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Resumo

Instigada pelas novas produces artisticas, vivenciadas principalmente no universo da
danca, lancei-me no desafio de pesquisar que caminhos esses artistas percorrem, que
instrumentos de trabalho utilizam e principalmente que ideias os fazem mover-se em busca de
transformacgfes neste meio artistico. Nesse sentido, elegi, como objeto de estudo, o espetaculo
“Por onde se vé&”, da Companhia Experimental de Danca Waldete Brito, da qual faco parte, por
ter dancado na primeira versdo deste espetaculo, também me incluo como objeto de estudo deste
trabalho. Minha investigacdo nesta pesquisa objetivou analisar a linguagem da performance nesta
obra, - cujo referencial tedrico encontra-se assentado principalmente nos pensamentos de autores
como Renato Cohen e Roselee Godlberg - onde tive como hipdtese que a utilizacdo desta
linguagem poderia ser uma pista no que diz respeito a construcdo desta inusitada e instigante
producdo artistica. O texto aponta algumas contribuicOes trazidas por essa arte de fronteira, no
sentido de ampliar o universo criativo na cena.

A metodologia utilizada baseou-se numa abordagem qualitativa descritiva, por meio do
levantamento de dados coletados durante entrevistas padronizadas e estruturadas com a diretora e
0s intérpretes, sobre o processo de criacdo e a realizacdo das quatro versdes do espetaculo, bem
como os depoimentos dos espectadores da obra em questéo.

Palavras-chave: danca, performance, cena.

Abstract

Instigated for the new artistic productions, especially experienced at the dance universe ,
I throwed myself at the challenge to research which ways these artists have been tracking, what
work instruments they have been using and mostly what the ideas that make them search for
transformations look like. In this direction, | choose as study object the spectacle “Por onde se
vé” from the Waldete Brito Experimental Dance Company of which | am part, and for which
have danced on its first version. Therefore I included myself as objetc of study too. My inquire in
this resarch aims to analyze the language of the performance in this spectacle, - whose theoretical
referencial is based in the thoughts of authors as Renato Cohen and Roselee Godlberg - where it

had as hypothesis that the use of this language could be a track in what the construction of these



unusual and instigating artistic productions is closely concerned. The text points out some
contributions brought from this border art so as to extend the creative universe in the scene.

The used methodology was based on a descriptive qualitative boarding, by means of the
data collected during interviews standardized and structuralized with the director and the
interpreters on the process of creation and the accomplishment of the four versions of the
spectacle, as well as the reports of the spectators envolved into it.

Key words: dance, performance , scene.
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Apresentacao.

A danca coloca em cena corpos em movimento que despertam e instigam as percepcdes
dos espectadores de diversas, ou mais precisamente, de incaldveis maneiras, ja que para se
completar, a obra precisa de um espectador e cada espectador, inevitavelmente, percebe-a de
maneira Unica. A questdo da relacdo obra e pablico € uma constante abordada nos trés capitulos
deste trabalho, por se tratar de um ponto fundamental quando se trata de performance.

A pesquisa em questdo traz um insistente debate sobre a performance que é investigada a
partir do espetaculo “Por onde se v&” da Companhia Experimental de Danga Waldete Brito.

O primeiro capitulo discute a performance por um viés historico, travando uma relagéo
desta com os processos criativos em danca, desde o inicio do século XX até os nossos dias.

No segundo capitulo abordaremos a tematica da performance na investigacdo do
espetaculo anteriormente citado, a partir de um modelo desenvolvido no formato de conferéncias
— que segundo a autora Ruth Rocha configura-se como confronto , esse, oriundo do estudo
realizado por mim e por Edson Fernando - ambos discentes do PPGARTES. Desse confronto
tedrico resultou o artigo “Fronteiras Vulneraveis: Teatro, Performance e Danga”, que foi
publicado na Revista Repertério da UFBA em julho de 2010.

O terceiro capitulo trata do espetaculo “Por onde se v&” em todas as suas dimensdes,
desde o processo criativo até a sua estreia, passando pelas suas quatro versdes. Aqui destacamos
as caracteristicas e ideias fundamentadas na linguagem da performance, com realce no que diz
respeito a conceitos como representacédo, interacdo, autotransformacao, live art, obra aberta, entre

outros proprios desta linguagem de fronteira.
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Capitulo 1 — A Triade: Danca, Performance e Cena.

1.1- Um breve histérico da performance.

A performance, palavra de origem latina, traz como pré-requisito basico a presenca fisica
e 0 espetaculo — “no sentido de algo para ser visto”, como nos coloca Jorge Glusberg (2008,p.43).
Mas isto no campo artistico, pois a palavra performance, oficialmente, ndo existe na lingua
portuguesa, — € um anglicismo — tem um significado equivalente na lingua portuguesa:
desempenho. Segundo o dicionario Michaelis - UOL, a palavra performance varia de significado
de acordo com sua aplicacdo, por exemplo : na mecénica é eficiéncia, rendimento, producéo,
mas nas artes € uma exibicdo, apresentacdo , espetaculo. Outra definicdo € citada pela autora

Ciane Fernandes que diz que:

Performance, em inglés, significa uma acéo realizada perante uma platéia,
como uma dancga, uma peca teatral ou musical, ou simplesmente uma acéo
realizada. Entdo, pode-se dizer, por exemplo “The performance was
excelente”- “A apresentacdo foi excelente”; ou “The engine performs well
on cold weather”- “O motor funciona bem no tempo frio”; em ambos os
casos o termo ndo corresponde a ato “performatico” de vanguarda” !
(Revista Repertorio, 2001, ano 4, n°5).

No mesmo artigo da Revista Repertério, intitulado “Em algum lugar do presente:
performance, performance art ou pratica espetacular?” a autora Ciane Fernandes cita que “0
termo performance foi usado inicialmente nos EUA no final dos anos sessenta referindo-se a
acOes em geral”, e ao ser acrescentado o termo arte — (performance art) — este agora refere-se “a
uma forma espetacular especifica” realizada pelos movimentos vanguardistas desde o Futurismo
e 0 Dadaismo, que buscavam romper com a barreira entre a arte e a vida (2001, Ano 4, n° ,p.3).

Um breve mapeamento da performance mostra-nos como esse movimento traz um
mundo multifacetado de possibilidades. Nesse sentido, percebemos que o corpo vai servir de base
para o desenvolvimento destes trabalhos, que buscam, agora, a utilizagdio do espaco
tridimensional. Além disso, a performance traz como forte caracteristica questdes de cunho
politico-sociais, que versam sobre 0s mais variados temas como a alienacdo, a soliddo, a
massificacdo e o declinio social, por exemplo, utilizando a arte como meio para denuncias e

reflexdes.
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A virada do Século XIX para o século XX trouxe profundas transformacdes no ambito
artistico no cenario mundial. O advento da modernidade teve grandes influéncias nesse processo,
especialmente depois da apresentacdo da peca “Ubu Rei” de Alfred Jarry — no teatro de L ouvre
de Paris — na noite de dez de dezembro de 1896. As inovacOes apresentadas por Jarry, na época
com apenas 23 anos, chamaram a atencdo da audiéncia presente, principalmente para a forma de
atuacdo no que tange a entonacgdo de voz e o uso de figurinos. Depois do escandalo causado por
“Ubu Rei”, muitos movimentos surgiram com o objetivo de romper com a arte tradicional e
impor novas formas de artes. Entretanto, esses movimentos em sua maioria valiam-se de
manifestacOes provocativas, desafiadoras, agressivas e destemidas, que culminavam em brigas e
frequentemente terminavam com prisoes.

Para alguns autores como Jorge Glusberg, por exemplo, podemos utilizar o termo “pré-
historia” da performance para esses movimentos anteriores aos anos setenta — como o Futurismo,
o Dadaismo, o Surrealismo, as atividades desenvolvidas nas escolas Bauhaus da Alemanha e a
Black Mountain College na Carolina do Norte em Nova York e também trabalhos como Action
Painting , assemblages , environments, body art , arte conceitual e happenings — por terem alguns
pontos em comum com a arte da performance , no que diz respeito principalmente a liberdade de
expressdes e de ideias em busca de novas dire¢cdes , demolindo os convencionalismos da arte
estabelecida. No entanto, para este autor a origem da performance remonta a antiguidade
(Glusberg apud Cohen. 2004, p.16).

Antes de adentrar nos universos dos movimentos que antecederam a performance art,
vale a pena conhecer as ideias de Richard Schechner, considerado o pai dos estudos da
performance. Para ele, os estudos da performance configuram-se como um campo vasto e
aberto. Mais que isso, no seu entendimento, qualquer coisa pode ser estudada como performance.
Schechner entende performances como agdes, como comportamentos restaurados. “Uma
performance realiza-se apenas na acdo, na interacdo e relacdo [...] a performance ndo esta em
“alguma coisa”, mas ‘“entre””. (2001, p.48). Em seus estudos, Schechner categoriza a
performance em oito tipos: na vida cotidiana, nas artes, nos esportes e em outros entretenimentos
populares, nos negdcios, em tecnologia, no sexo, no ritual, e na interpretacdo. (id. ibid., p.50). Em
uma apresentacdo de performance, geralmente esta envolvida mais de uma categoria, sendo que

esta caracterizacdo referente a categoria se da em relacéo a funcéo da performance.
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Voltando aos movimentos considerados como “pré-historicos” da performance,
podemos dizer que estes criadores dos movimentos artisticos do inicio do século XX tinham um
profundo sentimento de rejeicdo as tradi¢Oes artisticas vinculadas e estabelecidas por uma classe
social burguesa elitista. Esses artistas, sentindo-se livres para experimentar outras possibilidades
no universo da arte, queriam subverter regras e padrées impostos pela sociedade, contrariando
tudo que estivesse em voga no momento. No fundo eles desejavam aproximar a arte da vida,
rompendo com as barreiras entre as belas artes e a arte dita popular.

O Futurismo, movimento iniciado pelo poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti, em
vinte de fevereiro de 1909, em Paris, teve como marco inicial a publicacdo do primeiro manifesto
futurista num jornal de grande circulacdo, Le Figaro. Esse manifesto trazia, em sua esséncia,
ataques violentos aos valores estabelecidos da pintura e das academias literarias. Ndo foi a toa
que Paris foi escolhida por Marinetti para o desenvolvimento de suas ideias e protestos: a entdo
capital da Franca era considerada por muitos a capital cultural do mundo. Influenciado por Jarry,
com sua arte provocativa, Marinetti langa sua propria peca, “Roi Bombance”, dois meses apos a
publicacdo do manifesto futurista, no Le Figaro. O publico, por sua vez, prestigiava a sua obra,
lotando o teatro para conferir como o autor encaixava, na pratica, suas idéias futuristas. Ao voltar
para a Italia, Marinetti, produz outras obras, e institui a “declamagdo” como a marca registrada
dos jovens futuristas no teatro. Seu primeiro Sarau (seratas) futurista foi apresentado na cidade de
Trieste, em doze de janeiro de 1910, evento este em que “pregava” contra o culto da tradi¢do e da
comercializacdo da arte, incitando a guerra. Participavam das seratas artistas das mais diversas
areas, como pintores, poetas, musicos, entre outros, em uma atmosfera onde “a proposta futurista
radicalizava os conceitos vigentes de arte, ndo apenas na idéia (proposta de pecas — sinteses de
trinta segundos, por exemplo) mas também na pratica ( a pratica das seratas ndo era nada
convencional, muitas vezes terminando em escandalos e pancadarias)”. (COHEN, 2004, p.41).

Para Roselee Goldberg, “a performance era 0 meio mais seguro de desconcertar um
publico acomodado. Dava a seus praticantes a liberdade de ser, a0 mesmo tempo, “criadores” no
desenvolvimento de uma nova forma de artista teatral, e “objetos de arte”, porque ndo faziam
nenhuma separacdo entre sua arte como poetas, como pintores ou como performers” ( 2006,
p-4). Em sua obra intitulada “A arte da performance: do futurismo ao presente:”, a autora registra

algumas passagens do manifesto de Marinetti, sobre “O prazer de ser vaiado” (id,p.6).
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O aplauso indicava apenas “uma coisa mediocre, enfadonha, vomitada ou
excessivamente bem “digerida”. A vaia assegurava ao ator que o publico
estava vivo, e ndo completamente cego por “intoxicagdo intelectual”. Ele
sugeria varios artificios para enfurecer o puablico: vender o mesmo
ingresso para duas pessoas, passar cola nos assentos. Também incentivava
seus amigos a fazer no palco qualquer coisa que lhe passasse pela cabeca
(1d.ibid., p.6).

A autora Suzete Venturelli colabora com a discussdo sobre as mudancas radicais

percebidas no universo artistico quando diz que:

Dentre 0s movimentos artisticos citados, o futurismo foi, para muitos
tedricos da arte, 0 movimento que mais transgrediu e rompeu com o
discurso tradicional, porque procurou confrontar politica, cultura e
tecnologia simultaneamente. Ou seja, eles estavam ligados ao contexto
social de sua época, que estabelecia, a partir do desenvolvimento das
tecnologias modernas e dos sistemas de transporte de massa, a virada do
discurso artistico como assinalado nas publicacBes de seus manifestos.
(2004, p.17).

Para a autora, o discurso do movimento € muito considerado porque criou uma politica
cultural de redescobertas, que foi além da propria arte.

Vaérios setores da arte receberam influéncias do movimento futurista; com isso, uma
enorme gama de artistas acabaram por incorporar suas ideias e propostas a seus trabalhos. Nesse
sentido, o teatro de variedades — tdo admirado por Marinetti por ndo seguir um roteiro pré-
estabelecido, por obrigar a participacdo do publico, tirando-o0 da passividade e por misturar as
linguagens — absorve um modo “sintético” de apresentacdo, ou seja, tudo deveria resumir-se em
poucos minutos, poucas palavras, gestos, idéias,(...) a subtracdo deveria imperar. Aliados a isso,
esses artistas “se recusavam a explicar o significado dessas sinteses” (GOLDBERG, 2006, p.17).

A mdasica foi marcada pela interferéncia dos ruidos, propostos por Russolo em seu
manifesto “A arte dos ruidos”. Este, influenciado pela invencdo da maquina no século XIX, passa
a experimentar varias combinacdes de ruidos a partir da construgdo de instrumentos especiais que
proporcionavam sensacdes auditivas que remetiam a “ruidos de bondes, explosdes de motores,
trens, multiddes ensandecidas” (GOLDBERG, 2006, p.11).

Na danca, um dos objetivos a serem alcangados pelos futuristas era o de integrar
personagens e cenarios em um ambiente continuo, onde a simultaneidade era a palavra de ordem.
Em 1917, ao escrever mais um de seus manifestos, — agora voltado para a danga, o “Danga

futurista” —, Marinetti instruia os artistas na maneira como estes deveriam utilizar seus
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movimentos corporais na busca de um “corpo ideal e multiplo do motor” a partir das
possibilidades musculares (GOLDBERG,2006, p.14). Entre os bailarinos admirados por
Marinetti estavam Isadora Duncan, Loie Fuller e Nijinski, principalmente por incorporarem em
seus trabalhos uma danca livre da imitacdo, sem apelo sexual, e por possibilitar uma viséo
geométrica pura da danga, como nos coloca a autora Roselee Goldberg na sua obra “A arte da
performance: do futurismo ao presente”(2006, p.14).

Enquanto em Paris Marinetti liderava o movimento futurista, na Russia essa missdo era
exercida por Maiakovski, que introduziu a propaganda como meio de informacdo do publico.
Essa propaganda acontecia, principalmente, por meio de cartazes, estes construidos a partir de
noticias telegrafadas pela ROSTA (Agéncia Telegrafica Russa). Conforme aponta Goldberg, “O
cartaz passou a fazer parte da cenografia, e os performers apareciam com uma serie de cartazes
pintados em lona”(op.cit., p.31).

Na Alemanha, Hugo Ball e sua futura esposa, a artista de cabaré Emmy Hennings, — que
mais tarde fundardo o Cabaret Voltaire em Zurique, na Suica — conheceram-se em Munique ao
frequentarem os bares e cafés da cidade, que serviam de ponto de encontro dos boémios artistas
da época. Atores, escritores, poetas, eram alguns dos frequentadores desses lugares, onde
destacamos Frank Wedekind, homem destemido, de personalidade forte, que expressava-se
publicamente sempre motivado por chocar a audiéncia em suas apresentacdes. Conhecido por
suas atitudes provocadoras em questdes relacionadas ao sexo: “Chegava a urinar ¢ a masturbar-se
no palco, [...] huma época em que a moral ainda estava presa as becas e togas dos arcebispos
protestantes”.(Id. Ibid, p. 40). Para o autor Jorge Glusberg, Wedekind foi rigidamente censurado
em seu tempo, e com suas cenas de cabaré nos anos 1900-1910 foi o precursor da body art dos
anos 60, apesar de ndo ter tido esse reconhecimento (2008,p.14).

Em cinco de fevereiro de 1916, Ball e Hennings abriram o Cabaret Voltaire, em
Zurique na Suiga, com o objetivo de criar um centro de entretenimento artistico, apds os traumas
e horrores vividos pela guerra. Nesse espaco, 0 programa de apresentacdes consistia em leitura de
poesias, execucao de performances musicais e exibicdo de pinturas. As apresentagdes aconteciam
diariamente. Muitos artistas de diversas areas se uniram nesse movimento intitulado Dadaismo,
iniciado apds a abertura do Cabaret Voltaire, o qual foi fechado 5 (cinco) meses depois, resultado
de desentendimentos com o proprietario do local. No ano seguinte, ainda em Zurique, foi
inaugurada a Galeria Dada, sob direcédo de Ball e Tzara (GLUSBERG, 2008, p.15).
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Este movimento de “anti-arte” alastrou-se por muitos lugares da Europa, especialmente
Franga, Italia, Alemanha e Espanha. E foi em Barcelona, considerada o “templo artistico” da
Espanha que Francis Picabia publicou uma revista dadaista. Artistas como o romeno Tristan
Tzara, o alsaciano Hans Arp e o alemdo Richard Huelsenbeck foram grandes colaboradores de
Ball, no alavancar desse movimento. Mas outros nomes se destacam como vanguardistas do
movimento Dada, entre eles Francis Picabia, Marcel Duchamp, Picasso, Erik Satie, Apollinaire,
Serge Diaghilev, Stravinski e Max Ernest, sé para citar alguns (GLUSBERG, 2008, p.14 a 16).

Na area da danca, Serge Diaghilev destaca-se por transformar “o ballet numa sintese de
danc¢a, masica e artes visuais (cenografia e figurinos), valorizando cada linguagem enquanto
unidade e enquanto conjunto” (GLUSBERG, 2008, p.16). Vale ressaltar que este artista inovou o
universo da danca ao apresentar concepcles e ideias que romperam com 0 academicismo e o
convencionalismo daquela época, como nos coloca o autor acima citado. Laban também foi outro
artista de grande destaque do dadaismo, pioneiro da coreografia e da danca, participava das
apresentacdes no Cabaret Voltaire com coreografias dangadas por seus bailarinos (GOLDBERG,
2006, p.49).

Ainda em 1917, em Paris, aconteceram 2 (dois) importantes eventos que desconstruiram o
formalismo de tudo o que se pode esperar na cena em um espetaculo. Parade, de Jean Cocteau e
Les Mamelles de Tirésias, de Apollinaire, que rompem com convengdes, revolucionando assim o
conceito de danca e de encenagdo. Jorge Glusberg, em seu livro intitulado A Arte da

Performance, faz alguns comentéarios sobre as obras acima citadas:

Quanto a Parade, coreografada por Léonide Massine, causou na sua
estréia um grande tumulto entre os assistentes: com cenérios, figurinos e
aderecos de Picasso; partituras de Satie — com uso de sirenes e ruidos de
maquinas de escrever e argumento de Cocteau que satirizava o music-hall
e incorporava cenas cotidianas — pela primeira vez utilizadas num ballet -
o0 espetaculo irritou muito o publico que se sentiu iludido. Os artistas s6
conseguiram fugir da platéia enfurecida gragas a intervencdo de
Apollinaire, que apareceu vestido com uniforme de tenente do exército.

