, é confundida com reatividade.
Em muitos momentos, as formulaces contemporaneas de interlocu-
¢do com a sociedade partem de uma relacdo reativa e nio de verdade
interativa, que requer a relacio entre pessoas que adaptam seus com-
portamentos e acoes uns aos outros. Lemos (1997) situa a nogio de in-
teratividade em trés niveis: uma interatividade social, que marcaria, de
modo geral, nossa relagio com o mundo e toda a vida em sociedade;
uma interatividade técnica do tipo “analégico-eletro-mecanica”, que
experimentamos ao dirigir um automovel ou mesmo ao girar a maca-
neta da porta; e outra, do tipo “eletrdnico-digital”, que seria ao mesmo
tempo técnica e social. E esta primeira que interessou, particularmen-
te, ao processo do Jogo Coreografico.

15 Andrea Jabor é carioca e teve sua primeira formacdo em musica, chegou a se graduar na Faculdade de Masica
da Universidade de Brasilia. Graduada em danga contemporanea e coreografia pela “School for New Dance
Development” da Faculdade de Artes de Amsterda e o “Laban Centre” em Londres. Em 1997, funda junto
com Ricky Seabra a Cia. Arquitetura do Movimento.

16 Depoimento de Andréa Jabor presente em seu site: <http://www.andreajabor.com.br>.
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Ao propor uma vivéncia cénica calcada no jogo e na interativida-
de social, acredito aproximar a danca da cena p6s-dramatica, levando
a encenacio ao nivel de acontecimento/situacao. Hi uma efetivacio
de atos que se realizam no aqui e agora, e que tém sua recompensa no
momento em que acontecem, sem precisar deixar quaisquer vestigios
duradouros do sentido, do monumento cultural. Segundo Lehmann,
o happening e a performance surgem imbuidos dessas questoes situa-
cionistas. A cena passa a se afirmar como processo, e ndo como resul-
tado pronto, como atividade de producao e agio e, ndo como produto:

Ao exercer seu carater real de acontecimento em relagio ao
publico, o teatro descobre sua possibilidade de ser nio apenas
um acontecimento de excec¢do, mas uma situacio provoca-
dora para todos os envolvidos. Usar o conceito de “situacio”
ao lado do conceito mais usual de “acontecimento” (Jaspers,
Sartre, Merleau-Ponty) como uma esfera instavel tanto da
escolha, que é a0 mesmo tempo possivel e imposta, quanto
da virtual transformabilidade da situacdo. O teatro cria uma
circunstincia lddica na qual nio podemos simplesmente nos
colocar “diante” daquilo que é percebido, mas da qual somos
de tal modo participantes que, como enfatiza Gadamer a res-
peito da “situacdo”, “nio podemos ter dela nenhum saber
objetivo”. (LEHMANN, 2007, p. 171-172)

Com a ruptura da quarta parede, o Jogo Coreografico oportuniza
uma percepcao diferente e legitima esta relacdo de situacio. A situagao
cénica adquire carater de acontecimento social, de situacio interativa.
A responsabilidade do acontecimento é compartilhada por todos os
individuos que participam daquela vivéncia, estabelecendo imediata-
mente uma parceria entre publico e artistas. Todos se relacionam como
coautores da obra. Para Lehmann (2007, p. 227),

[..] o teatro precisa deixar de ser obra oferecida como produto
coisificado [...] para assumir-se como ato e momento de uma
comunicac¢io que ndo s6 reconheca o cardter momentaneo da
“situacdo” teatro [...], mas também o afirme como fator in-
dispensavel da pritica de uma intensidade comunicativa.
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Como afirmava Artaud (1999), o teatro pode recuperar a sua
funcdo principal, de interferir na sociedade com um impeto preciso e
eficaz, retomando sua funcio e forca de ritual, seu aspecto magico de
convivio social e reflex3o sobre o devir.
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OCUPACAOQ, INVASAO
E DESLOCAMENTO NO
ESPACO URBANO

EM INTERVENCOES DO
ERRO GRUPO

Luana Raiter' e Pedro Diniz Bennaton ?

1

Luana Pfeifer Raiter é atriz, performer, diretora de arte, dramaturga, integrante do
ERRO Grupo e graduada em artes cénicas pela Universidade do Estado de Santa Cata-
rina (UDESC) em 2004. Como atriz e performer participou do projeto Emcenacatarina
2003 do Servico Social do Comércio (SESC-SC), Palco Giratério 2004 (SESC), Projeto
Schwanke 2005;: Perspectivas das Artes Plasticas em SC, FIT de Sao José do Rio Preto 2005
e 2007, apresentou-se na galeria latino-americana La Pefia em Austin, Texas (2007) e
Corpoliticas en las Américas organizado pelo Hemispheric Institute of Politics and Per-
formance. Escreveu em parceria com Pedro Bennaton os textos de Carga Viva (2002),
Buzkashi (2004), Desvio (2006), Enfim um Lider (2007) e Escaparate (2008).

Pedro Diniz Bennaton é diretor teatral, dramaturgo, integrante do ERRO Grupo, e
mestre em teatro (PPGT/UDESC), com a tese, Deslocamento e Invasao: Estratégias de
intervengdo para a construgdo de situagoes urbanas de interferéncia nas relagdes coti-
dianas. Na graduagdo em teatro (UDESC) realizou pesquisa de inicia¢do cientifica que
culminou em sua monografia Rua: Invasao e Confianga. Como diretor teatral no ERRO
participou de projetos, festivais e ganhou o Prémio FUNARTE Myriam Muniz de Fomen-
to ao Teatro com Desvio (2006), Enfim um Lider (2007) e Escaparate (2008).







Este artigo tem como foco principal os procedimentos estraté-
gicos de invasao, ocupacio e deslocamento, utilizados em algumas in-
tervengoes de teatro de rua do ERRO Grupo, provocando interagoes
com o publico. Através de relatos do grupo de algumas participacoes
do publico nas pecas: Carga Viva (2002), Desvio (2006) e Enfim um Li-
der (2008), considerando as teorias de Richard Schechner (1976, 1988,
1994, 1995, 2001) € as experiéncias situacionistas no espaco urbano,
esta andlise contribui para a compreensao de procedimentos de agio
urbana e dos processos criativos do ERRO.

As pesquisas realizadas pelos situacionistas® podem constituir
uma diversidade de procedimentos estratégicos de acio urbana e de in-
teracdo com o publico devido aos seus constantes exercicios de critica
e autocritica em relacdo as sensacoes e relacoes construidas por suas
situacdes e suas experiéncias. Entre os diversos procedimentos de
atuacado do situacionismo parece apropriado destacar a demanda por
uma nova cartografia de ambientes para sua utilizacio imediata, asse-
melhando-se aos conceitos propostos por Richard Schechner, tebrico
da performance da New York University, para construir situagdes em
espacos urbanos, espécies de deslocamentos sob forma de encontros
entre as pessoas.

3 A Internacional Situacionista, formada em 1957, pela juncio entre a Internacional letrista de Guy Debord
e 0 Movimento Internacional por uma Bauhaus imaginista, e a Sociedade Psicogeografica de Londres (dito
ter participado a época, mas inventado para ajudar os objetivos internacionalistas do grupo) realizou traba-
lhos artisticos e tedricos, politicos e agitadores, é oriunda de uma tradicao de antiarte utopica que recria as
vanguardas artisticas com reputacdo de escindalos, crimes e subversdo. Aproximadamente 70 integrantes
fizeram parte do grupo, mas esse nimero oscilou entre 05 a 15 membros ao mesmo tempo, devido a cons-
tantes expulsdes, com Guy Debord sendo o tinico a permanecer até o fim em 1972. (HENRIQUES, 1997)
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Em raz3o de seus procedimentos estratégicos de acdo, como a
interferéncia mitua entre dois ambientes de experiéncia, por gestos
e palavras que adquirem outros significados, pela criacao de lingua-
gens secretas, com senhas, pela inclinagao ao jogo, pela uniao de ex-
pressoes independentes, a deriva e a psicogeografia, os situacionistas
transformam as relacdes e criam elementos transviados, justapostos
e livres, que constroem uma esfera dindmica no cotidiano do espaco
urbano. Portanto, quando constroem situagdes, ou quando propdem
estratégias para a criacdo dessas, os situacionistas abrem uma gama de
possibilidades para modificar as condi¢oes determinantes dos fluxos
urbanos e criar ambientacdes em plena rua, assim como propoe o En-
vironmental Theater, de Schechner (1994).

Os situacionistas clamam por procedimentos estratégicos em
constante movimento entre a experimentacao e a praxis que possam
abranger a grande variedade de possiveis areas de manifestagdes no es-
paco urbano, demonstrando que a arte situacionista em si n3o existe,
mas, sim, uma aproximacao situacionista, ou seja, estratégias situacio-
nistas de se lidar com a arte. Schechner (1976, p. 197) ressalta que o po-
tencial das performances urbanas permite “que as pessoas se encon-
trem nas ruas” para “flertar com a possibilidade da improvisagao — que
o inesperado possa acontecer’.

Os situacionistas em seu Plano para melhorias racionais da ci-
dade de Paris, de outubro de 1955, por exemplo, propunham, quanto
ao uso do espaco urbano, que os metrds fossem abertos pela noite, as-
sim que os trens parassem de rodar, que as vias fossem pouco ilumi-
nadas, ou que suas luzes piscassem e que as lajes dos prédios da cidade
fossem abertas para que as pessoas pudessem subir através das escadas
de incéndio. Propunham quanto ao uso dos espacos arquiteténicos e
institucionais que as pragas fossem escuras, que todos os postes de
luz tivessem interruptores para serem desligados, que as igrejas fos-
sem demolidas (proposta de Debord), que fossem extirpadas de seus
contetdos religiosos (ideia de Gil J]. Wolman) ou que fossem tratadas
como construgdes ordinarias onde criangas poderiam brincar ali den-
tro. Que os museus fossem extinguidos e suas obras-primas distribui-
das em bares da cidade, que todos tivessem livre acesso as prisoes, que
todos 0os monumentos e estatuas tivessem suas inscri¢des trocadas e
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depois fossem removidos, e que as ruas tivessem seus nomes histo-
ricos trocados. Essas proposi¢cdes demonstram uma clara intengao de
transformar a cidade. Em texto do mesmo ano, Introducdo a uma cri-
tica da geografia urbana, afirmam que “a troca repentina de ambientes
em uma mesma rua na distancia de alguns metros” deve ser a logica
dos passeios sem razao para a experiéncia de uma série de ambienta-
cOes, “a partir de condicdes de vivéncia”, a partir da Deriva.

Hakim Bey, expoente contemporaneo das ideias situacionistas,
e autor de TAZ - Zona auténoma tempordria (2001) e Caos: Terrorismo
poético e outros crimes exemplares (2003) que elabora praticas estraté-
gicas para uma transformacio da sociedade atual, afirma que a Deriva
foi concebida para revolucionar o cotidiano. Suas a¢des para a realiza-
¢ao da Deriva seriam uma espécie de perambular ao acaso pelas ruas
de uma cidade, como “um nomadismo urbano visionario”, a experi-
mentar “a intensidade da percep¢io”. O praticante da deriva deveria
aceitar as imprevisibilidades, deslocando-se para sinais, coincidéncias
ou escolhas aleatérias que possam guid-lo ao rumar de lugar a lugar,
consciente “do itinerario como significado” e simbologia.

Ao propor uma invasio no espago com o uso do deslocamento
através de outros espacos, o potencial do inesperado, do improvavel
acontecer fica mais latente. A transformacio eminente pela movimen-
tacdo, ocupacao e abrangéncia da acio em diferentes niveis de intera-
¢do com o publico, evidenciam que o acaso € inerente a intervencao ur-
bana. Esta deve articular o presente em suas estratégias para ir além na
comunicagiao com as pessoas, na ruptura do cotidiano, para construir
vinculos de aproximacio entre a agao urbana e a rede social e espacial
da cidade.

Os trabalhos do ERRO Grupo* possuem rastros das praticas si-
tuacionistas e das teorias de Schechner (1976, 1988, 1994, 1995, 2001).
Integram o repertério do grupo seis espetaculos de rua, Adelaide Fon-
tana (2001), Carga Viva (2002), Buzkashi (2004), Desvio (2006) e En-
fimum Lider (2007), assim como diversas performances e intervengoes

4 O ERRO Grupo, fundado no dia 13 de marco de 2001 em Florianépolis/SC, pesquisa a unido das linguagens
artisticas e a intervencio da arte no cotidiano das pessoas. Atualmente, integram o ERRO, Pedro Benna-
ton, Luana Raiter, Julia Amaral, Ana Paula Cardozo e Priscila Zaccaron, aprofundando a pesquisa coletiva
na invasio urbana, desenvolvendo espeticulos teatrais de rua, instalacdes, performances e intervencdes. A
pagina eletronica do grupo pode servir como referéncia para mais informagoes, consulte www.errogrupo.
com.br.
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urbanas. Sobre os procedimentos estratégicos de invasio, de ocupagao
e de deslocamento que o grupo pesquisa, transcorreremos com foco
na relacao com o publico suas operacdes em trés destes espetaculos:
Carga Vivas, Desvio® e Enfim Um Lider’.

Com aproximacao aos objetivos dos estudos urbanisticos de
Guy Debord sobre a construcao de situacoes para conseguir extrair das
pessoas, que estio em seus espagos cotidianos, a¢des de modificacao,
Carga Viva (2002), evidenciando os limites da convencao teatral, espa-
lha e retrai o ntcleo de representacio, obrigando o ptblico a se reorga-
nizar no espacgo. A pesquisa de Carga Viva é valorizar a comunicagao
entre atores e publico, apropriando-se do espaco urbano, incluindo o
espectador na acao. Nesta acao, dois individuos sao classificados como
loucos por outros dois e sio submetidos ao isolamento em dois carros-
jaula (cenario construido ao longo da peca) de onde tentam escapar.

5 Carga Viva (2002) discute os parametros de normalidade e o tratamento dado aos individuos que fogem a
esses parametros, tem como texto o cruzamento de Dores do Mundo de Arthur Schopenhauer e O Rinoce-
ronte de Eugene Ionesco. Como ponto de partida possui a questdo da loucura e da lucidez. Teve sua estréia
em junho de 2002 no centro de Florian6polis/SC. Apresentou-se em mais de 11 capitais brasileiras, assim
como em diversas cidades do estado de Santa Catarina. Do elenco participaram Dayana Zdebsky, Luana
Raiter, Luiz Henrique Martins, Michel Marques, André Francisco, Loren Fischer, Morgana Martins e Vivian
Coronatto. Os autores s3o Pedro Bennaton e Luana Raiter, a direcio de arte de Luana Raiter e a dire¢io de
Pedro Bennaton.

6 Desvio (2006) apresenta a representacio de um assassinato em um percurso pelas vias pablicas. Em 2006
ganhou o Prémio FUNARTE de Teatro Myriam Muniz com o patrocinio da Petrobras. Em 2007, participou
do Festival de Teatro de Curitiba, Mostra Myriam Muniz FECATE, Temporada SESC Campinas de Teatro e
Festival Internacional de Teatro de Sao José do Rio Preto, 2007. A concepcao e direcio geral sao de Pedro Ben-
naton, o elenco é composto por Ana Paula Cardozo, Luiz Henrique Cudo, Michel Marques e Luana Raiter.
Os performers que participaram sio: Jodo Garcia, Angelo Giotto, Rodrigo Oliveira, lan Raiter e Sarah Ferei-
ra, a sonoplastia é de Priscila Zaccaron, a direcdo de arte é de Luana Raiter, com assisténcia de Jalia Amaral.
A dramaturgia foi realizada por Luana Raiter e Pedro Bennaton com referéncia em Persegui¢do e assassinato
de Jean Paul Marat encenado pelo grupo teatral do hospicio de Charlestown sob dire¢ao do Marques de Sade
de Peter Weiss, Annie Get Your Gun de Irving Berlin, O Assassino de Eugene lonesco, Laranja Mecdnica de
Anthony Burgess e Violéncia Gratuita de Michael Haneke.

7 Enfim um Lider (2007) intervengao urbana de trés dias que traz para os centros urbanos a expectativa da
chegada de um lider, como no site: <www.enfimumlider.com.br>. Estreou nos dias 19, 20 e 21 de dezembro
no Centro de Florianépolis e realizou 09 apresentagdes nas cidades de Palhoga, Biguacu, Sdo José e Floria-
népolis, durante o ano de 2008. Foi contemplado em outubro de 2007 pelo Prémio Myriam Muniz de Teatro
— Funarte/Petrobras. Seu roteiro de acdes se norteia pela pesquisa realizada nos ensaios em sala, nos ensaios
de longas observagdes no espaco urbano, assim como se inspira em diversas obras da dramaturgia como
Esperando Godot de Samuel Beckett, The Speakers de Heathcote Williams, As Cadeiras e O Lider de Eugéne
Ionesco, e também por panfletos religiosos e livros como A Arte da Guerra de Sun Tzu e Manifestos Neois-
tas de Stewart Home. Os autores s3o Luana Raiter e Pedro Bennaton, o elenco é composto por Jodo Garcia,
Luana Raiter, Luiz Henrique Martins e Sarah Ferreira. A dire¢do de arte e o design gréfico sdo de Julia Amaral
e Luana Raiter, a producdo é do ERRO Grupo e Exato Segundo Produgdes. A direcao de Pedro Bennaton.
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Com apresentacdes em espagos urbanos de transicio, utilizan-
do-se da invasio como forma de jogo com os transeuntes, que por se-
gundos, possam confundir a realidade com a fic¢ao, Carga Viva cons-
tr6i uma situacao de intervengao com a rua e o publico. O espectador
ndo mais contempla pela surpresa de uma intervencio no seu espago
de locomocio e, por reflexo, participa. As acbes, em sua maior parte
violentas, incitam por apoio ou negacio do publico a construcao e des-
fecho do acontecimento, seja auxiliando na captura desses individuos
que fogem aos padrdes de normalidade ou no auxilio de suas fugas.

O roteiro de acdes foi construido de forma que primeiramente
dilui-se com a cidade, para construir um ntucleo espacial de acio para
rompé-lo através de fugas repetitivas dos atores que sio presos no car-
ro-jaula, provocando a movimentagio incerta do ptblico. Com isso,
o publico se posiciona na fronteira entre o espaco do isolamento e a
vastidio da rua, além de observar como as pessoas que nao sabem de
que se trata de uma acdo teatral reagem a situagao, e a cada novo apri-
sionamento dos dois atores é obrigado a tomar uma postura, seja para
abrir caminho para esta prisao, ou para se soltar das maos desesperadas
dos atores em busca de oposicao a situacao criada.

Sendo assim, a intervencao do publico em Carga Viva é radical,
seja através de discussoes entre os espectadores e o elenco sobre o que
é justo ou nao na sociedade atual, ou até intervencoes radicais como o
publico libertar os atores e transformar realmente o roteiro de acGes.

Uma dessas intervencoes aconteceu na V Mostra Cariri de Artes
no centro da cidade do Crato (CE), no dia 18 de novembro de 2003,
onde cerca de 10 pessoas se juntaram e tentaram incessantemente li-
bertar os atores que estavam presos. As tentativas resultaram na fuga
de um deles, e em um protesto do piblico contra uma das atrizes que,
diferentemente do roteiro, levou o ator que representava um dos pre-
sos no bracgo até o QG do grupo, a duas quadras do local de apresen-
tacdo. Em outra ocasido, em Florianopolis, no dia 12 de dezembro de
2002, um homem roubou um ator de cena, que estava preso dentro do
carro-jaula que constitui o cenario e andou pelas ruas do centro com
ele por aproximadamente dez minutos.
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Figura1- Intervencio do publico em apresentagdo de Carga Viva em Rio Branco, em 27 de outubro de 2004

Fotos de Ana Leticia da Rosa.

InGmeras vezes, recebemos a visita de policiais que atendiam
dentncias da populagio a respeito da violéncia das a¢des do elenco.
Em uma apresentacao, segurancas, mesmo sabendo de que se tratava
de uma agao teatral que estava na programacao do Festival Universiti-
rio de Teatro de Blumenau (SC), tentaram impedir sua realizacao, pois
alegaram que as pessoas estavam amedrontadas com a intervencio.
Portanto, em um dos primeiros espetaculos do grupo, nos deparamos
com a poténcia de estratégias de invasio, deslocamento e ocupagao
como forma de obter maior participacio do piblico com a obra.

Em abril de 2006, o ERRO Grupo foi contemplado com o Pré-
mio Myriam Muniz de Teatro — Funarte/Petrobras para a montagem
de Desvio, o qual estavamos pesquisando e ensaiando havia um ano
e quatro meses. Este prémio, em forma de recurso financeiro nao s6
possibilitou a construcio do espetaculo, como a realizacao de uma
temporada de estreia em novembro do mesmo ano e ainda oportuni-
dade de ensaiarmos durante trés meses nas ruas da cidade no periodo
noturno e nos finais de semana.

Desvio é uma intervencao urbana que busca o limite da davida,
que suas agdes e cenas se desloquem entre a realidade e a fic¢do, em
percurso no cendrio concreto do centro das cidades, no qual o ptblico
é convidado a experimentar a preparacao da representacao de um as-
sassinato que podera ser interpretado por diferentes vias ao longo de
sua trajetoria, de seu deslocamento. Como uma a¢ao artistica nas ruas,
re-significa as estruturas fisicas e simbolicas deste espago, questio-
nando-as, expondo-as. Nas suas a¢des, quando o ator lé as vitrines das
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lojas nas ruas ridicularizando os meios mercadolégicos ou quando a
atriz faz sinais para as cimeras de vigilancia instaladas nas ruas duran-
te o percurso das cenas, o publico se sente no universo vivenciado no
enredo da peca, e ndo mais como algo externo a seu ambiente. A todo
0 momento, a acdo se instaura nos lugares e logo depois se dissipa. A
cada cena, um novo espago e este NOVO Processo, 0S espacos sao con-
quistados pelos atores junto ao publico que se mobiliza em deslocar-se
com a acdo, a invadir e ocupar cada novo territorio.

Entretanto, em Desvio, 0 que move essa situacio é a preparagao
da representacio de um assassinato que cria um ambiente desconfor-
tavel, e a0 mesmo tempo onirico, onde a experiéncia da morte sempre
anunciada n3o se da vias de fato, mas vias de experiéncia. Como Sche-
chner exp6e, em seu livro Performance Theory, o enredo da interven-
¢do urbana é importante para adquirir seu potencial de ritual, mesmo
que esta seja oriunda apenas de uma imagem, de uma situacio.

E necessirio frisar que apesar de Desvio estar aberto a situagoes
imprevisiveis, existe um roteiro planejado e ensaiado em seus mini-
mos detalhes, mesmo que a qualquer momento o elenco possa sair do
planejamento estipulado, deve retornar em algum ponto para seguir
adiante. Tanto nos casos de intervencodes radicais, como a que tivemos
em Curitiba, no dia 28 de marco de 2007, quando, em uma cena do es-
petaculo na qual uma atriz gritava “Pega, pega!” a outra atriz, que esta
perseguindo um ator a uns vinte metros do publico, foi capturada e
imobilizada pelo pescoco por um transeunte sendo necessirio que o
publico gritasse de longe que se tratava de uma peca, pois, o elenco nio
saiu do jogo proposto pelo espeticulo. Como em participagdes como
a de um homem em uma apresentacio em Floriandpolis, no dia 15 de
novembro de 2006, que ergueu o ator, que gritava “E maravilhoso!”,
fez coreografias com o elenco, desferiu socos e chutes em dire¢ao ao
elenco e agrediu verbalmente um dos atores, que dorme em pratica-
mente todas as cenas de Desvio, aps sussurrar no ouvido deste ator,
repetitivamente, a seguinte frase: “£ mentira”.

Como uma experiéncia de presenca, mais do que intelectual, o
percurso, o deslocamento faz com que o espeticulo esteja sempre em
movimento, nio s6 o 6bvio movimento fisico, mas também em movi-
mento de experiéncia. A invasdo repetitiva faz com que Desvio esteja
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sempre entre a ascensdo e queda. O deslocamento, sua ocupagio de
cada novo espaco, de cada novo elemento urbano, faz com que o pt-
blico e o elenco e suas relacoes estejam em uma restauragao repetitiva.
Através deste jogo repetitivo, tanto na invasio de cada espago, quan-
to na repeti¢do das cenas de ensaio da representacao do assassinato,
a intervengdo esti em reconstrucao e rearranjo constante das acoes e
relacdes dos atores e também das pessoas que participam do percurso.
Desta forma, propoe ao publico uma situagao de comportamento res-
taurado, que é identificado por Schechner, como sequéncias de com-
portamento “organizadas de acontecimentos, roteiro de agoes, textos
conhecidos, movimentos codificados” (SCHECHNER, 1995, p. 36). A
repeticdo das cenas faz com que o publico reorganize sua participagio e
experiéncia, para assim, confiante, restaurar seu comportamento, mo-
dificando seu angulo de visdo e, ou, interferindo nos acontecimentos,
pois os vinculos do elenco e do publico se aprofundam e s3o viven-
ciados propositalmente pelo jogo espacial inesperado da intervengao
urbana.

O treinamento do elenco realizado pelo grupo busca apropriar-se
do ambiente urbano, absorvendo-o, permitindo e valorizando o acaso
como constituinte importante para uma cena aberta a intervencoes.
Este exercicio esta relacionado também a um tipo de presenca almejada
pelo ERRO para estabelecer vinculos de participag¢ao do publico du-
rante suas a¢oes. Schechner elabora uma série de exercicios para criar
confianca entre os atores, para adentrar ambientes com risco eminente
e produzir o que ele chama de presenca, segundo ele:

[...] Essa presenca esta relacionada com a nogao de eventu-
alidade. Em outras palavras, quando o espectador percebe
que o ator pode ndo s6 mudar o que estd fazendo, mas que
pode também ser o dono dessa mudanca, que n3o tem que
mudar, mas pode eventualmente fazé-lo, nesse momento, o
ator tem presenca. Em compensacao, se o espectador sente
que toda e qualquer mudanga apavora o ator e corre 0 risco
de destruir a representacio, nio hi presenca. Na verdade, o
ator brinca com o perigo, e o perigo por ele gerado é que cria
apresenca. (SCHECHNER, 2001, p. 12)
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Esse perigo pode ocorrer no momento de invasio em um espago
urbano em razao de imprevistos que o ator estd sujeito. Portanto, seu
desempenho esta ligado a sua confianca de acordo com Schechner, que
ao refletir sobre a confianga no trabalho do ator, nos direciona para al-
guns exercicios, como o guia cego, onde os olhos de algumas pessoas
sdo vendados e elas comecam a dirigir as outras.