Ja Les Mamelles de Tirésias foi recebido sem grandes incidentes, apenas
com algumas vaias e assobios. (2008, p.17).

Um novo movimento surge em 1920, influenciado e alavancado pelas apresentagdes dos
dois espetaculos anteriormente citados e também pelo lancamento da revista Littérature, por
André Bréton, Paul Elouard, Phelippe Soupault e Louis Aragon, incentivadores desse novo

momento no universo artistico. Muitos idealizadores do Surrealismo véao considerar Raymond
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Roussel (1877-1933) como um de seus precursores, como afirma Glusberg, mas € André Breton,
que em, 1924, lanca o Manifesto Surrealista, por meio do qual estabelece os fundamentos dessa
nova arte ¢ do novo movimento, como por exemplo o ‘“abandono do raciocinio légico,
amparando-se 0 processo criativo no automatismo psiquico - fundamento basico do movimento
recém definido por Breton” (Id.ibid., p.20).

Para Renato Cohen, “em termos cénicos, o surrealismo vai seguir como tatica e ideologia,
a estética do escandalo. O ingrediente € o de lancar provocacao contra as platéias, (...). Inovagdes
cénicas sdo testadas, como a de se representar multiddes numa s pessoa, apresentar-se pegas sem
texto, ou personagens - cenarios fantasticos” (2004, p.42).

Na verdade, tanto o Futurismo quanto o Dadaismo e também o Surrealismo, queriam
chamar a atencdo da audiéncia para uma nova proposta artistica, provocando reflexdes na
tentativa de fazé-los despertar para problemas de ordem politico-social como a alienacdo, a
massificacdo, as relacbes de poder, e a submissdo aos convencionalismos impostos
principalmente pelas classes burguesas, elitistas. Suas inten¢es eram principalmente aproximar a
arte e a vida, quebrando as barreiras entre as belas artes e as artes ditas populares, fazendo com
gue ndo somente a pintura e a escultura reinassem absolutas, mas abrindo espaco para diversas
outras linguagens.

Em abril de 1919, surge na Alemanha uma escola de artes ecléticas dirigidas por Walter
Gropius, autor do Manifesto Bauhaus, no qual clamava pela unificacdo das artes. Nesse sentido,
vale mencionar como objetivo desta instituicdo a busca pela revitalizacdo e fusdo das artes em
geral, apontando para um novo caminho, o da influéncia das tecnologias no cenério artistico,
esteitando assim a relacdo entre arte e vida. Nesta instituicdo, as atividades de teatro e danca,
coordenadas por Oskar Schelemmer, alcangcaram grandes avancos durante todo o periodo em que
ele esteve a frente desses departamentos. Vale destacar a notdria repercussao que teve seu balé
Triadico (1922), no qual ele proprio (Schelemmer) atuava com mais dois bailarinos. Outros de
seus trabalhos de maior destaque dos anos vinte aconteceram em funcdo de suas experiéncias
cénicas com a pintura e a escultura, na utilizacdo do espago. Figuras no Espaco e Danga no
Espaco séo considerados precursores do que mais tarde vai ser chamado de arte da performance.
E em se tratando de performance, Oskar Schelemmer é quem vai organizar 0s primeiros
workshops de performance na Bauhaus: “Por volta de 1923 as marionetes e figuras operadas

mecanicamente, as mascaras e os figurinos geométricos, haviam se tornado as caracteristicas



20

centrais de muitas performances da Bauhaus” (GOLDBERG, op.cit. p.99). Nessa tentativa de
fusdo das artes, coube a performance o papel de expandir o hibridismo artistico na cena,
possibilitando a quebra com hierarquias e rupturas com padrdes estéticos da época.

Em 1933, por determinacdo de Adolf Hitler, a Bauhaus é fechada, causando indignacdo a
muitos artistas envolvidos com essa instituicdo. Rumores de uma nova guerra se anunciavam, e
assim, com a aproximacdo da segunda guerra mundial, as apresentacbes das atividades
performaticas foram diminuindo significativamente em varios paises da Europa. Era o prendncio
de um novo movimento artistico que agora se transferira com mais forca para Nova lorque.
Trata-se da Black Mountain College, escola fundada em outubro de 1933, na Carolina do Norte,
em NY, que surgiu pelo desejo dos artistas da época em dar continuidade aos estudos e
experiéncias vivenciadas na Bauhaus alema. Goldberg cita em sua obra que vinte e dois
estudantes e nove membros do corpo docente da Bauhaus mudaram-se para a nova escola. Esta,
por sua vez, emerge rapidamente, tornando-se ponto de geracdo das novas criacfes artisticas e
vitrine da vanguarda americana e internacional, dando continuidade a corrente precursora da arte
da performance (2006, p.111).

No ano de 1936, Anni Albers, ao ser convidado para lecionar na nova escola, sentiu a
necessidade de chamar para trabalhar, em parceria, nessa instituicdo, seu ex-colega da Bauhaus,
Xanti Schawinski, para que juntos pudessem ampliar a escola de arte. A autora Roselee
Goldberg esclarece-nos a seguir um pouco mais sobre as propostas desenvolvidas na Black

Mountain College:

Com liberdade para criar seu préprio curriculo Schawinski logo esbogou
um programa de “estudos cénicos” que era, em grande parte, uma
extensdo de experiéncias anteriores na Bauhaus. “ Este curso ndo pretende
oferecer formagdo em nenhum seguimento especifico do teatro
contemporaneo”, explica Schawinski. Ao contrario, seria um estudo geral
de fenémenos fundamentais: “espaco, forma, cor, luz, som, movimento,
musica, tempo etc”. A primeira encenagdo Spectrodrama , ainda de seu
repertério na Bauhaus , era “um método educacional que visava o
intercdmbio entre as artes e ciéncias e usava o teatro como um laboratorio

e espago para a agdo e experimentagdo”. (id, p.111-112).

Dois grandes nomes vao destacar-se neste universo da vanguarda artistica da Black
Mountain College: o coreografo e bailarino Merce Cunningham e o musico John Cage. Este,
influenciado pelas teorias de zen-budismo e pela filosofia oriental em geral, propde, desde a
década de 30, em seus concertos musicais, experimentos com ruidos, siléncios e sons do

cotidiano. Os ruidos, produzidos por objetos que reproduziam barulhos de maquinas como trens e
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motores explodindo, também podiam imitar sons de batimentos cardiacos, ventos e outros do dia
a dia.

Merce Cunningham, ap0s ter sido integrante da companhia de danca Martha Graham
durante muito tempo — inclusive como solista de grande destaque em muitas coreografias —
percebeu que suas ideias sobre a danca ndo se encaixavam mais na tendéncia dramatica e
narrativa do estilo de Graham, assim: “Cunningham propds uma série de conceitos que vinham
questionar a ideologia da danca moderna substituindo a narrativa Unica pela estrutura
fragmentada ou episodica; uso do palco convencional italiano pelas mais inusitadas opgdes
cénicas (topos de arranha-céus, estacionamentos, galerias de arte, pragas, ringue de boxe); o
processo criativo linear pessoal pelo uso intensivo da experimentacdo e improvisacao; dentre
algumas outras modificagdes de peso”, (SILVA, 2005, p.105). A utilizacdo da musica fora do
compasso e a danga ndo coreografada também ganharam destaque em suas obras: “Cunningham,
a exemplo de Cage, havia introduzido, por volta de 1950, os processos aleatorios e a
indeterminagdo como meio de chegar a uma nova pratica na danga”. (GOLDBERG,op.cit., 2006,
p 114).

Em 1952 Cage e Cunningham retornaram a Black Mountain College para outro curso de

verdo e criaram o Untitled Event ( Evento sem Titulo) onde:

Cage se propbs a uma fusdo original de cinco artes: o teatro, a poesia, a
pintura, a danca e a musica. Sua intencéo era conservar a individualidade
de cada linguagem e, ao mesmo tempo formar um todo separado,
funcionando como uma sexta linguagem. Nessa obra Cage aplicava suas
idéias sobre o0 acaso e a indeterminacdo, que ele j& vinha testando na
masica, nas suas tentativas, junto com o bailarino Merce Cunningham, de
buscar uma renovacdo de balé. (GLUSBERG, op.cit., p.25).

Tratava-se, portanto, de um evento marcado pela diversidade, pelo acaso, e pelo aleatério,
onde a improvisacdo era a palavra de ordem, em meio a tanta desordem. Coisas aconteciam
simultaneamente, tudo era muito inusitado como, por exemplo: “enquanto Rauschenberg
escutava discos num velho gramofone, Tudor tocava um solo num “piano preparado”. Enquanto
isso, Merce Cunningham e seus colaboradores dangavam, perseguidos por um cachorro”. (Id.
Ibid., p.26).

Em relacdo ao publico, esse se deleitou com o que viu, deixando claro sua aceitacdo da

obra; porém o compositor Stefan Wolpe, retirou-se da sala em protesto, enquanto Cage,
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referindo-se ao sucesso da obra, fez a seguinte consideragdo sobre o evento: “Anarquico”;
“absurdo no sentido de que ndo sabiamos o que ia acontecer” (GOLDBERG, op.cit, p.116-117).

A partir desse evento, que teve grande repercussdo ndo somente em paises como 0s
Estados Unidos e Japdo, mas também em toda a Europa, Cage foi considerado pela maioria dos
criticos, tedricos e historiadores dos movimentos vanguardistas da segunda metade do século XX
a fonte geradora da surpreendente producdo artistica das duas décadas seguintes, como aponta
Glusberg (2008, p.26).

Apds esse periodo, chega a vez de Alan Kaprow apresentar a obra 18 happenings em 6
partes, no outono de 1959 em Nova lorque, na Reuben Gallery, evento em que convidava o
publico a participar mais efetivamente da obra artistica. Agora, a funcdo do espectador, que antes
era meramente um fruidor da obra, passa entdo a ganhar um outro espaco, o de também atuante
da obra: “Tanto os happenings como o fluxos evoluiram a partir das aulas de John Cage em
“Composi¢do de Musica Experimental”, que ele deu na New School for Social Research de 1956
a 1960 [...]. Varios participantes de sua turma em que os alunos faziam apresentacBes e as
discutiam, atribuiram o comeco dos happenings as suas experiéncias ali (BANES, 1999, p.76).

Dentre todos 0s movimentos vanguardistas da época, € no happening que encontramos
uma maior radicalidade na quebra com a convencéo teatral, pois agora ndo existe uma clara
distingdo entre palco e plateia, ela € quebrada, permitindo confundir-se atuante e espectador, ndo
existe narrativa linear e também ndo ha distincdo entre personagem e atuante. Renato Cohen
traduz happening como acontecimento, ocorréncia, evento. E diz que essa designacdo aplica-se a
um “espectro de manifestagdes que incluem vérias midias como artes plésticas, teatro, art-
collage, musica, danga etc” (2004, p.43). O autor amplia nosso entendimento sobre o assunto
quando diz que “o happening que funciona como uma vanguarda catalisadora, vai se nutrir do
que de novo se produz nas diversas artes; do teatro se incorpora o laboratério de Grotowski, o
teatro ritual de Artaud, o teatro dialético de Brecht; da danga, as novas expressdes de Martha
Graham e Yvonne Rainer, para citar alguns artistas”. (id., p.44). Cohen ainda aponta que o elo
principal que produzira a performance dos anos 70/80 ir4 surgir das artes plasticas: a action
painting (id., p.44).

Algumas agdes artisticas vdo ser consideradas como precursoras da arte da performance
como a action painting, proposta por Jackson Pollock (1912-1956), que priorizava a acéo de

pintar em meio a uma audiéncia presente, valorizando assim a movimentacédo fisica do artista



23

durante sua encenagdo, em oposicdo ao resultado da obra acabada. A action painting sofreu
influéncias de outra acdo transformadora, a collage, invengdo de Max Ernst, que propde,
inicialmente, a partir de um processo entropico e ladico, a justaposicao e colagem de imagens que
na realidade cotidiana nunca apareceriam juntas. Um exemplo claro dessa técnica aparece no
quadro de Max Ernst, O Sangue. Neste, um homem segura uma mulher nua cravando uma espada
no seu pé; a cabeca do homem ndo é humana, é a de uma aguia. A collage, porém, também pode
ser encontrada em outras linguagens artisticas como na musica, na danca e no teatro (COHEN,
2004, p.61).

As assemblages que iniciaram em meados dos anos 50, também compdem a lista das
acOes precursoras da arte da performance. Sobre esta, o autor Jorge Glusberg diz que “esta
técnica produz uma pintura composta inteiramente de materiais ndo tradicionais, dispostos de tal
forma que d&o a obra altos e baixos-relevos”(op.cit, p.27-28). Para este autor “a assemblage pode
ser descrita como a mais elaborada forma de collage. Ndo é mais somente uma técnica de suporte
ao processo criativo, mas sim o ato artistico em si, eliminando-se o pictorico” (id., p.28). Ao
fazer uso da técnica da assemblage, Kaprow introduz a rapidez e a espontaneidade na elaboracéo
de sua obra, e na escolha de seus materiais (aluminio, palha, telas, fotos, jornais, alimentos, entre
outros), desenvolvendo assim as “colagens de impacto”, que, a0 se tornarem mais elaboradas
com efeitos, de iluminacdo e de som — proporcionando uma maior sinestesia ao publico — agora,
ganham uma outra denominacdo: environments, termo que pode ser traduzido por meio ambiente,
envoltério, como cita Glusberg (id., p.p.28-29). Mas, como propde Cohen, “usando uma
expressido da giria, environment poderia ser traduzida por ‘astral’. E esse ‘astral’ que €é
consequéncia de fatos, comportamentos e, talvez, de um fator destino que é captado.” (op.cCit.
p.144).

No final dos anos 60, a arte conceitual® ganha forca, enfatizando uma maior importancia
no processo de criacdo do que no objeto em si. Nesta época a body art se estendia entre as
diversas formas artisticas ganhando cada vez mais adeptos. A body art de Vito Acconci,
intitulada Following Piece, nova expressdo artistica do momento, teve sua estreia publica em
1969, e consistia em seguir diferentes pessoas na rua, até que estas entrassem em prédios ou

carros. A geracdo ascendente de jovens artistas de vanguarda da época tinha em mente um forte

1 Arte Conceitual — enfatiza a eliminagéo do objeto e um interesse maior no processo de criagdo em si (Cf., Jorge
GLUSBERG, op.cit., 2008, p.42).
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ideal que consistia na liberdade de expressdo a qualquer preco e utilizavam o meio artistico para
desenvolver seus objetivos e ideais. A proposta maior de todos esses movimentos era a de
eliminar o vinculo de exaltacdo a beleza a que o corpo humano foi elevado durante séculos e
séculos pelas artes como a literatura, pintura e escultura, deixando-o mais livre a novas conexdes
(GLUSBERG, 2008, p.p.42-43).

O ano de 1962 € marcado por dois acontecimentos importantissimos para o futuro da
performance. O primeiro é o recital apresentado pelos componentes do Dancers Workshop — na
Judson Memorial Church de Nova lorque — que marca o nascimento do Judson Dance Group, € 0
outro € a fundagdo do movimento Fluxos, por George Macilnas. Artistas com Paxton, Forti ,
Rainer, Brown , Déborah Hay, Lucinda Childes e Philip Corner sdo alguns nomes que vao
desenvolver uma proposta de trabalho inovadora com pretensdes de romper as fronteiras da danca
(GLUSBERG, 2008, p.37).

O movimento Fluxos, criado por George Macitinas, apresentava “concertos” os quais
eram compostos por happenings, masica experimental, poesia e performances individuais.
Macilnas acreditava que a arte deveria poder ser feita por todos e ser acessivel a todos. George
Brecht, Vostell, Yoko Ono, Beuys e Cage foram alguns dos muitos artistas que participaram
deste movimento (id., ibid., p.37).

A performance, palavra utilizada no inicio dos anos 70, € o resultado da luta da classe
artistica em busca de uma conquista pautada na liberdade de expressdo, com intuito de libertar as
artes do artificialismo em que se encontraram durante muito tempo. E comum encontrarmos em
livros que versam sobre a tematica da performance, autores dizendo que é uma arte de fronteira,
que se utiliza da interdisciplinaridade e busca uma aproximacdo entre a arte e a vida. Katia
Canton, diz que ¢ uma “forma hibrida de expressao artistica, complexa nos desafios que ele
impbe em sua relacdo multifacetada com o puablico, a performance é também uma linguagem
repleta de pulsdo, de vitalidade, de urgéncia, um modo de atuar no mundo que mistura
irrevogavelmente arte e vida” (apud. GOLDBERG, op.cit. ). Renato Cohen ilumina-nos com as
suas consideragdes, quando menciona que “a performance ndo se estrutura numa forma
aristotélica (com comeco, meio, fim, linha narrativa etc.), ao contrario do teatro tradicional. O
apoio se da em cima de uma collage como estrutura e num discurso da mise en scene” (op.cit.
p.57).
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Muitas séo as falas em torno dessa arte, assim como sdo multiplas as questdes a cerca de
sua utilizacdo , mas acredito que pensar a performance do ponto de vista da criacéo artistica nos
oportuniza inumeras possibilidades de elaboracdo da cena, principalmente se focalizarmos 2
(duas) caracteristicas fundamentais dessa linguagem: a liberdade de expressdo e interacdo na
relagdo intérprete-pablico. Nos processos criativos em danga, as influéncias da performance se
traduzem em obras quase sempre diferentes e inusitadas. Este assunto sera abordado no sub-

capitulo a seguir.
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1.2 — A Performance e sua influéncia nos processos criativos em danca

Neste subcapitulo, deteremo-nos na investigacdo da influéncia da performance na danga
num determinado periodo da histéria que vai do final do século XIX até os dias de hoje. A
historia nos mostra que a danca sofreu muitas influéncias dos movimentos de performance que se
iniciaram mais efetivamente com o advento da modernidade, no final do século XIX e inicio do
século XX. Aqui me refiro aos movimentos Futurismo, Dadaismo e Surrealismo, as atividades
desenvolvidas na Bauhaus da Alemanha, na Black Mountain College na Carolina do Norte (NY),
no Judson Dance Group, no Fluxus, nos happenings, até chegar aos anos setenta com a
linguagem da performance, que continua a fazer parte de muitos processos criativos em danca.

Partindo do conceito de danca proposto pela autora Denise Siqueira que diz: “danga ¢ um
sistema simbolico composto de gestos e movimentos culturalmente construidos e faz parte da
vida das sociedades desde tempos arcaicos. Tal sistema pode expressar mensagens e
preocupagdes: do artistico e estético ao religioso ou militar” (2006,p.93), penso que essa
construcdo cultural perpassa por vivéncias onde € inerente o ato de afetar-nos e sermos afetados
pelo mundo que nos rodeia, e assim, pessoas, pensamentos, acontecimentos, sentimentos,
sensacOes e tudo o mais que conseguimos captar a partir de nossa sinestesia, num processo
seletivo, nos afeta e nos influencia direta ou indiretamente em nosso modo de pensar, sentir, e
agir, bem como transforma o nosso pensar, sentir e fazer arte.

Cada linguagem artistica teve sua trajetéria percorrida por influéncias dos acontecimentos
provocados pela modernidade. Esses acontecimentos refletiram, como j& dissemos, ndo somente
nas artes, mas sim no sentimento, no comportamento, e principalmente no modo de pensar das
pessoas. A autora Eliana Rodrigues Silva traz suas colaboraces a respeito desse tema quando

explica que:

A trajetéria percorrida pela danca ao logo do tempo, tem seguido um
caminho proprio e diferenciado dos movimentos, estilos e escolas das
outras artes. Podemos afirmar que a danca desenvolveu-se de forma
bastante peculiar se considerarmos que o balé classico levou nada menos
que quatro séculos para atingir 0 seu apogeu, que a danca moderna
desenvolveu sua trajetoria em cinco décadas e que a danga p6s-moderna,
iniciada nos anos cingienta, hoje ainda continua a multiplicar-se e a auto
definir-se (2005, p.81).
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Fazendo um recorte na historia da danca e trazendo a tona o periodo anteriormente citado,
podemos mapear mesmo que de forma bem resumida, como ocorreram essas influéncias da
performance na danca.

Com a transferéncia do eixo da danca de Paris para So Petersburgo, o francés Marius
Petipa daria inicio a arte do balé classico, que marcou seu apogeu durante o periodo de 1890 a
1910. Por mais de trinta anos Petipa ficou responséavel por coreografar para o Balé Imperial do
Czar, na Russia, produzindo mais de sessenta balés, com destaque para Dom Quixote, a Bela
Adormecida, O Corséario, O Lago dos Cisnes, Raymonda ¢ O Quebra Nozes. “O contexto
historico do balé roméntico teve na poesia, na literatura, na mdsica e na pintura uma moldura
perfeita para o seu desenvolvimento”, como nos aponta Silva (2005, p. 91). Percebe-se que a
utilizacdo da interdisciplinaridade, caracteristica de arte hibrida e, portanto de performance, ja
podia ser notada neste periodo, tanto no processo criativo quanto na obra acabada. Na verdade
essa é uma caracteristica que como diz o autor Jorge Glusberg, remonta a antiguidade, mais aqui
nos deteremos a investigar as influéncias da performance na danca, no periodo que vai do final
do século XIX até aos nossos dias. Silva ainda nos esclarece algumas particularidades

caracteristicas do balé romantico:

A morte, particularmente o suicidio, a morte por amor ou doengas como a
tuberculose era a forma preferida para o final trdgico dos heréis da
literatura e da dpera (...). A sensibilidade romantica trouxe inovacdes de
palco interessante como o uso da iluminagdo a gas, figurinos fluidos e
transparentes nas saias de gaze das bailarinas, sapatilhas de ponta e
cendrios idilicos pintados em grandes teldes (2005.p.91).

A italiana Maria Taglioni (1804-1884) foi considerada a grande musa do balé romantico
daquela época, e, as suas caracteristicas fisicas levaram-na ao topo do que era considerado como
perfil ideal romantico na danca. Taglioni era admirada por parecer fragil, por apresentar pele
alva, cabelos negros e maos expressivas, modelo perfeito para uma bailarina roméantica. Teve 0
privilégio de ter o balé La Sylphide (1831) criado para ela com coreografia de seu préprio pai.

As colaboragBes de outras &reas artisticas tornam-se cada vez mais evidentes, quando
percebemos as transformagfes ocorridas em varias esferas das artes cénicas, especialmente na
danga. Em relagdo a utilizag&o espacial , ocorreram grandes mudangas. Ao sair da corte e entrar
no palco de um teatro, a danca ganha configuragdes mais profissionais, assim como também

passa a integrar as cenas, a iluminacgdo a gas, inovando e transformando muito significativamente
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0 espaco cénico. Os figurinos, agora mais leves e transparentes, também contribuem para um
efeito visual diferente, possibilitando muito mais liberdade e movimento para a bailarina.
Certamente as transformac6es ndo aconteceram da noite para o dia, tudo se da de forma
processual, por isso ndo podemos deixar de citar outro grande colaborador da danca que também
influenciou Petipa no que se refere as transformagdes do balé. A autora Denise Siqueira colabora

com a discusséo quando cita que:

Noverre foi o primeiro a argumentar que o balé ndo era um mero
divertissement, mas uma arte nobre, destinada a expressdo e ao
desenvolvimento de um tema. Assim, foi o verdadeiro criador do Ballet
d’action, ou balé dramatico, em que toda a histéria se conta por meio de
gestos e ndo pelo canto ou pela declamacdo. Afirmava que era preciso
haver mais expressividade, menos luxo e mais comodidade nos figurinos,
um tema de fundo para cada pec¢a coreografica — ndo apenas movimentos
soltos e mecénicos -, além de um certo conhecimento sobre o corpo
(op.cit. p.98).

A partir de 1910 outro nome de peso surge no cendrio artistico da danca, Serge Diaghilev
(fig.1), que vivenciava o iniciar do movimento futurista liderado por Marinetti e iniciado em
Paris, mas logo expandindo-se para outros paises da Europa. Sobre Diaghilev, nos esclarece

Glusberg:

Diaghilev, que foi acertadamente definido como “o empresario completo

da arte contemporanea”. Homem refinado, culto e sagaz, cuja paixao pela
pintura e pela masica — sua Exposicéo Internacional de Artes Plasticas em
S8o Petersburgo, no ano de 1899, foi um acontecimento de grande
importancia — despertou seu interesse pela danca, que ele vai retirar do
academicismo e da subordinacdo a certas formas de arte em que se
encontrava. Diaghilev transforma o balé numa sintese de danga, musica e
artes visuais (cenografia e figurinos), valorizando cada linguagem
enquanto unidade e enquanto conjunto. Por esses trabalhos deve ser
incluido neste breve registro da pré-histéria da performance (op. Cit.
p.16).
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Figura 1 - Serge Diaghilev.

Fonte: http://www.revistadadanca.com/node/248

Diaghilev tinha uma preocupacdo muito forte durante suas criagdes, que era trabalhar de
maneira colaborativa. Desde aquela época ja conseguia perceber a importancia desse tipo de
organizacdo. Aqui evidenciamos mais uma caracteristica da performance. Assim conseguia
manter em seu grupo bailarinos do porte de Nijinski, Fokin e Ana Pavlova, entre 0s musicos
destacavam-se Stravinski e Prokofiev, Milhaud e Poulenc, Manuel de Falla e Hindemith. Na lista
dos pintores que mantinham essa parceria encontramos Derain e Matisse, Braque e Mird, Max
Ernst e Rouault, Antoine Pevsner e Naum Gabo. Picasso e Satie também foram colaboradores de
Diaghlev, que vai brilhar até o ano de sua morte em 1929, como nos informa Glusberg (2008,
p.16).

Ainda na area do balé, Maurice Béjart, também trouxe suas contribui¢des, considerado um
dos propagadores do chamado “balé contemporaneo”, Béjart, a partir da técnica cldssica investiu
em outros espacos (alternativos) para suas apresentacdes, atraindo assim outro pablico para seus
trabalhos. Aqui € notoria a idéia de subversdo do espaco adotado em seus trabalhos, que
comungam com as idéias de performance em relacdo a utilizacdo de espagos inusitados,
alternativos, que permitam ao publico uma visdo tridimensional da obra. “Mais recentemente,
coredgrafos como Jirikylian, diretor artistico do Nederlands Danz Theater e John Neumeier tém
sido criadores que adotam e renovam o balé, empregando tematicas abstratas, movimentos

externos ao seu vocabulario, mas recorrendo a sua técnica para formar e treinar os intérpretes de
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suas obras” (op. cit. , p.99). Evidencia-se aqui nitidamente a busca pela modificacdo, pela
atualizagdo do balé a partir de conceitos provenientes dos movimentos de performance, como
ruptura com o pre-estabelecido, com o tradicional.

Destaco aqui dois espetaculos apresentados durante o periodo do movimento Dadaista que
instigaram muitos artistas a novas criagfes influenciados pela ousadia e pela inovagdo. O
primeiro é Parade , e 0 outro é Les Mamelles de Tirésias, a seguir o autor Jorge Glusberg nos
esclarece mais sobre estas obras que marcaram 0 cenario artistico da época, influenciando e

impulsionando também o surgimento do movimento surrealista por volta de 1920:

Quanto a Parade, coreografada por Léonide Massini, causou ha sua
estréia um grande tumulto entre os assistentes: com cendrios, figurinos e
aderecos de Picasso; partituras de Satie - com uso de sirenes e ruidos de
maquinas de escrever, e argumento de Cocteau que satirizava o music-hall
e incorporava cenas cotidianas — pela primeira vez utilizadas num balé — o
espetaculo irritou muito o publico que se sentiu iludido. Os artistas s6
conseguiram fugir da platéia enfurecida gracas a intervencdo de
Apollinaire, que apareceu vestido com um uniforme de tenente do
exército. Ja Les Mamelles de Tirésias foi recebido sem grandes incidentes,
apenas com algumas vaias e assobios ( op. cit. p.17).

Observa-se mais uma vez a tentativa de escapar das amarras da tradicdo, a linearidade, a
unicidade, cedem espaco a fragmentacdo, a justaposi¢do, em busca de uma nova perspectiva
criativa, que permita total liberdade de expressdo. Vale ressaltar que a mdsica, ou melhor, os
ruidos de sirenes e maquinas de escrever eram um forte exemplo de quebra com o convencional
na época.

Ainda no século XIX comecaram a surgir novas propostas criativas que comecariam a
construcdo de novos modos de danca cénica: a danca moderna nos Estados Unidos e a danca
expressionista na Alemanha. Para muitos, este era o anincio do fim do balé no seculo XX. Mas
isto ndo aconteceu, o balé acabou tornando-se “um género hibrido, influenciado pelas novas
construgdes estéticas: tornou-se balé moderno e, depois, balé contemporaneo. A técnica usada é a
do balé, o vocabulario também, mas as tematicas abordadas sdo completamente diferentes,
fugindo de narrativas e seguindo o caminho do abstrato” (SIQUEIRA, 2006, p.99).

Na danga moderna destacam-se nomes como Loie Fuller (1862-1928), Isadora Duncan
(1877-1927), Ruth Saint-Denis (1879-1968) e , posteriormente Martha Graham (1894-1990) e
Merce Cunningham (1919-2010), s6 para citar alguns.



31

Mas podemos citar como uma das grandes pioneiras da danca moderna, Isadora Duncan,
impulsionada pelo desejo de liberdade expressiva ndo se deixou influenciar por nenhum dos
canones da danca da época. Seu estilo rebelde, seus figurinos leves e transparentes, sua atitude
em dancar sem sapatilhas e a ousadia em utilizar em suas dancas composicdes de grandes
musicos como Beethoven, Chopin e Brahms — antes somente privilégio de concertos e recitais —
ndo agradou ao puritanismo americano, mas foi na Europa que ela obteve sucesso, como escreve
o autor Antonio José Faro em sua obra “Pequena Historia da Danga”. Apesar de Duncan nunca
ter sido uma grande bailarina, nunca ter sistematizado ou codificado uma técnica de danca — até
porque intitulava seu trabalho de “danca livre”, muitas vezes se utilizando da improvisagdo em
suas apresentagdes —, ela revolucionou o universo da danga por sua determinacdo, personalidade
forte e perseveranca em transformar em liberdade tudo aquilo que, na sua opinido, o balé classico
cerceava, pelo rigor académico pautado em tradi¢Ges e padrdes estabelecidos.

O movimento expressionista, mais especialmente a danca expressionista, da qual a
Alemanha participou ativamente, buscou expressar o espirito de uma época de pessimismo,
descrenca e revolta contra a guerra. Seu grande iniciador foi Rudolf von Laban, e posteriormente
sua discipula Mary Wigman, que difundiu esta nova proposta que rejeitava as formas e contetdos
da arte representativa burguesa. Este movimento ecoou ndo s6 na danga, mas também em
diversas outras artes.

O regime nazista também colaborou para a revolta de muitos artistas que tiveram de fugir
para exilar-se em outros lugares, por ndo se submeterem ao regime ditatorial de Adolf Hitler. A
autora Denise Siqueira aponta exemplos do grande descontentamento com 0s acontecimentos

daquele momento:

A margem dos movimentos artisticos da época, a atriz e dancarina alema
de origem judaica Waleska Gert (1892 — 1978) fazia uma dentncia 4cida e
virulenta da sociedade burguesa. Autodidata e recusando as escolas
estabelecidas de danca, trabalhava como atriz em teatro, cinema, cabaré e
“music- hall” e fazia performances de danca. Sua danca era grotesca e
satirica (op. cit. p.101).

Em relacdo a danca expressionista de Wigman, a autora aponta uma grande importancia
estética, sob a dtica de aspectos politicos e ideoldgicos quando se reporta “a danga com mascaras,

tipica da coredgrafa e uma espécie de memoria dos mortos da Primeira Guerra Mundial. Os
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mortos interpretados como seres despersonalizados por meio de mascaras davam a conotacao de
um destino tragico e mistico com o qual ndo se podia lutar” (Id.ibid., p.101).

Muitos outros nomes importantes deram continuidade a historia da danga nesse processo
de transformacdes, resultantes dos acontecimentos da época, como a industrializacéo, as guerras,
0 nazismo, as batalhas pelo poder, o advento das tecnologias, enfim, 0 mundo se transformara,
era preciso se atualizar para fazer parte deste novo universo, iSso certamente respingou na arte,
que procurou outros espacos, outras formas de expressao.

Durante o periodo em que o movimento futurista esteve em alta, era possivel visualizar
nas apresentacdes de performances, uma forte influencia das maquinas nas construgdes criativas
da época. Ao som, a musica dos ruidos compunha a cena em parceria com as a¢fes corporais
baseadas nos movimentos staccato das maquinas. Uma das propostas dos balés futuristas era a de
“integrar personagens e cendrios em um ambiente continuo”, como nos esclarece Roselee
Goldberg (2006, p.14).

Moscou recebeu em 1916, um artista chamado Nicolai Foregger, obcecado pelas
variedades artisticas do movimento e “fascinado pelas interminaveis discussdes que ocorriam
durante as exposicOes e pela mecanizacdo e abstracdo da arte e do teatro, tendo ampliado essas
1déias de modo que nelas também fosse incluida a danga” (GOLDBERG, 2006, p.28). Sobre o
espetaculo Dangas Mecénicas de Foregger, a autora citada acima nos explica:

Dangas mecénicas, de Foregger, foi apresentada pela primeira vez em
fevereiro de 1923. Uma das dangas imitava uma transmissdo: dois homens
ficavam separados por cerca de trés metros, e varias mulheres cada uma
segurando no tornozelo da outra, moviam-se formando uma espécie de
corrente ao redor deles. Outra danca representava um serrote: dois
homens, segurando as maos e os pés de uma mulher, fazem-na balancar
em movimentos curvos. Os efeitos sonoros, inclusive o estilhagar de
vidros e o choque de diferentes objetos metélicos nos bastidores, eram
criados ao vivo por uma orquestra de ruidos (Id..Ibid., 2006, p.29).

Apesar de as dancas mecénicas de Foregger terem feito sucesso por apresentarem
qualidades esteticas admiraveis, logo sofreram duras criticas por parte dos trabalhadores por
considerarem suas produgdes ‘‘anti-soviéticas” e ‘“pornograficas”, sem compromisso com
qualidades éticas como nos esclarece Goldber.

O ano de 1919 na Alemanha, foi marcado pela fundacdo da Bauhaus, uma escola de artes

ecletica dirigida por Walter Gropius, com destaque principalmente para as areas de teatro e
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danca, as quais eram coordenadas por Oskar Schlemmer. Suas propostas sempre estavam
voltadas para a realizagdo e fusdo das artes. Nessa intencdo de integrar numa sé linguagem
mausica, figurino e danca, Schlemmer obetve grande éxito em todo o periodo em que esteve a
frente dessa instituicao. “Seu Balé Triddico (1922) conquistou fama e celebridade: trés bailarinos
— um dos quais o préprio autor — executavam doze coreografias, utilizando dezoito figurinos
diferentes, ao som de uma partitura de Pal Hindemith” (GLUSBERG, 2008, p.21). Schlemmer
também obteve sucesso com “Figuras no Espago” e “Dang¢a no Espaco”, trabalhos resultantes de
suas pesquisas baseadas na pintura e escultura numa relacdo com o espaco, obras consideradas
precursoras do que vai ser chamada arte da performance.

Durante muitos anos Schlemmer dirigiu e atuou em indmeras producgdes, deixando-se
envolver tanto com a danga, que acabou introduzindo esta linguagem em muitas de suas obras,
entre as quais: Danca no Espaco, Danca das Ripas, Dancas das Formas, Danca Metalica, Danca
dos Gestos, Danca de Aros, entre outras. Seu sucesso era um reflexo de sua sensibilidade artistica
e de suas atitudes inovadoras que visavam romper as fronteiras das categorias artisticas.

Com o fechamento da Bauhaus em 1933, Nova lorque torna-se 0 mais novo centro
artistico do momento com a inauguracdo da Black Mountain College, na Carolina do Norte, no
outono de 1936. Essa escola manteve o mesmo principio da Bauhaus, o de fundir as artes,
inovando e expandindo o fazer artistico, dando continuidade assim & corrente precursora da arte
da performance. Para isso precisou importar varios professores da antiga escola da Alemanha.

O mdasico John Cage e o bailarino e coredgrafo Merce Cunningham, foram nomes de
destague da Black Mountain College. Essa parceria rendeu muitos trabalhos que ganharam
relevancia por serem diferentes e inusitados, destacados como referéncia de performance da
época. Cage utilizava em seus concertos musicais experimentos com ruidos, siléncio e sons do
cotidiano, ja Cunningham trouxe grandes inovacdes na area da danca ao propor uma danca fora
do compasso e ndo coreografada, ao estimular uma movimentacdo baseada nas acbes do
cotidiano, ao permitir que qualquer pessoa que nao fosse bailarino(a) participasse de suas dancas
— donas de casa, mulheres gordas, guardas de transito etc. — ao utilizar a fragmentagéo na cena ,
ao subverter os espacos de apresentacdo de suas dangas utilizando os mais diferentes e
inimaginaveis locais como ringues de boxe, pracas e estacionamentos, por exemplo.

Além da utilizacdo constante da experimentacdo e improvisacdo em seus trabalhos,

Cunningham também tinha uma fascinacdo pelas tecnologias. Esse coredgrafo americano
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transforma, radicalmente, o cenario da danga, ao fazer uso desses recursos tecnoldgicos,
principalmente o software lifeforms?, que permitiu a criacdo de Trackers (1991), seu primeiro
espetaculo nesses formatos, onde a partir desse programa de animacdo grafica Cunningham
criava a movimentacdo das pernas para em seguida criar a movimentacdo dos bragos e tronco,
juntando tudo no final, como nos informa Ivani Santana em sua obra “Corpo Aberto:
Cunningham, Danga e Novas Tecnologias”(2002,p.100). “Cunningham, a exemplo de Cage havia
introduzido, por volta de 1950, os processos aleatdrios e a indeterminacdo como meio de chegar a
uma nova pratica” (GOLDBERG, 2008, p.114).

Sdo incontestaveis as colaboragfes de Cunningham no que diz respeito as inovacgdes
cénicas introduzidas na area da danca. A aproximacdo com o universo tecnoldgico serviu para
ampliar sua capacidade criativa na desconstrucdo e reformulacdo do préprio corpo, considerado
como matéria prima do seu trabalho. Sobre esta temaética a autora Ivani Santana destaca um de
seus espetaculos, Scenario (1997), o qual permite uma reflexdo sobre um novo corpo
contaminado pelo mundo, pelo pensamento da atualidade :

Em Scenario , novos corpos sdo propostos pelo coredgrafo, em
colaboracdo com a estilista japonesa radicada na Franca, Rei Kawakubo,
fundadora da griffe Comme des Garcons em 1969. Dessa parceria
nasceram corpos com volumes inusitados, com proeminéncias no tronco,
na barriga, no quadril e no térax. Eram texturizados por tecidos flexiveis
(...). Os figurinos preenchiam o espaco, transformando-se nos prdprios
corpos (...). Para Cunningham, esses corpos sdo retirados das ruas de hoje.
Mulheres com criangas enganchadas no corpo, produzindo uma silhueta
Unica, mochilas proporcionando uma protuberancia no tronco, formas que
0 mundo contemporaneo passa a instituir nos individuos (2002, p.101-
103).

Uma das caracteristicas mais marcantes na performance e que podia ser identificada nas
obras de Cunningham era a aproximacdo entre a arte e a vida. Podemos destacar essa
caracteristica em suas obras quando observamos a utilizagdo de pessoas comuns (ndo bailarinos)
em cena, a utilizacdo das tecnologias, a movimentagdo baseada nas acfes cotidianas, a estrutura
fragmentada das cenas e o hibridismo artistico.