Os exercicios de confianga sio um treinamento, segundo o te-
orico da performance Richard Schechner, para o ator estar disponivel
a interferéncias, intera¢oes, integragdes que possam ocorrer durante
os instantes da ac3o. Podem existir variagoes dentro das necessidades
de cada situacio a ser construida que permitem ao ator estar em des-
conforto, habitar o desconhecido, que o possibilita a extrair diferentes
niveis de confian¢a como, por exemplo, permanecer sem o sentido da
visdo e treinar diversas a¢oes, como correr, pular etc., nessa condigdo.
Através dessa consciéncia corporal e espacial adquirida, ao lidarem
com estratégias de intervenc¢ao no espago urbano, os atores podem ex-
perimentar, nas palavras de Schechner (2001, p. 03), que “nada aproxi-
ma um grupo tao rapidamente ou com tanto entusiasmo do que uma
acdo tomada coletivamente em uma atmosfera de risco”.

Em Florianépolis, o espeticulo realizou quatro percursos dife-
rentes no centro. Foram percorridas no total 22 ruas e 2 pragas, possi-
bilitando ao grupo experimentar a ocupacgao das acdes em diversos ce-
narios arquiteténicos. As a¢oes guiam seu publico em um ladico crime
que podera ser interpretado por diferentes caminhos ao longo de seu
deslocamento em jogo.

Ao buscarmos diferentes experiéncias com o publico, também
passamos por situagdes inesperadas, algumas, antes mesmo de sua
primeira apresentacdo. Se para alguns, a performance comeca na rua,
no momento da apresentacio, para outros essa experiéncia tem inicio
dentro de casa, por meio de uma carta® enviada por uma personagem.

8 Texto da carta enviada, que integra a primeira cena de Desvio (2006): “Amigos e irmaos, deveria aqui convi-
da-los a apreciar um espetaculo, cujo roteiro nos é bem conhecido. Mas estou na cama sofrendo com meus
sonhos. Ja o vejo gritando debaixo de um travesseiro. Longas noites tentando defender uma outra realidade.
Tentando resolver os conflitos que eu ajudei a criar. Trés mil previsoes. Trés mil erros. Por favor, comunique
a minha carta para seus afiliados. Afinal, eu sou um ser, e vocé que vai ler isso é outro ser, e talvez o que
acontecera com ele o possa interessar, quem sabe ndo aprenderemos algo juntos sobre o que é ser. £ dificil,
sozinha, me defender de meus amigos em busca de minhas crencas e a0 mesmo tempo, me defender da
cegueira dos amigos da minha crenca. S6 obtive amarguras e desgostos. E tudo que nunca quis foi participar
de um assassinato. Ouvir os velhos deplorando por ajuda, criancas sofrendo, e organizar as manobras dos
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A carta representa uma cena e traz um desabafo da personagem, que
convida o destinatirio a encontra-la em um ponto do centro, com local
e hora marcados.

Na temporada de estreia com doze (12) apresenta¢des foram en-
viadas mil e quinhentas (1.500) cartas nominais a destinatarios resi-
dentes em Floriandpolis que tiveram seus enderecos escolhidos ale-
atoriamente. As interpretacdes do contetido da carta foram distintas,
inclusive 56 pessoas entraram em contato com a policia, de acordo com
os oficiais da 52 delegacia de policia da cidade. Antes da estréia, a atriz
que interpreta a personagem Ana Contra-atriz, escreveu e mandou a
carta, com seu proprio endereco como remetente, recebeu a visita de
policiais civis em sua casa, que averiguavam se a pessoa chamada Ana
Contra-atriz era uma criminosa.

A policia militar também marcou presenca nas primeiras apre-
sentagoes de Desvio. Na primeira apresentacio, a atriz que recebe o pt-
blico convidado pela carta foi surpreendida por um policial a paisana
que agressivamente a imobilizou e levou-a para o meio da rua, onde,
segundo testemunhas presentes no local, teria apontado um revolver
nas suas costas. O policial gritava coisas como, “Cadé os outros?”, “A
quadrilha foi destruida!”, “Ja era para vocés!”. Enquanto ele levou a
atriz até o meio da rua, uma viatura policial com suas luzes e sirene
ligadas chegou com dois policiais fardados. A atriz percebeu que o con-
tra-regra que a acompanhava nessa agao estava entrando em contato
com a producio e direcdo via radio comunicador, e continuou no jogo
dizendo que quem havia escrito a carta era suairma (a personagem Ana
Contra-atriz) que estava confusa, pois, o que de fato aconteceria era a
representacao de um assassinato. Os policiais queriam levaraatriz para
a delegacia para interrogi-la, mas desistiram quando algumas pessoas
chegavam com a carta em maos para o espeticulo e a produtora lhes
mostrou os materiais graficos do mesmo.

Outra imprevisivel interven¢ao partiu de uma menina de og
anos, filha de uma catadora de papel que trabalha a noite no centro da

traidores. Os projetos devem ser descobertos, o roteiro deve ser desmascarado. O que sobrou em mim que
me faca acreditar na confianca entre meus amigos e irmaos? Nio sei. Se decidir me conceder sua presenca
para que eu possa desviar os planos, apareca no dia 23 de outubro na esquina da rua Francisco Tolentino
com rua Sete de Setembro, no centro, as 20:00 horas. Leve esta carta. Entregue-a na esquina. Alguém estara
esperando. S6 estou querendo evitar o triste fim de um desafortunado, Ana”.
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Florianépolis, que assistiu aos ensaios gerais do grupo no espago urba-
no e, no dia de nossa estréia, resolveu atuar. A garota teve seu primeiro
contato com o teatro por meio desses ensaios realizados nas ruas no
decorrer do processo de criacdo. Brincando com o elenco nos jogos na
ruade criacdo para Desvio, ela se identificou com uma das personagens,
decorou suas falas durante os ensaios, passando a atuar e a se divertir
todas as noites durante a temporada. Ela ainda passou a integrar o gru-
po nos momentos de confraternizagio antes e apds as apresentacoes,
porém em nenhum momento, tentou-se estabelecer como ela deveria
atuar ou o que ela poderia fazer. A menina fazia o que bem entendia,
carregava o assassino para o elenco durante as apresentagdes, falava
textos que havia decorado, e saia de cena para brincar ou conversar com
familiares e amigos enquanto a a¢io se desenrolava.

Ao trabalharmos com intervencées que se propdem a ocupar,
invadir e deslocar as intervencoes, os elementos surpresa sio absor-
vidos pelas a¢oes do elenco e para isso estabelecemos a no¢ao de que
toda a cidade participa da hist6ria, em uma espécie de reenacment. O
reenactment é uma reconstrugao cénica para reviver algum momento
especifico, e isso possibilitou ao grupo apoiar-se no que seria este am-
biente para lidar com as interferéncias. Como se estivessem no roteiro,
ou como se estivessem agindo fora de algo planejado, alguns exercicios
realizados foram utilizados na peca em forma de releituras, mas sem-
pre instaurando em cada rua, um ambiente provocado pelo reenact-
ment, fazendo das intervencdes e dos elementos novos que apareciam
no percurso urbano, material para potencializar as agdes de Desvio nas
ruas.

Nas apresentagdes, apenas noturnas, a cidade quase vazia, sem o
fluxo intenso de pessoas e veiculos, o comércio fechado e as ruas cal-
mas propiciam uma atmosfera onirica, aumentando o potencial de in-
teratividade do espaco urbano, deixando-o mais penetravel, mais claro
no sentido de visivel, mais vulneravel a didlogos e encontros. A situa-
cdo proposta pelo roteiro de ac¢oes interdita o encontro entre inalcan-
caveis lembrancas passadas e fatais enredos que se adiam. Uma série de
vinculos se estabelece entre aqueles que seguem o cortejo até a praca,
partilhando com concentrada devogdo a curiosidade coletiva.
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Naquele ambiente construido a partir das estratégias de acao no
espago urbano, invasao, deslocamento e ocupacio, o elenco movimen-
ta-se e fala de modo familiar com o espaco. Talvez, por isso muitos
transeuntes embarcam na experiéncia e mesmo sem serem convida-
dos, acrescentem falas, interagindo como parte do roteiro. E importan-
te frisar que a invasdo aqui n3o pode ser considerada como tal, apenas,
quando carrega um fator ilegal. Seja este espago o corpo de um tran-
seunte surpreendido por um abraco, ou mesmo pela invasao da ficcao
por meio de cartas em casas de desconhecidos, tanto a invasiao quanto
a ocupacao, se constroem pelo nivel de afrontamento, estranhamento
e invasio fisica dos atores, em territorios que ndo sio preestabelecidos
ou delimitados para a representacio. As diversas formas de se ocupar
ou invadir um espaco derivam do conhecimento, tanto da arquitetura,
suas vias de fluxo e controle, assim como de suas leis.

Figura 2 - Menina interage em apresentacdo de Desvio no centro de Florianépolis no dia 22 de outubro de 2006.
Foto de Jdlia Amaral.
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No desenrolar da performance, a tentativa é que os prédios, as
esquinas, as quadras, os elementos do espaco podem se compor in-
teiramente como cendrio re-significado enquanto intermediario da
relacio ator-platéia em que todos, atores, arquitetura e publico, estao
imersos. Conseqiientemente, diferentemente da imagem do especta-
dor que apenas, acompanha ou espera passivamente sentado, impoe-
se & perspectiva do expectador como aquele cimplice ou testemunha
que tem expectativas, interessado em perceber qual e como um crime
foi ou seria cometido, como um participante. Como os situacionistas
chamariam de vivenciadores de um assassinato, no caso de Desvio®.

Em janeiro de 2007, almejando explorar os procedimentos de in-
vasao, ocupacio e deslocamento de forma diluida e dilatada, o ERRO
definiu como seu mais novo projeto uma intervencio urbana de trés
dias, Enfim um Lider. Intervencao que se da ou redor de uma Gnica si-
tuacdo: a expectativa da chegada de um lider. Essa situacio dilatada ao
longo do tempo é minimamente influenciada pela dramaturgia, confli-
to, cendrio, narrativa e personagens, ou seja, menos contaminada pos-
sivel por elementos teatrais. Com procedimentos oriundos da nocao
da performance, como presentificacio dos atores, e o distanciamento
de convengdes que amarram a linguagem e seus formalismos, a equipe
constr6i o texto e as agdes em didlogo direto com as pessoas e 0 espago.

Partindo do pressuposto situacionista de que o imaginario de
uns pode se tornar real para outros, Enfim um Lider aborda a utdpica
imagem ou n3o de um lider, virtualmente real, criando um percurso
midiatico de espera para atingir diversas esferas da sociedade que acre-
ditam no lider oculto, o marketing. Em outubro deste mesmo ano, o
grupo foi novamente contemplado pelo Prémio Myriam Muniz de Tea-
tro — Funarte/Petrobras, e p6de assim viabilizar sua execucao.

A dilatacao do tempo aumenta a possibilidade de algo inesperado
acontecer abrindo as acdes dos atores a intera¢ao do publico, pela bus-
ca por uma maior abrangéncia de uma obra de arte na cidade. O acon-
tecimento se apropria de meios de marketing para ampliar o alcance

9 Quanto a essas questdes entre cendrio urbano e ficcio cénica ou entre experiéncia ator-plateia, no é pos-
sivel considerar o trajeto em que a intervengao percorre, ligando & experiéncia do fldneur de Baudelaire,
analisado por Walter Benjamim, pois neste ponto crucial, a agio ndo pretende perambular na heterogénea
massa urbana como no conforto de suas casas, mas sim a um deslocamento coletivo guiado através do estra-
nhamento de observar a ilusdo, o espeticulo, como a parte principal de nossas interpretacdes e relacoes.
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da situagao, como carros de som, pichacoes, lambe-lambes, adesivos e
programas de TV e rddio, divulgando a chegada do lider, e nao uma apre-
sentagao teatral. Enfim um Lider nio trata somente da figura de lideranca,
mas trata de como se constr6i um discurso atualmente e de quais meios
sdo necessarios para se criar e fabricar um discurso verdadeiro em uma
sociedade do espeticulo, segundo Debord (1972), regida pelas estruturas
do biopoder, de Foucault, que constroe nossos discursos cotidianos.

Com a acdo na rua por um longo periodo de tempo e a utiliza-
cdo de ferramentas de marketing que invadem nosso cotidiano, cria-se
uma dramaturgia situacional que consiste na espera, na divulgacio e
na organizagio de uma recep¢ao aum lider que chegara, ambicionando
construir um ambiente de espera geral na cidade. Se nada existe fora
de sua espetacularizacio, como aponta Debord (1972), o antincio da
chegada do lider faz com que ele exista antes mesmo de sua aparicio.
O publico, os fiéis, os espectadores, que esperam e sonham com sua
chegada, também ajudam a construir esse idolo atemporal.

Neste ponto, o grupo teve uma tangéncia em sua pesquisa.
Ao invés de operar com as estratégias de deslocamento e invasio em
matrizes de a¢oes cerradas a principio, e estruturadas em dialogos, o
ERRO experimentou com Enfim um Lider algo mais relacionado aos
happenings de Allan Kaprow e, até, do teatro invisivel de Augusto Boal,
operando as estratégias com uma matriz totalmente aberta a interven-
¢do do publico, ou melhor, que acontece na intervengao do publico,
sem didlogos preestabelecidos, apenas, a¢des e, com apenas, uma ma-
triz geral de uma situacio de expectativa no espago urbano.

Os atores limpam o espaco, decoram e transformam o espaco,
atraindo o publico, nio apenas para a expectativa da chegada do lider,
mas especialmente para transformacio do ambiente urbano, realizan-
do acdes que jogam com as estruturas de poder da cidade aos moldes
do Environmental Theater de Schechner (1994), que consiste em criar
e recriar ambientes durante a acdo performatica. Os atores lidaram com
uma espécie de improvisacio, a longo prazo, pois as interagdes aconte-
ciam durante os dias de acdes com as mesmas pessoas que também tra-
balhavam no espaco. Dessa forma, foi provocada uma espécie de ebuli-
¢do ao redor da situacdo proposta pela intervenc¢ao urbana, o que elevou
as possibilidades de transformacao, de abertura para o imprevisivel.
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O roteiro aberto é uma linha de a¢des de recepc¢io, organizacao e
propagacio da propria situacdo da intervengao urbana, e todos os seus
didlogos, com excecdo do discurso, sdo criados instantaneamente. As
acdes acontecem organizadas por uma logistica e por uma narrativa
nos meios de comunica¢ao e na rua, mas € a interagao, ou melhor, a
reacao integrada a acdo cénica é que gera seu texto propriamente oral.
Por uma longa duragao, se sucedem intimeras acoes, cada agao é um
fragmento de um todo, mas, através de uma Gnica acao: esperar o lider.
Em Desvio, por exemplo, os procedimentos estratégicos de interven-
¢do urbana, deslocamento e invasao, foram utilizados através de acoes
que acontecem freneticamente a todo instante em um longo espago
percorrido em diversos locais e em Enfim um Lider, modificados para
operarem com uma longa duragio através de a¢des que acontecem com
intervalos, porém em um espaco comprimido.

As estratégias de invasdo e deslocamento estao presentes em
Enfim um Lider nao apenas, nas a¢des de decoragao, limpeza e organi-
zacdo do espaco que sao realizadas para deixar adequado o espago de
chegada do lider, mas nas apropriacoes dos meios de marketing. Seja
pelo antncio da chegada do lider, realizado por carro de som durante
até dez horas por apresentacao nas ruas da cidade, ou pelos cartazes
em off-set colados nos muros dos bairros, panfletos, faixas, e outros,
onde a frase Enfim um Lider, o alivio e a expectativa da possibilidade de
transformacao esta sempre presente.

A escolha da relagao entre a figura anénima do lider com a situ-
acao proposta pela acao de espera nio foi aleatéria. O grupo enfrentou
diversos obsticulos em utilizacio do espaco urbano e nas interacoes
com o publico. Durante sua estréia, nos dias 19, 20 e 21 de dezembro
de 2007, uma manifestante evangélica e, ou, com problemas psicol6-
gicos como nos foi informado pela policia, que estava ha cerca de seis
horas no espaco de apresentacio no terceiro dia, violentamente des-
truiu quase todo o cenario e a decoracio colocada durante as cenas do
espetaculo. Aos berros clamava por outra pessoa que nio era o lider.
Como ela tentou agredir os atores que nao pararam a agao cénica, mas
tentaram acalma-la, pessoas do publico acharam que era tudo fic¢ao.
Isso acarretou em sérios obsticulos para o grupo. Uma das integrantes
indicou que n3o desejaria mais participar das apresentacoes, pois acha-
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va que poderiamos estar sob risco de vida eminente em nossas acoes
na rua com Enfim um Lider, especificamente pela sua abertura, pela
exploracdo do inconsciente coletivo ao questionar liderancas estabele-
cidas pela massa social e pelas suas acdes completamente permeaveis
pelarealidade.

Outro obstaculo foi o de sermos usurpados por noés mesmos de
nossa pesquisa, pois, ao provocarmos imprevisibilidades no espaco
urbano também objetivivamos que o publico tivesse a no¢io de que
0 espaco estava aberto ao imprevisivel. No caso da interven¢io da ma-
nifestante evangélica, o ptblico estava dividido entre se aquilo estava,
ou nao, no roteiro de acao. O que era de fato real ficava manchado pela
ficcdo proxima a realidade. Ou seja, estivemos a ponto de espetacula-
rizar nossa propria producio de ruptura, nossa interacio presencial.
Nossa construgio teatral no instante da a¢ao foi compreendida como
ensaiada, planejada, estruturada. Nossos cenarios estavam sendo des-
truidos e os atores desorganizados, porém, o publico ria e elogiava o
naturalismo da cena.

Figura 3 - Intervencdo do publico no 3° dia de apresentacio de Enfim um Lider, em 21 de dezembro de 2007. No
palanque estdo: ator de paleté, homem a esquerda e mulher que tenta empurrar ambos para fora

Foto de Pedro Bennaton.
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Em uma apresentacio do espeticulo na cidade de Palhoca, um
dos atores foi levado a delegacia, interrogado e pressionado a dizer ao
major da PM da cidade quem era o lider, mesmo ap6s iniimeras tenta-
tivas em dizermos para os oficiais que se tratava de uma performance.
O clima do interrogatoério e do didlogo que acontecia no lado externo
da delegacia teve ares de censura, os policiais argumentaram que a de-
tencao se justificava, pois, havia um criminoso, de nome Papagaio, as-
saltante de bancos, foragido da penitenciaria estadual, que estaria pla-
nejando um assalto, e esse poderia ser nosso lider ja que no espaco de
acao da peca estavam localizados todos os bancos do municipio. Apos
insisténcias em falarmos sobre o que estivamos fazendo na rua, que se
tratava de uma situacgdo construida para as pessoas participarem, joga-
rem, os policiais permitiram que voltissemos as a¢des no local especi-
fico, e ainda acompanharam o grupo até o espaco onde cordialmente
se apresentaram e se despediram do grupo e do puablico, criando uma
cenaa parte.

A diluicio entre arte e vida é criada pelo acontecimento. Essa di-
luicdo se constrdi, por exemplo, através de subversoes realizadas pelo
grupo de a¢oes de divulgacdo da chegada do lider, como pichagoes, no
estilo situacionista de arte criminosa, caracterizadas de acordo com o
Codigo Penal como vandalismo e destrui¢io de patriménio, ou através
das participacoes do piblico que criam o roteiro aberto em todas as
apresentagoes. Em razio disso, Enfim um Lider possibilita ao ERRO
uma experiéncia diferente de outras intervencoes realizadas até entio,
pois, busca ultrapassar totalmente a fronteira ficcional para se trans-
formar em um acontecimento real na cidade.

A populacio é chamada a participar dos preparativos para a re-
cepcao e até para auxiliar na elaboragao do discurso de recepcao ao li-
der, ouseja, na construcio de quem seria este lider. Asagdes se estrutu-
ram no espaco urbano, colocando em discussio a razao pela qual todos
noés buscamos um modelo em quem se inspirar, capaz de nos guiar em
nossas acdes. E a crenca e a divida que estio em jogo neste espeticulo,
pois, se vivemos em uma sociedade espetacular pretendemos criar um
deslocamento da propagacao de informacao paraa criagao de umasitu-
acdo que envolva a comunidade, que talvez possa nio acreditar mais no
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poder do teatro, mas ainda acreditam nos lideres ocultos: o marketing
e o mercado.

E possivel, através de procedimentos estratégicos, interferir na
rede de relacoes do espaco urbano, em seu ambiente e nas pessoas que
ali transitam. O deslocamento, a ocupacao e a invasao propiciam a re-
organizacao e, ou, a desorganizacio de regras sociais e de formas de se
vivenciar o espaco e especialmente a arte. Porém, quando o ambiente
que se cria, a partir desses procedimentos, permite situagdes incontro-
laveis, desconhecidas, ou que poderiam ser perigosas para a integrida-
de fisica do espaco, das pessoas e dos atores, cabe a praxis, em seu per-
curso, buscar dados mais precisos sobre técnicas de atuagio na invasao
e no deslocamento nas ruas, com o fim de construir lacos de confianca
entre o elenco e a capacidade “de ser dois em um, de se manter ao lado
de si mesmo e de verasi proprio”. (SCHECHNER, 2001, p.12)

Ao utilizarem os procedimentos de invasio, deslocamento e
ocupacio, os atores sio desafiados a selecionar uma série de posicio-
namentos diante das imprevisiveis integracoes, interacdes e inter-
feréncias das pessoas em suas acoes, de forma que esse jogo de mao
dupla pactue vinculos diretos entre os atores e o publico. Resultam,
dai, situacoes onde o piblico pode agir por vontade propria por meio
de diferentes niveis de participacdo, como as integragoes, interacoes e
interferéncias, que possuem as particularidades e modos de reacio de
uma acgdo coletiva no espaco urbano.

Referéncias

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre a literatura
e historia da cultura. Traducio Sérgio P. Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense,
198s. (Obras Escolhidas, v. 1).

BEY, Hakim. Caos: terrorismo poético e outros crimes exemplares. Traducio
Patricia Decia, Renato Resende. Sio Paulo: Conrad, 2003.

. TAZ Zona Auténoma Tempordria. Sio Paulo: Conrad, 2001.

COHEN-CRUZ, Jan. Playing Boal: Theatre, therapy, activism. London:
Routledge. 1994.

DEBORD, Guy. A sociedade do espetdculo. Lisboa: Afrodite, 1972.

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor



FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Traducio de Laura Fraga de
Almeida Sampaio. Sio Paulo: Loyola, 1996.

. Vigiar e punir: hist6ria da violéncia nas prisdes. Sao Paulo:
Civilizagao, 1998.

HENRIQUES, Jilio (Org.). Internacional situacionista: antologia. Traducio
de Julio Henrique. Lisboa: Antigona, 1997.

HUXLEY, Michael; WITTS, Noel. The 20th century performance reader.
London: Routledge, 1997.

KAPROW, Allan. Some recent happenings. New York: A Great Bear
Pamphlet, 1966.

SCHECHNER, Richard. Environmental theater. New York: Applause Books,
1994.

. A emogdo que se quer despertar ndo é a do ator e sim a do espectador.
Paris: Seabury, 2001.

. The future of ritual: writings on culture and performance. London;
New York: Routledge, 1995.

. Performance Theory. New York: Routledge, 1988.
.Ritual, play and performance. New York: Seabury, 1976.

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor

153






‘%

~
:“\\\“‘
= \\\\\ “‘ .
(/i‘\\\ i“‘,n‘:
S /
\\\ §///’//
YA\ $ = / 4
= N NPELPXZ
JI77” NN an, -
gl o am sy
X A 4wr‘-"ll\\\\
1200 \ “‘\\\

4%,

UK
l,,',l/ S J““‘/ p)
K\\' mr’

S » /:o

§5// '.'//,":_‘ \i1uw® " '
S=Z }"'.,"‘:\\\\\u--‘ s? P
S = /({ﬂ\\\\uuull g
-- NI LS |
-mu 3 I

DO CONTROLE DA

CENA A INTERACOES
ALOSTERICAS

O publico como agente compositor

Margarida Gandara Rauen/ Margie'

1 Margie Rauen (nome em arte) é Ph.D. pela Michigan State University (1987) e fez pos-
doutorado no Folger Institute (Washington, D.C., 1994, 1998 e 2004). Dramaturga,
diretora cénica, tradutora e pesquisadora do texto e encenacio relacionados a William
Shakespeare, destacando a condi¢io feminina num contexto desconstrutor e pds-co-
lonialista. Produziu suas performances Ofélias/A-VOID-ING (2004), Juliets (2007) e
Sombras de Sycorax (2003-2007) e tem publicacdes em livro, artigos e capitulos de livro
no Brasil e no exterior, na linha de pesquisa Processos Criativos. Membro fundador do
CESh (Centro de Estudos Shakespeareanos) e do GT de Dramaturgia e Teatro da AN-
POLL. Membro do GT Territérios e Fronteiras da ABRACE e professora da UNICEN-

TRO (Guarapuava) e da FAP (Curitiba).






Introducdo

Neste texto, considero as a¢oes coletivas e/ou individuais do pt-
blico e sua incorporagio na cena, cujo objetivo nio é agredir ou escan-
dalizar, mas acolher o (ex)espectador como agente compositor. Abor-
do variaveis psicossociais e antropologicas pertinentes as dindmicas de
interacdo e jogo, discutindo também processos criativos selecionados.

Pensar o controle da cena em arte que prioriza a participagao do
publico em tempo real requer a aten¢do constante a trés perguntas que
também estio sempre em jogo durante eventos interativos. Por que
e como se configura o controle? Quais s3o as relacdes de tipo e grau
implicadas no controle? Como o controle é manejado, minimizado ou
maximizado num sistema cénico baseado na proposi¢ao e na esponta-
neidade?

Ao investigar dindmicas espontaneas, encontrei as referéncias
mais esclarecedoras em Richard Schechner, Johan Huizinga, Ro-
ger Caillois e Augusto Boal. Dessas leituras, abstrai procedimentos
que apliquei nos meus trabalhos cénicos Sombras de Sycorax (2003),
Ofélias/A-VOID-ING (2004) e Juliets (2007), sobre os quais refleti em
comunicagoes e publicacoes preparadas para a ABRACE (RAUEN,
2003, 2005) e a ABRALIC (RAUEN etal., 2007). A grande questao em
minha busca artistica foi a de como provocar a interatividade com o
publico em espacos abertos. Atuar como orientadora de pesquisas na
Universidade Estadual do Centro-Oeste (UNICENTRO) e na Facul-
dade de Artes do Parana também proporcionou a observagio e acom-
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panhamento de experiéncias cénicas interativas adicionais. Os erros
e acertos desses processos de criagdo resultaram na identificacio de
procedimentos eficientes para compartilhar a cena e fazer do publi-
co um agente compositor. Seria 6bvio afirmar que, para desencadear
a participagao do publico, o sistema cénico precisa ser desapegado de
controle. Mas como efetivar esse desapego? O grau menor ou maior
de disponibilidade para desapegar de uma funcao de controle depende
doindividuo em si, numa estreita relacio com condicionamentos. Essa
problemdtica é central para a estimulacio da interatividade na cena e
motivou a minha pesquisa sobre outros artistas e grupos.

No primeiro tépico, encontro algumas respostas para a questao
do porqué e como se configura o controle, quando abordo a desestabi-
lizacio da no¢io de obra teatral e o percurso teérico pertinente. No se-
gundo tdpico, elaboro ainda a mesma questao, estabelecendo algumas
implicacbes do controle paraaliberacio do piblico na cena. No terceiro
topico, considero arelagio entre a interatividade e as condicoes estabe-
lecidas com diferentes tipos de jogos, enfatizando as gradacoes de lu-
dus e paidia, da tipologia de Roger Caillois. Assim, esclareco aspectos
da segunda questdo, de quais sao as relacoes de tipo e grau implicadas
no controle, com o olhar sobre dindmicas de jogos. No quarto topi-
co, analiso o papel do ptblico como agente compositor na perspectiva
dos artistas amostrados, cujos trabalhos ilustram a terceira questao, de
como o controle é manejado, minimizado ou maximizado em siste-
mas cénicos baseados na proposicio e na espontaneidade. O conceito
de “interacao alostérica”, da Biologia, proporciona uma analogia final.

A desestabilizacdo da “obra de arte™
dainstabilidade do signo ao work in progress

Na segunda metade do século XX, a semiologia do teatro elabo-
rou minuciosamente o que a academia passou a entender como signos
teatrais. Kowzan os dividiu em dois grandes tipos: os diretamente li-

2 Uma versio preliminar deste texto foi apresentada como trabalho cientifico e avaliada por banca como re-
quisito parcial para ascensdo ao nivel de professora associada na UNICENTRO, aos 3 de julho de 2009, em
Guarapuava, PR.
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gados ao ator (texto, tom, gestual, expressio facial, figurino, aderecos,
maquilagem, cabelo, marcagao) e os de cunho externo (cenografia, ilu-
minac3o, som, musica). Anne Ubersfeldt e outros teorizaram sobre o
signo teatral e sua mobilidade (GUINSBURG et al., 1988), ou seja, o
potencial de reconfiguracio que contribui para acarretar a desestabili-
zagao do imaginario contido no texto.

Além da mobilidade inerente ao signo teatral, esse potencial
aumentou com os recursos elétricos e eletrénicos disponibilizados
ao meio teatral por inovacoes e transformacgoes técnicas e estéticas.
A aplicacdo desses recursos e a diversidade de preferéncias de direto-
res e encenadores foram registrados em inimeros estudos histéricos
e tedricos, como os de Marvin Carlson, Edgar Ceballos, Patrice Pavis,
Jean-Jacques Roubine e Jean-Pierre Ryngaert, evidenciando aspectos
culturais, tecnolégicos (principalmente o advento do cinema) e/ou
ideolégicos. A producio de dramaturgos-encenadores, destacando-se
Bertolt Brecht, Samuel Beckett e Heiner Muller, também consolidou a
desmonumentalizaciao do texto dramatico. Marvin Carlson e Richard
Schechner contribuiram para sistematizar tantas transformacoes céni-
cas do século XX sem hierarquiza-las.

Enquanto a cena avancava tecnologicamente, o texto dramati-
co foi objeto das polémicas sobre a chamada “crise do drama,” com
o abandono ou alteracio de convengdes incorporadas da Poética de
Aristoteles, principalmente as de empatia e mimesis. Ao retomar a dis-
cussao de Szondi, em 1999, Hans-Thies Lehmann analisou a produc¢io
do teatro mundial na segunda metade do século XX e a definiu como
“pbs-dramatica”, analisando as opgdes, recursos e ferramentas con-
temporaneas verificadas nos processos de criacio de Antonin Artaud,
Eugenio Barba, Bob Wilson, Pina Bausch, Samuel Beckett, Bertolt
Brecht, Heiner Miiller, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, entre muitos
outros. Lehmann nio hierarquiza os artistas, mas os caracteriza numa
“poética teatral da perturbacio™. (LEHMANN, 2007, p. 248)

Teatro pbs-dramaitico a parte, uma tendéncia crescente é a da
analise do conhecimento com o olhar da Teoria do Caos, procedimento
também aplicado ao teatro que, no Brasil foi tema de livro por Rubens

3 O livro de Lehmann foi bem recebido no Brasil e tem sido objeto de vérias publica¢des, ndo cabendo, aqui,
resenhd-lo, posto que ndo prioriza a interatividade.

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor

159



160

Rewald. Rewald (2005) utilizou conceitos tais como indeterminacio,
ruido, bifurcacdes, dependéncia sensivel as condi¢des iniciais, para a
analise de textos e como ferramenta de criacao. Esses termos so efi-
cientes para esclarecer caracteristicas de varios tipos de dramaturgia.
Por exemplo, a obra dramatica produzida em textos de pegas e roteiros
pode ser comparada com um sistema em equilibrio, efetivado pela
dramaturgia e abrangendo a didascilia. O didlogo do texto de partida*
estabelece o contetdo e as rubricas delineiam a forma de uma versao
da obra pretendida por um(a) autor(a). Quanto maior a quantidade de
rubricas, maior é o controle autoral exercido sobre a obra, por meio da
descricao dos elementos teatrais, conforme as preferéncias autorais.
Essa comparacao, no entanto, é ilusoria. Isto porque, quando levada ao
palco, o sistema é desestabilizado com a interferéncia de outras dra-
maturgias. Segundo Rewald, a manipulacio de conceitos da teoria do
caos “cria um amplo caminho para a reflexdo e elaboraciao de um texto
teatral; termos como acaso, desordem, ruidos, bifurca¢oes, entre ou-
tros, propoem novas percepcoes para a escrita dramatica”. (REWALD,
2005, p.18)

Cabe relacionara “desordem” e os “ruidos” com a mobilidade e a
autonomia do signo. Nem as condi¢des de montagem sio exatamente
iguais aquelas idealizadas na dramaturgia, nem a recepgao por parte do
publico é homogénea. Nao s6 as especificidades de traducio, direcio
ou encenagao, em suas apropriacdes do texto, mas também o espago
cénico disponivel, o orcamento para a producdo e enfim a variavel re-
cepcional geram a flutuacao do sistema, ou seja, seu carater instavel.
Em cada circunstancia especifica de montagem, o sistema podera se
aproximar ou se distanciar do texto dramatico. O texto/ roteiro, ape-
sar de funcionar como um sistema proponente esta sujeito aos com-
portamentos cadticos das variaveis (elementos) da cena. Um compor-
tamento cadtico é aquele que se desenvolve na instabilidade provocada
por rapidas mudancas nas condi¢oes do sistema, 3 mercé de uma trama
de tempos. Apesar de Rewald referir-se exclusivamente a escrita dra-
matica associada a colaboragio de um elenco, o conceito de bifurcagio,

4 O termo “texto de partida” vem da teoria da tradug3o e passo a utilizd-lo como sinénimo do texto utilizado
para montagem de uma peca, haja vista as limitac6es da palavra “original” muitas vezes aplicada com esse
sentido, mas que, para obras traduzidas, torna-se imprecisa devido a quantidade de edi¢des existentes e
também diferentes versdes disponiveis.
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por ele aplicado na criacio de pecas teatrais, me parece particularmen-
te eficaz como metafora da multiplicidade de aberturas apresentadas
por sistemas cénicos baseados na participagao do ptblico como agente
compositor:

Bifurcacoes podem surgir como resultantes de instabilida-
des (internas ou externas) em sistemas longe do equilibrio.
As instabilidades tiram o sistema de seu percurso anterior e
lhe abrem novas possibilidades de evolucio. A bifurcagio é o
ponto critico a partir do qual novos estados se tornam possi-
veis. (REWALD, 2005, p. 110)

A multiplicidade de focos e 0os movimentos de migracio/movi-
mentacao no tempo,/espaco do work in process caracterizam um sis-
tema de bifurca¢cdes que também se verifica em condicoes de galeria
que se aplicam a performance e as artes visuais. Nicholas Till (1998),
ao resenhar uma exposicao de Thomas Schiitte, (Londres, 1998) tam-
bém contempla a instabilidade de sentidos e observa que os objetos
provocam uma interatividade maior do que o mero envolvimento re-
cepcional:

The active role of the spectator in the construction of mean-
ingistoday afamiliar subject of critical enquiry. But the mode
of address of the minimal object repels the quest for closure
in both meaning and aesthetic absorption, repositioning the
spectator as a corporeal being within the real time and space
of the gallery and thereby demanding not merely a cognitive
or aesthetic, but also a performative responses. (TILL, 1998,

p-113)

O publico cuja funcio é a de agente compositor também é um
espectador reposicionado, gerador de respostas performaticas. A ri-
gor, a instabilidade do sentido é inerente as artes. No caso das artes cé-

5 O papel ativo do espectador na construgao do sentido é um assunto familiar da reflexdo critica atualmente.
Mas o modo de abordar do objeto minimalista repele a busca do fechamento, tanto na assimila¢ao do senti-
do quanto na estética, reposicionando o espectador como um ser corporal dentro do tempo e espaco reais da
galeria e, assim, exigindo ndo s6 uma resposta meramente cognitiva ou estética, mas também uma resposta
performatica. (TILL, 1998, p. 113, traducio minha)

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor

161



162

nicas, em particular, ela pode ocorrer em graus maiores ou menores,
dependendo do controle exercido por autores, diretores, encenadores,
elencos, equipes de criagao e piblicos sobre o texto dramatico (quando
houver) e sua manifestacao,/ tradugao cénica. Para objetivar essa insta-
bilidade, porém, é preciso rever a convencao de obra de arte.

“Obra de arte”, para o “senso-comum”, significa um objeto
pronto: uma peca, uma escultura, um quadro, um filme. Independen-
temente das divergéncias sobre o que se considera “arte” e de variaveis
tais como gosto, técnicas, vinculacio estética e engajamento politi-
co, obra é algum produto finalizado por um(a) artista, com ou sem o
prestigio e o reconhecimento de um setor da sociedade, do mercado
ou de meios académicos. O/a artista, em sua func¢io autoral, também
controla o produto e sua assinatura evidencia a originalidade, a auten-
ticidade e o valor da obra. Mesmo quando n3o hi assinatura, ou seja,
quando a obra é anénima, existe a presenca autoral.

Todos esses pressupostos sobre “obra de arte”, no entanto, sao
insuficientes para abordar trabalhos contemporaneos cujo foco, ao
invés de estar no produto, estd no processo criativo em andamento
continuo ou work in process, marcado por comportamentos cadticos e
desestabilizando nocoes de autoria®.

A questdo da liberdade autoral ja ocupava o estruturalismo:

[...] A escolhae, depois, a responsabilidade de uma escritura,
designam sua liberdade, mas tal liberdade nio tem os mes-
mos limites conforme os diferentes momentos da Historia.
[...] E sob a pressio da Histéria e da tradicio que se estabe-
lecem as escrituras possiveis de um determinado escritor.
(BARTHES, 1971, p. 25)

Por analogia, um comportamento cadtico se desenvolve na ins-
tabilidade provocada por ripidas mudancas nas condicées do sistema,
numa trama de tempos, envolvendo novas pessoas que atuam como
agentes compositores em tempos histéricos especificos e transformam
a cena em cada evento. Essas pessoas e o work in process em si consti-
tuem infinitas possibilidades de bifurcagao, assim como as individu-

6 O tema da morte do autor desenvolvido por Roland Barthes e Michel Foucault se alinha com essa discussao
em Estudos Literérios.
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alidades manifestadas nas configuracoes de grupo. Roland Barthes, a
rigor, antecipara a revolugao pos-estruturalista ao dizer que uma obra-
prima moderna é impossivel porque

[..] o escritor esta colocado numa contradicio sem saida: ou
o objeto da obra é ingenuamente concedido ds convencoes
da forma [...] e 0 mito literdrio nio é ultrapassado, ou entio
o escritor reconhece 0 mesmo frescor do mundo presente,
mas para transmiti-lo dispde de uma linguagem espléndida
emorta [...]. (BARTHES, 1971, p. 53)

Inicio com essa reflexdo porque, para teorizar sobre a interativi-
dade, é importante compreender que ela nio se prende as convencdes
do produto, da obra de arte, mas ao mesmo tempo depende de uma
Historia anterior, de uma linguagem herdada que muitas vezes é insu-
ficiente, mas continua sendo usada/praticada. A interatividade impli-
caumarelacio direta com as variaveis de equilibrio/desequilibrio e do
controle/descontrole (sic) da cena, aspectos tipicos do work in process
e que nao devem ser confundidos com a relacio arte-vida. O ambiente
proporciona tantas vivéncias quantas forem as interacdes do publico,
agente compositor num continuum. A relacio arte-vida emerge como
meramente iluséria: “S6 o instante do ato € vida. [...] Tomar conscién-
ciaja é ser no passado”. (CLARK, 1980, p. 27)

Os sistemas proponentes da arte da performance, geralmente,
sdo constituidos por designios abertos por artistas, cujo papel inicial
foi o de agente provocador. Os ambientes sio, em muitos casos, inde-
terminados, diferentes de espacos com configuragao fixa. A cartografia
preconcebida da lugar a um processo de reorganizagio constante.

A interatividade, o controle e a liberagio da cena’
No teatro dramatico e mesmo no teatro alternativo dos anos 60,

h& uma estrutura cénica vertical, estabelecida hierarquicamente por
dramaturgo(a), encenador(a), diretor(a), elenco e equipe técnica. No

7 O contetdo dos textos dos itens 2, 3 e 4 foi expandido ap6s trabalho apresentado na ABRALIC. (RAUEN,
2008)
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teatro nao-dramatico e na performance, pode haver participantes ex-
ternos e o/a performer pode ter também a funcao de articulador da
cena. O assunto da relacio com o publico é um aspecto das relacoes
vertical e horizontal, inerente ao drama Grego antigo e reassimilado
no teatro do séculos XVI e XVII. David Bain, num livro sobre o aparte
(aside) e outros efeitos a ele associados, aborda a relagao com o publico
(audience) e o espectador (spectator) quando problematiza a discus-
sdo dailusdo na literatura dramatica. Os tedricos costumam se referir
aos momentos em que as personagens se dirigem ao publico, seja em
cenas metateatrais ou em apartes enderecados ao publico, como rup-
turas da ilusio, entendendo-se ilusio como a empatia do publico, que
mergulha no espaco-tempo ficcional, na realidade da peca. Bain reto-
ma o questionamento de Sifakis® sobre a existéncia ou nao do efeito da
ilusdo no teatro Grego, considerando um equivoco imaginar que a dra-
maturgia antiga consistia de acdo interrompida por elementos extra-
dramaticos. Bain cita procedimentos do teatro modernista, sobretudo
o efeito-V de Bertolt Brecht, afirmando que é perfeitamente possivel
haver drama sem ilusio dramatica e esse principio ja era muito familiar
no Renascimento, desestabilizando a no¢io da mégica do palco. Bain
cita, entdo, a argumentacao de Dr. Johnson (1765) em seu Prefacio a
Shakespeare:

Itis false, thatany representation is mistaken for reality: that
any dramatic fable in its materiality was ever credible, or,
for a single moment, was ever credited [...] The truth is that
the spectators are always in their senses and know, from the
first act to the last, that the stage is only a stage, and that the
players are only players |[...]°. JOHNSON, 1765 apud BAIN,
1977, P-6)

Na cumplicidade, na brincadeira, na agressdo ou na inclusio do
piblico como agente compositor da cena, a interatividade tem cone-

8 Um livro chamado Parabasis and Animal Choruses (Londres, 1971), cuja aquisicdo nio foi possivel até a fina-
lizacdo deste trabalho.

9 “Eum engano pensar que qualquer representacio seja realidade: que se possa acreditar em qualquer fibula
dramitica, ou que ela tenha sido digna de confianca [...] A verdade é que os espectadores estao sempre aler-

tas e sabem, do primeiro ao Gltimo ato, que o palco é apenas um palco, e os atores sdo apenas atores]...]”.
(JOHNSON, 1765 apud BAIN, 1977, p. 6, traducdo minha)
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x0es nio s6 com os prologos e apartes Shakespeareanos, mas também
com a Commedia dell’Arte, o surrealismo, o dadaismo, o futurismo.
Sio bem conhecidas as abordagens do publico por meio da semiologia
e da estética da recepcao. Esse quadro pode ser verificado em PAVIS,
cujo verbete “espectador”® indica obras sobre o publico na Franga e
tedricos tais como Brecht e Bernard Dort. Marvin Carlson destaca os
trabalhos de Ross Chambers e Umberto Eco sobre os atos da fala e a
elocucao. No contexto das Américas, é importante mencionar Susan
Bennett (1990) e Lucina Jiménez Lopez (2000).

O estranhamento entre as visoes de ator e espectador também
ocupa a Antropologia Teatral:

[...] éadivergéncia, a ndo-ligacio ou até a falta mitua de per-
cepcio entre a visio do espectador e a visio do ator sobre o
mesmo espetaculo, o que torna a arte teatral uma arte e nio
uma imitacio ouumaréplica do conhecido. (TAVIANI, 1995,

p- 256)

O tema da interatividade tem uma abrangéncia ainda maior nos
escritos de Antonin Artaud, Vsevelod Meyerhold, Jerzy Grotowski,
Eugenio Barba, Richard Schechner, Ariane Mnouchkine, nos happe-
nings e em outros géneros, incluindo as performances em tempo real
na Internet. Muitas pesquisas sobre novas midias ecoam o aporte te6-
rico da estética da recepcio e da fenomenologia®. Miranda (1998) argu-
menta que a interatividade é um método de comunicagio e um critério
ou procedimento do artista que a utiliza. Trata-se de estimular proces-
sos de percepcio:

Ja que devido a estrutura relacional de qualquer experiéncia
estética, mesmo o receptor mais passivo é envolvido pela
ambiéncia da obra de arte; desde a concepc¢io do artista em
incluir o olhar e a vida cotidiana, até as relagdes que aconte-
cem na mente do observador contemplativo, em ambos os

10 Pavis (1999) ndo oferece um verbete especifico para o termo “ptblico.”

11 Os estudos sdo sobre o ato da leitura, no campo da Literatura. Tanto Hans Robert Jauss (1979) quanto Wol-
fgang Iser (1979) sugerem que a estimulagdo gera interatividade. Lima (1979) oferece uma antologia com
tradugdes de textos seminais como “O jogo do texto” (Iser). Roman Ingarden (1973) diferencia as leituras
passiva e ativa, para entdo aprofundar variedades de cognicao.
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casos acontece uma interligacdo ou interacio entre observa-
dor, obra e artista. (FORNY, 2006)

Em referéncia a histéria de propostas poéticas do século XX,
Plaza (2000) observa que

[...] a transferéncia da responsabilidade criativa para o pabli-
co se acentua. [...] Nos ambientes, é o corpo do espectador e
nio somente seu olhar que se inscreve na obra. [...| A noc¢io
de “arte de participa¢io” tem por objetivo encurtar a distan-
cia entre criador e espectador. Na participacdo ativa, o espec-
tador se vé induzido & manipulagdo e exploragio do objeto
artistico ou de seu espaco. Os conceitos de ‘ativo’ e “passivo’,
relacionados aos ambientes visuais e polisensoriais — e sem
incorporar dispositivos proprios para provocar a intervencgao
do espectador —levam Popper a teorizar esses ambientes que
aproximam vida e arte sob trés aspectos: a) metaarquitetu-
ral (ambiental); b) expressivo (pessoal, individual); c) social
(participacio). Esta tendéncia invoca as artes: o teatro (Living
Theater), amusica experimental (J. Cage, K. Stockhausen, H.
Pousseur, P. Boulez), a dan¢a (M. Cunningham). Inclui tam-
bém a obra aberta como participacio de segundo grau (ma-
nipulacdo de elementos plasticos — Calder, Soto, L. Clark),
penetraveis (onde o espectador penetra ou veste objetos: pa-
rangolés de Hélio Oiticica) ou ambientes (Soto). Lygia Clark:
“No meu trabalho, se o espectador ndo se propoe a fazer a
experiéncia, a obra nio existe”.

Ao teorizar sobre interatividade, Plaza sugere, em sua ampla re-
visdo bibliografica, que nao ha consenso nem mesmo sobre a termino-
logia mais adequada para descrever os fenémenos de interacio, esten-
dendo a matéria para os meios digitais:

Para Philippe Quéau o termo “alteracio” (“tornar um ou-
tro”) é mais adequado que “interacdo”. Para este autor, o
conceito de modelo deve substituir a no¢do de forma, visto
que os criadores de modelos sio demiurgos que criam uni-
versos simbolicos dotados de vida propria. Isto parece coin-
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cidir com o conceito de Gilberto Prado (1997): “as regras dos
projetos de acdo artistica em rede permitem e solicitam a
atuacdo de parceiros. [...] 0 que existe s3o interacdes de senti-
dos, [...] o artista se torna um tipo de poeta da conexao, onde
cada participante se torna um (co)produtor. [...] trata-se de
uma estrutura de participagio coletiva em transformacio,
uma cibercollage. [...] Que o ‘desvio’ artistico ajude a trazer
a liberdade da diferenca e da escolha através do despertar/
evidenciar aquilo que temos em comum e o que temos de di-
ferente”. (PLAZA, 2000)

Quanto a complexidade do tema da interatividade, Pavis obser-
va que

[...] n3o se poderia separar o espectador, enquanto individuo,
do publico, enquanto agente coletivo. No espectador-indivi-
duo passam os cddigos ideoldgicos e psicologicos de véarios
grupos, ao passo que a sala forma por vezes uma entidade,
um corpo que reage em bloco. (PAVIS, 1999, p. 140)

Diferente da encenagio com atrizes e atores expostos a fim de
representar seus papéis, com textos preestabelecidos que provocam
impressoes nos espectadores, a op¢ao de trabalhos baseados na parti-
cipacdo do publico, além de exigir decisdes de marcagao e organizacio
fisica ha muito consideradas por Grotowski'?, pressupde a suspensio
da noc¢io de imunidade (para ambos elenco e ptblico). Enquanto An-
tonin Artaud ja vislumbrara os seus espectadores em banquinhos gi-
ratérios no meio do evento cénico, Jerzy Grotowski, escrevendo em
1962, afirmava que o fato de a interatividade acontecer indiretamen-
te no que chamou de teatro oficial, “n3ao permite a plena realizacio
do teatro enquanto comunidade viva”. (GROTOWSKI, 2007, p. 50)
Grotowski, praticando a aproximagao entre os espectadores e os ato-

12 Note-se que Grotowski abandonou a producio de espeticulos. Na fase do teatro de producdes (1957-1969),
porém, Grotowski colocava o publico no meio da cena, como na peca Akropolis. Os experimentos inte-
rativos marcaram as duas Gltimas fases entre 1983-86 (do Drama Objetivo) e entre 1985 e 1999, das Artes
Rituais, quando o trabalho envolvia apenas participes de oficinas em processos colaborativos: “Nas Artes
Rituais ndo existe ator no sentido normal da palavra porque em principio ndo hi espectador, assim como
ndo ha um espetaculo teatral. [...] Grotowski define seu papel pessoal nesse processo como o de professor
do/da performer”. (OSINSKI, 1996, p. 106-107, tradugio minha)
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res como dois ensembles, considerava trés procedimentos indispensa-
veis nas pesquisas do teatro de 13 Filas: espectador e ator em contato
vivo e imediato; atores e espectadores em ato participativo e coletivo;
a interacao sem forma fixa, proporcionando “o devir no contato entre
espectador e ator”. (GROTOWSKI, 2007, p. 49) E assim, ja em 1961,
foram retiradas as 13 filas de poltronas do teatro de 13 Filas: “No lugar
delas, Gurawski® organizou o campo de a¢3o |[...] sobre varios niveis,
esse ocupa a inteira sala teatral e, portanto, também a plateia onde cir-
culam e agem os atores”. (reportagem de Tadeusz KUDLINSKI apud
GROTOWSKI, 2007, p. 63)

A instauracdo do jogo cénico é um assunto também pertinente a
fenomenologia da performance:

Numa perspectiva de arte contemporanea, a atuagio perfor-
matica seria uma acio de pesquisa em que a capacidade do
ator de lidar com as reacdes do publico e de modificar a sua
propria relagio com o espeticulo se torna uma funcio de in-
teracdo com este piblico; um exercicio continuo de dominio
do tempo-ritmo em que se desenvolve o jogo da encenagao.
(GUSMAO, 2000, p. 51)

As regras desse jogo extrapolam a ideia de um elenco ou ator/
atriz que representam para contemplar as dindmicas de intera¢do em
tempo real com o publico, diferente da previsibilidade e da hierarquia
do teatro de ilusio.