Com a chegada dos happenings fundados por Alan Kaprow em 1959, em Nova lorque, 0

publico passou a participar mais efetivamente da obra artistica, saindo da fungdo de mero

espectador e passando agora a funcdo também de atuante da obra. Com os happenings o publico

2 Lifeforms - http://www.charactermotion.com/products/lifeforms/index.html
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tem a possibilidade de maior interacdo, facilitada pela aproximagdo com a obra, a partir do
espaco utilizado que agora pode proporcionar uma viséo tridimensional da obra.

Renato Cohen diz que o happening vai se nutrir de tudo o que ha de inovador nas diversas
artes e que da danca, vai nutrir-se das expressbes de Martha Graham e Yvonne Rainer,
influenciando muitos artistas performéaticos que surgiram mais tarde (2004,p.44). Sobre essas

influéncias, a autora Roselee Goldberg ilumina-nos com as suas consideragoes:

A influéncia dos bailarinos de Nova York a partir dos primeiros anos da
década de 1960 foi essencial para o desenvolvimento dos estilos e para a
troca de idéias e apreciacfes entre artistas de todas as disciplinas que
entravam na composicdo da maioria das performances. Muitos deles —
Simone Forti, Yvonne Rainer , Trisha Brown, Lucinda Childs, Steeve
Paxton, David Gordon, Barbara Lloyd e Debora Hay, para citar alguns
poucos — tinham comecado suas carreiras no contexto da danga tradicional
e depois passaram a trabalhar com Cage e Cunningham, encontrando
rapidamente no mundo da arte, um publico mais sensivel e compreensivel
a seu trabalho ( op.cit. p.128).

Por volta de 1960 grandes transformacGes comecaram a aparecer nas coreografias das
ditas dangas contemporaneas, que tinham como caracteristica principal a diversidade e uma maior
liberdade de criagdo, sem se deixar pautar por uma Unica técnica corporal, pois segundo Denise
Siqueira a danga contemporanea ¢ “fruto da experiéncia do balé classico, da danga moderna, da
danca expressionista, de influéncias orientais e de modos recentes e urbanos de se movimentar,
como o hip-hop e a street dance” (2006, p.107). Aqui acrescentaria também como
influenciadoras da danga contemporanea muitas outras técnicas corporais como as técnicas
somaticas, a capoeira, algumas técnicas das artes marciais, além da movimentacdo baseada nas
acOes cotidianas, priorizando as idiossincrasias de cada um. Sobre esta danca Siqueira ainda

acrescenta:

Danca contemporanea ¢ um conceito do tipo “guarda chuva” que abarca
construcdes coreograficas muito diversas de variados lugares e culturas ao
redor do mundo (...) Em comum, pode-se dizer que cada um produz obras
que sdo frutos de redes de influéncias e contagios multiplos (op.cit,
p.107).

Muitos acontecimentos daquela época influenciavam esses artistas que passavam a
incorporar experimentos semelhantes a seus trabalhos. Cage serviu de inspiracdo para esses
artistas com seus experimentos com materiais e idéias de acaso, a liberdade dos happenings e as

obras do Fluxus que também influenciaram o mundo artistico. “A concepg¢do da danga como um
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estilo de vida, que incorporava atividades do dia a dia, como andar, comer, banhar-se ou manter
contato fisico, tinha sua origem histdrica na obra de pioneiros como Loie Fuller, Isadora Duncan,
Rudolf Von Laban ¢ Mary Wigman” (Id.Ibid., 2006, p.129-130). Sobre o Fluxus, Glusberg nos

ilumina quando diz que:

O Fluxus incorpora todas as disciplinas: A nova musica, a danca, o
happening, certas atuacdes pessoais que antecipam a performance, a
poesia , a critica e as teorias estéticas, 0 video , as artes plasticas, o teatro,
etc (...). O Fluxus foi uma espécie de Dada dos anos sessenta. Representou
um momento da arte de vanguarda e marcou a militancia com todos os
setores da criacdo artistica (op. cit., p.134 e 136).

Uma das grandes colaboradoras, que se destaca por introduzir no mundo artistico ideias e
conceitos subversivos para a epoca, inovando as artes cénicas, foi Ann Halprin. Seus principios
baseavam-se na improvisagdo como ferramenta para descobrir novas possibilidades de
movimento corporal. A musica e as idéias interpretativas ndo se configuravam como regra na
conducdo do movimento, que se desenvolvia por seus proprios principios intrinsecos. Para a
autora Roselee Godlberg, ndo sé os dancarinos foram beneficiados com suas contribui¢cfes, mas
0s musicos, arquitetos, pintores e escultores sem formacdo artistica, mas com interesse em
inserir-se no meio, também desfrutaram de seus ensinamentos. Simone Forti, Trisha Brown,
Yvonne Rainer e Steeve Paxton, foram alguns dos dancarinos que frequentaram o Dancers’
Workshop Company sob a direcdo de Halprim, criado em 1955 nas proximidades de Séo
Francisco (USA). Esses dancarinos, em 1962, formaram em Nova lorque o importante e criativo
Judson Dance Group (2006,p.130).

O Judson Dance Group era muito democratico, acolhia a todos que quisessem fazer parte
de suas criacGes, mesmo aqueles que ndo eram da area da danca. Sua riqueza estava alicercada
em duas caracteristicas basicas: a diversidade e a criacdo coletiva que permeava todos 0s
processos criativos do grupo. Essas pessoas tinham o proposito de reagir a qualquer manifestacao
que estivesse vinculada ao belo, ao tradicional ou ao que estava em voga no momento. Em uma
entrevista concedida a Eliana Rodrigues Silva em setembro de 1999, em Nova lorque, para a
revista Repertorio de 2001, o bailarino e coredgrafo Douglas Dunn conta como eram

desenvolvidos os trabalhos neste grupo:

O que se ouve sobre essas performances, era que as pessoas simplesmente
andavam, e ndo dancavam em cena, 0 que ndo deixa de ser verdade.
Contudo, isso também era um grande desafio porque era diferente do que
se fazia em danga antes. Esses artistas estavam reagindo, de uma certa



37

forma, at¢ mesmo a coreografia de Merce Cunningham, mesmo
respeitando-o profundamente como a pessoa que institui a quebra das
regras da danca moderna. Certamente ele proporcionou uma imensa
mudanca daquilo que veio antes dele, como Martha Graham, por exemplo.
No entanto, esses artistas rebeldes achavam bonito demais, grande demais,
virtuoso demais, mesmo sendo interessante com todas as suas propostas
de danca do acaso e musica aleatdria. Eles queriam fazer coisas menores,
mais naturais, mais organicas e menos Vvirtuosas (REVISTA
REPERTORIO, 2001, p.38).

Ao ser questionado se essa fase pode ser caracterizada como um momento de celebracdo

ao movimento simples, cotidiano, Dunn afirma que sim e complementa:

Eu diria que as pessoas estavam tentando trazer para o palco mais da vida
normal. Nds ndo queriamos, no palco, ser diferentes do que éramos na
vida real em muitos aspectos. Por outro lado, buscdvamos uma
movimentagdo que o corpo realizasse com naturalidade, sem se machucar
ou forcar seus limites. A danca tornou-se entdo algo saudavel de fazer,
diferente dos desafios e imposi¢fes do balé ou da danca moderna ou
mesmo da danca de Cunningham, onde havia muito sofrimento (ld.Ibid,
p.38).

Por volta de 1970 Yvonne Rainer decidiu ndo mais liderar o grupo, e foi entdo que os
integrantes do Judson Dance Group resolveram criar 0 grupo chamado The Grand Union onde
Douglas Dunn foi um dos fundadores. Segundo ele esse grupo funcionava sem ensaios, apenas
encontravam-se para apresentar. Em seus relatos Dunn explica: “Talvez a Unica regra que
houvesse era que nds nunca deveriamos repetir qualquer material originario de uma performance
anterior. De qualquer maneira seria muito dificil repetir pois tudo era muito improvisado”
(Id.Ibid., p.39). Apesar das improvisacbes em cena, 0s integrantes desse grupo tinham uma
profunda consciéncia de forma e movimento, 0 que ndo permitia que 0s mesmos apresentassem
qualquer coisa.

A partir dos anos oitenta houve outras mudancas significativas que refletiram na arte da
danca, aqui me refiro ao National Endowment for the Arts (N.E.A.- Doagdo Nacional para as
Artes), investimento este que contribuiu para construgdes criativas bastante variadas. Muitos
coredgrafos e bailarinos abandonaram o lado experimental da arte e passaram a envolver-se com
grandes companhias de balé, com shows da Brodway e até com o cinema, abandonando a
simplicidade proposta anteriormente.

Nota-se que com recursos disponibilizados pela (N.E.A), as possibilidades criativas

aumentaram, havendo assim uma fusdo de varias linguagens e estilos, tendo tudo comecado a se



38

misturar. Apos esse periodo de mudancas em que a danga deixou de utilizar o movimento puro e
natural, afastando-se do virtuosismo, ocorreu que muitos coreodgrafos passaram entdo a contar
suas proprias estdrias no palco. Mas, como bem coloca Dunn, isso era feito no contexto da danca
e ndo do teatro, diferentemente do que acontecia na Europa, por exemplo, no final dos anos
setenta, quando Pina Bausch iniciava 0 movimento da danga teatro.

Hoje algumas dificuldades giram em torno de companhias que ainda ndo conseguiram se
estabelecer no mercado como profissionais da danca, digo, como pessoas que se sustentam dessa
arte. Esse € um problema de muitas companhias, sendo muito dificil viver da danca como
bailarino. Mesmo para aqueles que conseguiram ter a sua carteira assinada, contratados por
companhias renomadas, sabem do que estou falando, os salarios ndo sdo muitos atraentes, e isso
sem contar que de um modo geral é uma carreira curta. As companhias que nao conseguem
patrocinio de grandes empresas por um longo periodo, vivem de bolsas de editais para
conseguirem manter-se em cena. As despesas dos espetaculos geralmente sdo grandes, isso
porque sdo envolvidas muitas pessoas na producdo destes, impedindo assim que essas
companhias possam realizar trabalhos com mais frequéncia.

Bem, esse € um lado da moeda, mas ha também outros problemas relacionados
com a recep¢do dos trabalhos em danga. Para Douglas Dunn “antes era a arte que dirigia a
platéia, agora ¢ a platéia que determina o que lhe agrada”. Na sua opinido “os artistas ndo querem
mais convencer a platéia de como as coisas podem ser inusitadas e estranhas, mas eles querem
fazer algo que caiba nas expectativas” (REPERTORIO, 2001, p.41).

A respeito deste assunto a autora Denise Siqueira, em seu livro “Corpo
Comunicacéo e Cultura: A Danga Contemporanea em Cena”, mostra-nos um panorama de como
alguns diretores de companhias de danga contemporéanea tratam esse assunto de recepcdo e
comunicagdo em cena.

Para a coredgrafa Débora Colker, a intencdo de comunicar em seus espetaculos, permeia
todo 0 seu processo de construgdo artistica. Ela diz que “um espetaculo acontece quando a
comunicagdo se estabelece” (2006, p.205). Percebe-se a necessidade da coredgrafa de ter seus
trabalhos compreendidos pelo espectador. Talvez isso seja um dos fatores que contribuem para
gue suas obras sejam muito bem aceitas pela audiéncia.

Ja Marcia Milhazes, durante todo o processo criativo sente-se muito livre e envolvida com

a pesquisa, que ndo se preocupa com o publico neste momento. Isso s6 acontece no final, quando



39

a obra j& tomou corpo, mas ainda assim, esta preocupacdo com o publico € no sentido de
transmissao de sua mensagem e nunca com o aspecto comercial, mercadoldgico, de aceitacdo da
obra. Nesse sentido Milhazes diz ser fiel a seu pensamento, ndo permitindo mudar algo no
espetaculo por poder parecer estranho a platéia, por exemplo. Ainda nesse sentido Milhazes nos

revela:

Vejo a arte contemporénea hoje extremamente fragilizada e por causa
disso, desse lado mercadolégico, sem face (...). Por mais que vocé seja
contemporaneo, vanguardista, estéticas que se encontram, vocé é turco e 0
outro é francés. Hoje, ndo. Porque os trabalhos estdo frageis em sua
estrutura, repetitivos, é de uma chatice a toda prova, ndo se muda nem a
cor da calga, € 0 mesmo Levis (MILHAZES, apud SIQUEIRA, 2006,
p.188).

A artista refere-se em seu relato a perda da singularidade de cada um, de cada grupo, de
cada pais, das culturas proprias de cada local. A fragilidade da danca contemporanea, apontada
pela artista, diz respeito a necessidade de uma reflexdo critica sobre a producéo artistica. Nesse
sentido, Helena Katz diz que a partir do momento que “conseguimos rever velhos conceitos”
como os de autoria, repensamos as formas de organizacdo e entendemos a razéo pela qual novos
conceitos se organizam. Pouco a pouco, vamo-nos impregnando do entendimento de que as
subjetividades sdo coletivas e regidas por singularidades”(KATZ, apud SETENTA, 2009, p. 08).

Na danca, essas singularidades sdo representacdes da sociedade que por sua vez se
mobilizam num processo politico artistico ao trabalhar coletivamente, de modo compartilhado,
como a possibilidade de negociar, transformar e traduzir praticas, pensamentos, posicionamentos,
ideias e ideais de maneira diferenciada. Esse é o caminho trilhado pela danca performativa.

Nessa perspectiva, Jussara Setenta acredita que ao articular o fazer-dizer em danca, ou
seja, quando o seu fazer seja simultaneamente o seu dizer, rompe-se com o0 entendimento de que
a danca a é uma arte indizivel. Para a autora Setenta, o fazer-dizer do corpo se configura como “a
organizagdo da danca no corpo que pode ser tratada como sendo uma espécie de fala desse
corpo” (2008, p.17). Esse corpo se diferenciard justamente por inventar um modo préprio de
dizer sobre o que esta sendo falado. Assim, a danca performativa apresenta-se em Vvarias
conexdes a partir do momento em que contamina e é contaminada pelo mundo que a rodeia.
Buscar ampliar as percepcOes, estar aberto a novas possibilidades, trabalhar a danca com um
vinculo artistico-politico-social na busca de ideais, torna-la acessivel a todos, enveredar pelo

caminho das incertezas buscando alcar novos voos, almejar a transformacao, desvincular-se do
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padronizado, do tradicional e principalmente valorizar as singularidades coletivas, estas sdo
algumas caracteristicas da danca performativa.

No que diz respeito as mudancas percebidas nas propostas coreograficas em danca,
principalmente no que se refere ao corpo, Eliana Rodrigues Silva apresenta-nos um breve
mapeamento do ocorrido ao longo das ultimas décadas, onde fica clara a influéncia dos

movimentos de performance:

Nos anos sessenta a filosofia era relaxar e deixar que o corpo
improvisasse, ao sabor dos seus proprios impulsos, numa celebracdo de
tudo aquilo que fosse natural e sem qualquer tipo de amarras (...). Os anos
setenta (...) buscaram um retorno ao controle, a forma e um certo
retrocesso aos valores da danga moderna (...) o corpo é usado na danca
dentro do conceito de perfeccionismo (...). O corpo que observamos nas
coreografias dos anos oitenta combina as duas facetas anteriores e vai
mais além experimentando muitas técnicas advindas de outras linguagens,
(...) o inicio da aceitagcdo de multiplos corpos (...). Os anos noventa, de
fato, apresentaram uma caracteristica de fascinante multiplicidade quanto
ao uso do corpo na danga (op. cit., p.137).

Podemos dizer que hoje a multiplicidade dita as regras do corpo na danga, principalmente
da danca contemporanea, se é que é possivel falarmos em regras no universo artistico
contemporaneo. Essa multiplicidade é o resultado de varias redes de contagios. O corpo torna-se
cada vez mais complexo a medida que tem a possibilidade de registrar percepcdes, sensacdes,
emocOes e experiéncias no ato de afetar e ser afetado, decorrente da vivéncia num mundo
contemporaneo, globalizado, digitalizado, e informatizado.

Os diversos paises da América sofreram grandes influéncias dos pioneiros do balé
classico e da danca moderna. A autora Denise Siqueira aponta-nos que dessa experiéncia, alguns
americanos absorveram mais fortemente uma danca que trabalhasse o vigor fisico, que visasse a
construcdo do corpo atlético na busca de um melhor desempenho em cena, e assim
desenvolveram uma danca contemporanea que primasse por destacar estas caracteristicas. A
autora cita como exemplo de companhias que comungam desse pensamento: David Parsons
Dance Company (fig.2), Pilobolus (fig.3) e também Momix (fig.4). Além disso, verificamos em
alguns trabalhos dessas companhias, a utilizagdo de recursos tecnoldgicos. Porém, a exploracao
desses recursos é mais frequentemente evidenciados nas companhias de Merce Cunningham e

Daniel Ezralow. N&o podemos esquecer de uma parcela de artistas que tinham como filosofia o
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desenvolvimento de uma maior consciéncia corporal a partir da realizagdo do movimento com o

minimo de esforco, esta geracao de artistas é remanescente da Judson Church.

Figura 2 - David Parsons Dance Company.

Fonte : http://www.parsonsdance.org/
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Figura 3 - Pilobolus.Dance Theatre

Fonte: http://www.pilobolus.org/

§&

Fonte : http://www.momix.com/

Figura 4 - Momix.



Figura 5 - Mercé Cunningham Dance Company.

Fonte : http://www.merce.org

Figura 6 - Daniel Ezralow

Fonte : Lois Greenfield
http://www.flickr.com/photos/70915827 @N00/150473773/
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Vérias companhias, em muitas cidades no Brasil, alcancaram um lugar de destaque no
trabalho com a danca contemporanea, porém a mais antiga companhia do pais que desenvolve um
trabalho nessa linha é o Balé Stagium, fundada pelo casal Décio Otero e Marika Gidali no ano de
1971, na cidade de S&o Paulo. Sobre seu trabalho, o bailarino e coredgrafo fez as seguintes
consideracoes:

Ao desenvolvermos um trabalho sobre danca, entramos no campo da
filosofia, da economia e da sociologia, e ante a importancia que essas
disciplinas tém no nosso campo de informacéo, a danca torna-se um fato.
Ela responde a uma necessidade do homem e, como todas as outras artes,
expressa uma sociedade, uma época e um povo. [1999, p. 17], citado pela
autora (OTERO, [1999, p.17] apud SIQUEIRA, 2006, p.112).

Figura 7 - Balé Stagium - Espetaculo Mané Gostoso, 2006.

Fonte : http://www.stagium.com.br.

O bailarino, coredgrafo e diretor Décio Otero mostra que seu trabalho tem uma forte
preocupacdo ndo sO com aspectos politicos e sociais, mas principalmente com um desejo de
ampliar a consciéncia critica do ser humano, imerso na sua realidade cotidiana. Para o
desenvolvimento de sua arte, utiliza como recurso a interdisciplinaridade em suas criacGes e
busca tornar a arte mais acessivel e inovadora ao se apresentar em espacgos antes inimaginaveis

para este fim, como por exemplo: hospitais, ruas, patios de escolas publicas etc.
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Outra importante companhia brasileira € o Grupo Corpo (fig.3), fundado em 1975 em
Belo Horizonte pelos irmdos Pederneiras. Esta companhia apostou em um vocabulario corporal
préprio, em que 0s movimentos dos quadris se destacam em meio a flexibilidade e a liberdade
expressiva dos bailarinos, observados em suas obras. Aqui, destaca-se a preocupacdo da
companhia com um estilo proprio, com uma marca registrada, reforcando a idéia de

idiossincrasia, outra caracteristica da linguagem da performance.
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Figura 8 - Grupo Corpo — Espetaculo 7 ou 8 pecas para um ballet, 1994,
Fonte : http://www.grupocorpo.com.br

Na lista de grande destaque de nosso pais, esta também a companhia de danga de Deborah
Colker (fig.9), que por onde passa atrai um nimero muito grande de espectadores. As trés
companhias aqui citadas e também as companhias oficiais vinculadas as varias esferas do
governo, “atuam de modo profissional, com pagamentos de encargos por seus bailarinos e busca

de patrocinio” (SIQUEIRA, 2006, p.113).
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Figura 9 - Companhia de Danga Deborah Colker — Espetaculo Casa, 1999.