Ao aprofundar o tema da composicio da cena compartilhada com
o publico, além da contextualizacio da interatividade, é importante
abordar a dindmica do controle, dada a premissa de que a liberacao da
cena para uma maior participacao do publico estd diretamente ligada a
desestabilizacio ou suspensio de elementos controladores, tais como
0 autor, o texto, a arquitetura ou quaisquer outras hierarquias. O grau
menor ou maior de disponibilidade do ptblico para assumir controle,
conduzir, liderar e realizar também tem implica¢cbes comportamentais.

Muito além do enfoque deste estudo na composi¢do artistica, a
palavra controle tem um impacto politico imediato. Tratar de controle

13 Jerzy Gurawski era arquiteto e trabalhou como cendgrafo do Teatro das 13 Filas a partir de Sakuntala.
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implica identificar quem controla e quem é controlado, quem manda
ou estabelece as regras e quem deve segui-las ou obedecer. O controle,
como mecanismo de dominio e/ou opressao, estd no amago da Histo-
ria, dos Impérios da Antiguidade a Adolf Hitler, Fidel Castro, aos dita-
dores da América do Sul e do mundo, aos diversos Aiatolas e até mes-
mo nos governos das sociedades ditas liberais. Cada pessoa poderia
acrescentar um nome a lista e esse nome também estaria relacionado
com a sua memoria de opressao.

As teorias do teatro e da performance nao aprofundam discus-
sOes sobre o controle da cena. O tema do controle em si é mais estuda-
do nas areas da Psicologia, do Direito, da Sociologia, associado aos po-
deres institucionais, a violéncia armada, a tortura, a censura e a outros
tantos modelos coercitivos. Por sua dimensio politica, o controle é um
tema transdisciplinar em referéncias de impacto académico mundial,
tais como Li¢ées do Principe, de Nicolo Machiaveli, O Segundo Sexo,
de Simone de Beauvoir, Vigiar e Punir, de Michel Foucault e Eros e Ci-
vilizacdo, de Herbert Marcuse. Da literatura atual, além de Foucault,
destacam-se outros tedricos, principalmente Jacques Derrida e Zyg-
munt Bauman.

A Psicologia oferece diversas abordagens que auxiliam a com-
preensiao ou mesmo a proposicio ou a minimizacao de processos de
controle, que geralmente se configuram em oposicao a liberdade e a
espontaneidade. E muito revelador perceber que a espontaneidade é
questionada em diferentes correntes.

Sigmund Freud duvidava de que as massas pudessem conter
seus instintos para optar pela razao, embora tenha manifestado um
certo otimismo em relacdo ao futuro da humanidade: “[...] o intelecto
humano é impotente se comparado a vida instintiva. [...] A voz do in-
telecto € ténue, mas ndo descansa enquanto nao for ouvida” (FREUD,
1964, p. 87, traducio minha). Freedman e Freedman (1975), fazendo
uma retrospectiva desse questionamento na Psicologia, observam que,
para Skinner, radicalizando o determinismo da psicologia comporta-
mental, simplesmente nao existe livre arbitrio, nem comportamento
espontaneo, ou seja, qualquer atitude do ser humano segue um padrao
que pode ser explicado no contexto do ambiente onde esta inserido.
Em relag¢do a comportamentos de grupo, Freedman e Freedman rela-
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tam experimentos feitos por Solomon E. Asch e publicados na Scien-
tific American, revelando que, entre 123 pessoas pesquisadas, 75% nao
foram espontaneas e preferiram optar por uma resposta errada diante
do grupo somente para acompanha-lo publicamente, mesmo nao con-
cordando com o grupo, quando entrevistados em privacidade. Os ex-
perimentos de Asch, de 1958, motivaram pesquisas similares nas dé-
cadas subsequentes, provando que, quando pelo menos um individuo
ousa questionar algo que é consenso, o grupo tende a rever sua op¢ao,
especialmente quando a pessoa é conhecida ou amiga.

Seria preciso pesquisar comportamentos de publicos contem-
poraneos, em contextos culturais diferenciados, para estabelecer
qualquer argumentacio exata sobre essa variavel comportamental. No
entanto, os resultados de Asch, aplicados a processos criativos, permi-
tem identificar pelo menos trés hipoteses sobre o que possam ser as
posturas de publico: o instinto e ndo somente o intelecto motivam o
publico; as acdes e atitudes estardo relacionadas ao ambiente; o publi-
co, como coletivo, tende a imitar ou a reproduzir comportamentos da
maioria. Verifica-las seria trabalho para uma linha de pesquisa especi-
fica e muito tempo de vida!

Em mais de cem anos da psicanalise, com os diferentes encami-
nhamentos criticos e conceituais de Reich, Lacan, Jung, Foucault, De-
leuze e Guattari, percebe-se que o controle e suas ligagdes complexas
com o desejo continuam sendo temas recorrentes das teorias da subje-
tividade. Ou seja, processos de relacionamento como os da arte parti-
cipativa implicam muito mais do que comportamentos observaveis.

As atitudes de publico fora dos ambientes convencionais do tea-
tro, cuja arquitetura ja oferece uma forma de controle com a separagio
palco/plateia, ndo podem ser facilmente previstas ou presumidas. O
fato de nem mesmo o espaco destinado ao publico ser claro, costuma
gerar confusao. O publico, especialmente quando vem condicionado
a assistir, a cumprir o papel de espectador, nio sabe o que fazer, con-
dicdo comentada por Erika Fischer-Lichte (2007). Olhar esse tema da
fragilizacio do espectador a luz do tema da convencao, pertinente ao
estudo do aparte no teatro grego (BAIN, 1977), proporciona um dis-
tanciamento interessante: é por falta de convencoes reconhecidas de
comportamento que o publico encontra-se perdido na cena. E quando
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ndo tem certeza do que fazer, o ptblico aplica estratégias de generaliza-
¢do. Por exemplo, se ha um(a) performer ou um objeto na cena, coloca-
se diante dele/dela e aguarda, observando. O publico pode manifestar
resisténcia até para colocar-se em semicirculo ou em volta de uma are-
na, ou a circular livremente no espaco, se nao houver instrucées, mes-
mo quando o local é familiar. Resisténcias dessa natureza caracterizam
dificuldades de participacao que envolvem, além do problema técnico
de adequacao ao espaco fisico, a inseguranca, a vergonha e o medo de
ser exposto(a), conforme tenho verificado em depoimentos coletados
com artistas e em meus trabalhos cénicos™.

A variavel de distribui¢io do publico no espaco, portanto, tem
aspectos fisicos e emocionais’> que precisam ser resolvidos com tato
e constituem uma primeira etapa de liberagcao da cena. Cada situagao
cénica é Gnica e, assim como pode ocorrer uma ac¢io ou consenso de
grupo, nao seria acertado fazer generalizacoes sobre atitudes participa-
tivas de composicio cénica. Ser agente compositor da cena nao requer,
inclusive, interagir diretamente com um/(a) performer. O simples fato
de um(a) participe da cena locomover-se no espaco ou realizar uma
acdo simultanea as acdes do/da performer, ja constitui uma composi-
¢do e uma reconfiguracio do local especifico. Ou seja, o/a performer
nao precisa reter o controle das agdes, nem mesmo precisa responder
a participacdes. Quanto mais permitir que os/as participes reorgani-
zem a cena ao seu redor, quanto menor for o seu controle, maior serd a
liberdade desses participes e, consequentemente, maior o grau de de-
sestabilizacdo das nog¢des de autoria e de obra.

No Brasil, pode-se ilustrar essa dindmica com o pensamento de
Lygia Clark, quando rejeita o titulo de artista para se autodenominar
propositora, e também define seus trabalhos como sistemas proposi-
tores, ao invés de obras®. Trata-se da distin¢3o entre produto (obra)

14 Juliets (2007), peca-féorum com participacio de publico levada a quatorze espacos diferentes em Curitiba
(saldes comunitarios, Ruas de Cidadania, colégios e um apartamento); Ofélias/A-VOID-ING, performan-
ce com integracdo de publico realizada numa galeria de arte contemporanea em Curitiba, a Casa Andrade
Muricy (2004). Sombras de Sycorax, work-in-progress com coletivo, feita com meninas numa unidade de
detencdo, em Curitiba (2003). Outros trabalhos cénicos orientados na Faculdade de Arte do Parani e na
UNICENTRO, entre 1995 € 2008.

15 A pesquisa sobre essa varidvel costuma restringir-se a Estética da Recepgao, sendo pouco desenvolvida.
Constituiria interessantes estudos de caso interdisciplinares sobre a subjetividade.

16 Ironicamente, o mercado transformou os trabalhos de Lygia Clark em obras, dado o seu valor comercial,
ap6s a morte da artista e com a instala¢io do Espdlio.
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e processo (vivéncia associada a espontaneidade). A objetividade do
pensamento de Clark torna mais simples compreender que nem mes-
mo a presenca de um artista/propositor (um elenco) é necessaria para
que haja um agente compositor que possa manifestar-se. Dada essa
analogia, um segundo principio é o de que liberar a cena requer perce-
bé-la como um sistema proponente e ndo como uma obra/produto. A
funcio desse sistema é abrir possibilidades de participacio ao ptblico,
convidar, acolher, envolver e provocar acoes/interacoes.

No espaco deste texto, diante do universo do controle, apelo para
o senso comum de que a relacao com algum tipo de controle, no coti-
diano das sociedades, é inerente a presenca. E por meio do controle que
a presenca pode ser mais ou menos visivel, espontinea ou reprimida,
potencializada ou limitada e até anulada, havendo também gradacoes
ou possibilidades de oscilagao entre cada um desses trés modos. Ou
seja, nem a presenca e nem o controle sio fendmenos estaveis. Com a
apropriacao do controle, no entanto, a presenca tende a ganhar espaco
—momentum. As revolucdes e os grandes movimentos de transforma-
cdo social e ideoldgica foram processos de dentincia e rejeicao de algum
tipo de controle. A arte da performance nao foi diferente, contaminada
pela dindmica da contra-cultura.

As profundas transformacdes culturais e nas relagdes de traba-
lho provocadas por coletivos e comunidades, principalmente no am-
biente de Nova York, a partir da década de 60 do século XX (BANNES,
1999; BOUGER, 2007), foram potencializadas com a mentalidade de
rede das novas geracoes que crescem aculturadas na Internet. Percebe-
se, ha duas décadas, o crescente interesse filoséfico nesse fendmeno:

A nossa propria esfera particular ndo é mais uma cena em
que se interprete uma dramaturgia do sujeito com seus obje-
tos e sua imagem; nds nao existimos mais como dramaturgo
ou como ator, mas como terminal de multiplas redes. (BAU-
DRILLARD, 1988, p. 13, traducio minha)

Articula-se, hoje, a chamada “gramitica de multidio” (NEGRI,;
HARDT, 2005, VIRNO, 2004), tema de estudos ja aplicados as artes.
(NOGUEIRA, 2007)

A interatividade, o controle da cena e o publico como agente compositor



Nesse contexto, a cena expandida?, a performance e outros sis-
temas proponentes que podem exigir a participacao do publico como
agente compositor da cena, constituem eventos que efetivamente via-
bilizam maior presenca as pessoas por meio da suspensao do controle
de ator/atriz/performer e da liberacio do poder de interferir na cena
ao publico. No teatro, elas cumpririam apenas o papel de observado-
ras/testemunhas, mesmo que, com sua disponibilidade intelectual e
critica, como queria Brecht, elas estivessem interagindo mentalmente
com a peca. E importante observar que o relacionamento interativo
ndo pode ser cerceador, impositivo ou estabelecido como regras de um
jogo, mas focado na participacio livre.

A questido de como transformar o pablico em agente compositor
da cena é muito diferente da usual abordagem recepcional sobre a ma-
neira como o receptor interpreta o objeto artistico. Ao invés de analisar
o efeito da cena sobre alguém que a observa, portanto, procuro esta-
belecer como se reposiciona o ptblico para provocar a sua participacio
na cena. Esse reposicionar implica um sistema proponente, ou seja, ao
invés de uma peca e suas rubricas, o texto parecerd um roteiro de acdes
instigadoras do publico, que ao desempenhar a fun¢ao de agente com-
positor, atua como performer, jogador/player.

Jogos e jogos: paidia e ludus

As reacdes, no teatro com platéia, estdo restritas a um lugar de
olharainda conectado ao teatro grego porque o publico testemunha, nas
tensoes dramaticas, a ancestral dialética entre o poder e a lei, analisados
por Roger Caillois (2001)® a partir dos conceitos de Paidia e Ludus:

“Play” [jogo ou peca] pode inserir-se num continuum en-
tre dois pdlos opostos. Num dos extremos predomina um
principio quase indivisivel, comum a diversio, a turbulén-
cia, a livre improvisa¢do e a jocosidade. Ele manifesta uma
espécie de fantasia sem controle que pode ser designada pelo

17 Termo adotado por Renato Cohen etc...

18 Trata-se do livro Les jeux et les hommes, de Roger Caillois, cuja primeira edi¢do francesa é de 1958 (Galli-
mard), com traducdo ao inglés como Man, Play and Games, por Meyer Barash, em 1961 (The Free Press).
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termo paidia. No extremo oposto, essa exuberancia alegre e
impulsiva é quase totalmente absorvida ou disciplinada por
uma tendéncia complementar e de certo modo inversa a sua
natureza andrquica e caprichosa: costuma-se, cada vez mais,
ligd-la as convencdes arbitrarias, imperativas e claramente
entediantes [...] esse segundo componente pode-se denomi-
nar ludus. (CAILLOIS apud SCHECHNER, 2002, p. 95-96,
tradugdao minha)

Essas ponderacdes também ampliam a no¢ao de homo ludens
desenvolvida por Johan Huizinga em publicacio de 1938. Huizinga es-
clareceu o papel do jogo nas artes, na filosofia, na poesia, no direito e
na etiqueta de guerra, com o mérito de perceber o jogo competitivo em
areas que ninguém antes dele havia estudado. Porém, segundo a critica
de Caillois a teoria de Huizinga, o jogo nio é apenas uma atividade li-
vre, fora da rotina do cotidiano. Além de variar conforme os contextos
culturais que Huizinga aponta, o jogo existe em formas muito dife-
rentes. Caillois, entdo, dedicou um livro inteiro a tarefa de estabelecer
uma tipologia, ganhando enorme prestigio nas Ciéncias Sociais na dé-
cada de 60. Segundo Meyer Barash, o tradutor de Caillois do francés ao
inglés, o valor inestimével de seu livro Man, Play and Games esta nas
relacoes que ele estabelece entre os jogos e as institui¢des econdmica,
politica, religiosa e familiar.

A divisio apresenta quatro rubricas principais, denominadas
agén, alea, mimicry, e ilinx, exemplificadas como os jogos de “fute-
bol, bilhar ou xadrez (agon); roleta ou loteria (alea); pirata, Nero ou
Hamlet (mimicry); ou alguém que provoca tontura ou desordem em
si mesmo girando rapidamente ou com movimentos de queda (ilinx)”
(CAILLOIS, 2001, p. 12, traducdo minha). Essas designacdes, para
Caillois (2001), além de n3o darem conta de todo o universo do jogo,
podem ser pensadas num continuum, cujos extremos opostos sao [u-
dus e paidia. Agon, do grego, aplicado a literatura dramatica, significa
conflito, especialmente entre protagonista e antagonista, mas também
designava concursos diversos com premiagio para o melhor compe-
tidor. Alea, do grego, designa imprevisibilidade ou chance a que um
prémio era conferido. Mimicry, do inglés, significa simulacio e imita-
¢do de uma agao. Ilinx designa estados de vertigem. Ludus implica jogo
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com regras e paidia, jogo sem regras preestabelecidas®. Esse aspecto
semantico esclarece a complexidade da palavra jogo, que (incluindo a
nossa bibliografia de teatro) tende a ser mais relacionada com ludus, em
detrimento das outras dimensées discutidas por Caillois.

O conlflito entre free play e regras fixadas por lei estio no dma-
go da tragédia Grega. O poder sem limites pertencia a natureza, aos
deuses, aos reis e aos herodis, sem que houvesse os codigos rigidos de
uma lei humana. Para Richard Schechner, essa diferenca entre Paidia
e Ludus foi sistematicamente ignorada na teoria do teatro, cuja énfase
também recai sobre as varia¢oes de “ludus - ladico, ilusao, desilusio,
burlesco etc.” (SCHECHNER, 2002, p. 95), haja vista a crenca na teoria
Aristotélica sobre os efeitos de empatia e catarse. Com a apropriacio da
Poética de Aristoteles, matriz tedrica do teatro ocidental, perpetua-se
uma perspectiva hierarquica de dramaturgia e encenagio que tende a
deixar num plano secundario o estudo do publico como coletivo inte-
rativo, fato inerente as artes cénicas mesmo na histéria do espago con-
vencional do teatro, apesar da separacio entre palco e platéia, restrita
ao olhar frontal da cena:

Um publico arrebatado cria um tipo especial de siléncio e
foco [...] Seaacio do elenco é ruim, os espectadores param de
prestar atencdo; tossem, cochicham e talvez até vaiem. [...] as
vezes, uma peca é interrompida porque os espectadores sen-
tem-se ofendidos pelo que véem. Em outros casos, as pes-
soas saem de uma peca de baixa qualidade. (SCHECHNER,
2002, p. 94, tradu¢do minha)

Trata-se de uma dindmica de reacoes de resisténcia e rendicio,
de um conflito cujo manejo nio depende apenas da competéncia in-
dividual do ator/atriz ou de performer. Quando o publico atua com
acoes, a participagao dilui a fronteira entre o elenco e o puablico, ins-
taurando uma relacdo aberta entre ambos, transcendendo a nocao de
um jogo com regras convencionadas e, em funcio do aumento da di-
namica interpessoal, encontrando possibilidades de um andamento

19 Preferi ndo traduzir esses seis termos gerais porque sua abrangéncia seria prejudicada com o fechamento
semantico resultante das op¢des em lingua portuguesa. Verbetes do The Random House College Dictionary
(edicdo revisada, 1983) foram a fonte para esta explicacao dos termos.
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coletivo da cena. Nessa espécie de reterritorializacio anarquica, o/a
performer precisa, além de superar as resisténcias citadas, colocar-se
no caos e na imprevisibilidade. Prevalece a no¢io de paidia e nao a de
ludus. No sentido mais amplo do termo paidia, o pablico, ao invés de
participar de um jogo, aceitando suas regras, compartilha da criagio no
tempo-espaco real da cena e passa a interferir na mesma, subverten-
do eventuais regras, ressignificando o roteiro de partida. Nio se trata
apenas de encontrar “molduras” alternativas, mas de experimentar a
nocio de free play que, conforme observa Schechner, relaciona-se com
aideia de livre-arbitrio de Friedrich Nietzsche, o principio da incerteza
de Werner Heisenberg e a desconstrugao de Jacques Derrida.

Penso que Derrida, indiretamente, auxilia a reflexdo sobre as di-
ficuldades de se efetivar “paidia” em seu estudo de Antonin Artaud, ao
criticar anogio de mimesis: “A Arte nio é aimitacdo da vida, masavida
é aimitacdo de um principio transcendente com o qual a arte nos volta
a por em comunica¢ao” (ARTAUD apud DERRIDA, 2002, p. 153). Na
década de 60, quando Derrida publicou A Escritura e a Diferencga ele
ainda nao reconhecera uma revolu¢io que realmente tivesse rompido
com a estrutura de representacio:

O palco é teoldgico enquanto a sua estrutura comportar,
segundo toda a tradicao, os seguintes elementos: um autor-
criador que, ausente e distante, armado de um texto, vigia,
retine e comanda o tempo ou o sentido da representacao,
deixando esta representi-lo no que se chama o contetido
dos seus pensamentos, das suas intencoes, das suas idéias.
[...] Finalmente, um ptblico passivo, sentado, um publico de
espectadores, de consumidores, de ‘usufruidores’ — como
dizem Nietzsche e Artaud - assistindo a um espeticulo sem
verdadeiro volume nem profundidade, exposto, oferecido
ao seu olhar de curiosos. (DERRIDA, 2002, p. 154)

Uma referéncia complementar na minha pesquisa sobre paidia é
a das zonas autdnomas temporarias ou TAZ?°, conforme o pensamen-

20 TAZ, do inglés Temporary Autonomous Zones. O coletivo OPOVOEMPE (residente na Casa das Cal-
deiras, Sdo Paulo, incorpora o referencial de TAZ a sua pesquisa nos trabalhos Guerrilha Magnética e 9:50
Qualquer Sofd (2007/2008). Material disponivel em: <www.opovoempe.org>.
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to do polémico e misterioso “Hakim Bey”, o autor cujo nome talvez
nio seja esse, a pessoa cuja fisionomia é desconhecida, pois nao hi fo-
tos disponiveis. A TAZ é uma titica ndo-hierarquica de aparecer e de-
saparecer, relacionada as utopias piratas e a anarquia. E um parimetro
perfeito para teorizar sobre paidia: “A TAZ deve ser o cenario da nossa
autonomia presente, mas s6 pode existir se ja nos considerarmos se-
res livres” (BEY, 2004 p. 72). Essa visio é coerente com a de Derrida
(2002) no sentido da ruptura da representacio, pois toda vez que, com
a participagao do publico e de cada espectador(a), cenas inusitadas se
configuram, essas cenas, como fractais, constituem zonas autdnomas
temporarias, que aparecem no tempo real da cena e desaparecem, in-
dependentemente de um texto dramatico ou de um roteiro.

Seja por um compromisso com Artaud ou por buscar o efeito
de paidia associado a zona autdnoma temporaria, o maior problema a
considerar é o de que, se o pblico nao estd habituado a atuar, restringe
ou inibe a experiéncia de paidia. Proporcionar essa experiéncia e esta-
belecer o ambiente anarquico, estimulando a ac¢ao livre, torna-se um
desafio. Seguem duas questoes complementares. Como levar o publi-
co aatuar? Como lidar com a participagao?

Publicos e publicos no “controle”

A resposta ao desafio de levar o publico a participar se ramifica
em questdes de tipo e grau. A simples substitui¢ao das possibilidades
convencionais de observacao frontal ou circular por alternativas que
levemn o/a espectador(a) a explorar o seu campo de visio proporciona-
r3, no entanto, uma participacao mais ampla porque a pessoa produzira
seus proprios recortes, sem ficar limitada a perspectiva ou ao suporte
predeterminado pelo artista. A no¢ao de suporte encontrada na situa-
¢ao de palco implica uma interatividade controlada, disciplinada pela
caixa cénica, enquanto a situagao de espago aberto, onde cada especta-
dor possa transitar livremente, pode ampliar o relacionamento com a
obra. Ou seja, o grau de liberdade dado ao publico para vivenciar a obra
determina o grau de interferéncia ou participacio que um ou varios
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espectadores possam experimentar, estando diretamente ligados ao
tempo-ritmo do processo.

Percebe-se que os ambientes artisticos, no entanto, nem sempre
oferecem plena liberdade de composicao ao espectador, havendo limi-
tes e papéis preestabelecidos:

Em oposi¢io aos espeticulos tradicionais como o teatro ou
a danca, o espectador de performances nao é um especta-
dor que sabe o que vai ver e, mais do que isso, talvez nem
esteja familiarizado com o tipo de manifestacio que assiste.
(GLUSBERG, 2003, p. 61)

Parece predominar, no entanto, a nocio de ludus, nao s6 quando
a experiéncia de paidia torna-se invidvel porque o ptblico fica limitado
a um ponto fixo de observagao, mas porque ha convencoes de partici-
pacdo. A paidia requer liberdade, mesmo no teatro de ilusao e identifi-
cacdo com a personagem.

Schechner (1988), em seu teatro ambiente dos anos 70, perma-
nece uma das referéncias mais licidas sobre o desafio da participacao.
Primeiramente por se questionar sobre o rompimento das regras para
atores e espectadores: “O que acontece ...quando entram em contato?
[...] quando se falam e se tocam? [...]| quando transgridem os limites en-
tre a cena e o auditério?” (SCHECHNER, 1988, p. 75). Em segundo lu-
gar, por sua abordagem radical da cena como um fendémeno social:

Meus estudos de antropologia, psicologia social, psicanélise
e terapia Gestalt s3o a base de minha convicgao de que a te-
oria cénica é uma ciéncia social e n3o um campo da Estéti-
ca. Rejeito a Estética. (SCHECHNER, 1988, p. 23, traducio
minha)

Creio que o relato de Schechner sobre a experiéncia com um gru-
po de estudantes que vieram participar de Dyonysus e retiraram Pen-
teo de cena para evitar que Dionisio o sacrificasse ilustra uma instan-
cia de paidia numa proposta cuja base era apenas ladica. Quando isso
aconteceu, houve revolta do restante do puablico, que queria assistir ao
final da peca, mas permaneceu a rentncia do ator William Shephard
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de voltar a cena, forcando ainda maior participagio do publico com um
voluntario que voltou a “jogar” o papel dramitico de Penteo para ter-
minara peca. O bom humor valida o acontecido: “Nao me pareceu uma
ma idéia que os estudantes tivessem planejado suas a¢des. Afinal, se os
atores ensaiavam, por que o publico nio haveria de fazé-lo?” (SCHE-
CHNER, 1988, p. 76-77, traducio minha). A op¢ao de Schechner pela
Gestalt, porém, subentende uma excessiva dependéncia na percep¢ao
visual, em detrimento de outros sentidos. Para retomar minhas ques-
toes iniciais, neste caso de teatro ambiente, o piblico nio é induzido,
mas provocado a colocar-se em cena em decorréncia de uma situacao
inusitada que o leva a ter manejo completo sobre a continuidade da
cena que deseja ver concluida, efetivando exatamente o que diz Plaza
(2000) sobre o corpo do espectador (e nio apenas o seu olhar) se ins-
crever nacena.