Fonte: http://www.ciadeborahcolker.com.br

Muitas outras interessantes companhias poderiam ser citadas aqui por trabalharem numa
linha também de pesquisa na busca de novas possibilidades criativas, mas nos restringimos
apenas as ja citadas. Porém é importante lembrarmo-nos de Klaus e Angel Vianna, nomes de
grande relevo no cenério artistico brasileiro, que contribuiram muito com a danca contemporanea
em nosso pais, mas especialmente com a criagdo de um “método de dramaticidade corporal que
se tornou referéncia em termos de formagao profissional no pais” (Id.,ibid, 2006, p.110).

As informagdes e depoimentos aqui contidos, fazem-nos refletir e comprovar as
influéncias dos movimentos de performance sofridos por varias esferas artisticas, especialmente
pela danca, observados em varios niveis da concepcao artistica, que vao desde ideias e objetivos,
passando pelo processo criativo como um todo, até chegar a recepcao e participacdo do publico.
Nesse sentido, o autor Jorge Glusberg afirma que: “a importancia da performance pode ser
sentida também pelo crescente nimero de artistas que se dedicam a essa disciplina experimental,

e pela influéncia que exercem na renovagao do teatro, da musica e da danga”(2008, p. 48).
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O capitulo seguinte apresenta uma discussdo sobre o conceito de performance, realizado
no formato de conferéncia®, a partir da investigagdo do espetaculo Por onde se V&, analisado por

mim e por Edson Fernando.

3 Conferéncia — Configura-se como confronto (Cf. ROCHA, Ruth. Minidicionario Enciclopédia
Escolar Ruth Rocha/Hindenburg da Silva Pires. Sdo Paulo- Scipione, 2000).



48

Capitulo 2 — Fronteiras Vulneraveis: Teatro Performance e Danca®.

Elegendo o confronto tedrico (proprio do ato da conferéncia), o conceito de performance
é discutido e analisado a partir das questdes disparadas por mim® e por Edson Fernando®, tendo
como objeto de investigacdo exatamente 0 meu locus de pesquisa, isto €, 0 espetaculo de danca
Por onde se V&, da Cia. Experimental de Danca Waldete Brito’, cujo referencial tedrico encontra-
se assentado principalmente no pensamento de autores como Renato Cohen e Roselee Goldberg.
A partir da matua provocacédo entre nds pesquisadores, a relacdo fronteirica entre teatro, danca e
performance na contemporaneidade, identificada por Hans-Thies Lehmann como “campo
intermediario”, vai se configurando como horizonte salutar dessas linguagens artisticas, pois, por
se tratar de fronteiras vulneraveis, surge a possibilidade, tanto para o teatro quanto para a danca,
de deixar de produzir uma obra como produto acabado, coisificado, pronto para consumo
contemplativo e de mero entretenimento, para entdo produzir, a partir da radicalizacdo de
procedimentos operada pela performance, uma obra processual que permita estabelecer uma
intensa comunicacao entre artistas e publico.

Eleger o espetaculo Por onde se vé como objeto de investigacdo de nossas pesquisas,
proporcionou-nos a possibilidade de refletir a respeito da arte da encenacdo, mas no artigo em
questdo propomos um olhar especial sobre a questdo da performance na sua relacdo fronteirica
com o teatro e a danca. Entendemos que no atual estagio contemporaneo das artes cénicas, este
espaco de fronteiras vem configurando-se cada vez mais por seu carater vulneravel, pois, segundo
Renato Cohen (1956-2003), “A performance, na sua prépria razdo de ser, € uma arte de fronteira
que visa escapar as delimitagdes, a0 mesmo tempo que incorpora elementos de varias artes” (
2004. p. 139).

Assim concebida, a primeira dificuldade que se apresenta a quem estiver interessado na
reflexdo sobre a arte performatica, sera exatamente encontrar uma definicdo pertinente a essa

linguagem voluavel por natureza. Roselee Goldberg, neste sentido, apresenta-nos uma importante

4 Este capitulo foi publicado sobre forma de artigo na revista Repertério da UFBA em julho de 2010. Trata-se aqui
de uma versdo atualizada e ampliada.

S Erika Gomes- Mestre em Artes pela UFPA, professora de Danga da ETDUFPA, intérprete criadora da Cia
Experimental de Danca Waldete Brito.

® Edson Fernando- Mestre em Artes pela UFPA, professor de Teatro da ETDUFPA.

" Waldete Brito- Doutoranda em Artes Cénicas pela UFBA, professora de Danga da ETDUFPA, diretora e intérprete
criadora da Cia Experimental de Danca Waldete Brito.
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contextualizacdo historica da performance no cenério internacional, desde o0 seu surgimento até o
seu desenvolvimento como linguagem, que, segundo ela, se da a partir da década de 70 do século
XX. Na sua obra “A arte da performance: do futurismo ao presente”, Goldberg nos faz entender
que a arte da performance conceitualmente se apresenta como uma forma hibrida de expressédo
artistica, complexa nos desafios que ela imp6e em sua relagdo multifacetada com o publico, pois
sendo uma linguagem repleta de pulséo, de vitalidade e de urgéncia, mistura irrevogavelmente a
arte e a vida.

O rompimento de convencdes, de formas e de estéticas, através de movimentos de
quebra e aglutinacdo, ou mesmo subtracdo de alguns elementos considerados imprescindiveis
para a linguagem da danga, como por exemplo a musica, faz de Por onde se vé um espetéaculo de
fronteira e nos permite analisar a performance sob varios olhares, a partir da representacdo, da
relacdo bindria intérprete- publico, da utilizacdo do espaco-tempo e do processo de criacdo, entre
outros aspectos que serdo abordados no corpo do texto.

Entendido como espetaculo de fronteira, a encenacao do Por onde se Vvé, entdo, propGe um
ambiente cénico para a danca semelhante ao de uma galeria de arte. A brincadeira centrada na
reconstrucdo do ambiente da galeria tem como objetivo a fusdo da danca com o ambiente das
artes plasticas, por meio de estruturas cenograficas com dimensdo média de 2m x 1,70m, que
compdem o0s quadros vivos da exposicdo-espetaculo, alargando muito as possibilidades da
relacdo intérprete-publico, procurando desenvolver um espaco tridimensional “polimorfo,
combinado com recursos cénicos de atemporalidade (através de cenarios, marcagoes, iluminagédo
abstrata, etc.), que permite a arte se completar como arte de expressdo de discurso poético” (Id.,
ibid., p. 121).

Desse modo, Cohen propde dois modelos dessa relacdo binaria (intérprete-publico): o
modelo estético, onde o espectador ndo entra na obra, ficando na funcdo de observador fruidor, e
o0 modelo mitico, onde o espectador entra na obra, faz parte dela, passando assim a funcéo de
participante do rito, e ndo de mero observador, ndo cabendo mais, portanto, o termo espectador
nessa relacdo. No caso do atuante, aqui referido como intérprete, este passa a “viver” o papel, e
nao a “representa-1o”. A esse respeito nos esclarece Jaco Guinsburg:

N&o existe uma relacdo totalmente estética distanciada, nem totalmente

mitica, inserida. Num rito, por exemplo, existem instantes de observacdo
estética, de estar fora. Dessa maneira, 0 que diferencia um modelo de
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outro é a gradagdo com que se apresentam essas relacdes (apud COHEN,
2004, p.123.).

Ambos os modelos apresentados por Cohen encontram-se presentes no espetaculo, e a
gradacdo de um modelo a outro pode ser percebida quando analisamos o0s quadros
separadamente. Assim, no quadro “Madona”, a atuante Valéria Spineli dangca uma mdsica
abstraida do espaco-tempo real e seus movimentos, antes de estabelecerem ou instalarem uma
representacdo fundada no universo da fabula, revelam um estado intenso de subjetividade,
mantendo estreita relacdo com as estruturas cenogréficas da encena¢do. O modelo estético neste
caso prevalece, pois 0 que se oferece ao espectador é a funcdo de observador fruidor de uma
subjetividade que estd sendo explorada pela atuante. No entanto, o quadro “Gaiola” reivindica a
participacdo mais efetiva do espectador, pois é colocado estrategicamente na entrada do espaco
de atuacdo, exigindo que o espectador atravesse a estrutura cenografica e se veja confundido,
mesmo que por alguns instantes, com a propria intérprete, prevalecendo neste caso o modelo
mitico. Desse modo, observando a gradacdo de um modelo a outro, o espetaculo vai
desenvolvendo-se numa dimensdo cerimonial, onde o encantamento poético ganha consisténcia
por meio dos movimentos ritualisticos e quase narcisicos dos atuantes, mas também com a
interacdo em maior ou menor grau por parte dos espectadores, instalando assim uma atmosfera
magica e inebriante.

A partir dessas consideracdes preliminares acerca da encenacdo da obra, a classificamos
como uma forma hibrida de expressdo artistica localizada num campo de fronteira entre o teatro,
a danca e a performance. E, justamente por se tratar de um campo fronteirico, € que a
performance neste espetaculo funciona como vanguarda nutridora das artes estabelecidas, e isto

porque, segundo Cohen:

De uma forma genérica, a performance acaba conservando as principais
caracteristicas da linguagem cénica, a0 mesmo tempo em que incorpora
elementos das expressdes afins. Mais do que isso, a performance cria um
topos de experimentacdo onde sdo “testadas” formas que ndo tém ainda
lugar no teatro comercial (op. cit., p. 140).

2.1 — Descricdo dos quadros de Por onde se Vé.
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Medusa (fig.10): Dois intérpretes-criadores movimentam-se pelo espa¢o da atuacao
com 0s corpos inteiramente cobertos com muitas camadas de tubos plasticos sanfonados
(conduites): a intérprete Lucia Lima movimentava-se no plano baixo, coberta por cerca de 400m
deste material, que no seu interior possuia pequenas luzes, destacando-se o material na penumbra.
No plano alto, deslocava-se no espaco de atuacdo o intérprete Lindenberg Monteiro, com o corpo
parcialmente encoberto por conduites; & medida que se movimenta, produz varios sons ao soprar

através dos tubos.

Figura 10 - Medusa — Espetaculo Por onde se vé - 2008.

Fonte: Acervo pessoal - Giselle Moreira.
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Gaiola (fig.11): Maior estrutura da instalagdo, medindo 2m x 2m, possuia o formato de
cubo, construido de barras finas de ferro, onde no seu interior existiam tecidos nas cores preta e
branca que se entrelacavam e permitiam a interprete Eleonora Leal diversos movimentos,

desbravando as possibilidades criativas na interagcdo com os tecidos.

Figura 11 — Gaiola — Espetaculo Por onde se vé 2008.

Fonte: Arquivo pessoal - Marcelo Seabra.
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Cilindro (fig.12): Como o proprio nome do quadro diz, trata-se de um cilindro feito de
compensado (com dimens@es de 2,30m x 1m de didmetro), com varios orificios para observacéo,
onde se encontram, no centro, dois intérpretes-criadores em trajes intimos, dancando uma mdasica
que sO é possivel de ser escutada pelo espectador através de véarios fones de ouvido espalhados

pelas paredes do biombo.

Figura 12 - Cilindro - Espetaculo Por onde se vé 2008.
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Fonte : Arquivo pessoal - Marcelo Seabra.

Madona (fig.13): Uma moldura de quadro, vazada, com tintas gotejando de sua parte
superior, entrando em contato com o corpo seminu da intérprete-criadora Valéria Spinelli,

que danca em relacdo direta com as tintas.

Figura 13 - Madona — Espetéaculo Por onde se vé 2008.

Fonte : Arquivo pessoal - Marcelo Seabra.
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O Espelho (fig.14): Um biombo em formato semicircular, com as paredes revestidas de
pequenos pedacos de espelhos de variados tamanhos, nos permite enxergar apenas o reflexo da

intérprete-criadora Erika Gomes brincando com sua auto-representacdo imagética.

Figura 14 - Espelho — Espetaculo Por onde se vé - 2008

Fonte: Arquivo Pessoal - Giselle Moreira.

Macarrao (fig.15): Estrutura construida de madeira (com dimensédo de 2m x 1,50m) e
uma espécie de fios plasticos transparentes, usados para assento de cadeiras, dispostos

verticalmente, presos na parte superior e inferior da estrutura de madeira retangular. O trio de
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intérpretes que dancava atras desse quadro s6 podia ser visto pelos espectadores através de suas
sombras produzidas a partir do reflexo da luz na estrutura. A imagem virtual dos corpos era

aumentada absurdamente em virtude do efeito da luz.

Figura 15 - Macarrdo — Espetaculo Por onde se vé — 2008.

Fonte: Arquivo pessoal - Giselle Moreira.

Himen (fig.16): Na ante-sala, a intérprete Rose Marques atuava com uma fina membrana
de tecido que envolvia seu corpo; este era constituido de tecido e arame e, por ser leve e flexivel,

proporcionava ilusoriamente uma relacdo de pertencimento ao proprio corpo da intérprete. Era o
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primeiro quadro a ser visualizado pelo espectador que aguardava na ante-sala para posteriormente

adentrar a instalacdo coreogréfica ou ambiente cénico.

Figura 16 - Himen - Espetaculo Por onde se vé - 2008

Fonte: Arquivo pessoal - Giselle Moreira.
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A disposicdo dos quadros pelo espaco de atuacdo destinou ao publico livre espaco para
movimentacdo, na busca de um melhor angulo de percepgdo por onde se vé a obra, como

podemos constatar no mapa abaixo:

Macarriio
Madona Cilindro Espelho
Medusa
Galola
L] _. e B R R T
Entrada de Salio Principal
O Himnen ANTE-SAL A
Figura 17 - Mapa cenogréafico do espetaculo — Primeira Versao, 2005.
2.2 — Ficha Teécnica do Espetaculo na Primeira Versao.

Direcéo Artistica — Waldete Brito.

Intérpretes Criadores — Anna Raquel Castro, Erika Gomes, Eleonora Leal, Elyene

Lima, Valéria Spinelli, Rose Marques, Lucia Lima.

Intérpretes Criadores Convidados — Dalva Santos, Lindenberg Monteiro, Kleber
Dumerval, Michel Eutropio.

Concepgdo Cenografica—  Waldete Brito e Companhia.

Montagem Cenografica—  Jorge Cunha.

Fotografia — Marcelo Seabra.
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Filmagem — Marcelo Rodrigues.
Curadoria — Emanuel Franco e Elizabeth Gomes.

2.3 — Conferéncias.

12 CONFERENCIA: 23.10.2009

Edson: Partindo das consideracdes iniciais de Patrice Pavis acerca do conceito de
performance, em que medida tua participacdo no espetaculo Por onde se vé pode ser considerada

rigorosamente como a de um “autobidgrafo cénico”?

A performance associa sem preconceber idéias, artes visuais, teatro,
danca, musica, video, poesia e cinema. E apresentada nfo em teatros, mas
em museus ou galerias de arte. Trata-se de um ‘discurso caleidoscopico
multitematico” (A. Wirth). O performer ndo tem que ser um ator
desempenhando um papel, mas sucessivamente recitante, pintor,
dangarino e, em razdo da insisténcia sobre a presenca fisica, ‘um
autobidgrafo cénico que possui uma relacdo direta com os objetos e com a
situacdo de enunciacdo (PAVIS, Patrice , 2005. p. 284).

Erika: Durante o processo criativo, a medida que os objetos cénicos iam sendo
elaborados, os intérpretes tinham a oportunidade de transitar por eles estabelecendo uma relacéo
de identificacdo, permitindo-lhes assim a liberdade na escolha do objeto cénico com que iriam
iniciar a pesquisa. A partir dai cada intérprete tinha total liberdade na pesquisa e investigacao das
possibilidades de movimento, na agdo com o objeto e o espaco delimitado pela cena.

Essa pesquisa tinha como instrumento a improvisacdo, permitindo ao intérprete um
mergulho em seu acervo de movimentos, imbricando-os nas novas descobertas diante das
possibilidades de agdo com o objeto. Dessa forma, apesar das intervengdes no processo da
pesquisa, realizadas ora pela diretora, ora pelo elenco, no que diz respeito aos estimulos e
sugestdes quanto a movimentacdo, pode-se dizer que é “autobiografico”, pois a cena parte de
uma investigacdo propria do intérprete e ndo de uma construcdo de um personagem.

Edson: Agora, consideremos esta fala de Jeff Nuttal:

A arte da performance é perpetuamente reestimulada por artistas que tém
de seu trabalho uma defini¢do hibrida, deixando, sem pudor, que suas



60

idéias derivem na direcdo do teatro, de um lado; por outro, no da
escultura, considerando mais a vitalidade e o impacto do espetaculo do
que a correcdo da definicdo tedrica daquilo que estdo fazendo. A
performance art, a bem dizer, ndo quer significar nada (ld., ibid.).

Por onde se vé é um espetaculo ou uma performance, ou, ainda, uma forma intermediaria
(ou, se preferir, hibrida) entre essas duas formas de expressdo artistica? Caso considere a
performance como uma “forma hibrida” de expressdo artistica, onde podemos localizar
precisamente elementos genuinos da performance?

Erika: Para Waldete Brito, idealizadora do espetaculo, esta criacdo se configura como
uma “instalacdo coreografica”, e surgiu do desejo de se criar um ambiente cé€nico para a danca
semelhante ao de uma exposi¢do de artes plasticas. Waldete Brito compartilha a idéia de que, na
danca contemporanea, o transito livre entre as artes apresenta-se cada vez mais imbricado nos
diferentes modos de pensar 0 corpo na cena.

Dessa forma, penso que algumas caracteristicas apresentadas na obra configuram-se como
performance e podem ser evidenciadas a partir das seguintes identificagdes:

1 — Subversdo do espaco (a danca sai do teatro e vai para espagos alternativos); 2 — A
aproximacdo do espectador da cena; No caso do Por onde se vé o publico é parte integrante da
cena, tornando-se atuante na obra em alguns momentos; 3 — A utilizacdo de objetos em grande
escala; na obra em questéo, o tamanho dos objetos variava entre 1,70 e 2 metros; 4 — A narrativa
é ndo linear; 5 — Liberdade do publico para entrar e sair do local de apresentagdo no momento
que julgar oportuno, podendo retornar ao mesmo de acordo com sua vontade, pois a apresentacdo
sO termina quando o ultimo espectador deixa o local de apresentacao.

Acerca dessas caracteristicas, Roselee Goldberg nos diz que:

A obra pode ser apresentada em forma de espetaculo, solo ou em grupo,
com ilumina¢do, musica ou elementos visuais criados pelo préprio
performer ou em colaboragdo com outros artistas, e apresentada em
lugares como uma galeria de arte, um museu, um espago alternativo, um
teatro, um bar, um café ou uma esquina. Ao contrério do que ocorre na
tradigdo teatral, o performer é o artista, raramente um personagem, como
acontece com os atores, e 0 conteido raramente segue um enredo, ou uma
narrativa tradicional. A performance pode ser uma série de gestos intimos
ou uma manifestacdo teatral com elementos visuais em grande escala, e
pode durar de alguns minutos a muitas horas; pode ser apresentada uma
Unica vez ou repetida varias vezes, com ou sem um roteiro preparado,

pode ser improvisada ou ensaiada ao longo de meses (GOLDBERG,
2006. p. 08).
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Edson: Quais consideragdes vocé faria ao depoimento da espectadora citado abaixo?

Era uma instalacdo (porque as coisas estavam fixas no mesmo lugar, num
espaco delimitado), pois ndo tinha roteiro de cenas convencionalmente
construidas. Senti-me como se estivesse numa galeria visitando obras de
arte; ndo havia sequiéncia de acontecimentos. Sai com a sensacdo de que
faltou alguma coisa; faltou o espetdculo na sua dimensdo dramética
(Depoimento de Heloise Elaine Martins, espectadora que assistiu a
apresentacdo do Por onde se vé no Instituto Ciéncia das Artes, no ano de
2006).

Erika: Realmente, o espetaculo Por onde se vé é muito diferente de tudo ja visto em
termos de danca na cidade de Belém. A Cia Experimental de Danca Waldete Brito traz como
forte caracteristica a audécia e o inusitado, sempre presentes em suas construgdes coreogréficas.
A obra em questdo rompe com tudo o que se configura como tradicional. O espaco alternativo, a
improvisacdo na construcdo das cenas, o publico como parte integrante do espetaculo, o
inesperado... Tudo isso esta presente na apresentacao.