Cohen (2003) e Villar (2006), em didlogo com Rosalind Krauss,
aplicam o termo “cena expandida”, abrangendo eventos em que os
autores e/ou participantes estao geograficamente distantes. Cohen
(2004, p. 29) propde a distin¢ao entre “a forma estética, que implica o
espectador, e a forma ritual, em que o publico tende a se tornar partici-
pante, em detrimento de sua posicao de assistente”. Na divulgacio da
performance Constelacdo, envolvendo 35 artistas nas cidades de Sao
Paulo (Servico Social do Comércio — SESC Vila Mariana), Columbus
(Ohio, EUA), Plymouth (UK) e Brasilia, em novembro de 2002, Co-
hen referia-se ao evento como um ritual eletrénico num espacgo geo-
désico®.

Na arte da performance, sem dramaturgia, ocorre uma instancia
maior de interatividade em trabalhos que inibem a funcio voyeuris-
tica (sic), estabelecendo ac¢des para os participantes. Os roteiros nao
significam haver regras minuciosas, como em ludus, mas instrugdes
gerais cujo objetivo é apenas encaminhar as a¢des. A pratica de street-
training de Lottie Child, ligada ao Camden Arts Centre, de Londres, e
articulada em diversos paises, convida as pessoas a encontrarem mais

21 Disponivel em: <http://www.scottsutherland.com/dancetechnology/archive/2002/0363.html>. Acesso
em: Abr. 2009. O evento aproximou Maura Baiocchi e Wolfgang Pannek, Lali Ktotozinski e Johannes Bir-
ringer, Vanderlei Lucentini, Paulo Costa, Eduardo Nespoli, Ernesto Boccara, Maria Alice Ximenes, Lucio
Agra, Luisa Donati, Maria Beatriz de Medeiros, Gilberto Prado, Jerusa Pires Ferreira, Suzette Venturelli e
Reanto Cohem entre outros.
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alegria e a se divertirem quando andam pelas cidades®. Esse hedonis-
mo traz profundas altera¢des na rotina urbana e na atitude dos trainers,
que prescindem completamente da presenca da artista.

Algumas performances de Marina Abramovi¢, reconhecida por
colocar “em questio os limites tradicionais entre artista e especta-
dor” (BERNSTEIN, 2003, p. 379) ilustram claramente a suspensao da
funcio voyeristica, caracterizando a liberdade de paidia. Forest (1972)
pedia que o publico adentrasse uma instalacdo, andando, correndo
ou respirando como se estivesse numa floresta, para depois registrar
suas impressoes a lapis, em folhas de papel penduradas. Em Ritmo o
(1974), as instrucoes na entrada do espaco totalizavam trés frases: “Ha
72 objetos sobre a mesa que podem ser usados em mim conforme se
desejar. Eu sou o objeto. Durante esse periodo, eu assumo total res-
ponsabilidade.” Por mais exploratdria que pareca a poética, a criagao
repentina de regras com a a¢ao coletiva do publico sugere os limites
da paidia, mesmo fora do teatro de ilusio. A dindmica de paidia foi
inibida quando um dos espectadores direcionou a mio da performer
com uma arma carregada, apontando-a para a sua cabeca. O restante
do publico resolveu finalizar a performance, realizada no Studio Mona
Gallery, em Napoli, e que durou seis horas. Ali, Abramovi¢ encerrou o
ciclo de ritmos (Ritmo 10, Ritmo 5, Ritmo 4 e Ritmo o), concebidos para
a sua pesquisa sobre o corpo com e sem consciéncia.

Os trabalhos de Abramovi¢ (2008), nas décadas subsequentes,
apresentaram graus menores e maiores de envolvimento do publico,
chegando também ao formato de um contrato que o espectador neces-
sitava assinar para participar (In Between, 1996,/97)*. Em Transitory
Object for Human Use (instalacao interativa vista em Sio Paulo, na Ga-
leria Brito Cimino, em 2008), Abramovi¢ idealiza uma qualidade de
interacao fisica baseada no tempo que cada pessoa do publico investira
na vivéncia e no efeito que os minerais possam lhe trazer:

Passeiameinteressar por materiais diferentes e como eles co-
nectam o nosso corpo com o corpo de nosso planeta, e como

22 Disponivel em: <www.streettraining.org> e <http://www.camdenartscentre.org/education/?id=100328>.

23 Bernstein (2003, p. 390) analisa a profundidade dessas investigacdes: “Os trabalhos de Abramovi¢” consti-
tuem um modo artistico de “estar no mundo”, no sentido empregado por Merleau-Ponty, no qual o sujeito
éum “corpo no mundo”.
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o corpo do planeta se conecta com o nosso corpo. Podemos
perceber facilmente, por exemplo, o quanto o quartzo afeta
os nossos olhos. Esses materiais nos afetam; eles se conec-
tam com 0 nosso corpo [...] o cobre com sistema nervoso, o
ferro com o nosso sangue, e a turmalina, com a nossa mente.
Podemos perceber que os minerais criam os metais, que sio
o corpo da Terra e ela por sua vez pode relacionar-se com o
nosso corpo. Para mim, esse é um experimento interessante.
(ABRAMOVIC, 2008, tradugio minha)

Bernstein (2003) relacionaas performances de Abramovié¢ a body
art e a0 movimento de vanguarda, dado o preceito de que o/a artista
compartilha o controle do trabalho com o ptblico:

Tanto a performance quanto a body art problematizam o
papel do espectador. O publico deixa de ser o espectador
no sentido tradicional [...] A presenca do corpo no centro da
performance abrevia a distancia entre artista e pblico. Uma
vez que performances sio, em geral, eventos nio ensaiados e
abertos, o publico, com freqiiéncia, nio sabe como (re)agir,
o que esperar da performance ou o que a performance pode
exigir dele. Além disso, os limites entre arte e vida também
se tornaram cada vez mais indistintos, de forma que c6digos
de comportamento previamente estabelecidos nio se apli-
cam mais. (BERNSTEIN, 2003, p. 382)

O efeito de diluicdo entre a performance e a vida também é co-
mum em trabalhos brasileiros com maior e menor teor dramatico.
Luana Raiter e Pedro Bennaton, do ERRO Grupo, de Florianépolis,
ganhadores do Prémio Miriam Muniz, em entrevista, destacam esse
aspecto em suas experiéncias nas pecas Carga Viva (2002), Desvio
(2006) e Enfim Um Lider(2007).

A atriz e performer Manuela Afonso, do coletivo OPOVOEM-
PE, de Sio Paulo, cujo trabalho dialoga com o anarquismo de zonas
autdnomas temporarias (do inglés TAZ) de Hakim Bey, oferece um
depoimento marcante sobre a op¢ao artistica de interagir como op¢ao
politica:
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Quando se abre a possibilidade de coautoria, se disponibiliza
para o outro, é um ato de generosidade, de escuta. E como se
nio me fizesse mais sentido criar desvinculada da realidade,
nio me faz muito sentido criar apenas em nome da minha
expressio interior. Nio que todo trabalho que eu faca tenha
que necessariamente ter a participacao do publico, mas todo
o trabalho que eu faga tem que ter vinculos com a realida-
de deste mundo aqui, povoado por nds, cheio de injusticas e
cheio de vozes que berram, berram e n3o sao ouvidas. (Ma-
nuela Afonso, depoimento concedido por e-mail, 2008, in-
tegrano Apéndice.)

A minha prépria pesquisa sobre a participacao do publico e es-
pectadores na cena desenvolveu-se nos ensaios e temporadas de dois
trabalhos de minha autoria, sobre a condicao feminina, concebidos
para espacos alternativos na cidade de Curitiba: Ofelias/A-VOID-ING
(2004) e JULIETS (2007). Ao longo dos processos, me interessava cole-
tar dados sobre o comportamento de pablico em relacao a forma e/ou
ao contetdo. Ofélias/A-VOID-ING claramente nao foi uma propos-
ta de paidia. A atriz/performer experimentou uma dindmica cénica
desconfortavel, cercada de publico fora da redoma do palco, como ela
mesma observou em entrevista. Embora o ambiente alternativo da ga-
leria tenha contribuido para a reorganizacao constante da cena, o papel
do publico e do espectador, em todas as pautas, permaneceu predo-
minante como o de observador/voyer. Certamente, ao dialogar com
Derrida, é necessério reconhecer que a forte presenca do roteiro, com a
autora “vigilante”, nao poderia resultar em paidia.

JULIETS teve um ciclo de apresentaces em diferentes locais,
tais como Ruas de Cidadania de Curitiba, saldes comunitarios, escolas
€ um apartamento com vista para a Praca Tiradentes, no centro da ci-
dade. O aspecto mais marcante foi a adaptacao do elenco a cada um dos
publicos, cuja faixa etaria variou dos 10 aos 60 anos aproximadamente.
Em funcio de Juliets utilizar as técnicas do teatro férum de Augusto
Boal, verificou-se a predominancia de um jogo com regras claras. Cabe
observar, porém, que a possibilidade de o pubico atuar no teatro-f6-
rum freqiientemente provoca uma alternincia entre ludus e a condi-
cao de paidia, assim como o trabalho fora do palco tende a suspendera
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formalidade do teatro estético em relacio ao espaco do piblico. Apesar
de o “palco” ter um aspecto teoldgico, por causa da existéncia do anti-
modelo, a partir do momento do STOP, quando a cena para e 0/a es-
pect-ator(a) vem participar, o elenco de coringas passa a atuar na insta-
bilidade, conforme indica o depoimento do ator Adriano Carvalhaes:

Estar ali no centro ao redor das pessoas é uma experiéncia
muito forte, tendo de ouvi-las, estar atento aos ‘modelos’ de
comportamento que surgem e precisam ser modificados e
repensados, lidar com o fato de nio concordar com algumas
opinides, mas a0 mesmo tempo nao poder me colocar de for-
ma impositiva e tentar jogar essas questoes para discussio
e preferencialmente que elas venham para cena [...] torna-se
um grande desafio. (RAUEN etal, 2007)

Figura1- Patricia Kammis em Ofélias/A-VOID-ING (texto e direcdo Margie Rauen). Casa Andrade Muricy, Curitiba,
2004.
Foto de Margie Rauen. Tela de fundo por Geraldo Ledo/ exposi¢do Nomes.
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Figura 2: Elenco de Juliets (Adriano Carvalhaes, Cdssia Damaceno, Gilmar Rodrigues — Direcdo Margie Rauen) ini-
ciando Férum com o ptiblico. Centro de Criatividade de Curitiba, Maio 2007.
Foto de Alice Rodrigues (Fundagdo Cultural de Curitiba).

Ao longo do meu trabalho de orientagao da pega Scarrol (2007),
de Ricardo Nolasco, estudante de graduacio da Faculdade de Artes do
Parand, em Curitiba, também foi possivel verificar a gradual “liberta-
¢do” do palco teoldgico de que fala Derrida em diferentes etapas do es-
tudo, primeiramente para uma situacio de palco com relagao frontal,
seguida de outra num espago aberto, uma sala espelhada para danca da
Casa Hoffmann. Apesar de Artaud ter sido a base dos processos criati-
vos nas duas etapas, a primeira experiéncia aproximou-se mais da for-
ma estética e a segunda, daritual, tendo em vista aampla possibilidade
de participacdo do publico, aberta pelo espaco especifico, sem poltro-
nas ou divisao entre elenco e publico. O relato de Nolasco, concedido
em entrevista, por e-mail, reforca esse efeito ritualistico:

A versdo da 72 Mostra da FAP foi uma grande surpresa para
mim porque foi a primeira vez que experimentamos a inte-
ragao [...] apesar de ser uma mostra dirigida a universitarios
de teatro, tivemos um publico com menos conhecidos e
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pessoas do meio. A Casa Hoffmann foi invadida por pessoas
que entraram porque as portas estavam abertas e a entrada
era franca. Foi uma apresentagdo conturbada, atores nervo-
sos demais. Mas os espectadores logo se tornaram to atores
quanto, comprando a idéia e participando do rito. [...] E um
desafio, mas é disso que gosto. E principalmente saber que o
mesmo publico que pode interagir e mudar um espetaculo é
o mesmo que pode mudar uma sociedade - é a partir de Scar-
roll [...] que percebi isso, percebi que eu faco arte para tentar
transformar as pessoas e a sociedade.

Em outros trabalhos brasileiros, encontrei observagdes comple-
mentares ao tema do publico como agente individual. Sobre a drama-
turgia do espeticulo 5PSA - o filho, premiado na Mostra Universitaria
do Festival Riocenacontemporanea 2005, o diretor relata que

[...] N3o existe uma gama segura de textos previamente es-
critos que garanta que algum dos espectadores ndo va propor
em alguma apresentacio uma alternativa completamente
nova [...| Pode-se falar, entdo, em graus distintos de intera-
¢do: interacio pelo significado e interacio pelo significante.
Ou, ainda, a interac3o que a obra propicia a subjetividade
do espectador e a interagdo que o espectador propde a obra.
[...] Propde-se um espectador que se responsabilize pelo que
presencia. (BALADEZ, 2005, p. 207-208)

Oliveira (2006) relaciona a brincadeira do Cavalo Marinho, com
publico participante, ao teatro e as caracteristicas lidicas consideradas
por Huizinga (2005): “absor¢io, encantamento, circunscri¢ao espago-
temporal, capacidade agregadora, regramento, repeti¢do, acaso, aten-
cao, relaxamento, liberdade, ordem, crenca, consciéncia”. (OLIVEIRA,
2006, p.100)

Percebe-se assim algumas antiteses inerentes a distin¢do entre
ludus e paidia: regramento X acaso; ordem X liberdade; atencio X re-
laxamento. N3o caberia, no entanto, estabelecer opostos, mas grada-
cOes e movimento constante no ambiente cadtico da cena. Grotowski
transformou o publico em elenco (ensemble). Num jardim interno de
um prédio antigo em Salvador, o ptblico pinta o corpo do artista Wag-
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ner Lacerda. Ligia Tourinho promove um jogo coreografico com seus
ex-espectadores. O Erro Grupo transita com seus publicos em am-
bientes urbanos. A Cia. Silenciosa provoca seus publicos em contatos
telefonicos ou eventos de rua que também alteram o olhar de transeun-
tes sobre os seus trajetos cotidianos. Um 6rgio é o Ginico objeto num
barracio vazio e o publico é convidado a toca-lo, vivenciando efeitos
surpreendentes da misica na arquitetura escolhida por David Byrne,
conforme a anilise de Cristiane Bouger, via Estética Relacional de Ni-
colas Bourriaud*+. Ofélias/ A-VOID-ING exige o reposicionamento
do corpo do publico nos diferentes ambientes de uma galeria de arte.
JULIETS quebra a rotina de pessoas em terminais de énibus e escolas.
Os objetos minerais de Marina Abramovi¢ proporcionam uma vivén-
cia sensorial numa galeria de arte. Os trabalhos do Grupo de Pesqui-
sa Corpos Informaticos multiplicam as a¢des simultineas de pessoas
com a presenca digitalizada e hipermediada, n3o sé reposicionando o
corpo, mas abolindo a no¢ao de publico (audience).

Pode-se abstrair que paidia existe no limiar entre forma e mo-
delo. Conduzir um trabalho entre graus modestos de interatividade
enquanto percep¢do/voyeurismo e graus intensos de participacio na
cena transcende a funcio tradicional da direcao cénica e requer a habili-
dade de ator/atriz ou de performer para acolher o previsivel e o impre-
visivel com a mesma disponibilidade. Interacio e alteracio, portanto,
tornam-se procedimentos complementares na poética cénica.

Consideragdes finais

A problematica pertinente a interatividade na cena tem longos
desmembramentos na Histéria da Arte, que fogem do escopo deste
trabalho, mas é importante citar a critica em andamento, sobretudo
por Rosalind Krauss, para desestabilizar a tradicao de analise que prio-

24 A traducio de Denise Bottmann dos livros e Pés-produgao, de Bourriaud, com publicacao da Martins Fon-
tes em 2009, abriu importante alternativa para a incorporacio deste referencial tedrico no curriculo. Bour-
riaud estuda a convivéncia e a intera¢do na arte contemporanea, considerando artistas tais como Dominique
Gonzalez-Foerster, Pierre Huyghe, Rirkrit Tiravanija, Maurizio Cattelan, Felix Gonzalez-Torres, Gordon
Matta-Clark e Dan Graham. Discute os suportes que viabilizam a arte hoje, especialmente a internet. En-
tende o procedimento pds-produtivo a base dos processos criativos atuais.

25 Refiro-me aos eventos artisticos abordados nos outros capitulos deste livro.
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rizava um tratamento ordenado e linear da pratica artistica em si, ques-
tionando abordagens unificadoras do modernismo. Discursos unifica-
dores n3o sio adequados para investigar a interatividade. Também a
diversidade de forma e contetido e a relagao com a live art, entre outros
géneros contemporaneos, constitui um campo complexo, objeto de
investigacao de diversos pesquisadores brasileiros®.

Os parametros de forma estética e forma ritual, associados a
critica de Derrida ao palco teoldgico e a noc¢ao de paidia, auxiliam o
trabalho artistico voltado para a integragio do publico como agente
compositor da cena. Nio ha férmulas definitivas de interatividade e
participacdo, mas o seu estudo relacionado as nog¢oes de ludus e paidia
abre perspectivas técnicas para que atores/atrizes/performers testem
graus menores e maiores de alteragio e/ou controle da cena com o pa-
blico em tempo real.

E irénico observar que a arte participativa, seja ela em géneros de
danca, teatro, performance, instalacdes ou manifestacoes populares,
nio destréi o controle, mas tende a transferi-lo para o ptublico quando
desestabiliza as relagoes hierarquicas autor-texto-espago. Conferir au-
tonomia ao publico, portanto, envolvera as escolhas desse publico ao
gerir a cena e também demandard a modificacao das formas conven-
cionais de apreciagdo artistica, com a assimilacio de novas perspecti-
vas tedricas e criticas, necessariamente libertas das molduras de palco
e arena.

O fato de que as pessoas crescem controladas por pais, irmaos,
professores, amigos, midia etc. [...] n3o significa que elas se preocupem
com essa condicdo ou a percebam como uma problematica do sujei-
to inscrito pela sociedade. Mas certamente, conduzir, liderar e realizar
sdo acoes de controle mais claras no imaginério subjetivo do que a sus-
pensio do controle. As caracteristicas e idiossincrasias de um publi-
co, portanto, influem diretamente em sua habilidade menor ou maior
pararelacionar-se num evento artistico que dependa de sua cooperagio
e apoio, e nao necessariamente de uma transferéncia do poder de con-
trole. Criar um sistema cénico eficiente para a participacio do publico
como agente compositor é, portanto, um desafio enquanto exercicio

26 Textos disponiveis em: <www.eca.usp.br/tfc> <revista eletrdnica do GT da ABRACE — Revista TFC - Terri-
torios e Fronteiras da Cena>
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de liberdade, conforme as limitacGes e/ou aberturas dos diferentes ti-
pos de jogo encontrados em cada sistema proponente.

O processo de definir papéis para o ptblico implica atos de po-
sicionar e reposicionar. A ambiguidade desses dois termos é perfeita
para marcar o carater liquido de meu tema. O convencional é que al-
guém possa de fato determinar a posicao ou lugar exatos ou adequados
de um espectador e, portanto, localiza-lo(a). No entanto, se posicio-
nar um(a) espectador(a) é um ato claro de colocar alguém numa pol-
trona de teatro, reposicionar essa pessoa de diferentes maneiras nao
€ uma tarefa tao simples. Alguém realmente pode reposicionar um(a)
espectador(a) num evento cénico cujo principio é o da interatividade
espontanea? A pergunta provoca, mas a tarefa seria geralmente invi-
avel e inconveniente. Em eventos cénicos sem determinagio clara de
lugares/assentos, os publicos se colocam, posicionam e reposicionam
a si mesmos!

A interatividade é o processo natural mais presente em tudo, nas
dimenso6es micro e macro. Dos pontos de vista biolégico, ecologico e
socioldgico, entre tantos outros, as transformacdes sempre estao liga-
das a tipos e graus de interacGes. E isso é tao 6bvio que muitas vezes
nos escapa! Na Biologia, o termo interacio alostérica designa uma al-
teracdo na forma de uma proteina, causada por sua ligacio com uma
molécula diferente da do substrato: “Em sua nova forma, a proteina
tem tipicamente propriedades diferentes” (RAVEN; EVERT; EICH-
HORN, 2007, p. 787). Em grego, Allos significa outro e steros, forma.
Dado esse micro exemplo, cabe a analogia de que o publico é o agente
externo da arte. Independentemente de qualquer presuncio de con-
trole da cena por autores, propositores e/ou performers, o publico par-
ticipante sempre podera funcionar como o outro, cuja agio inusitada e
anarquica transformara o objeto artistico, diluindo a prépria funcio de
publico!
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Este texto reflete sobre a presenca e a telepresenca na linguagem
artistica performance, a partir da pratica do Grupo de Pesquisa Corpos
Informaticos que contou com a participacdo e intera¢do com diversos
artistas pesquisando performance em telepresenca2.

Entendemo-nos como corpo e mente. No entanto, ambos s3o
um s6, 0 mesmo ente, e operam simultaneamente. O prazer estético
coloca como condi¢io um descarrilhamento desse ente. A experiéncia
do prazer comporta em seu seio um risco de ilimitacio [sic] em cada
“si” e de desmantelamento das fronteiras da identidade desse “si”. O
prazer estético é certa perda de controle sobre o “si”, momento onde as
bordas do principio de realidade se anulam, momento esse em que o
“eu” se abole como fonte de iniciativa: “Particularmente, hoje em dia,
o real nio é mais do que isto: estocagem de matéria morta, de corpos
mortos, de linguagem morta”. (BAUDRILLARD, lg77, p. 63)

Baudrillard estava em 1977. Hoje, no século XXI, o real poderia
ser entendido “como estocagem de matéria morta, de corpos mortos,
de linguagem morta” e muito lixo, mas também, e muito, de imagens
mortas: naufragamos em imagens publicitirias, televisivas ou impres-
sas e internauticas. Mas isso é metafora: estamos vivos, ainda que um
tanto alienados.

2 Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos: Bia Medeiros, Carla Rocha, Cynthia Carla, Diego Azambuja, Fer-
nando Aquino Martins, Kacau Rodrigues, Larissa Ferreira, Maicyra Ledo, Marcio H. Mota, Marta Mencarini.
www.corpos.org> Realizamos performances em telepresenca com o Grupo Association for Dance and Per-
formance telematics (ADaPT) com Johannes Birringer - Ohio State University, Ellen Bromberg - University
of Utah, John Mitchell - Arizona State University, Lisa Naugle - University of California at Irvine, Douglas
Rosenberg - University of Wisconsin, Madison, entre outros; Yara Guasque (Grupo Perforum Desterro)
- Universidade do Estado de Santa Catarina; Daniel Seda (NeoTao). Participaram ainda das discussdes Jere-
my Turner e Arthur Martuck (Grupo Perforum, Sao Paulo).
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No mar poluido de matéria, linguagem e imagem, o corpo, car-
regado de conotacdes, se torna cada vez mais presente no Ocidente
industrializado. Na publicidade, o corpo n3o é corpo vivo e contradi-
torio. Ele, ai, ndo é o lugar da “verdade subversiva do desejo”, segundo
Baudrillard (1977, p. 213). O corpo veiculado pelos meios de comuni-
cacdo de massa € um corpo “erotizado”, com uma significacio sexual
planificada e calculada. Ele, ai, é completamente esvaziado de desejo.
Ele n3o é nem carne nem sexo, mas objeto transformado em signo por
abstracio e semiologizagao: signo com uma funcio social de troca.

Pela valorizacdo desse corpo, o individuo é levado a se privar de
seu corpo organico, tornando-se obcecado pela higiene e pela assepsia.
Corpo-objeto, objeto de culto a ser cuidado, limpo, tratado, vasculha-
do, esculpido.

Na arte, isso se refletiu, sobretudo a partir dos anos 50, quando o
artista plastico passou a ser, ele mesmo, o sujeito da arte, e seu corpo,
o objeto da arte. Performances e happenings ameagam a compreensao
das artes plasticas. Belas-artes? Artes visuais? As outras linguagens ar-
tisticas também trans-bordam. Deixam de ser linguagens estanques e
passam a pensar, integrar, a desejar a arte total proposta por Wagner.
Com L’ceuvre d’art de I'avenir, de 1849, ele propds a “obra de arte to-
tal”, isto é, a Gesamtkunstwerk. Para ele, o artista nada mais é do que
um homem que representa, se comunica, fazendo uso de todas as suas
faculdades. Dentre elas, a mais importante é a imaginacio.

De meu ponto de vista, dois elementos s3o os fios condutores
de perturbacdes nas artes plasticas: o corpo e o tempo. E, com o tem-
po, naturalmente, o movimento. Na linguagem artistica performan-
ce, a linguagem corporal dificilmente se tornara linguagem arcaica e
comprometida. O corpo real, humano e sensual, o corpo secrecoes e
contaminagodes, por sua opacidade, se opoe a falsidade da transparén-
cia conceitual. Ele é ruptura.

Em performances e happenings, o corpo, desenhando no espago
tridimensional um momento efémero, “infinito enquanto dura” (Vi-
nicius de Moraes), ndo somente com a mao e o braco, mas com todas as
partes do corpo, todos os membros e membranas, ndo pode ser lingua-

A interatividade, o controle da cena e o publico como agente compositor



gem, cddigo. Ele éa vida mesma se exprimindo por faiscas de prazer, de
angustia. Tangendo o prazer, ele revela o indizivel: condi¢io da arte.

Alguns autores afirmam que as performances, os happenings e
a obra de arte efémera nasceram como uma consequéncia do apareci-
mento da televisao. Quando essa tecnologia nio conhecia o suporte
videografico, que permite a estocagem e a posterior manipulacio de
imagens, todas as tomadas da televisao eram transmitidas diretamente
da cena para a tela do telespectador, com grande porcentagem de im-
proviso. Esse improviso teria suscitado interesse nos artistas plasticos.
Nio discutiremos aqui a anterioridade do ovo ou da galinha. Acredi-
tamos que, muitas vezes, a arte prevé ou descobre a realidade simul-
taneamente ao seu acontecimento. O interesse por uma arte em pro-
cesso, por uma obra efémera, o momento na arte, nao mais abandonou
as artes plasticas, fazendo com que todo o conceito mesmo de arte se
deslocasse.

Ironicamente é o suporte videografico que vem coroar defini-
tivamente a imagem artistica em movimento. Nam June Paik, Wolf
Vostell, cada um a sua maneira, foram os precursores dessa nova lin-
guagem artistica, definitivamente consagrada desde a década de 1990,
pelas grandes exibi¢des internacionais.

A videoarte traz a tona os elementos estéticos da performance e
inclui outro: a teoria da cor-luz (diferente da teoria da cor-pigmento).
A partir do momento em que o ser humano e seus saberes filoséficos,
sociolobgicos, etnograficos, mas também fisicos, quimicos, tornam-se
mais conscientes do tempo, dos diferentes tempos, da relatividade do
tempo e do tempo como sua condi¢io de existéncia e prisio, os conhe-
cimentos se repensam.

O computador pessoal, suporte comunicacional, n3o mais per-
mitird um retorno a uma arte estatica, duradoura e individual. O cor-
po e a linguagem artistica videografica, circulando nessa midia inte-
rativa, deixardo sobreviver o risco de ilimita¢ao, de desmantelamento
das fronteiras de identidade em um real cada vez mais constituido
por “matéria morta”, “corpos mortos” e “linguagem morta”. (BAU-
DRILLARD, lg77, p. 63)
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Performance em telepresenca

E na presenca que, em geral, a performance artistica acontece. O
ritmo dita o tempo, o tempo impulsiona a dindmica, a presenca dos
performers convoca a atencdo da plateia para os meandros do texto
(pré-texto, pretexto), para as variacoes dos sons, das musicas. Por ve-
zes, grito; por vezes, siléncio; por vezes, expectativa; por outras, desejo.
Da compreensao a interrogacao, da expectativa ao impeto, da tristeza a
torcida. Os humores do ptblico, participante ou passivo,acompanham,
se envolvem, se desgarram. O publico ri, sofre, ou simplesmente se de-
sinteressa. A presenca se extingue, € findo o espetaculo:

O poder do logos, o discurso vivo, na presenca e sob o con-
trole de quem fala, estd na razdo direta de sua proximidade
para com a origem, entendida como funcio de uma presenca
plena, a do pai do discurso ou, como se diz modernamente,
o ‘sujeito falante’. Isso configura o que Derrida, no rastro de
Heidegger, chamou ‘metafisica da presenca’, ou seja, o privi-
légio da presenca, em prejuizo de qualquer deferimento, re-
peticdo ou diferenca em todos os sentidos do termo. (NAS-
CIMENTO, 2004, p. 21)

A linguagem artistica performance, dando-se na presenca de ar-
tistas, interatores e/ou plateia, é discurso vivo, ainda que a fala nem
sempre seja controle. Trata-se de uma proximidade com a origem,
trata-se de presenca plena. A performance em telepresenca, ou tele-
performance, prescinde de alguma presenca. Alguma presenga, pois,
de fato, ha presenca da imagem do outro, ainda que este esteja ausente.
Entdo, estamos falando de uma presenca paradoxal, permitindo uma
imensa tensdo entre proximidade e auséncia do pai do discurso.

A performance em telepresenca se di em um local, com a pre-
senca de atuantes, técnicos, iluminadores, controladores de camera e
de computadores. E se completa com os interatores espalhados pelo
mundo. Em outros locais, equipes inteiras também se apresentam fi-
sicamente a uma plateia presente e buscam a complementagao, o par-
tilhamento nos monitores e nos projetores. Os resultados alcancados
dependem softwares e hardwares.
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A maquina performa, modifica a acio, interfere na dinimica. O
delay, retardo no envio e recebimento de imagens e sons, interage com
os performers. As vezes, a conexio cai, e o improviso, ja instalado, mais
uma vez é requisitado.

Em telepresenca, de nosso ponto de vista, o improviso é impres-
cindivel. Os atrasos, caros ao teatro, a performance, s acoes que en-
volvem grandes equipes, também acontecem em telepresenca. E, visto
que o complemento das a¢des acontece em outros espacos — distantes
fisicamente e pelo delay —, é sempre preciso partir de uma grande car-
ga de abertura para a criagdo em tempo real. Uma marcacio minutada
é uma pratica quase sempre abortada. Uma direcio, partindo de um
ponto, é muitas vezes frustrante.

Estamos falando de uma prética realizada desde 1999 pelo Gru-
po de Pesquisa Corpos Informaticos: performance em telepresenca via
rede mundial de computadores. Mas também estamos falando do tra-
balho realizado em 1998, onde tratava-se de um circuito fechado de
cameras e televisores e de telefones fixo e celular. Aqui também, com
telefones, o paradoxo da presenca-auséncia se coloca:

Nosso telefone é nosso asno parado e colocado sobre a mesa,
perto da mio. Ele é a concha de nossa sanidade comum, o
carro supersonico, ele é nosso animal pessoal, o ser chama-
do-telefone ele é corporal e muito espiritual, enfim, ele tem
o espirito de ser nossa cabana exterior sendo também nossa
montaria de milagres e nossa cavidade para sortes as mais
internas. Nio existe algo mais vivo, mais ordinario, mais di-
vino, mais adoravel e aterrorizador, mais familiar e menos
familiar do que esse instrumento que permite uma conversa
entre duas pessoas distantes. (CIXOUS, [199?])

Esta colocacio de Hélene Cixous diz respeito ao telefone, mas
também fala muito da inquietacao dada pela telepresenca: “adoravel
e aterrorizadora”. Uma presenca distante, uma auséncia na palma da
mao, um coautor ausente, modificando as acdes entdo realizadas.

Atualmente, pululam sites de relacionamentos, muitos deles li-
gados ao sexo. Jovens e adolescentes, mas mesmo adultos e criancas, se
veem familiarizados com essa tecnologia. Alguns falardo de possibili-
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dade de geracao de distarbios psiquicos e mesmo fisicos para aqueles
que, mergulhados no virtual, se distanciam do mundo real. Acredito
que um exagero de vida jogada nessa midia possa, sim, trazer sérios
problemas, principalmente para adolescentes, mas esse nao é o assun-
to do presente artigo. O meu foco é a rede mundial de computadores
como meio para a arte da performance, como instrumento para a gera-
cdo de subjetividade através da arte.

Quanto mais o espectral e o virtual invadem o campo da
experiéncia, tanto mais se tem necessidade de reconstruir
forcas estaveis de identidade, de presenca, de consciéncia, de
subjetividade etc. Noutras palavras, nio creio que os efeitos
da espectralidade vao suprir os desejos de condicoes estaveis
para a subjetividade, a presenca, a identidade. (DERRIDA,
2001)

A partir de 1999, a pesquisa do Grupo se voltou para a telepre-
senca na Internet. Inimeras foram as experiéncias, muitos softwares
foram empregados, testados e utilizados em grandes performances.:

A pesquisa buscava, através de um trabalho colaborativo, a
transmissio em tempo real de imagens em movimento e de sons, gra-
vados ao vivo e transmitidos, simultaneamente, para diversos pontos
de rede, podendo ser assistidos nesses pontos, mas também podendo
receber de cada um deles ao mesmo tempo. Isto é, ndo nos interessava
o video-streaming, transmissao de imagens e sons de um ponto para
outro, sem permitir, no mesmo computador, o recebimento simulta-
neo de imagens e sons.

A investigagao em questdo é sobre a possibilidade de um corpo
informatico, de um corpo-carne numérico, possibilidade de sobrevi-
véncia de um corpo sensual, em performance, tornado imagem, ou

3 Netmeeting, CUSeeMe, iVisit, Quick Time para videostreaming, entre outros.

As mais marcantes participagdes do Corpos Informaticos, com performances em telepresenca, via rede
mundial de computadores, foram: Infoporto (Brasilia, 1999), Intrasite (Montreuil, Franga, 1999), Bienal
do Mercosul (Porto Alegre, 1999 e 2005), Medi@terra (Atenas, Grécia, 2000), Festival Internacional de
Linguagem Eletrénica (FILE), MIS, S3o Paulo, 2001), Galeria da Caixa (Brasilia, 2002), Teatro do Centro
da Terra (Sio Paulo, 2002), Constelagdo, SESC - Vila Mariana (Sdo Paulo, 2004. Dire¢ao: Renato Cohen),
Art Frankfurt (Frankfurt, 2003), Espaco ECCO (Brasilia, 2003), Congresso Art, Technology and Communi-
ties (Rhode Island, 2004), Telematic dress / connective tissue (Nothhingham. Direcio: Johannes Birringer),
HTMlles (Montreal, Canada, 2005), Emparedados, Museu Cruz e Souza (Florianépolis, 2006), Replexo,
Exposicdo Luz da Luz, SESC Pinheiros (Sao Paulo, 2006), Digital urbano, Escola de Artes Visuais (Rio de
Janeiro, 2009). www.corpos.blogspot.com
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melhor, um corpo tornado presenca apenas pelo bombardeamento de
raios luminosos, gerando sensacio de movimentos, possibilidade de
interacao efetiva. Desejo de presencareal como geradora de intersubje-
tividade. Ou seja, o estudo tedrico e pratico sobre as interse¢oes entre
corpo, tecnologia, c6digo e outros corpos, uma poética dada pela troca
on line de criagao artistica.

Grupo e colaboragdo

Para a realizacio de performances, é imprescindivel um trabalho
em grupo, visto a diversidade de linguagens envolvidas na criagio/
atuacio. Na performance em telepresenca, esse grupo torna-se mais
complexo devido a necessidade de conhecimentos técnicos computa-
cionais especificos e interfaces. Além de performers, iluminadores e
contrarregras, € necessario um cameraman para cada computador em
cena, responsavel pela captagio com web-camera da agao ao vivo, a ser
transmitida pelo computador — aqui uma camera estatica imobilizaria
possibilidades de angulos, movimentos amplos descendentes ou as-
cendentes, hiperaproximacoes, conjugacao da acao e da camera. Pre-
ferimos trabalhar com trés computadores e trés projetores multimidia
para criar uma maior sensa¢io de imersdo, e cada computador tem
uma pessoa responsavel por ele. A necessidade de trés computadores
em cena, no local da presentagao, da-se também pelo fato de que os
performers ou interatores precisam de ampla visibilidade das imagens
que estao sendo recebidas dos outros pontos do mundo onde acontece
aagao, ou seja, eles necessitam imers3o no espago virtual.

Esses computadores, na pratica do Corpos Informaiticos, sao em
geral disponibilizados para os espectadores, tornando-os interatores.
Esses interatores podem tanto digitar textos quanto tomar para si a
funcio de controlar as web-cameras. Fato é que a tela é fria, a luz emiti-
da é fria, o som é entrecortado (em breve, certamente, nio mais serd), a
qualidade daimagem é baixa. Mas verifica-se que, de fato, ha encontro,
de fato, formam-se grupos de pesquisa expandidos, compostos por di-
versos grupos, formam-se pensamentos congruentes, reflexées con-
juntas e, sobretudo, intersubjetividade.
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Distinguimos a performance em telepresenca da troca de dados
via Internet, das manipula¢oes de objetos a distancia, através de robds,
dos video games, dos softwares interativos com a criagdo de avatares.
Ainda que esses avatares possam ser criados pelos usuarios, ainda que
eles possam simular atitudes aparentemente geradas por estados psi-
colbgicos, eles permanecem preconcebidos por seus criadores e assim
sdo reduzidos a uma gama restrita de possibilidades.

A manipulacio de robés a distancia também nio € o interesse
do Grupo. Desejamos encontrar o outro: sua subjetividade. Buscamos
experimentar a interlocuc¢do, mas, sobretudo, a intersubjetividade via
rede mundial de computadores. Tanto a troca de dados, quanto a ma-
nipulacio de robds e os video games, permitindo um baixo grau de real
interacdo em trabalhos artisticos na rede mundial de computadores,
nos parece pouco. O que denominamos performance em telepresenca
exige estar com o outro, exige compartilhar da criacao em tempo real
com interatores, e difere da telepresenca, tal como a define Lucia San-
taella (2003, p. 196):

A telepresenca é um meio de comunicagdo que abre novas
avenidas para a comunicagao entre humanos e robés [...] Por-
tanto, a telepresenca é uma forma de experiéncia fora do cor-
po em uma simbiose com o silicio.

O interesse do Corpos Informaticos esta centrado na simbiose
com outros seres humanos, nio uma relagio humano-maquina, mas
uma relacao humano-(maquina)-humano.

Yara Guasque Aratjo, também, tem um conceito diferente e dis-
corda de nossa posi¢io quanto a intensidade da performance em tele-
presenca:

A diferenca bésica entre realidade virtual e telepresenca é
que, na realidade virtual, o individuo se sente imerso num
mundo gerado artificialmente, e na telepresenca sabe-se em
um espaco real, gerado pelo ambiente fisico. [...] a telepresen-
capor web cimeras é considerada como “baixa telepresenca”,
dada a limitada dimensio das janelas no desktop que torna a
imersdo insatisfatoria, e também como “telepresenca popu-
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lar”, por ser acessivel a todos os que estejam ligados na web
através dos softwares CuSeeMe, iVisit e similares. (ARAU-
JO, 2005, p. 26-27)

Por um lado, um ambiente pleno de telas, projecdes, atores,
luzes, reflexos também pode deixar o espectador capaz de se sentir
“imerso num mundo gerado artificialmente”. Em um bom espetacu-
lo de teatro também podemos nos sentir imersos. Nesse caso, cito os
trabalhos do Grupo Oficina de José Celso Martinez Corréa. Por outro,
diria que a “baixa telepresenca, dada a limitada dimensdo das janelas
do desktop”, pode e é superada nos trabalhos do Corpos Informaticos e
em outros grupos, pesquisando essa linguagem, com projecoes em di-
ferentes telas nos quatros ou mais lados da sala de a¢3o, em cada ponto
de recepcao da telepresenca, gerando alto grau de imersao e interacio
em tempo real. Quanto a “telepresenca popular”, sendo o Corpos In-
formaticos formado por pesquisadores na linguagem artistica perfor-
mance, desejamos a participacio do publico: todo e qualquer pablico.
Queremos que nosso trabalho seja aberto a efetiva geracao de interaco
com o publico. Queremos uma arte popular na rede mundial de com-
putadores, assim como praticamos composi¢oes urbanas (AZAMBU-
JA; MARTINS; MEDEIROS, 2009) para nos aproximarmos do grande
publico.

Na performance em telepresenca, a realidade vivida é uma reali-
dade mista, a0 mesmo tempo gasosa e encorpada, corpos e sopros de
luz, fluxos de palavras, refluxos de outros gestos longinquos, ecoando
em gestos criados simultaneamente em diversos locais do mundo. Nao
se trata de videodanca, onde imagens pré-gravadas sao disponibiliza-
das via rede mundial de computadores. Trata-se de uma criacio entre
individuos, entre grupos, em diferentes fusos horarios, porém, simul-
taneamente. Fisico e virtual se conjugam, comungam, se justapdem,
compdem, mas também competem e, por vezes, uma dessas realida-
des se anula pelo pleno envolvimento com a outra.

A performance em telepresenca se aproxima de uma estética da
comunica¢io (Fred Forest) e/ou de uma estética relacional (Nicolas
Bourriaud). Ambas, de forma diferenciada, pensam um conceito fun-
damental para a performance em telepresenca: o conceito de relagao.
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A comunicacio, verdadeiro compartilhar, é apenas ideia de en-
contro? Sao, por vezes, horas a fio de performance em telepresenca. O
computador exige que o corpo se prostre, de fato, diante dele. Possibi-
lidade de estar junto sem ser fisicamente real, no entanto, estando pre-
sente. Corpo real, ausente, presente pela teleperformance. Interacio,
comunicagao e arte. Em telepresenca, entrariamos em comunhio com
a “carne” da rede mundial de computadores como meio de geragao de
arte e prazer estético. A que mundo somos sensiveis hoje? Estamos
embebidos de telepresencas, ao vivo ou nio: telefones (fixo e celular),
televisoes, chats, videoconferéncias, todos, cada vez mais, atingindo
todos os sentidos, sentidos solidarios entre eles.

A performance em telepresenca permite contemplagio e comu-
nicagio, penetracao no dmago do desejo do outro e no desejo que se
revela em si. A telepresenca permite vagar vagabundo ousado, pois, na
realidade, pouco tempo resta para vagar. O frio, buzinas e fedores sao
esquecidos em prol da comunhio virtual.

Ainda que corpo informatico, ainda que corpo numérico, pura
“incompossibilidade” (DELEUZE, ad tempura), ele é capaz de quase-
performance, capaz de comunicacgao de afecto, capaz de revelar resso-
nancias do “inarticulado” (WITTGENSTEIN, ad tempura). O corpo
informatico degusta e é degustado, com todos os sentidos, sentidos
sintonizados, gerando desmantelamento das fronteiras identitarias
em busca de um outro estar no mundo da arte.
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Figura 1 - Replexo. Performance em telepresenca. Exposicdo Luz da Luz. SESC-Pinheiros, SP. 2006. Performers:
Diego Azambuja e Marta Mencarini (Sdo Paulo 1° ponto), Cynthia Carla (Brasilia1° ponto), Maicyra Ledo (Brasilia, 2°
ponto), Carla Rocha (Philadelphia), Johannes Birringer (Londres).

Foto de Lilian Amaral e Marta Mencarini.

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor



208

Referéncias

AZAMBUIJA, D.; MATINS, F.A.; MEDEIROS, M. B. Corpos informaditicos:
arte, cidade, composicio. Brasilia: PPG-Arte, UnB, 2009.

ARAUJO, Yara R. G. Telepresenca: interacio e interfaces. Sio Paulo: PUC,
2005.

BAUDRILLARD, Jean. La société de consommation. Paris: Idées: Gallimard,
lg77.
BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique relationnelle. Paris: Presses du Réel, 1998.

CIXOUS, Héléne. Ecrire aveugle: conversation avec I’ane. Paris: Collége
International de Philosophie. [199 ?]. Disponivel em: < www.ciph.fr>.
Acesso em: 5abr. 2009.

COHEN, Renato. Pds-teatro: performance, tecnologia e novas arenas
de representacdo. In: CONGRESSO NACIONAL DA ABRACE, 3.,
Florian6polis. Anais..Florianopolis: ABRACE, 2003. p. 88-89.

DERRIDA, Jacques. A solidariedade dos seres vivos. Folha de S. Paulo, Sio
Paulo, 27 maio 2001. Caderno Mais! Entrevista por Evando Nascimento.

DOGUET, Anne-Marie. Déjouer l'image : créations électroniques et
numériques. Paris : Jacqueline Chambon, 2002.

FOREST, Fred. Pour qui sonne le glas, ou les impostures de 'art
contemporain. Quaderni, Paris, n. 21, p. 119-140, 1993.

NASCIMENTO, Evando. Derrida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2004.

SANTAELLA, Lucia. Culturas e artes do pés-humano. Sao Paulo: Paulus,
2003.

WAGNER, Richard. L’ oeuvre d’ art de I’ avenir. Paris: L'Harmattan, 1948.

A interatividade, o controle da cena e o publico como agente compositor



.
gt |||\\\\\\Q/ 4

N

'
7 N\ .’

Y=
*“{//({@\\\n." TI1L
\‘\ T T L

T

TRANSITORY OBJECT
FOR HUMAN USE

O publico como agente criador da arte

Stela Regina Fischer"

1

Stela Fischer é Mestre em Artes pela Universidade Estadual de Campinas, sob a orien-
tacio do Prof. Dr. Renato Cohen. Atualmente, é professora do curso de Comunicacio
Social do Centro Universitirio Belas Artes e do Centro de Formacao do Ator Globe-SP.
Também atua e dirige a Companhia Teatral Magna Mater, em S3o Paulo.







Nunca a vida de ninguém se transformou por causa

da experiéncia alheia. Eu quero mais do publico.

Quero que ele se envolva e passe por mudangas como
acontece comigo. E muito dificil e é um trabalho pioneiro
porque durante muito tempo houve regras estabelecidas:
o artista faz, o ptblico observa.

(ABRAMOVIC apud BERNSTEIN, 2003, p. 391)

Diferente de outros trabalhos da artista Marina Abramovié, ains-
talacdo Transitory Object for Human Use apresenta objetos nao-escul-
tura, feitos de minerais brasileiros tidos como fontes de energia. O pt-
blico é convidado a participarativa e sensorialmente sobre esses objetos
transitorios que trazem instrucdes de uso propostas por Abramovié.
Cada objeto requer a disponibilidade individual, a doacio de tempo e a
entrega do publico a esse ritual performatico. Ao abordar esse sistema
proponente, o intuito deste artigo é considerar o pablico como agente
criador da arte. Tomando como ponto de partida o trabalho e concei-
to de public body desenvolvido por Abramovi¢, meu estudo também
desenvolve paralelos reflexivos sobre o tempo alterado da experiéncia
ritualistica e a interatividade como fonte de criago da arte.

Em 2008, foi realizada a primeira exposicio individual da ar-
tista plastica e performer Marina Abramovi¢ no Brasil: “Objeto Tran-
sitério para Uso Humano” (Transitory Object for Human Use). Para
Abramovi¢, “a performance é um elemento basico do meu trabalho.
Ela pode acontecer em diferentes niveis. Nessa exposi¢ao, me importa
aexperiénciado puablico, ele nio estard como um voyeur, usara sua con-
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centracio e energia para interagir com os trabalhos” (MOLINA, 2008).
Diferente de outros trabalhos mais conhecidos da artista, como as per-
formances e os videos em que Abramovi¢ protagoniza suas experién-
cias limitrofes tomando seu corpo como via de investigacio sensorial,
foi proposta uma instalacio composta por doze objetos que, embora
sejam estéticos, sao definidos pela artista como nio-esculturas. Isso
devido a finalidade das pecas que depende diretamente nio da obser-
vacao ou da contemplacao do publico, mas de sua participacao ativa.
Nessa circunstancia, instaura-se uma dimensio processual a criagao
dos objetos, assumindo uma estética de abertura que, no instante da
vivéncia, completa-se com a interatividade do publico.

Feitos de imas, metrénomos e minerais brasileiros tidos como
fontes de energia, como quartzo, ametista, cristais, os objetos transi-
torios ndo tém formas definidas nem significados simboélicos: sua fun-
¢30 e uso sao para provocar determinados efeitos sobre o pablico. Tais
efeitos deslocam o eixo de apreciacio do objeto para a apreensio do
sensivel sob a perspectiva do receptor que deve executar uma agao em
cada objeto:

[...] Esses objetos s6 fazem sentido quando investidos de um
certo poder, pelo uso das pessoas. E por isso que nio os cha-
mo de esculturas. S3o objetos para serem incorporados ao
diaa dia. (ABRAMOVIC, 2008a, p. 3)

Os objetos trazem instrucdes de uso, orientagdes por escrito da-
das pela artista para conduzir a intervencio e atuagio do publico. E no
instante da participacdo, ao atuar sobre e com os objetos, cria-se um
contexto de performidade (sic) em que o protagonista da cena é o pu-
blico.

Nesta instalacdo, a atitude surge de modo especial. Os objetos
artisticos passam a ser uma situacdo que envolve o receptor em va-
riadas instancias: cognitiva, sensorial, fisica, psicoldgica, espiritual.
A relacdo entre criador/evento/receptor verte-se por um “livre jogo
entre a imaginagao e o entendimento™, remontando o pensamento

2 De acordo com Reale: “o fundamento do juizo estético é o ‘livre jogo e harmonia das nossas faculdades
espirituais’ a harmonia entre a representagao e o nosso intelecto, entre a fantasia e o intelecto que o objeto
produz no sujeito. O juizo de gosto, portanto, € o efeito desse livre jogo das faculdades cognoscitivas. Sao
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kantiano a luz das tendéncias contemporaneas das artes visuais. Nesta
exposicdo, em que a presenca do objeto artistico é aplicada com uma
finalidade sem representacio de um fim, apenas é imbuida de signifi-
cado com a intervencao do piblico que para completi-la deve estar em
estado performativo ao interagir com os objetos transitérios.

Ao colocar o publico em acdo, saindo de seu estado contempla-
tivo, as artes visuais tém se deslocado para uma situa¢do mais cénica?
Esse estudo tem o intuito de delinear uma anilise e reflexdo sobre a
interatividade quando o publico torna-se agente criador da arte. Du-
rante a exposicao em cartaz na Galeria Brito Cimino, em S3o Paulo (de
25 de junho a 2 de agosto de 2008), foi realizada uma pesquisa sobre o
conceito da instalacio e entrevistas com o publico para compreender e
ilustrar a sua recepcio. O publico segue ou n3o as instrugdes? De que
forma ele se relaciona? Como se realiza essa exploracio do campo sen-
sorial? E ao interagir, o pblico torna-se um performer? Essas sao algu-
mas questdes que irdo permear este estudo, tomando como ponto de
partida o conceito de Public Body, dado por Abramovi¢. Também serdo
desenvolvidas algumas reflexdes paralelas sobre o tempo alterado da
experiéncia ritualistica para acessarmos a abertura do sistema propo-
nente que resulta da interatividade como criacio da arte.

Objeto transitério

Somos os propositores; somos o molde; a vocés cabe

0 sopro, no interior desse molde: o sentido da nossa
existéncia. Somos 0s propositores: nossa proposicio é o
didlogo. Sés, nio existimos; estamos a vosso dispor. Somos
0s propositores: enterramos a obra de arte como tal e
solicitamos a vocés para que o pensamento viva pela agio.
Somos os propositores: nio lhes propomos nem o passado
nem o futuro, mas o agora.