Nesse sentido, € comum o estranhamento por parte do espectador, em relacdo ao novo, ao
inusitado. E importante ressaltar também que desde meados da década de 40, quando Merce
Cunninghan (1919-2009), bailarino e coredgrafo norte-americano, prop6s uma série de conceitos

inovadores, a danca assume uma nova cara, como nos relata Silva:

A substituicdo da narrativa UOnica pela estrutura fragmentada, a
substituicdo do palco convencional italiano pelas mais inusitadas opcbes
cénicas (topo de arranha-céus, estacionamentos, galerias de arte, pracas,
ringue de boxe, etc.), o processo criativo linear e pessoal pelo uso
intensivo da experimentacdo e improvisacdo; dentre algumas outras
modificagdes de peso ( 2005, p.105).
Isso mostra que ndo € de agora que a criacdo coreografica se abre para a colaboragédo
interdisciplinar, enriquecendo as suas composicfes e permitindo infinitas construcGes cénicas.
Edson: Quanto ao processo de criacdo de Por onde se vé&, como se deu o transcurso da
concepcdo a execucdo das apresentacOes? Houve ensaios? Na medida em que 0S ensaios
pretendem aperfeicoar, por meio da repeticdo e de um processo de mecanizacdo, a categoria
“ensaio” ¢é pertinente pra este tipo de pesquisa?
Erika: Os ensaios, ou melhor, as pesquisas de movimento (laboratérios) buscavam
ampliar cada vez mais as possibilidades desse fazer, dentro de um dialogo constante com o objeto

cénico e o espago delimitado para a cena. Estas pesquisas tinham como instrumento a
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improvisagdo, onde em primeira instancia o intérprete mergulhava numa investigagdo solitaria.
Posteriormente, ele recebia estimulos e sugestdes, ora da diretora, ora do elenco. A partir dai o
intérprete ia selecionando as informacGes que julgava mais preciosas e incorporava em sua
pesquisa.

Dessa forma, o trabalho dos intérpretes em cena acontecia, sim, a partir da improvisacao,
ndo existia uma sequiéncia coreogréfica predeterminada. Isso ndo significa dizer que ndo houve
pesquisa das possibilidades de movimentos na acdo com os objetos. A maioria dos intérpretes sé
teve contato com seu objeto cénico praticamente no ensaio geral, pois estes eram estruturas
grandes e ndo cabiam na sala de ensaio. Enfim, o imaginario foi muito agucado no processo
criativo para a construcdo deste espetaculo.

Mas ndo podemos deixar de considerar que autores como Renato Cohen aceitam a idéia
de ensaios em se tratando de performance. Cohen afirma que uma das diferencas entre happening
e performance esta situada justamente nesse aspecto. A performance é mais elaborada, permite
ensaios; assim a performance abarca desde “espetaculos de grande espontaneidade e liberdade de
execugdo, sem final predeterminado, até “espetaculos” altamente formalizados e deliberados,
onde a execucdo segue todo um roteiro previamente estabelecido e devidamente ensaiado”
(2004,p.51).

Edson: O que diria aos “aventureiros” das artes cénicas que, em nome da performance,
apresentam trabalhos sem o minimo rigor formal e sem fundamentagdo alguma de ideias, posto
alegarem que na e pela performance “tudo ¢ permitido” ? Tudo €é realmente permitido? Quais 0s

limites que tangenciam a performance como linguagem?

228 CONFERENCIA: 30.10.2009

Erika: No que diz respeito aos limites que podem ou ndo ser estabelecidos pela
performance, se ha uma categorizacdo (performance) tem que haver critérios para configura-la

como tal. Segundo Anne Cauquelin:

Nenhuma atividade — e a arte ndo escapa a essa condicdo — pode ser
exercida fora de um sitio que lhe dé seus limites, determine os critérios de
validade, e regule os julgamentos que serdo tecidos a seu respeito. A arte
contemporanea, que parece de fato errar ‘fora de sitio’, e por isso
permanecer sem critérios, também precisa de um sitio (CAUQUELIN,
2005).
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Neste caso, a atividade artistica permite a transformacao do antigo sitio ou a construcao de
um novo sitio. Na visdo de Richard Schechner (1934), reconhecido especialista nos estudos da
performance, “tudo pode ser analisado como performance a partir do olhar do outro”(2002).
Assim, um guarda de transito em sua labuta diéria pode estar realizando performance aos olhos
de um espectador que percebe caracteristicas peculiares de movimentos concernentes a sua
profisséo.

Para a professora Christine Greiner, a performance pode ser entendida como “operador de
radicaliza¢ao” (Christine Greiner ¢ professora da PUC/SP e desenvolveu a ideia de Performance
como “operador de radicaliza¢do” na palestra “A revolta da carne — O corpo midia dos artistas
brasileiros”, ministrada no evento Autonomia e Complexidade (intercambio internacional,
artistico-filosofico, das artes do corpo), no periodo de 19 a 27 de setembro de 2009, em Belém do
Pard). Assim, estes artistas que radicalizam seus procedimentos na danca estdo caminhando por
este fazer da performance, mas ndo se trata de um dialogo entre linguagem, e sim de uma
contaminacdo radical de modos de pensamento. Por isso, muitas vezes, ndo se consegue colocar
um rétulo no artista, porque estes vao atravessando varias linguagens, o que demonstra, entre
outras coisas, que uma arte ndo pode ser mais definida pelo suporte utilizado. Sobre esta questéo,

acrescento ainda um pensamento de Christine Greiner, do qual eu compartilho:

Quando a discussao entre performance e performatividade chega a danca,
ela implode com a nogéo de performance como linguagem particular, pois
os limites ficam cada vez mais borrados e a performance passa a
funcionar como “operador de radicalizagdo” que coloca em questdo e
fundamenta a prépria natureza da linguagem. Assim, estes artistas que
radicalizam seus procedimentos na danca, estdo contaminados por este
fazer da performance; mas ndo se trata de dialogos entre linguagem, e sim
de uma contaminacédo radical de modos de pensamento. Por isso, muitas
vezes, ndo se consegue colocar um rétulo no artista, porque estes véo
atravessando vérias linguagens, o que demonstra, entre outras coisas, que
uma arte ndo pode mais ser definida Unica e exclusivamente pelo suporte
utilizado ( Transliteracdo de fala da professora Christine Greiner proferido

no mesmo evento acima citado).

E vocé, como responderia a Gltima questao da primeira conferéncia?

Edson: Diria primeiramente que devemos separar o0 joio do trigo. Quando me refiro aos

aventureiros das artes cénicas, estou-me reportando aqueles que tém o objetivo claro de realizar
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um trabalho assentado sob regras e convencionalismos teatrais, mas que, no entanto, por falta de
competéncia, acabam apresentando um trabalho com problemas formais, porém nunca admitindo
tais problemas, pois os justificam alegando estarem assentados nos principios da performance. E
um tipo de escamoteamento infelizmente ainda muito comum, e que s6 serve para empobrecer e
distorcer as questdes acerca da performance. Ndo acredito e ndo admito que tudo seja permitido
em nome da performance. Contudo, por ser um conceito de larga abrangéncia, acaba sendo mais
facil dizer o que ndo é performance.

Erika: No tangente a performance, que contribuicdes trouxeram para a cena
contemporanea, autores como Eduard Craig, Adolphe Appia, Antonin Artaud e Nietzsche?

Edson: As artes cénicas na contemporaneidade certamente vivem neste intenso estado de
coisas, num caleidoscépio de linguagens impulsionadas por uma forc¢a centrifuga impiedosa com
qualquer espécie de purismo de linguagens. Esse movimento centrifugo possibilita (ou mesmo
exige) aos encenadores contemporaneos a interface de linguagens por vezes tdo dispares e
aparentemente inconciliaveis, como, por exemplo, no seu trabalho Por onde se vé, onde a
reproducdo do espaco de uma galeria de arte foi recriada para uma instalacdo coreogréafica. O
conceito de Performance mobiliza e agencia muito bem esse estado de coisas intensas,
exatamente por ndo se comprometer com nenhum tipo de fidelidade de linguagem artistica. O
performer, a seu bel prazer, cria e recria, constroéi e destroi o que for necessario sem nem mesmo
prescindir de um argumento consistente para seu trabalho. O importante é a deflagracdo do
trabalho, isto é, o0 que lhe interessa é o ato, o acontecimento situado no ambito das vicissitudes e
das intempéries da vida. O que lhe interessa, em Ultima instancia, € exatamente equacionar arte e
vida.

Neste sentido, segundo Jean-Jacques Roubine, precisamos entender o teatro simbolista de
Eduard Gordon Craig (1872-1966) e Adolphe Appia (1862-1928):

(...) no movimento de mudangas de perspectivas sobre as encenacdes
ocorridas a partir do ano de 1880, quando o uso da iluminacéo elétrica se
d& na maioria das salas de espetaculos da Europa. A partir de entdo, a
transformacdo das técnicas teatrais empregadas para criacdo do espetaculo
levara a formulagéo de novos problemas e conseqiientemente a busca por
novas solucdes ( 1998. p. 14.)
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Isso fard surgir questdes referentes a relagdo entre texto e representacéo, ao espago cénico,
a funcdo e ao trabalho do ator, questdes estas antes ndo abordadas, pois havia a primazia do texto
fundada pela tradicdo teatral do Ocidente na Poética de Aristoteles.

Assim, quando Appia propde o conceito de “Arte Viva” para seus trabalhos, ele visa uma
revitalizacdo de todos os elementos constitutivos do espetaculo, pois até entdo eram concebidos
apenas como elementos acessorios do espetadculo. Com Appia, tudo deve necessariamente
simbolizar algo: cubos, escadas, cortinas e demais objetos de cena estabelecem uma rede de
significados simbolicos; a luz deve construir uma narrativa propria e estabelecer relacdes
dialégicas com os demais objetos de cena; o oficio do ator perde seu carater imitativo que era
assentado no conceito de verossimilhanca. Craig ird compartilhar dos mesmos principios
simbolistas de Appia, e neste momento de mudancas de paradigmas, as suas proposicdes se
dirigirdo fundamentalmente ao trabalho do ator. Incomodado com a instabilidade da atuacdo dos
atores, ele propde uma atuagcdo como uma “Supermarionete”, isto €, uma atuacdo fria e
consciente, onde cada ator tenha controle absoluto de todos os movimentos estabelecidos em
cena. Desse modo, comportando-se como uma “Supermarionete”, ndo se deixa influenciar por
suas emocdes e ndo compromete o discurso simboélico construido em cena com o0s demais
objetos.

Certamente, essas novas proposicoes de Appia e Craig trouxeram contribuicdes para o
teatro contemporaneo, na medida em que romperam com paradigmas estéticos e formularam
novas relacdes entre palco e platéia. O mesmo raciocinio é valido para Artaud, pois nas premissas
do “teatro da crueldade” encontramos novamente uma critica radical a tradi¢do teatral do
Ocidente. O verdadeiro teatro, para Artaud, devia se “reteatralizar” ( apud GUINBURG; TELESI;
MERCADO, (Org.)., 2006. p. 26), isto &, situar-se naquilo que a experiéncia teatral tem de especifico:
a relacdo direta entre atores e espectadores, ndo mediatizada pelo discurso verbal, formal e
articulado pela razdo, na sua dimenséo ldgico-causal. Neste teatro “cruel” concebido por Artaud,
as fronteiras entre as linguagens cénicas tendem a desaparecer, pois 0 imperativo maior sera
encontrar uma linguagem totalizante enraizada no corpo, agenciando mdltiplas formas de
expressdes simultaneamente, sem dilacerar ou fragmentar as formas de expressdes artisticas. O
ator que canta, danca, toca instrumentos e declama palavras numa dimensao ritualista e, portanto,
sagrada, sem fragmentar esses codigos (orais, gestuais e plasticos), mas integrando-os numa

unidade estética, fazendo surgir, segundo Cassiano Quilici, uma “floresta de simbolos” que
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devera cercar os espectadores, exercendo uma espécie de ‘violéncia’ sobre a sensibilidade e
intelectos adormecidos, a linguagem buscada por Artaud”( 2004. p. 40).

Desse modo, quando Artaud identifica o verdadeiro teatro como um ritual primitivo, ele
pretender banir todo e qualquer tipo de representacdo do palco. No palco artaudiano ndo ha nada
a ser representado e, portanto, nada para ser assistido ou contemplado; o espectador, excitado
pela linguagem totalizante em cena, transforma-se em participante; a dimensao espetacular do
teatro € negada em nome da eficacia da dimensdo ritual.

Por fim, o pensamento de Nietzsche contribui para o teatro contemporaneo na medida em
que, negando a estética kantiana e hegeliana, ambas idealistas, exige um novo estatuto para arte,
fundada ndo mais no logocentrismo, mas numa dimensao propriamente estética.

Erika: Quanto a performance, qual a relacdo entre os pensamentos de Artaud e
Nietzsche?

Edson: Existe sim a possibilidade de estabelecermos uma relagdo entre Artaud e a
performance, pois em ambos a nogdo de acontecimento serd de extrema relevancia. Contudo,
apesar de partirem do mesmo conceito, os desdobramentos serdo nitidamente distintos.

O problema apontado por Artaud para o teatro é exatamente “fazer de cada espetaculo um
acontecimento” (Op. cit., p. 34), ou seja, colocar em cena organismos vivos, geradores de fluxos
intensos de sensibilidade, para desestabilizar conceitos e nos lancar na totalidade do momento
presente, no aqui e agora irremediavelmente cruel de nossa existéncia. O teatro de Artaud exige
entrega total em cena para o estabelecimento de um acontecimento Unico e revitalizante. A nogédo
de acontecimento em Artaud, portanto, sé pode ser compreendida por sua natureza ritualistica, no
sentido de uma experiéncia intensa do momento presente, que possibilita o afloramento de outros
estados de ser, distinto de qualquer comportamento distraido e rotineiro; experiéncia ritual que
por seu carater liminar, permite a destituicdo e instituicao de valores.

A nocéo de acontecimento na performance, a meu ver, apresenta-se por outro viés. O que
importa para o performer € integrar sua acdo na vida cotidiana das pessoas; é o desejo de
aproximacdo maxima da arte com a vida, mas deixando que a arte invada a vida cotidiana das
pessoas; por isso 0 seu rompimento com as formas tradicionais de suporte artistico e aversdo as
instituicOes artisticas (galerias de arte) por serem espacos apartados da vida. A performance
busca equacionar arte e vida, abrindo méo de todo e qualquer formalismo artistico, exatamente

para que a aproximacéo ocorra de modo direto na vida das pessoas.
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A estratégia de Artaud, neste sentido, me parece mais sedutora: “reconstituir o espago
sagrado do ritual, explorando em cena a “metafisica” da palavra, do gesto e da expressao” ( 1984,
p. 115), que deve agir violentamente contra a sensibilidade adormecida dos espectadores, tirando-
os de uma situacdo de letargia e alienacdo, para, entdo, devolvé-los a vida cotidiana,
revitalizados.

O teatro da crueldade foi criado para devolver ao teatro a nogdo de uma vida apaixonada e
convulsa; e é neste sentido de rigor violento, de condensacdo extrema dos elementos cénicos, que
se deve entender a crueldade sobre a qual ele pretende se apoiar (Id., ibid, p.154).

Desse modo, entendo que vida e arte aproximam e afastam Artaud e a Performance. Em
Artaud, a vida é reconquistada no espaco ritual; na performance sdo dissolvidas as fronteiras

entre vida e arte, porém, sob o risco eminente de ter dissolvido ambas.

32 CONFERENCIA: 13.11.2009

Erika: Considerando o texto abaixo, onde encontramos uma problematizacdo acerca da
definicdo de performance, apresentada por Roselee Goldberg, quando vocé conceitua a
performance (na primeira questdo da segunda conferéncia), quais referéncias de autores vocé
utiliza? Ou este conceito é préprio? Se for proprio como vocé chegou a tal conceito, pois é quase
unanime entre os autores que a performance é algo muito dificil de ser conceituada por um Unico

ponto de vista?

Por sua propria natureza, a performance desafia uma defini¢do facil ou
precisa, indo além da simples afirmacdo de que se trata de uma arte feita
ao vivo pelos artistas. Qualquer definicdo mais exata negaria de imediato
a prépria possibilidade da performance, pois seus praticantes usam
livremente quaisquer disciplinas e quaisquer meios materiais — literatura,
poesia, teatro, musica, danga, arquitetura e pintura, assim como video,
cinema, slides e narra¢des, empregando-os nas mais diversas combinagdes
(GOLDBERG, 2006).

Edson: Certamente estamo-nos movendo em territério in6spito quando nos arriscamos a
conceituar e definir performance. No entanto, essa inospitalidade exerce fascinio na medida em
que me instiga a pensar e formular questdes acerca desse tema tdo presente e tdo controvertido
pra nos que trabalhamos com artes cénicas. Entdo, quando falo de performance como “uma forga
centrifuga impiedosa com qualquer espécie de purismo de linguagens”, tomo como principio

minha percepg¢do da cena teatral contemporénea em nossa cidade (Belém); as produces teatrais



68

que tenho assistido (tanto as locais quanto as vindas de fora) e a troca de ideias com amigos
artistas, onde invariavelmente o tema performance atravessa tanto nossas conversas quanto as
préprias producles artisticas, por vezes com grande intensidade, deixando-a (a performance)
beirando o estado de vulgarizacdo conceitual, e recaindo na lastimavel e repugnante expressao
“tudo é performance”. Meu posicionamento visa exatamente combater esse tipo de vulgarizacéo
que pde em risco a consisténcia dos processos criativos da atualidade, na medida em que recorre
a performance como fonte justificadora para tudo e todo o proposito artistico de cena.

No entanto, vocé esta com inteira razdo quando reivindica para nosso debate a presenca de
autores ndo somente para validar nossa discussdo, mas, sobretudo, para nos movermos sobre
alicerces conceituais mais consistentes. Roselee Goldberg certamente é um desses autores que
merecem destaque em se tratando do tema performance, pois ela nos oferece uma visao
panoramica das praticas da arte performatica no século XX. Mas eu gostaria de trazer para o
nosso debate os posicionamentos do alemdo Hans-Thies Lehmann, presentes na sua obra
denominada Teatro p6s-dramético, mais exatamente num capitulo em que trata do teatro e da
performance como um campo intermediario, como um campo de fronteira. Antes, porém, é
importante situar os posicionamentos de Lehmann acerca do que seria esse teatro pos-dramatico.
O pés-dramatico de Lehmann estabelece uma relagdo de contraposi¢do direta com a compreensdo
do drama assentado no primado do texto. Segundo Lehmann, “(...) o teatro europeu se pautou
pela presentificacdo de discursos e atos sobre o palco por meio da representacdo dramaética

imitativa” ( 2007, p.25). No entanto, segue Lehmann:

(...) seguida da onipresenca das midias na vida cotidiana desde os anos
1970, entrou em cena um modo de discurso teatral novo e multiforme, que
é designado aqui como teatro pos-dramaético. (...) No teatro poés-dramaético,
as linguagens formais desenvolvidas desde as vanguardas histdricas se
tornaram um arsenal de gestos expressivos que lhe servem para dar uma
resposta & comunicagdo social modificada sob as condi¢cBes da ampla
difusdo da tecnologia de informacéo (Id., ibid., p. 27).

Neste sentido, Lehmann qualifica de p6s-dramatico:

(...) um teatro que se vé impelido a operar para além do drama, em um
tempo “apds” a configuracdo do paradigma do drama no teatro. Ele ndo
quer dizer negacgdo abstrata, mero desvio do olhar em relacdo a tradigéo do
drama. ‘Apds’ o drama significa que ele continua a existir como estrutura
— mesmo que enfraquecida, falida — do teatro ‘normal’, como expectativa
de grande parte de seu publico, como fundamento de muitos de seus
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modos de representar, como norma quase automatica de sua dramaturgia
[sic] (1d., ibid., p. 33-34).