(CLARK, 198043, p. 31)

compreensiveis, portanto, as conclusdes de Kant: ‘esse juizo puramente subjetivo (estético) do objeto ou da
representacao com que nos é dado precede o prazer pelo objeto e é o fundamento desse prazer pela harmo-
nia das faculdades do conhecer: mas s6 se funda a universalidade das condi¢des subjetivas no juizo dos ob-
jetos essa validade subjetiva universal do prazer que nos ligamos a representacio do objeto que chamamos
‘belo’”. (REALE; ANTISERI, 1990, p. 928)
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Considerada como icone da arte da performance, Marina
Abramovi¢ deu uma nova significacio as artes visuais ao utilizar o cor-
po como principal forma de express3o. Sua trajetdria estd associada a
histéria da performance. O movimento que ganhou expressividade
nos anos 60 e 70, do século passado, iniciou-se a partir da necessida-
de de artistas plasticos em romper com os moldes tradicionais de ex-
pressao visual, a exemplo de grupos de contracultura norte-americana
como o Fluxus, os procedimentos pictéricos de Jackson Pollock, as
experimentagdes de Joseph Beuys e Vito Acconci, para citar alguns.
Cansados de aprisionar sua arte em molduras e museus, esses artistas
desenvolveram modos de entrecruzamentos de linguagens, experi-
mentaram novos espacos de representacio, utilizaram outros recursos
de expressao, principalmente seus proprios corpos e propuseram um
alargamento na relacdo com o publico.

No Brasil, interessa-nos destacar a constru¢io do espectador
como agente da experiéncia criativa nos trabalhos de Hélio Oiticica e
Lygia Clark, atualizadas pelo gesto participativo do corpo do especta-
dor que potencializa o objeto de arte. De acordo com o enunciado, vale
lembrar que Lygia Clark recusava o titulo de artista para denominar-se
propositora, assim como declarava que seus trabalhos nio eram obras,
mas objetos propositores que apenas se potencializam no contato fei-
to pelo publico. Esses desdobramentos das artes visuais contaminados
pelo teatro, musica, danca, poesia e video, geraram novos procedimen-
tos artisticos. A interatividade tornou-se uma condic¢do para propor e
vivenciar tal arte, a medida que o pablico participava de uma experién-
cia sensoério-artistica.

E no cruzamento entre esses procedimentos de ruptura e a pro-
posta de participagio ativa do piblico diante do objeto artistico que lo-
calizamos a proposta laborial de Marina Abramovi¢:

As relagbes entre artista, obra de arte e publico se transfor-
maram de forma radical quando o corpo do artista se tornou
nio apenas o meio para o trabalho como também o préprio
objeto artistico, e a énfase do trabalho passou a ser centrada
antes no processo do que no produto. (BERSNTEIN, 2003,

p-382)
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Durante as apresentacoes, é comum 0 performer expor seu cor-
po em situacdo de risco, operando em tempo real um ritual cénico
com “acOes transgressivas, autobiograficas ou politicas” (PAVIS, 1999,
p. 284). E a trajetéria de Abramovi¢ é delineada por inimeras expe-
rimentacoes que desafiam suas capacidades fisicas e psicolbgicas3, em
performances que tratam a sexualidade, a morte e a guerra+.

Durante o periodo de retorno as cria¢des individuais, logo ap6s
a experiéncia com a performance The Lovers — The Great Wall Walk
(1988)s5, onde vivenciou uma relagao particular entre corpo/mente/na-
tureza, Abramovi¢ sentiu-se instigada a criar objetos/esculturas. Em
viagens para o Brasil entre 1989 e 1992 quando tomou contato com mi-
nerais brasileiros diretamente do ambiente natural, passou a pesquisar
e experimentar essas fontes de energia naturais também em estado de
composicao artistica. Para imprimir sua experiéncia, surge a criacio de
Transitory object for human use e objects for non-human use, cuja fi-
nalidade é favorecer ao publico esse contato com a coautoria da arte, o
reencontro consigo e com forcas naturais. Vale destacar a explicagio da
pesquisadora do trabalho de Abramovi¢, Ana Bernstein (2003, p. 391):

Os objetos transitdrios sio objetos feitos para o uso do pu-
blico. Ao contririo de esculturas, esses objetos n3o se tor-
nam obra de arte a menos que sejam utilizados, tocados, a
menos que as pessoas se sentem ou se deitem neles. Aqui,

3 Como na performance “Ritmo o” (Napoles, 1974) em que a artista permaneceu imével diante de uma mesa
onde distribuiu 72 objetos variados, entre os quais batom, mel, perfume, machado, revélver e munigio que
deveriam ser usados no corpo da artista conforme desejado pelo pablico. Seis horas de performance e parte
de suas roupas haviam sido cortadas e removidas, seu corpo estava pintado e o revélver engatilhado foi
apontado para sua cabega. “[Ritmo o] foi o trabalho mais forte que ja fiz, porque eu nio estava no controle.
O publico estava no controle. Isso é o mais longe que se pode ir”, comenta Abramovi¢. (BERNSTEIN, 2003,
p-380)

4 Nascida na antiga Iugoslavia em 1946, criou a performance “Balkan Baroque” (1997), na qual sentada
em uma montanha de ossos durante dias, retirava pele e carne de animais, cantando cancdes de infincia
de Belgrado, em mencio a guerra civil iugoslava. Essa performance recebeu o Ledo de Ouro em Veneza.
(ABRAMOVIC, 1998, p. 36)

5 Em 1989, Abramovi¢ e seu companheiro Ulay se separaram, apds 12 anos de vida e arte em comum. Um
dado curioso e muito poético na biografia de Abramovic foi a performance “The Great Wall Walk” em que
ela e Ulay decidiram levar adiante uma proposta que demorou para conseguirem a permissio da China de
utilizarem a Muralha como espago de representacio. A idéia inicial era fazer da performance um ritual de
unido: os dois caminhariam, cada um partindo de um extremo da Muralha. Ulay vindo do Deserto de Gobi
em direcio ao leste e Abramovi¢ vinda da regido do Mar Amarelo em direcdo ao oeste. Caminhariam até o
ponto de encontro entre os dois onde seguiriam juntos até o fim da travessia. Mas quando a permissio foi
concedida, o casal havia desfeito sua unido. Mantiveram a proposta e fizeram da performance um ritual de
separagao, onde a partir do ponto de encontro, cada um seguiu seu caminho sozinho. A vivéncia emocio-
nante teve a duragio de 9o dias e esté registrada em video. (ABRAMOVIC, 1998, p. 298)
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como nas performances de abramovi¢, o trabalho nio é dire-
cionado pararesultados, nao busca chegar a uma forma final,
mas se centra antes na experiéncia, no processo —a diferenca
é que desta vez se trata da experiéncia do ptblico. O centro
do trabalho n3o é mais o corpo do artista, mas o corpo do
publico.

Marina Abramovi¢ classifica os seus trabalhos a partir de trés ti-
pos de corpos: o “Corpo do Artista” (Artist Body, 1998), em que ela
concebe e apresenta suas performances pessoais e o publico apenas
assiste; o “Corpo do Pablico” (Public Body, 2001), propostas em que
o publico é requisitado para cumprir tarefas para que a arte se realize.
‘Transitory Objects for Human integra as producoes de Public Body e
sua realizacdo apenas se estabelece se houver interatividade e o pablico
torna-se agente criador. Por Gltimo e ainda em fase de desenvolvimen-
to, ha o “Corpo do Estudante” (Student Body) que trata de trabalhos
desenvolvidos com seus alunos.

Apobs um longo periodo percorrendo diversas cidades da Europa
e América do Norte, Transitory Object for human use retornou para
o Brasil, no sentido de que aqui a maioria dos objetos transitérios foi
concebida enquanto idéia e matéria. Abramovi¢ percorreu os estados
de Santa Catarina, Amazonia, Pard e Minas Gerais, de onde obteve di-
versos objetos e os minerais que foram extraidos na sua forma bruta.
A artista acredita no efeito transformador que esses minerais podem
exercer sobre nossos corpos e vidas®. E por isso a intenc¢ao de transfor-
ma-los em arte para poder levar a um determinado pablico das cida-
des um instante de autorreconhecimento, transformacio e paz através
do contato com elementos minerais: “Essa experiéncia que proponho
com os objetos transitorios é a experiéncia de sentir a energia do ma-
terial, do modo que ela pode ajudar na nossa vida”. (ABRAMOVIC,
2008a, p. 6)

6 “Creio que poucos artistas brasileiros usam esses materiais para fazer grandes pecas como essas. [...] Estou
trazendo uma heranca antiga com um novo elemento, com um novo significado. Eu gostaria de despertar
uma nova consciéncia a respeito desses materiais, pois o pablico pode estar acostumado com esses mate-
riais, mas nio sabe realmente o que eles podem fazer por ele”. (ABRAMOVIC, 20084, p. 3)
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O publico como performer

Estive sempre ocupada com uma tnica idéia. Mesmo
quando eu pintava, a idéia basica era sempre o corpo. Agora
estd mais claro para mim que dentro deste corpo de trabalho
h4 uma clara divisdo entre o “corpo do artista” (eu fazendo)
e 0 “corpo do publico” (o ptblico fazendo).

(ABRAMOVIC apud BERNSTEIN, 2003, p. 396)

Muito se falou em abertura estética para conceituar a teoria da
recepcdo em arte. Estamos situados historicamente na continuidade,
iniciada pelos movimentos artisticos dos anos 60 do século passado,
da expansio do conceito de arte, tomando a interatividade como fe-
noémeno. Ainda mais com a inclusio das tecnologias como forma de
expressdo. Conforme o critico de arte e pesquisador Simén Marchan, a
arte da participacio e o prolongamento do ato de recep¢io dinamizam
a interpretacao do objeto artistico, implicando o receptor no processo
de criacio quando induzido a explorar ou manipular o objeto ou espa-
co proposto pelo artista.

O artista multimidia e pesquisador Julio Plaza (2000) trata a
interatividade como abertura a recepcio relacionada as técnicas utili-
zadas na producio artistica que podem ser classificadas em primeiro,
segundo e terceiro graus. Segundo Plaza, a abertura de primeiro grau
sugere a interacdo mental devido a polissemia de leituras e sentidos. A
abertura de segundo grau, a que mais nos interessa neste estudo, incor-
pora o publico em uma arte de participacao [minha énfase], ou seja,
o publico é solicitado a participar ativamente explorando, manipulan-
do o objeto artistico, intervindo e modificando-o:

A nocido de arte de participagio tem por objetivo encurtar a
distancia entre criador e espectador. Na participagdo ativa o
espectador se vé induzido a manipulacio e exploragio do ob-
jeto artistico ou de seu espago. (PLAZA, 2000, p. 28)

E por fim, a abertura de terceiro grau verte-se pela interatividade
tecnologica, considerando a mediacdo na producio e na recepcio do
objeto artistico.
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De acordo com essa leitura, localizamos a instala¢io Transitory
object for human use como um sistema com abertura de segundo grau,
pois:

As nocoes de ambiente e participacio do espectador (PO-
PPER, 1993) sdo propostas e poéticas tipicas da década de
sessenta. O ambiente (no sentido mais amplo do termo) é
considerado como lugar de encontro privilegiado de fatos fi-
sicos e psicolégicos que animam nosso universo. Ambientes
artisticos acrescidos da participacio do espectador contri-
buem para o desaparecimento e desmaterializacio da obra de
arte substituida pela situacdo perceptiva: a percep¢io como
re-criacdo. (PLAZA, 2000, p. 27)

Essa citacao nos remete a no¢io de environment, do tedrico fran-
cés Frank Popper que delineia a passagem da recep¢ao contemplativa
para um nivel mais elaborado de participacao, mobilizando as facul-
dades contemplativas, perceptivas e motoras do receptor. Cria-se, as-
sim, um ambiente de desaparecimento e desmaterializacao do objeto
artistico tradicional, diminuindo a distancia entre criador e receptor no
momento de exploracio do objeto artistico:

A obra desmaterializa-se e a atividade criativa, de forma ge-
ral, torna-se pluridisciplinar. Nos ambientes, é o corpo do
espectador e nio somente seu olhar que se inscreve na obra.
Na instalagdo, nio é importante o objeto artistico clissico,
fechado em si mesmo, mas a confrontacio dramética do am-
biente com o espectador. (PLAZA, 2000, p. 27)

A passagem da desmaterializacao do objeto artistico para a si-
tuacdo que envolve o receptor em suas vias corporais e subjetivas é
perceptivel neste trabalho de Abramovi¢. Convém, neste ponto, con-
ceituarmos a instalagio como uma vertente das artes visuais que pro-
poe uma conducio ativa e autorreflexiva do ptblico. Como conceito, a
instalagdo solicita a vivéncia. Ao utilizar elementos plasticos para criar
no espaco itinerarios em que o publico devera tracar seu percurso, ins-
tauram-se outras possibilidades de combinacées de sentido:
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Prevendo para esses passantes um percurso temporal no es-
paco dainstalacio, leva-se melhor em conta a temporalidade
da experiéncia espectatorial: os passantes podem deter-se
num detalhe, abordar por diversas vias a instala¢do, e voltar
atrés, influir sobre a natureza espaco-temporal da obra abor-
dada. (PAVIS, 1999, p. 209)

Assim, na instalacdo, o publico é requerido corporalmente na
mediacio com o objeto. Ao estar investido motora e sensorialmente
na experimentacio, configura-se uma participagao ativa no ambiente,
criando um estado de performidade (sic)’. O publico torna-se perfor-
mer durante a vivéncia com o objeto. Instaura-se, entre objeto e recep-
tor, um estado de jogo e ritual.

Nesse ponto, convém analisar o trabalho de Marina Abramovi¢ no
ensejo em que ela deseja que o publico de Transitory Object for human
use torna-se um performer: “com esses trabalhos, os objetos transité-
rios, o publico pode dar o primeiro passo e fazer sua propria experién-
cia, a maneira da performance, assim o artista e o ptublico podem che-
gar a uma experiéncia semelhante” (ABRAMOVIC, 2008a, p. 6). As
instrucoes de uso, portanto, nio sio rigidas. Cabe ao ptblico organizar
o conjunto de signos, simbolos e a¢bes, combinando as instrugdes de
uso dos objetos propostas pela artista as atitudes possiveis e adequa-
das de acordo com a sua disponibilidade. No intuito de experimentar o
objeto, o publico executa a¢oes corporais em um determinado tempo
e espaco extracotidianos. Cria-se um ambiente performativo, em que
o publico, para encontrar formas de receber e perceber a experiéncia
artistica encontra-se em estado de cena:

Sujeito e objeto ndo estio mais, portanto, dissociados mas
reciprocamente relacionados. Nao é uma tarefa facil. Exige
que rompamos com normas aceitas, com formas convencio-

7 Como na instalagao de Abramovi¢ intitulada Florest (1972), em que a artista criou um espago sonoro, com
ruidos de vento, passaros. O publico participante deveria seguir as seguintes instrucdes: Esta é uma flores-
ta. / Ande, corra, respire. / Sinta-se como se vocé estivesse na floreta. / Escreva suas impressdes. “Folhas
de papel e lipis pendiam suspensos do teto para que o piblico pudesse escrever suas impressdes. A do-
cumentagao fotogréfica da instalacdo revela os papéis cobertos de notas feitas pelo ptablico. O trabalho de
Abramovi¢ busca engajar o espectador através dos sentidos, convidando-o aum modo de percep¢ao que nio
privilegia o visual”. (BERNSTEIN, 2003, p. 380)
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nais de pensar, e com comportamentos aprendidos com os
quais sentimos confortaveis. (BERNSTEIN, 2003, p. 397)

A cada objeto experimentado, o publico absorve as “regras” do
jogo ludico e investe a sua participacio em busca de novas possibilida-
des de formacdo do sentido.

A arte se faz d medida que é experimentada e a vivéncia depende
de uma atitude baseada no prazer de experimenta-la. Como é carac-
teristico do jogo, a artista propoe as regras a serem seguidas e cabe ao
publico segui-las ou deixar-se conduzir por leis proprias: “Nao vejo
um problema se nio houver obediéncia estrita ds instrucoes dos ob-
jetos. Para mim a funcado do artista é apresentar o trabalho, entregar
ao publico esse trabalho, o pblico deve completi-lo”. (ABRAMOVIC,
2008a, p. 3) Em especial neste trabalho de Abramovi¢, o ptblico é so-
licitado em sua individualidade, diferentemente de performances ou
intervencdes cénicas abertas, que requerem uma interatividade coleti-
vizada. Ao investir sua individualidade, seus desejos e outras subjeti-
vidades, inscreve-se uma configuracio particular, estabelecida a partir
das possibilidades e aspectos pessoais de cada participante. A arte vai
se formando de acordo com a combinagio entre a desmaterialidade dos
objetos e a singularidade subjetiva do publico que se apresenta como
coautor.

Atuando na intersec¢do entre vida e arte, a experimentac¢io mul-
tisensorial entre o corpo e os objetos transitorios é capaz de suscitar
um ambiente ritualistico por suas caracteristicas de cura pelas cores,
de energizacoes pelos minerais, de “operagdes de alma” e propostas de
equilibrioastral. Sobre ouso desses minerais energizadores, Abramovi¢
(2008Db) acredita que “o publico pode entrar em certos estados men-
tais com a ajuda do material. O material é muito importante para mim.
Uso cristais, cabelo humano, cobre e ferro. Os materiais ja tém certa
energia”. Aqui o ritual deve ser entendido no seu carater performativo,
ao predispor o publico a um estado de interacao com elementos sensi-
veis e simbdlicos que envolvem uma dimens3o mitica na construcio
do sentido do experimento artistico. A busca pela curano momento de
vivéncia percorre a experimentacao dos objetos, assegurando a predis-
posicao do publico para o contato com as pecas. Esse aspecto delega a
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obra uma via de significacdo proxima a dos rituais xamanicos de cura e
celebracio, como explica Renato Cohen na seguinte passagem:

A aproximacao com as praticas xamanicas nos remete as cos-
mogonias primordiais tereomorficas, 4 proximidade com a
escala do fenémeno, aos mundos naturais, a uma praxis da
comunicacio direta com mundos sensiveis e parasensiveis,
onde a realidade e imaginario se entretecem. Amplificados
pela visio, revelam-se, simultaneamente, mundos das for-
mas, objetos, entidades, alteridades e potenciais, agenciados
em diversos espacos-tempo. (COHEN, 2000)

Outro contingente ritualistico dos objetos transitérios é o tem-
po que produz uma realidade alterada, extracotidiana que reverbera
no corpo do receptor como experiéncia de expansao sensorial em um
ambiente individual e de imersdo. O tempo mitico, no qual o ptblico
entra na instalacao e participa dela, toma como exemplo o happening
enquanto expressao artistica:

No happening, o limite entre o ficcional e o real é muito té-
nue e nesse sentido a convencio que sustenta a representacio
é constantemente rompida. Esta ruptura se da de varias for-
mas, como pelas situacdes de imprevisto que caracterizam
os happenings — o pablico ndo sabendo o que vai acontecer
— e nesse sentido entrando em “situacdes de vida” em que
pode ser instado a participar a qualquer instante. (COHEN,

2007, p.133)

A instalagio em si coloca o pablico em um tempo alterado, sus-
penso, estendido, extracotidiano em relagdo ao tempo da cidade, do
lado de fora da galeria. Cada objeto traz em sua instrucio de uso o tem-
po que se deve investir durante a sua experimenta¢ao. Como vimos o
participante opera na fronteira entre a regra e a liberdade, reorganizan-
do constantemente sua atitude. E no final, quem determina o tempo é
o publico. Abramovi¢ (20083, p. 4) destaca:

O que me interessa é o tempo. Eu quero que o espectador me
dé seu tempo. E uma troca: eu lhe dou o trabalho, vocé me

A interatividade, o controle da cena e o puiblico como agente compositor

221



222

da seu tempo. Vocé me di seu tempo e faz uma experiéncia
que eu gostaria que vocé fizesse. Vocé segue as instrucoes e
leva seu tempo para fazé-las e acumula uma experiéncia. O
que acho muito importante, pois uma experiéncia pode ser
emocional, visual, intelectual ou pode ser fisica. Depende de
quio longe se pode ir.

A criacio absorve em si uma infinidade de manipulacoes de tem-
po, decorrentes das execucoes calcadas nas individualidades. A regra
aqui torna-se uma sugestdo e a atividade encaminha-se de forma livre
nas escolhas e decisdes de como se deve manipular o tempo de cada
objeto. De acordo com o artista-plastico e pesquisador Ricardo Bas-
baum, sobre as multiplas formas de tempo incorporadas em trabalhos
de arte:

A intensidade de agrupamentos sensoriais permite o reen-
cadeamento das mais diferentes matérias e eventos no fluxo
de pensamento da arte contemporinea. Temporalidade ins-
tantdnea a percorrer sucessivos corpos enquanto mediagoes,
cristalizando-se no artista (EU) ou nos espectadores (VOCE)
erevertendo estas posicoes (VOCE torna-se EU e vice-versa)
quando a fruicio da obra torna-se possivel apenas a partir de
um paradigma de inven¢io/criacdo: as sucessivas recepcoes
do trabalho constituem novos jogos de relacdes mentais,
novos conjuntos de signos sensoriais agregados a narrativa,
nos de um rizoma que redesenha a cada vez a existéncia da
coisa ou evento enquanto possivel jogo daarte. (BASBAUM,

1989, p.50)

A relacao dialdgica entre artista/objeto e publico opera como
agente mediador das possiveis significacbes. E na interatividade que o
distanciamento entre essas duas colaboragoes criativas se desfaz para
destacar a acao processual de composi¢io da arte, tendo o artista como
propositor e o publico como coautor da experiéncia artistica. O tem-
po e espaco alterados pela experimentac¢io ampliam a nogao de per-
formance em direcao ao espectador que tornam seus procedimentos
de vivéncia artistica igualmente performativos. Assim, o ambiente da
instalagao é transformado em um espaco de performance.
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Objetos, instrucdes e uso

A seguir, descrevo cada um dos objetos transitorios que estive-
ram na exposicio em Sao Paulo, juntamente com as instrucdes suge-
ridas pela artista. Apresento, também, alguns depoimentos do ptblico
coligidos em entrevista realizada na saida da Galeria, no momento em
que as pessoas ainda se encontravam contaminadas pelas impressoes e
sensagoes da vivéncia ou encaminhadas para mim via e-mail. Deve-se
considerar que essa entrevista nao teve como objetivo obter dados para
um estudo estatistico apurado, mas apenas acumular algumas infor-
macoes sobre a interatividade objeto/receptor. Essas impressoes ilus-
tram casos especificos de interatividade como coautoria.

Blending-in coats

Ao entrar na Galeria, foi solicitado ao visitante que vestisse ja-
lecos para percorrer a exposi¢ao. Eram jalecos brancos de algodao que,
segundo Abramovi¢ (2008a, p. 4), “da aquele tipo de liberdade de
quem faz uma experiéncia, o médico, o cientista. Quando vocé veste
o jaleco de certa maneira entra naquela fun¢ao, ganha mais liberdade
para tomar parte daquilo”. No jogo inicialmente estabelecido, o publi-
co trocou sua identidade e deixou de ser apenas um observador. Para a
artista, essa transi¢ao do piblico no momento da entrada ao espaco foi
importante por coloca-lo em outro estado, o estado de performers. A
maioria das pessoas que entrevistei nao se opds a usar os jalecos. Umas
gostavam da idéia de despersonalizacdo, a proposta de criacio de um
coletivo de individualidades:

[...] ao vestir o jaleco, senti como uma metifora de igualda-
de, de nos tornarmos um ser humano dnico. Também me
chamou a atencio o aspecto de limpeza, sem relagio com
o mundo 14 fora, fazendo me desligar um pouco, sair dessa
sociedade e entrar no EU, dentro de mim. (ABRAMOVIC,
20083, p. 4),
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revelou uma das visitantes. No entanto, também entrevistei pessoas
que se negaram a vesti-los justamente por nio quererem se sentir uni-
formizadas, levadas a uma igualdade formal.

Energizador de tempo (time energizer, 2008)

“Instrugdes ao publico: Primeiro passo: posicione seus pés no centro da
letra N — p6lo norte. Fique em pé sob o ima. Duragdo 10 min. Segundo
passo: posicione seus pés no centro da letra S — pélo sul. Fique em pé sob
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o ima. Duragdo 10 min.

Figura 1— Pdblico vivenciando o objeto Energizador do Tempo.
Foto de Sénia Balady.
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Duas estruturas/cabines de aluminio com imas no alto, sob os
quais deveriamos ficar em pé durante dez minutos em cada estrutura.
O im3 ird energizar o tempo? Durante a estada no objeto foi comum o
questionamento sobre as no¢oes de energizador, energia, transformacio,
forca e também sobre o efeito que essa vivéncia teve no corpo do publico:
“Senti-me testada pela artista, estaria eu embaixo daquela estrutura para
realmente energizar meu tempo? Acredito nisso? Conseguiria ficar 10
minutos ali?”® Esse foi o depoimento de uma participante que afirmou
nao acreditar que o objeto a tenha energizado, mas achou interessante a
tentativa de permitir uma busca diferenciada de tudo que ela encontra
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no seu dia a dia, a comecar com a quebra do ritmo do tempo.

Caminhada magnética (magnetic walk)

“Instrugdes ao publico: Vista um par de sapatos com sola imantada que
lhe caiba. Coloque o protetor de ouvido para bloquear os sons, pise na
plataforma metélica e ande sobre ela tio devagar quanto possivel.”

Figura 2 — Pblico fazendo sua Caminhada Magnética.
Foto de Sénia Balady.