O estudo de Lehmann, portanto, apresenta um recorte histérico preciso situado de 1970 a
1990. Nesse recorte, a performance, na abordagem de Lehmann, estabeleceria um campo
fronteirico com o teatro, na medida em que a “arte performatica” tornou fluidas as fronteiras que
separaram o teatro das artes plasticas, aspirando produzir uma experiéncia do real. Desse modo,
segundo Lehmann, “(...) é evidente que deve surgir um campo de fronteira entre performance e
teatro, & medida que o teatro se aproxima cada vez mais de um acontecimento e dos gestos de
auto-representagdo do artista performatico” (ld., ibid., p. 223). Neste campo de fronteira, o

processo de criacdo, e ndo o resultado final da obra, passa a ser o eixo principal.

Duragdo, instantaneidade, simultaneidade e irrepetibilidade se tornam
experiéncias temporais em uma arte que ndo mais se limita a apresentar o
resultado final de sua criagdo secreta, mas passa a valorizar o processo-
tempo da constitui¢do de imagens como um procedimento ‘teatral’. A
tarefa do espectador deixa de ser reconstru¢cdo mental, a recriacdo e a
paciente reproducdo da imagem fixada; ele deve agora mobilizar sua
prépria capacidade de reacdo e vivéncia a fim de realizar a participagdo no
processo que lhe é oferecida (Id., ibid., p. 224).

Visando esclarecer esse campo de fronteira em que se movem tanto o ator como o
performer, ambos pretendendo ndo mais representar um papel, Lehmann recorre oportunamente a
definicBes de Michael Kirby acerca da atuacdo. Pelas definicdes de Michael, teriamos quatro
tipos distintos de atuagdo: “ndo atuacdo”, isto €, uma atuacdo sem nenhum vinculo com a matriz
da representacdo, por exemplo, os auxiliares de cena no teatro japonés; “atuacdo admitida”, isto
é, quando temos uma situacdo de cena que ndo é o foco central da representacdo, por exemplo,
homens jogando cartas num canto do palco, mas eles apenas parecem atuar; “atuacdo simples”,
isto €, quando ha uma vontade de comunicar, mas sem estabelecer uma relacdo ficcional com o
espectador, por exemplo, “os performers do Living Theatre passam no meio do puablico e
declaram, engajados: ‘Nao posso viajar sem passaporte’; ‘Nao posso tirar a roupa’” (Id., ibid., p.
225) ; e por fim a “atua¢do complexa”, isto ¢, a atuagdo no sentido pleno do uso habitual do
termo, quando a relagdo com o publico se estabelece mediada pela ficcdo. Segundo Lehmann,
somente o ator trabalha com “atuagdo complexa”, o performer se move principalmente entre a
“atuacdo simples” e a “ndo atuagdo”. Seguindo essa distingdo preliminar entre o ator € o

performer, Lehmann compartilhard o entendimento de performance de Karlheinz Barck, isto &,
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(...) qualificada como ‘estética integrativa do vivente’. No centro do
procedimento performatico (que ndo compreende apenas formas artisticas)
encontra-se uma ‘producdo de presenca’ (Gumbrecht), a intensidade de
uma comunicagdo ‘face a face’ que ndo pode ser substituida por processos
de comunicacdo transmitidos por interface, por mais avangados que eles
sejam (Id., ibid., p. 225-226).

Notemos aqui que o performer, ao mover-se principalmente pela “atuac¢do simples” ¢ pela
“ndo atuagdo”, visa atingir uma “producdo de presenca”, justamente para operar uma
comunicagdo integrativa com o publico. Esta comunicacdo ndo se situa no campo ficcional, ou
ainda, no campo da representacdo, mas sim no campo do vivido, do real. E neste sentido que o
processo para a performance tem mais valor do que a obra acabada, pois serd no processo
integrativo com o publico que a comunicacdo devera se estabelecer. Assim, nos lembra Lehmann,
“O posicionamento performativo ndo se pauta por critérios prévios, mas por seu €xito na
comunicag¢do” (op., Cit., p. 227). Para Lehmann, o teatro pds-dramatico deve aproximar-se, neste

sentido, deste campo de fronteira com a performance exatamente para:

(...) deixar de ser obra oferecida como produto coisificado (mesmo que
essa obra retificada seja composta de modo processual) para assumir-se
como ato e momento de uma comunicagdo que nao sé reconheca o carater
momentaneo da ‘situagdo’ teatro (...), mas também o afirme como fator
indispensavel da pratica de uma intensidade comunicativa (ld., ibid).

No entanto, em que pese a importancia dessa aproximacdo com a performance, Lehmann

aponta com precisdo um fator que nos permite distinguir o teatro da performance:

O ator certamente quer realizar momentos Unicos, mas quer também
repeti-los. Pode ser que ele rejeite a idéia de ser outro de um personagem e
represente a si mesmo; (...) Mas ele quer repetir o processo no dia
seguinte. A manipulacdo irrevogavel do préprio corpo pode chegar a
acontecer, mas néo é a meta (ld., ibid., p. 228).

O critério da irrepetibilidade, operando como ponto de partida radical da performance,
permite ndo confundi-la com o teatro. Outra distingdo importante destacada por Lehmann se

encontra no fato da performance privilegiar a autotransformacao:
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(...) na arte performética, a acéo do artista estd menos voltada ao propésito
de transformar uma realidade que se encontra fora dele e transmiti-la com
base em uma elaboracdo estética, aspirando antes a uma
‘autotransformacdo’. O artista performatico (...) organiza e realiza agdes
que afetam o proprio corpo. Na medida em que seu corpo ndo é usado
somente como sujeito do manuseio, mas também como objeto, como
material significante, anula-se o distanciamento estético tanto para o
préprio artista quanto para o publico (Id., ibid).

Lehmann conclui, entdo:

A diferenciacdo entre teatro e performance (sabemos: ndo ha uma
fronteira inteiramente nitida) se encontraria ali onde ndo s6 ha uma
situagdo na qual o corpo ¢ ‘aproveitado’ como material no processo de
significacdo, mas onde essa situacdo € expressamente provocada com o
objetivo da autotransformacdo. (...) Em outras palavras: mesmo no
trabalho teatral, 0 mais orientado para a presenc¢a, a transformacéo e o
efeito da catarse permanecem virtuais, voluntarios e futuros; ja o ideal da
arte performética é um processo real, que impde emogdes e acontece aqui
e agora (Id., ibid., 229).

Esses posicionamentos de Lehmann me parecem importantes ao menos para
vislumbrarmos aspectos e distingdes consistentes para nossa pratica artistica. Mas também,
fundamentalmente, para nos darmos conta da importante relacdo de fronteira em que se
encontram teatro, danca e performance na contemporaneidade, pois é exatamente pela
vulnerabilidade dessas fronteiras que surge a possibilidade para a ndo-conformacdo da obra
cénica como um produto acabado destinado ao entretenimento das massas. Neste sentido, a
radicalizacdo dos procedimentos operados pela performance abre um horizonte renovador e
extremamente salutar para as artes cénicas, desde que consigamos perceber as fronteiras, por
mais vulneraveis que sejam entre essas linguagens, evitando o lugar-comum da expressdo “tudo é
performance”. Desse modo, para evitar esse lugar-comum, gostaria que vocé refletisse sobre
estes campos de fronteira a partir do termo apresentado para caracterizar o Por onde se vé, vocé
apresentou o termo “instalacdo coreografica”, sendo a performance parte integrante inserida no
ambiente cénico. N&o obstante, vocé cita cinco caracteristicas da performance que estdo
presentes na “instalacdo coreografica”. Ora, se as cinco caracteristicas citadas sdo também
perfeitamente identificdveis na “instalacdo coreografica”, onde reside de fato a diferencga entre
uma e outra, ou seja, pela propria caracterizacdo da pesquisa, Por onde se vé é ou ndo uma

performance?
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Erika: Acredito que a palavra “instalagdo coreografica” ndo seja o termo mais adequado,
pois, segundo a professora Ivani Santana (Professora Dra. da PUC/SP), coredgrafa e bailarina, a
partir de 1990, o seu trabalho na danca acontece na relacdo do corpo com a tecnologia,
enriquecendo a area da arte-tecnologia no Brasil e a propria area da danca. Atualmente é
professora da Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia. Durante sua estada em Belém,
trocou reflexdes com a idealizadora do espetaculo Por onde se vé. Para que seja considerada
“instalagdo”, os intérpretes deveriam permanecer na cena a todo o instante de duracdo da
temporada, pois, quando houvesse visitacdo em outros horarios, a obra estaria completa. Outra
hipotese para que seja caracterizada como “instalagdo” é a de se manterem no local da cena os
videos da apresentacdo. Assim a obra estaria completa, ainda que virtualmente. Neste caso, penso
que o trabalho apresenta algumas caracteristicas vinculadas a performance. Mas, exatamente por
se tratar de fronteiras vulneraveis, mantém estreito didlogo entre as duas linguagens.

Edson: Vocé afirmou categoricamente na tltima conferéncia: “A obra em questdo rompe
com tudo o que se configura como tradicional”. Romper com a tradi¢ao implica necessariamente
fazer performance? Quais exemplos na danca contemporanea rompem com a tradi¢do e, nem por
isso, podem ser considerados como performances?

Erika: Ndo! Romper com a tradicdo ndo pode ser considerado um critério determinante
para se caracterizar algumas obras como performance. Se fosse assim, toda danca contemporénea
se enquadraria na categoria performance, ja que um dos principios da danca contemporanea é
romper com tradi¢des, inovar, incitar a reflexdo, etc.

A performance, por sua complexidade, abarca diversos conceitos nas diferentes analises
de vérios autores. Mas alguns pontos podem ser considerados consensuais: a performance é
pensada como acao politica e, como tal, reflexdo sobre o estado da arte; subverte espacos,
conceitos, padrBes; aproxima a arte da vida; busca outros processos de subjetivacao; rompe com
as barreiras entre intérprete e espectador, aproximando-os, permitindo a interacdo, possibilitando
a interferéncia na obra por parte do espectador, que assume entéo a funcao de atuante.

Edson: Vocé define como “intérpretes” os artistas participantes de Por onde se vé. Porém,
0 termo interpretacdo na tradicdo teatral remete sempre a uma preocupacdo em determinar o
sentido e a significagdo do que estd sendo representado. Mesmo admitindo que, a partir do
advento da encenacdo contemporanea, o intérprete deixou de ser um mero intermediario de

signos entre o autor e o espectador, ainda assim ele permanece atrelado ao sistema que €
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construido pela encenagdo. Neste sentido, em que medida os “intérpretes” de Por onde se vé
realmente tinham “total liberdade” para suas improvisagcdes coreograficas?

Erika: O significado da palavra liberdade é “a auséncia de sujei¢do e subordina¢ao”
(ROCHA, Ruth. 2000, p. 374). No caso do texto, o termo “total liberdade” esta entre aspas
justamente por entender a especificidade do processo criativo dos intérpretes, pois apesar da
ampla liberdade na construcdo de suas improvisagdes coreogréficas, eles cumpriam algumas

determinac6es no que diz respeito a utilizacao do espaco delimitado para sua cena.

42 CONFERENCIA: 27.11.2000.

Edson: Retornando aos posicionamentos de Lehmann. Articule os conceitos de “atuagao
simples” e “ndo atuacdo”, que, segundo ele, sdo os tipos de atuag@o por exceléncia do performer,
com seu trabalho Por onde se vé. Essas categorias de atuacdo propostas por Lehmann para a
performance séo adequadas aos seus procedimentos em cena?

Erika: Sobre os conceitos de “ndo atuagdo” e “atuagdo simples” abordados por Lehmann,
penso que por mais que pretendamos estar desprovidos de todo um carater representativo, quando
estamos em cena, isso se torna muito dificil ou quase impossivel.

A esse respeito Renato Cohen afirma:

Quando um performer esta em cena, ele estd compondo algo, ele esta
trabalhando sob sua “mascara ritual”, que ¢ diferente de sua pessoa do dia-
a-dia. Nesse sentido, ndo ¢ licito falar que o performer é aquele que “faz a
si mesmo” em detrimento do representar a personagem. De fato, existe
uma ruptura com a representagdo, mas este “fazer a si mesmo” poderia ser
melhor conceituado por representar algo (a nivel de simbolizar) em cima
desse mesmo. Os americanos denominam esta auto-representacdo de “self
as context (2004, p.54).

Refletindo sobre esta passagem de Cohen, concordo plenamente com o autor quando ele
diz que o performer “representa algo em cima de si mesmo”. Estar em cena é diferente de estar
no dia-a-dia, pois, quando sabemos que estamos expostos ao olhar atento do outro, mudamos o
comportamento natural e passamos a representar o “eu”. No caso do Por onde se V&, acredito que,
por mais que nos nao estivéssemos representando um personagem, nos também ndo poderiamos

dizer que aquela atuacdo estava completamente desprovida de representacfes, neste caso a

representacdo do “eu” de cada um, que nao ¢ o do dia-a-dia.
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Edson: E a diferenciagdo de Lehmann entre teatro e performance, assentada na
autotransformacdo, como vocé pensa essa distincdo tomando como referéncia novamente o
espetaculo Por onde se vé? Em outras palavras, se concordamos inteiramente com Lehmann
acerca da autotransformacdo promovida pela performance, Por onde se vé promove uma
autotransformacao dos atuantes?

Erika: Acredito que essa questdo da ‘“autotransformagdo”, suscitada por Lehmann, é
muito relativa, podendo ocorrer em varios niveis: no fisico, mas também mais internamente, e até
inconscientemente, porém ndao menos importante no que diz respeito a transformacéo. Por isso so
quem tem a real consciéncia desta transformacdo é o performer, so ele pode sentir isso. Por
exemplo, no caso da ganhadora do Saldo Arte Pard 2009, Berna Reale, com performance
orientada para fotografia Quando todos se calam, que ficou completamente nua sobre uma mesa
com visceras sobre sua barriga, exposta aos urubus, préximo ao mercado do Ver-o-Peso. Para ela
aquilo pode ter sido muito simples, se ela se preparou para aquela cena ou tiver vivenciado algo
parecido anteriormente. Agora, pensando no Por onde se v& no meu caso, quando fomos
informados por Waldete Brito que as portas seriam abertas as 20h e que s6 finalizariamos quando
0 ultimo espectador saisse, aquilo ja me causou uma certa aflicdo, ao saber da possibilidade de
ficar horas em cena em movimento e improvisando. No primeiro dia ficamos quase duas horas
em cena. Para mim, aconteceu de fato uma autotransformacéo no sentido de ter conseguido ficar
em cena por quase duas horas ininterruptas em movimento improvisado. No caso da intérprete
Spinelli, quando ela rompe com todo seu pudor e se exple parcialmente nua bem perto do
expectador, neste caso também ocorre uma autotransformacao no sentido da superacao, da quebra
de barreiras.

O capitulo a seguir, traz uma abordagem da performance partindo inicialmente da analise
do processo criativo do espetaculo Por onde se vé, passando pelas 4 (quatro) versdes deste. Como
subsidio para um mais amplo estudo da tematica em questdo sdo investigadas também as
entrevistas realizadas com a diretora e os intérpretes-criadores do espetaculo, e também com os

espectadores envolvidos nesta poética.
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Capitulo 3 — Por onde se vé: um olhar sobre da performance.

Este capitulo trata do espetaculo Por onde se V&, que serd analisado a partir do olhar da
performance , nas suas varias dimens@es, partindo da investigacdo do processo criativo da
poética cénica em questdo até a sua estreia, passando pelas 4 (quatro versdes). O presente
capitulo destaca as caracteristicas e ideias fundamentadas na linguagem da performance, com
realce para conceitos como representacéo, interacéo, autotransformacéo, live art, obra

aberta, entre outros proprios desta linguagem de fronteira.

3.1- Processo criativo®.

Para que 0 processo criativo aconteca, € necessario que o artista ou coreografo seja
estimulado, impulsionado, inspirado por algo ou alguma coisa para elaborar a coreografia. O
despertar do processo criativo coreografico, pode ter infinitas “inspira¢des”, a partir de obras
literérias, ideias filosoficas, idéias abstratas, musica, arquitetura, natureza, lugares, pessoas,
objetos, tecnologia etc. Nesse processo, o elenco do qual se dispde, de certa forma, acaba
provocando interferéncias na obra a ser criada. Assim como o estado emocional do artista-
coredgrafo e/ou intérprete-criador também interfere nesse processo.

O potencial criador do ser humano € algo intrinseco, nutrido por nossas percepcdes,
registradas a partir de experiéncias vividas. O novo surge quando reelaboramos, reorganizamos
estes registros, fazendo outras conexdes, num processo que se refaz sempre. “Assim a criacao é
um perene desdobramento e uma perene reestruturagao” (OSTROWER, 2009, p.165).

Em uma entrevista, a bailarina e coredgrafa alemd Pina Bausch disse: “N&o estou
preocupada como as pessoas se movem, mas sim com o que move as pessoas”. Percebe-se ai a
preocupacdo da coredgrafa com o estimulo que impulsiona as pessoas a fazer algo, no caso, criar,
movimentar-se, dancar. Durante 0 processo, a improvisacdo é bastante utilizada como meio para
0 desenvolvimento criativo, na busca de materiais novos para a construcdo coreografica. A
improvisagdo permite que o individuo se perceba por dentro e por fora, colocando-se diante de
suas inquietacOes em relagdo a ele mesmo e ao mundo.

Cada pessoa possui um acervo pessoal de movimentos e um repertério proprio de danga

que construiu durante a vida. Quanto mais ricas tiverem sido essas experiéncias, mais criativas,

8 Este artigo foi publicado na Revista Ensaio Geral da ETDUFPA em 2009. Aqui, apresenta-se com algumas
modificagdes no que se refere a atualizagdo do tema.
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elaboradas e surpreendentes serdo as improvisag0es, 0 processo criativo e as composigdes
coreograficas dessas pessoas. A interdisciplinaridade é outro recurso que é muito utilizado nos
processos de criacdo dos coredgrafos da atualidade, pois possibilita o enriquecimento e
valorizacdo da obra, j& que esta dialoga com outras referéncias e estas, por sua vez, ampliam e
enriquecem o olhar para a composic¢ao das cenas.

Alguns estudiosos deixaram suas contribuicdes no campo da educacdo e da danca e
abriram novos caminhos para a pesquisa do processo criativo, como o bailarino e coredgrafo
Rudolf Von Laban. Este mestre do movimento tinha a preocupacéo explicita de fazer da danca
um meio para o desenvolvimento das capacidades humanas de expressdo e criagdo. Laban
estudou profundamente as estruturas do movimento por meio da ciéncia chamada “coreologia”, a
qual permite uma compreensao corporal e intelectual das estruturas presentes nas diversas
manifestacdes de dancas nos nossos dias (PRESTON-DUNLOP, 1987).

A coreologia divide-se em trés partes: a “coréutica”, a “eukinética” e a ”labanotation”. A
coréutica consiste no “o qué” do movimento , ou seja, na organiza¢ao no espago feita a partir de
estudos de geometria. A eukinética investiga o “como” do movimento, ou seja, a sua
expressividade. E a labanotacdo refere-se a escrita da danca. Laban, em seu extenso trabalho, no
sentido de desvelar e compreender as relages existentes entre os elementos de tempo, espago,
peso e fluéncia, presentes no movimento humano, possibilitou uma maior clareza dos elementos
necessarios para comunicar intencdes e sentimentos ao criar e ao interpretar dangas.

Muitos coredgrafos da atualidade se baseiam nos estudos de Laban, durante seus
processos criativos, para enriquecer suas composicdes coreograficas Isabel Marques, Paulo Freire
e Ana Mae Barbosa, deixaram as suas colabora¢@es nesta area, ao compartilhar a ideia de que o
processo interdisciplinar via tema gerador, durante o processo criativo, possibilita ao intérprete-
criador desvelar, revelar, perceber, desconstruir e problematizar a realidade social (MARQUES,
2007).