8 Respeitei o acordo de manter andnimas as identidades das pessoas entrevistadas.
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Uma caminhada muito lenta, pesada e silenciosa, cujo som pre-
dominante era o da forca magnética que puxava a sola dos pés para
o chido. Muitas pessoas tiveram a sensa¢ao de “caminharem na lua”:
“Abafar o som remete a consciéncia do som metalico, que emana de
nossa propria cabeca, o siléncio nio existe dentro de nés. O proprio
corpo emite um som metalico, tdio metalico quanto o piso pelo qual an-
dava”, revelou uma experimentadora do objeto. Um outro depoimen-
to interessante que merece destaque: “andar sobre o piso metélico, me
fez ter consciéncia e pensar sobre toda a estrutura do meu corpo e do
meu caminhar, a forca que cada musculo faz a cada passo. A sensagao
de algo de que lhe puxa e lhe prende, gera uma angustia, semelhante a
do diaa dia, de uma vida cheia de obstaculos e de situacoes que lhe tra-
vam o caminhar em busca do novo. Nem sempre vestir um sapato que
lhe caiba quer dizer que o sapato é seu”. Ou ainda: “o metélico do chao
me impressionou, majestoso, brilhoso, lembra uma mesa de cirurgia,
um palco, algo magico. Andar devagar, algo praticamente impossivel
no dia a dia de todos nos, talvez esse seja o maior desafio e a indagacio
maior, por que nido consigo caminhar devagar, serd que é preciso que
algo segure meus pés?” Essas foram algumas impressoes interessantes
do puablico durante a caminhada magnética.

Escada para uso ndao humano

Esse objeto foi o Gnico desta instalacio que n3o pdde ser expe-
rimentado corporalmente. Uma grande escada, cujos degraus foram
feitos de facas: “a escada causa um impacto que surpreende, as facas
sdo assustadoras e mais assustador ainda é o desejo de subir naquela
escada”, observou uma participante. A peca integra a série Transitory
objects for non-human use. Sio pecas mais contemplativas. No entan-
to, ainteratividade é subjetiva, de acordo com a percepcao que elas cau-
sam?®.

9 Segundo o catdlogo, outros objetos da mesma série que ndo fizeram parte desta instalacio sio: “Escova e
vassoura de cristal para uso nio-humano” (Crystal brush and broom for non human use); Shoes for Depar-
ture, sapatos feitos de blocos s6lidos de ametista que pesam aproximadamente 65 quilos que o piblico pode
calcar, mas ndo andar com eles.
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Mesa de operacgdo de alma (soul operation table, 2008)
“Instrucdes ao publico: solicite a ajuda do vigilante. Tire a roupa. Suba a

escada. Deite-se de costas, de frente para o campo de cor de sua escolha.
Duragdo: 1hora.”
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Figura 3 — Pdblico/performer no objeto Mesa de operagao da Alma.
Foto de Sénia Balady.
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No alto, sobre uma escada, uma mesa de aluminio iluminada
por luz neon, em que o publico era convidado a se deitar. Acopladas a
mesa estavam pecas de acrilico de diversas cores. Segundo Abramovi,
as energias das cores operavam na alma, influenciando o sistema ner-
voso. Esse foi o objeto da exposi¢ao que mais causou curiosidade, seja
pela imponéncia de sua instalacdo ou pelo desafio da experimentacio
de algo completamente novo na vida dos visitantes. O titulo também
€ bastante provocativo. Percebemos que ao vivenciar esse objeto, o
publico transformou-se mais em performers que em comparagao aos
outros.

Concomitante ao desejo de experimentagao, houve constrangi-
mento em relacdo a deitar-se nu em um nivel mais alto o que pressupoe
uma exposi¢ao mais acentuada. Nenhum dos entrevistados seguiu a
orientacao de tirar a roupa, por ndo quererem se sentir expostos ou por
timidez, o que n3o os impediu de subir e experimentar por um tempo
a sensacio de deitar-se sob as cores. Também nenhum deles seguiu a
instrucdo de ficar deitado por uma hora. Cada um fez ao seu tempo.
E uma observacao interessante e unanime foi sobre como era curioso
estar deitado no alto de onde se via pela entrada de vidro da galeria a
cidade que n3o péral fora. A relacdo com o tempo suspenso inteirou a
vivéncia neste objeto.

Rejuvenescedor do equilibrio astral
(rejuvenator of the astral balance, 2000)

“Instrugdesao publico: sente-se de frente paraos metrénomos. Mantenha-
se de olhos fechados. Duragio: 45 minutos.”

Trés metronomos dispostos a frente de trés cadeiras de praia tipo
espreguicadeiras. Cada metronomo produzia pulsos de duragao regu-
lar que ora se encontravam e pulsavam juntos, ora marcavam compas-
sos diferentes. O som das oscilagdes percorria grande parte da instala-
¢do, criando um espago sonoro. Na entrada da Galeria, fomos recebidos
com esse som que marcava o tempo, mas ainda n3o sabiamos identifi-
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car qual a sua origem. E quando chegamos a sala onde estava o objeto
e passamos a interagir com ele, tivemos exatamente a sensa¢io da ma-
terialidade do tempo. Todos os entrevistados tiveram uma percep¢ao
alterada do tempo: “Fechar os olhos e escutar o som dos metrénomos,
remete-me a questdo do tempo, meu tempo interno estava desconecto
com o compasso descompassado dos metrénomos. As cadeiras lem-
bram cadeiras de praia em que sentamos para contemplar a paisagem.”
Eainda: “o objeto no qual consegui mergulhar e me trouxe um incrivel
bem-estar foi o metronomo. Esta instalagio me fez descansar”, con-
cluiu um participante.

| <\

Figura 4- Espaco de instalagdo do objeto Rejuvenescedor do Equilibrio Astral.
Foto de Sénia Balady.

Dragdo negro (black dragon,1989)
“Instrucdes ao publico: Fique em pé, de frente para a parede, pressione

sua cabeca, coragdo e sexo contra os travesseiros de mineral. Durag3o:
sem limite.”
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Figura 5 — Pdblico em contato com o objeto Dragdo Negro.
Foto de Sénia Balady.
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Esse foi o primeiro objeto transitério criado por Abramovi,
apods sua performance em longa caminhada pela Muralha da China,
onde entrou em contato com diversos tipos de rochas e terras.

Travesseiros feitos de minerais, como quartzo rosa, quartzo azul,
hematita, quartzo verde e quartzo hialino. Esses travesseiros estavam
fixos na parede em diferentes disposicoes, para que colocassemos a
testa, o peito, o coragdo, a pubis. Tinhamos travesseiros combinados
e também sozinhos, para que fossem usados nesses pontos do corpo
isoladamente. A finalidade desse contato do corpo com as pedras era a
harmonizacao energética e o esvaziamento da mente. Marina defende
que cada mineral tem sua propriedade: a hematita, por exemplo, traba-
lha a pressdo sanguinea; o quartzo, a mente.

O objeto despertou sensacoes diferentes e o puablico n3o pode
afirmar se houve ou nio alguma transformacao energética, mas todos
os entrevistados estiveram disponiveis para parar por um tempo e ex-
perimentar os diferentes apoios nos travesseiros de minerais.

Médulo de reprogramacdo de levitagio
(reprogramming levitation module, 2008)

“Instrucdes ao publico: dispa-se. Deite-se no banho de flores de camomila.
Posicione sua cabeca em direcdo do cristal de quartzo. Duragdo: 3 horas.”

Esta foi a Ginica sala escura da instalagao. Deveriamos deitar sem
roupas em uma das duas urnas mortudrias de cobre, cobrir-se com as
flores de camomila desidratadas e repousar a cabeca em um travesseiro
de quartzo. “A sala escura ja é impactante, visto que todo o restante da
exposicao ocorre em um espago branco, até as escadas estdo pintadas
de branco. De repente me vejo naquela sala escura, leio a instrucao que
ordena que eu fique nua... o primeiro impacto € sair correndo da sala,
mas na verdade o cheiro da camomila é atraente. Fiquei por um bom
tempo mexendo na camomila, ja que n3o tinha coragem de deitar na
banheira”, revelou uma visitante.
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Houve experiéncias semelhantes em que o publico se recusou a
deitar nas urnas por remeter a imagem de caix3o, o cheiro organico da
camomila sobre o corpo dava a sensacio de morte. Mas na sua maioria,
os entrevistados disseram que explorar esse objeto foi muito agradavel,
reconfortante e que se sentiram muito bem apoés a vivéncia. Comum
a todos os depoimentos, o tempo de investimento na experiéncia do
objeto nio foi obedecido. De acordo com a proposta da artista, o parti-
cipante deveria ficar por trés horas deitado nas urnas. Os participantes
entrevistados permaneceram por um periodo de vinte minutos a uma
hora no maximo:

O tempo proposto pela artista, com certeza é um tempo
agradavel para aquela sensacio. Até esse momento, vejo que
é recorrente nessa exposicio a busca do equilibrio e da im-
portincia da meditagiao. Tempo, tempo, tempo... n3o para,
nio passa, perde-se, perdeu-se, passou, acabou, comecou,

brincou um entrevistado.

Figura 6 — Instrutora e publico coberto por camomila durante vivencia do objeto Médulo de Reprogramacgdo de Levitagéo.
Foto de Sénia Balady.
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Sala de espera (waiting room,1993)
“Instrucdes ao publico: escolha uma mesa de mineral. Sente-se no banco

em frente a ela. Mantenha os olhos abertos. Fique imdvel. Observe.
Duracdo: sem limite.”
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Figura 7 — Pdblico em contato com o objeto Sala de Espera.
Foto de Sénia Balady.

Quatro mesas dispostas, lado a lado; sobre cada uma tinha um
mineral: quartzo negro, lapis-lazali, quartzo hialino, crisocola, sobre
os quais o publico deveria olhar. O pablico permanecia voltado para a
parede, o que acentuavaa concentragio investida no mineral a sua fren-
te: “Em contraponto a tudo que foi pedido nos outros objetos, nesse,
ficar de olho aberto é dar asas a imaginacao, o que é aquele mineral?
As suas formas? A espera pela prépria transformacio. Sera que eles fa-
rao algum efeito no meu corpo? Prefiro acreditar que sim e aproveito
o estado de espera para apreciar aquela peca rustica tirada da propria
natureza”, completou um espectador. Sobre a imobilidade requerida
na instalagio, “me senti uma pagina de um livro, parada, olhando. Ou
uma fotografia”, ou ainda “primeiro, senti uma sensacio de medo, de
vazio, mas depois foi como um furacio interno, muito bom”. Essas fo-
ram algumas sensacoes reverberadas nos corpos dos participantes.
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Dragao vermelho (red dragon,1989) e dragio branco
(white dragon,1989)™

“Instrucées ao plblico: acomode-se no assento de cobre. Descanse sua
cabeca no travesseiro mineral até que sua energia seja transmitida.”

Aqui estdo descritos dois objetos que conjuntamente apresen-
tam caracteristicas semelhantes e amesma instrucio de uso. Para expe-
rimenta-los, o pablico deveria sentar-se ou se ajoelhar em um grande e
pesado assento de cobre oxidado fixo nas paredes da Galeria e repousar
a cabeca nos minerais. Nesses objetos, percebeu-se uma forte chamada
para a concentragao na energia que esses minerais podem favorecer:
“Depois de andar por toda exposi¢do, revitalizando, equilibrando, re-
cebendo tratamentos de Marina Abramovi¢, creio que nessas instala-
coes éa oportunidade que a artista nos da de deixarmos um pouco nos,
um pouco de nossa energia para ela”, elucidou um participe.

Céu interno (inner sky,1990)

“Instrucgdes ao publico: posicione-se em pé sob o céu interno. Mantenha
os olhos fechados. Fique imével. Saia.”

O objeto Céu Interno trouxe suspenso por trés hastes de ferro
um geodo de ametista, ou seja, uma grande pedra com cavidade interna
oca revestida de ametista. Assim como o objeto Cadeira para Partida
os geodos eram de extrema beleza natural. Os dois objetos dispunham
ao alto esse capacete de cor lilas e tinham a finalidade de sintonizar o
pensamento com as forgas da terra.

Para a maioria dos entrevistados, foi impossivel seguir a orien-
tacao de permanecer de olhos fechados e, em algum momento, o pt-
blico se prostrou a contemplar a beleza das cores da ametista. Para um
visitante “pensar no meu céu interno e conseguir ficar imoével, desa-
fios demais para uma intervencao, e ainda, o que é mais assustador, de

olhos fechados”.

10 Nao ha foto disponivel.
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Figura 8 — Pdblico em contato com o objeto Céu Interno.
Foto de Sénia Balady.
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Cadeira para partida (chair for departure,1990)

“Instrucdes ao publico: sente-se na cadeira. Coloque a cabeca sob o
capacete. Mantenha os olhos fechados. Fique imével. Saia.”

L

Figura g - A esquerda o objeto Céu Interno. A direita, Cadeira para Partida. E ao fundo, Sala de Espera.
Foto de Sénia Balady.

Cadeira grande e pesada de ferro, com um geodo de ametista dis-
posto no alto, sobre a cabeca de quem se senta, parecido como o objeto
Céu Interno. Para o publico, o objeto emanava uma sensagao de prote-
¢do e pequenez diante da grandeza da natureza. O tempo interno foi
o que definiu o tempo de permanéncia no objeto. A nocio de ritual
se instaurou na sugestio de troca energética do corpo com a ametista,
mas também no pedido para fechar os olhos. Isso fez com que o pabli-
co estivesse mais em contato consigo, tentando extrair da vivéncia um
experimento transcendental. O objeto gerou alguns questionamentos
ainda associados ao tempo: “estranhamente o fato de saber que é prati-
camente um ritual, ir embora ja € por si s6 angustiante. A imobilidade
que antecede a saida é algo constrangedor, quanto tempo é necessario
para definir o momento de partir?”, indagou um visitante.
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Consideracdes finais

Apesar de nio ser a intencao de Abramovic, sua instalagio Tran-
sitory object for human use nos revelou um aspecto poético que foi
mais predominante do que a propria verossimilhanca da proposta de
transformacao, se acreditamos ou n3o nos efeitos que esses objetos
possam ter reverberado em nossos corpos. As pegas tiveram um po-
tencial visual e estético e nos envolveram de forma suave, lirica e bas-
tante otimista, afinal nem sempre estabelecemos intera¢des com obje-
tos artisticos com o intuito de harmonizar e curar nossas “almas”.

Conforme analisado de acordo com os depoimentos, o piblico
ndo soube ao certo se os objetos realmente forneceram algum benefi-
cio energético para seus corpos, se algo mudou apds a visitagdo a ins-
talacdo. Mas de um modo geral, identificamos uma sensagao de bem-
estar, tranquilidade e satisfacdo. O carater processual de recepcao foi
consciente, o que delimitou com nitidez o confronto entre as regras
sugeridas pela artista e capacidade de escolha do receptor em desenhar
seu proprio percurso durante a visitagio. A conduta de investigacio
sensorial foi evidente e o prazer ou estranhamento ao experimentar
os objetos foi condicionado a sua abertura estética. Ao percorrer a vi-
sitacdo, obedecendo ou nio as instrugdes, o publico tornou-se agente
criador da experiéncia artistica. Ao participar com agdes, gestos e in-
terferéncias, transpds seu papel de observador para o de performer. A
interatividade com esses objetos transit6rios o colocou em um proces-
so de deslocamento de tempo e espaco, em direcio a uma experién-
cia ritualistica de transformacio de sensacoes. Cabe ressaltar que para
Abramovi¢ (20083, p. 4),

[...] toda boa obra de arte é um didlogo. Entre o trabalho e o
observador. E aqui é necessario dar um passo além, o espec-
tador deve nao s6 observar os trabalhos, [...]| mas se transfor-
mar num “experimentador”, interagir com os objetos, tomar
parte ativa na exposicido e dessa maneira fazer uma perfor-
mance com os objetos.

11 Em entrevista para Fernanda Pita
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Assim, a instalacao demandou do puablico a sua disponibilidade
individual, sua doacio de tempo e entrega a esse ritual de cura e paz.

Concluo que essa tendéncia da arte contemporanea em criar tra-
balhos que tém em comum uma proposta mais voltada para a percep-
cdo da vida e de levar o ptblico a mediar, em estado de performidade
[sic], essa intersecgdo entre arte e vida, outorgou-lhe uma autonomia
necessaria para que a experiéncia artistica se concretizasse. A estrutura
da criacdo delimitou-se em funcio de um campo de possibilidades a
serem exploradas que se apresentou ao receptor de acordo com suas
escolhas. Essa condi¢ao fez com que a sua participacido se desenvol-
vesse pela acao que se operou sobre o objeto em busca de significagao
dos sentidos. Assim, o ptblico tornou-se performer, agente criador da
experiéncia artistica. E a instalacao Transitory object for human use,
como o titulo indica, é para ser usada.
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O trabalho que realizamos em espacos publicos no grupo OPO-
VOEMPE comumente se depara com a participacio do pablico tran-
seunte. Existem dois tipos de intervencdo que fazemos: aquela que é
silenciosa e danca com o ambiente e seus passantes e, aquela que tem
aspecto jornalistico, fazendo perguntas ao publico e recolhe seus de-
poimentos que acrescentam novas informacoes e transformam a in-
tervencao. Dependendo do carater da intervencao, a relagio de troca
ocorre de formas distintas.

Nos casos de intervencgoes silenciosas, a coautoria se divide em
dois momentos. O primeiro momento € anterior d interven¢ao-agao
propriamente dita. Ela ocorre durante a observacgao do local seleciona-
do para a acdo. E da rua que vem os gestos/movimentacio e somos ao
mesmo tempo observadores e autores. Nos apropriamos de movimen-
tos e gestos do cotidiano e, uma vez que sio apreendidos por noés e jo-
gados, dancados na intervencio eles ganham outra dimensao tempo-
espacial, podendo até tornarem-se gestos extracotidianos dependendo
davariagao de velocidade, ritmo, tamanho do movimento etc.

O segundo momento, em que o publico é coautor, é no instan-
te exato em que a acio/intervencao estd ocorrendo. Trabalhamos com
um roteiro-eixo que nos orienta na a¢io, mas mantemos uma abertura
para capturar no instante da acio os estimulos vindos da rua e “apre-
sentados” pelo puablico passante. Uma vez identificado um novo esti-
mulo, este passa a ser incorporado na a¢ao, ampliando o nosso reper-
torio.

Essa abertura aos estimulos ja nos possibilitou a dar voz ao pt-
blico passante que teve o impeto de se expressar, como foi o caso da
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intervencao “o que vocé nao deixa para tras?”, realizada na Praca da Sé,
em S3o Paulo, no més de maio de 2006. Dois rapazes passavam na pra-
cae, ao ver que estava ocorrendo uma intervencao, se juntaram a nos e
comegaram a cantar uma musica de amor para todos os presentes.

Em intervencoes que chamei de jornalisticas acima, nos, geral-
mente, temos um mote, uma pergunta que nos orienta. Esta pergunta
deve ser feita para o publico, coletada e instantaneamente exposta na
intervencao, fazendo com que as respostas sejam acessiveis para todo
o publico passante. O piblico, entdo, é coautor porque suas respostas
floreiam a intervencio de novos significados. No caso da Praca da Sé,
nos tinhamos trouxas de algodao, na cabeca, cheias de retalhos de te-
cido no interior. Primeiro, estabelecemos a intervencio, o momento
cénico, com uma espécie de danga na escadaria da igreja, com as agdes
que sdo comuns ali: deitar, sentar, olhar, levantar, esperar, deitar de
novo... Estabelecido o clima ladico, passamos para as perguntas — o
que vocé nao deixaria para tras? O publico, pararesponder a pergunta,
podia escolher um pedaco de tecido de dentro da trouxa e nele escrever
suaresposta. Escrita aresposta, eles escolhiam um local na parte exter-
na da trouxa para pendurar o tecido com sua resposta. Assim, durante
a intervencdo, as trouxas de algodao cru iam ganhando cores e, nessas
cores, continham aquilo que as pessoas julgam mais importante para
elas, aquilo que elas n3o deixam para trds em suas vidas.

Houve muitos casos marcantes de participacio de puablico em
nossas performances. Em “ESTE SOFA E PARA CONTAR” sofis com
placas “este sofa é pra contar...” convidam o puablico a compartilhar
uma histéria azarada, absurda, engracada ou uma coincidéncia. Das
histérias, titulos com tom de ‘noticias jornalisticas’ (fait divers) eram
criadas pelo Grupo e, posteriormente, afixadas no ambiente (roteiro/
texto de Cristiane Zuan Esteves).

Uma experiéncia impar que tivemos no percurso do trabalho
foi na intervencgao “Este sofa é para contar” que fizemos em marco de
2008, em Curitiba, durante o FRINGE. Estivamos programadas para
intervir as 10 horas do dia 29 de marc¢o no bebedouro do Largo da Or-
dem, ao ar livre. Quando chegamos, encontramos no local em ques-
tdo a comemoracio de aniversario da cidade de Curitiba com Banda,
policia, bombeiro, politicos. Foi uma surpresa. Tivemos que decidir,
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naquele momento, se seria possivel e como seria possivel realizar a
intervenc¢ao no meio daquela comemoracao oficial. Optamos por fa-
zer a intervencao, e uma vez que a comemoragao estava l, assumimos
0 evento e entramos com um sofa branco 13 no meio. Era impossivel
negar a presenca do evento, entao passamos a jogar com os estimulos
vindos da comemoragio. O publico ao contar as historias, ds vezes,
relacionava o tema com a comemoracio, por exemplo, nos contaram
uma histoéria de repressao policial que tinha acontecido naquele mes-
mo local durante uma apresentacio de teatro alguns dias antes. A certa
altura, decidimos entrar com o sofd no meio da comemoracao. E neste
momento, como se nio bastasse o evento oficial, chegou um grupo de
manifestantes que reivindicavam por educacio e decidiram reivindicar
ali, na comemoracao do aniversario de Curitiba. L4 estivamos nds, no
meio de manifestantes e do evento oficial, tinhamos tudo para sumir e
nos perder na confusio. Mas tinhamos um publico fiel que continuou
seguindo a intervencao e, participando e colaborando. Dessa forma, foi
possivel que a intervencio existisse para além do tempo da manifes-
tacdo e também a comemoracio. Quando tudo ja estava mais calmo
no espaco, sem manifestantes, policiais e bandas, nos, atrizes, deixa-
mos o sofa na rua com uma caneta e folhas de papel brancas e nos dis-
persamos. Foi quando a maior interagao ocorreu. O publico que havia
acompanhado a interven¢ao comecou a escrever seus titulos e mostrar,
uns para os outros, o que tinham escrito. Eles, sozinhos, deram vida a
intervencao, continuaram a acao expressando seus desejos, opinides
e poesia. Foi bastante especial. O que identifiquei como valioso foi o
fato de o publico se expressar de forma auténoma através de recursos
cénicos que tinhamos lancado durante a intervencao.

Em “O QUE SE VIU QUE VOCE VE” (O jornal, onde tudo se v&.
O homem comum, que nao se vé. Mascarado de jornal, o homem que
aparece ao desaparecer) os performers do OPOVOEMPE realizam um
percurso estabelecido e tém nas maos cadernos de jornal do dia, com
aajuda dos quais, transitam entre evento e invisibilidade, criando ins-
talacdes moveis e vivas em pontos estratégicos. Além de considerar a
espacialidade e as dinimicas dos trechos percorridos, OPOVOEMPE
busca a participagao ativa de pessoas da vida cotidiana em seus afazeres
comuns (ambulantes, taxistas, transeuntes) que, em certos momen-
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tos, se revelam, amplificando a acio desenvolvida pelo proprio grupo.
Os roteiros e textos sdo de Cristiane Zuan Esteves.

Fizemos uma intervencio que iniciava na esquina da Av. Paulista
com a Rua da Consolac¢do, em S3o Paulo, em julho de 2007, chamada
“o que se viu que vocé vé”. Trabalhdvamos com um objeto cotidiano,
jornais, jornais brasileiros e estrangeiros, trazendo a tona diversos uni-
versos de informagdo. Tinhamos um percurso a fazer, revelando a ar-
quitetura dessa esquina, dessa regido repleta de concreto e pontilhoes,
um tanto arida. Tinhamos cada uma de nés, varias folhas de jornal para
distribuir entre o puablico e/ou passantes. Houve uma pessoa que re-
cebeu a folha de jornal logo no comego da agao e ficou conosco agindo
até o final da intervencao. Qualquer pessoa desavisada concluiria que
ele era um dos componentes do grupo, mas ele nio tinha nenhuma li-
gacio anterior com aquela agao-intervencdo. Acredito que esta partici-
pacaorevela que havia, naintervenc¢ao, uma estrutura clara de jogo que
permitia a colaboragao de uma nova pessoa. A participacio de alguém
que joga junto evidencia que as restri¢does coreograficas eram claras.
Assim, um desconhecido p6de integrar a acio e colaborar a seu modo
com o trabalho.

As experiéncias de interatividade modificam a perspectiva sobre
o processo criativo. A possibilidade de ouvir, ver e receber a expres-
sdo do publico me encanta de tal forma que me faz querer trabalhar
mais proxima ao publico. H3, nesta expressio nio ensaiada do publico,
prontidio e sinceridade que fazem a diferenca. As participacoes vém
em forma de protesto, pedido, poesia etc.

Na minha curta carreira, antes de trabalhar no OPOVOEMPE,
trabalhei como palhaca/clown e esta linguagem também esta permea-
da pela participagao do publico, porque o clown busca sempre um es-
tado presente e é com o presente que ele joga. Entdo, desta forma, a
co-autoria se dd com o ambiente e seus ocupantes. O ambiente é a ma-
téria prima do palhaco, quando se trata de improviso, claro. Em cenas
fechadas a abertura para a participagao do publico ainda existe, mas é
menor. Essas experiéncias na rua, tanto como palhaga, como integran-
te do OPOVOEMPE, me fizeram e fazem pensar na criacio de forma
reflexiva, atenta d realidade que nos cerca. Como se, no papel de artista,
meu “dever” passe por dar voz a expressio dos outros também. Quan-
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do se abre a possibilidade de coautoria, se disponibiliza para o outro,
constitui-se um ato de generosidade, de escuta. E como se nio fizesse
mais sentido criar desvinculada da realidade. Nao faz muito sentido,
para mim, criar apenas em nome da minha expressio interior. Nem
todo trabalho que eu faca necessariamente tem a participagao do publi-
co, mas todo o trabalho que eu faca precisa ter vinculos com a realidade
deste mundo, povoado por nés, cheio de injustigas e cheio de vozes
que berram, berram e n3o sao ouvidas.
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