Marques cita ainda Pierre Furter, que contribuiu para um processo criativo educacional
com sua pedagogia da imagem, a qual desenvolve no aluno a “possibilidade de imaginar,
manipular as utopias e sonhos humanos para representa-los através da expressdo e comunicagao”
(Id., ibid.).

Os coreografos contemporaneos, em seus processos criativos, tém-se utilizado dos varios

codigos da linguagem corporal para elaborar e deixar vazar todo o potencial artistico, recorrendo
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as tensdes, resolucgdes, direcBes, velocidades, ritmos, dindmica das formas e movimentos no
espaco fisico.

Para que o processo criativo coreografico tenha sucesso e alcance seus objetivos deverd,
entre outras coisas, estar mergulhado na liberdade criativa e na imaginacdo. Devera estar
engajado na realidade do cotidiano, desenvolver vocabulario proprio e veicular valores estéticos,
filosoficos, sdcio-culturais, politicos e ideoldgicos.

Alguns coreografos da atualidade, como Lia Rodrigues, Paulo Caldas, Marcia Milhazes,
Jodo Saldanha e Deborah Colker, citados no livro de Denise Siqueira “Corpo, Comunicagdo e
Cultura: a danga contemporanea em cena”, foram entrevistados pela autora e questionados sobre
0 processo de criagdo coreografica que cada um adotava. E interessante ler o depoimento dos
artistas, para que se entenda as razdes que os levam a criar, 0 que os impulsiona a mergulhar no
processo criativo coreografico (SIQUEIRA,op. cit).

Para Caldas, 0 processo criativo costuma partir de uma idéia abstrata. J& Saldanha, utiliza
0 espaco como fonte de inspiracéo para suas criagcdes. Marcia Milhazes e Deborah Colker iniciam
0 processo, geralmente, a partir de uma idéia. Mas todos compartilham a idéia de que a masica é
um dos Ultimos elementos a entrar no processo. Alguns coredgrafos utilizam em seus espetaculos
ou em parte deles, o siléncio. Nestes, 0 que mais vale € a capacidade do corpo em acéo.

A improvisacdo, a interdisciplinaridade, o tema gerador também sdo utilizados como
ferramentas para o desenvolvimento do processo criativo destes artistas. Hoje, com as tecnologias
da era digital, muitos coredgrafos utilizam esses recursos para estimular o processo criativo,
valorizando o trabalho cénico. Um exemplo dessa pratica sdo as obras (espetaculos) de Merce
Cuningham, coreografo americano que transforma, radicalmente, o cenario da danca, ao fazer uso

desses recursos tecnoldgicos, principalmente, o software Lifeforms, que permitiu a criacdo de

TRACKERS, seu primeiro espetaculo nesses formatos. Nessa obra, ele construiu, com o software
Lifeforms, os movimentos das pernas, em um primeiro momento, para depois criar os dos bragos
e tronco, juntando-os no final. Essa forma de criacdo possibilitou uma qualidade de movimento
muito diferente das demais obras anteriores, como nos esclarece a autora Ivani Santana.

“Os processos criativos coreograficos tradicionais podem resultar em processos bastante
autoritarios e desrespeitosos para com os intérpretes. Por outro lado, o papel do coredgrafo
também pode ser exercido com consciéncia e respeito, mesmo que ele esteja colocando suas

1déias nos corpos de outras pessoas” (MARQUES, Izabel, 2007, p. 50 e 51). Alguns coreodgrafos
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apontam a necessidade de estimular a conjugacdo da criagdo com a atuacéo, sintetizado no livro
“Bailarino, pesquisador, intérprete” (SILVA, 1997). “Essa possibilidade ¢ muito interessante
porque quebra o esquema da perda da autonomia do bailarino sobre seu préprio corpo. Ao
participar da criacdo, ao sugerir e usar seu préprio corpo para experimentacdo, a pessoa esta, de
algum modo, deixando de lado a postura daquele que apenas executa o que lhe é exigido,
evitando a dicotomia teoria x pratica” (SIQUEIRA, Denise, 2006, p. 209).

As novas maneiras de se trabalhar em cena e em dialogo constante com outras areas e
linguagens vém demonstrar que as dificuldades encontradas, durante o processo de cria¢do de um
espetaculo, ndo devem se tornar nunca em impedimento a sua realizagdo. Ao contrario, que 0s
entraves instiguem cada vez mais a necessidade humana de sonhar, criar, realizar e apresentar

outras possibilidades de trabalho.

3.2 — O Processo Criativo do Espetéaculo.

Figura 18 - Espetaculo Por onde se vé -2008 — Teatro Waldemar Henrique.

Fonte: Arquivo pessoal - Marcelo Seabra.
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O espetaculo “Por onde se vé” ° nasceu do resultado da Bolsa de Pesquisa,
Experimentagdo e Criagdo Artistica do Instituto de Artes do Pard, da qual a Companhia
Experimental de Danca Waldete Brito foi contemplada no ano de 2005, apresentando sua
primeira versao deste trabalho em dezembro deste mesmo ano. Posteriormente, mais trés versoes
do espetéaculo foram apresentadas.

O estimulo & criacdo de Por onde se vé surgiu do desejo da diretora Waldete Brito de criar
um ambiente cénico para a danca semelhante a uma exposicao de artes plasticas, com o intuito de
construir outros processos de subjetivacao, enfocando principalmente a interdisciplinaridade.

Sem ter a intencdo de criar um espetaculo com caracteristicas performaticas, a diretora
Waldete Brito desde o inicio do processo criativo, ja apontava para o horizonte da performance
guando manifesta o desejo de construir outros processos de subjetivacdo utilizando-se da
interdisciplinaridade e também de outros recursos em cena, que comungam dos pensamentos
relacionados a performance.

Ao sair dos palcos dos teatros investindo em espacos alternativos para as apresentacées do
espetaculo Por onde se vé, desatrelando-se das organizacfes estruturais no que se refere ao
espaco destinado ao publico, oferecendo outras propostas de interacdo com este, a Companhia
Experimental de Danga Waldete Brito traz para a cena a oportunidade da “busca de outros
processos de subjetivacdo” (MEDEIROS, Maria Beatriz ¢ MONTEIRO, Marianna, 2007, p.10),
ja que esses espacos permitem uma visdo tridimensional da obra, oportunizando uma
aproximacdo do publico em relacdo a esta. Tudo isso favorece uma maior interacdo da relacédo
binaria publico-intérprete, onde por vezes, esse publico, acaba por participar mais efetivamente
da cena, saindo da funcdo de mero espectador e passando agora a atuante da cena.

O autor Renato Cohen corrobora com a discussdo ao perceber e afirmar, em relacdo a

performance, uma tendéncia pela:

Busca do uso do espaco no sentido mais amplo, ou seja, na
tridimensionalidade (...). Concomitantemente com essa preocupacdo do
uso do espago esta a preocupacgdo com a relagdo palco-platéia. N&o existe
um objetivo claro de delimitar onde termina e onde comega o espaco do
palco e o da platéia. Essa ambigiiidade fica intencionalmente ampliada
pelo uso de espacos livres, sem cadeiras fixas para o espectador (...). Palco
e platéia se integram (e para tal acontecer, ndo é preciso ocorrer

® Agui também me considero como objeto de estudo desta pesquisa, por fazer parte da Companhia Waldete Brito e
também ter dancado na primeira versdo do espetaculo acima citado.
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necessariamente a intervencéo fisica do publico) (COHEN, 2004, p. 82-
83).

Em entrevista a mim concedida, Waldete Brito explica um pouco mais sobre a idéia

inicial surgida nesse processo:

A idéia do Por onde se vé, desde o inicio, era fazer um espetaculo
semelhante a uma exposicdo de artes plasticas, era trazer alguns principios
das artes plésticas e tentar inseri-los no processo de criagdo do espetaculo
de danca. E um desses principios esta na relacdo que o publico tem no
momento em que ele entra numa galeria de artes para assistir a uma
exposicdo, ele tem a liberdade de entrar nesse espaco, vamos dizer,
cénico, para ver as artes que estdo ali colocadas e ele tem a possibilidade
de sair quando ele quiser. Isso é uma coisa que ja& me chamava atencéo e
eu ficava me perguntando: como eu poderia criar um espetaculo aonde o
publico tivesse essa liberdade de entrar e sair do espetdculo no momento
que ele bem entendesse e que ele também pudesse retornar a um quadro
cénico, ou a um coreogréfico, no caso da danca, e que ficasse olhando
esse quadro, contemplando esse quadro, o tempo que ele quisesse, 0O
tempo que Ihe conviesse? (BRITO, 2010).

Ainda sobre esse inicio do processo, a intérprete Eleonora Leal nos conta um pouco mais

sobre o despertar das idéias iniciais da criacdo do espetaculo Por onde se Vé :

No inicio de 2005, estdvamos de férias, entdo eu e Waldete viajamos pro
Rio de Janeiro, e 0 que nos mais fizemos foi visitar galerias e museus de
artes plasticas. Coincidiu de nés visitarmos varias obras, da Caixa
Econdmica, do Banco do Brasil, dos Correios... , tinham obras de arte
classica, moderna, contemporanea... € para mim que estava me inteirando
as idéias dela, foi super legal, porque eu também passei a “viajar” junto
com ela (Waldete) no processo (LEAL, 2009).

Nota-se que a partir do surgimento da idéia inicial, a diretora Waldete Brito vai em busca
de conhecimento, de informagdes sobre o tema a ser desenvolvido e comeca a partir dai uma
profunda investigacdo desse universo das artes plasticas, mas como nos informa Eleonora Leal,
os intérpretes da Companhia também mergulharam nessa pesquisa, muitos visitaram museus e
galerias artisticas de Belém. Nos relatérios entregues ao Instituto de Artes do Para - IAP, Waldete
também explica que durante o processo da idealizagdo e elaboragdo dos objetos cé€nicos, “o grupo
realizou varios encontros e visitas em algumas pragas da cidade, com o intuito de observar os
espacos, os objetos, as formas, a textura e as cores existentes em suas formas arquitetonicas, com

a finalidade de buscar estimulos a criacdao cenografica”.
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Quando chegou a Belém, depois de um intenso periodo de visitas em que pdde “nutrir-se”
desses ambientes das artes plasticas, Waldete escreveu um projeto, ja com essas idéias de
pesquisar a danca numa relagao com as artes plasticas e concorreu a um edital de uma “Bolsa de
Pesquisa, Experimentacdo e Cria¢ao Artistica” do IAP. Ao ser contemplada, entdo surgiu o
segundo passo que era idealizar as estruturas, os objetos cénicos do espetaculo. Sobre isso

Waldete nos esclarece um pouco mais:

Eu comecei a pensar nas estruturas, eu queria, na verdade, colocar cada
intérprete criador dentro de um espago e pra mim, cada um dos espacos
que eu visualizava era um quadro vivo dentro do espetaculo. Cada quadro
com a sua narrativa propria, cada quadro independente um do outro no
que se refere & estrutura e ao espaco, por exemplo, dentre outras questdes
préprias de cada quadro, e ... comecei a pesquisar , fiquei pensando nessa
estéria. Ai eu pensei em estruturas grandes, porque se eu queria colocar 0s
bailarinos dentro dessas estruturas, naquele primeiro momento eu ndo
conseguia visualizar uma estrutura pequena. Entdo, comecei a investir
nisso, nesse pensamento. (BRITO, 2010).

Nessa entrevista, percebe-se que outras caracteristicas da performance sdo
evidenciadas no espetaculo Por onde se vé&, como por exemplo, o forte apelo imagético destacado
pelos objetos cénicos em grande escala e 0s quadros vivos que completam a composicdo desses
quadros pelos intérpretes criadores, inseridos dentro da categoria body art. “Na sua origem a
performance passa pela chamada body art, em que o artista é sujeito e objeto de sua arte (ao invés
de pintar, de esculpir algo, ele mesmo se coloca enquanto escultura viva). O artista transforma-se
em atuante, agindo como um performer (artista cénico) (COHEN, 2004, p.30).

Lembro-me que quando a Waldete reuniu-se com a companhia para pensarmos as
estruturas, ela disse que quem ia executar a construcdo desses objetos era o Jorge Cunha, um
cendgrafo que ja havia feito alguns trabalhos para a Cia, e nds ficamos mais tranquilos porque
confiadvamos no seu trabalho. Entdo, depois de muita discussdao sobre como seriam essas
estruturas, — o formato, o material, 0 tamanho, as cores - nos proximos encontros ja tivemos a
oportunidade de visualizarmos os demais desenhos juntamente com o cendgrafo, que nos
informou melhor sobre as dimensdes dos objetos cenogréaficos.

Enquanto Jorge trabalhava na construcdo das estruturas que variavam em torno de 1,70m
por 2 metros em média, nds iniciamos o processo de pesquisa de movimentos com esses objetos.
Mas, como assim, se agora é que eles estavam sendo construidos? E pessoal, € isso mesmo que

vocés leram. NOs iniciamos um processo de pesquisa de possibilidades de movimentos como o
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objeto a nivel do imaginario. E isso aconteceu durante muito tempo. Nés inclusive faziamos
rodizio nos objetos virtuais, imaginarios, isso para sentirmos com qual objeto nds nos
identificavamos mais. Bom, eu explico, na verdade os objetos demoraram muito a ficar prontos, e
quando o Jorge entregou o material, n6s ndo tinhamos espaco para monta-los. Nossa sala de
ensaio € muito pequena para montarmos todas essas estruturas juntas.

A estrutura de aro e tecido que depois recebeu o nome de HIMEN (fig.19), e os conduites,
que mais tarde foram denominados de MEDUSA (fig.20 e 21), foram 0s Unicos objetos que
realmente todos 0s intérpretes experimentaram nos ensaios, por serem materiais de féacil
deslocamento. Os outros objetos, a medida que iam chegando, iam sendo montados
revezadamente no centro da sala. Vale ressaltar que alguns chegaram praticamente com uma
semana de antecedéncia. A escolha dos objetos para cada intérprete, em nenhum momento se deu
de forma impositiva pela diretora do espetaculo, muito pelo contrario, nos tinhamos a
oportunidade de escolher o objeto que mais nos identificassemos. E claro que quando nio
entravamos em acordo, entdo a palavra final que prevalecia era a da Waldete. No meu caso, eu
lembro que logo de inicio fiquei encantada com essa idéia de espelhos estilhacados, dessa coisa
de imagens fragmentadas, recortadas... e a Waldete concordou com a minha escolha. A Eleonora
também, desde que viu o desenho do cubo com os tecidos — obra que recebeu 0 nome de Gaiola —
logo disse que queria dancar naquele objeto, pois para ela seria interessante, por ja ter vivenciado
algumas aulas circenses no tecido. Ao ser entrevistada por mim, a intérprete Valéria Spinelli

conta como ocorreu a escolha do seu objeto cénico:

Eu lembro que a tela, por ser um objeto muito grande, nés tinhamos
pensado numa mulher alta para estar ali dentro, entdo em nenhum
momento eu fui cogitada para estar na tela. Quando eu falei pra Waldete
que a pessoa poderia estar nua na tela, ela virou pra mim e disse “ eu acho
que a UGnica pessoa que poderia estar fazendo este quadro ¢ vocé” , e ai eu
gostei da idéia e aceitei o convite (SPINELLI, 2010).

O processo de escolha do objeto da Rose Marques foi engragado, porque praticamente
todas as pessoas que 0 experimentaram relataram que este parecia muito pequeno e por isso
mesmo dificultava uma movimentacdo mais fluida, mais livre. A principio Rose também sentiu
um desconforto na experiéncia com o material — “o ferro machuca, € preciso pesquisar muito para
encontrar posi¢des que ndo sejam incomodas” -, mas posteriormente, durante sua pesquisa na

acdo com o objeto, as formas e dindmicas construidas foram surgindo naturalmente. Segundo
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Waldete Brito a intérprete Valeria Spinelli foi a que melhor evoluiu por entre os espacos da
argola, mas seu objeto ja tinha sido definido. Depois de alguns dias de pesquisa com o objeto
(HIMEN), Rose mostrou o resultado de suas pesquisas, e foi unanime a opinifo da Cia que achou
que Rose deveria permanecer com aquele material em virtude de sua evolucdo, em tdo pouco

tempo.

Figura 19 — Himen- Espetaculo Por onde se vé -2008.

Fonte: Arquivo pessoal - Giselle Moreira.

A intérprete Lucia Lima durante o processo de experimentagdo com o0s conduites
(MEDUSA) manifestou uma certa resisténcia em permanecer com este material, até porque sua
movimentacdo deveria limitar-se ao plano baixo, mas durante o rodizio entre 0s objetos, foi no
conduite que Lucia apresentou um melhor desempenho. Com o passar dos dias, cada vez que
mostrava a companhia, sua pesquisa trazia propostas cada vez mais interessantes com esse

material. A outra parte da MEDUSA (fig.20 e 21) que podia deslocar-se por entre os quadros do
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espetaculo, foi destinada ao intérprete criador Lindenberg Monteiro, que também apresentou uma

rica experiéncia com este material, produzindo sons que emergiam do ato de soprar os conduites.

Foi algo que tambem fez toda a diferenca na pesquisa.

Figura 20 - Medusa. Figura 21 - Medusa.

Fonte: Arquivo pessoal - Giselle Moreira. Fonte: Arquivo pessoal - Marcelo Seabra.

A idéia de composicao do quadro CILINDRO (fig.22) foi baseada na relacdo de um casal
que estivesse, em seu interior, com roupas intimas, onde a movimentacdo deveria partir da
técnica do contato improvisacdo, criando um clima de sensualidade na cena. Os que tiveram
melhor desempenho nessa pesquisa, foram os intérpretes Elyene Lima e Kleber Dumerval. Em
seus relatos a dificuldade maior dessa pesquisa residia no pouco espaco disponivel para sua

realizacéo.
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Figura 22 - Cilindro.

Fonte: Arquivo pessoal - Marcelo Seabra.

O MACARRAO (fig.23), objeto cénico que se destacava no espetaculo, principalmente
pelas diferentes producbes de imagens, a principio, na primeira, foi apresentada com trés
intérpretes que possuiam tamanhos diferentes, estruturas corporais diferentes e também vivéncias
corporais bem diversas uns dos outros. Essas caracteristicas se constituiram como critérios
fundamentais para a composicao deste quadro, que era formado pelos intérpretes Raquel Mattos,
Michel Eutrépio e Dalva Santos. Aqui percebe-se a valorizagdo das singularidades de cada um,
mais uma caracteristica da performance reforgada pelo autor Renato Cohen quando diz que: “o
performer vai desenvolver e mostrar suas habilidades pessoais, sua idiossincrasia. E a criagdo de
um vocabulario proprio. (...). O que interessa € uma marca pessoal ou uma marca de grupo, em

caso de mais pessoas. E a defini¢io de um estilo, de uma linguagem prépria” ( 2004, p. 103).
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Figura 23 - Macarrao.

Fonte: Arquivo pessoal - Giselle Moreira.

Ap0s a definicdo dos objetos que cada intérprete iria utilizar, entdo iniciou-se a pesquisa
de movimento na a¢do com o objeto escolhido por cada um, porém vale ressaltar que a maioria
dos intérpretes ainda continuavam pesquisando a nivel do imaginario, pois a maioria dos objetos
ainda ndo haviam ficado prontos. Nesse momento a metodologia de pesquisa utilizada partiu da
improvisagdo, como nos conta a entrevistada Waldete Brito, diretora do espetéaculo:

Toda pesquisa ela acontece a partir do método de improvisagdo.Tiveram
alguns momentos em que eu dirigia, e em outros momentos eu deixava
essa improvisagdo mais livre. Esse € um trabalho muito autoral, eu diria,
de cada um dos intérpretes criadores que esta ali dentro daqueles espagos.
Eles ttm uma autonomia para criarem como eles quiserem, para
interagirem, sentirem o publico de uma maneira que é muito prépria. Mas
eu tinha uma preocupacdo em relacéo ao espaco, eu ficava dirigindo para
que eles percebessem, mesmo que mentalmente — J& que durante muito
tempo nés ficamos sem o material, como ja foi dito, - até onde poderiam ir
com seus bragos, suas pernas, qual a possibilidade de extensdo de dilatar
esse movimento num espaco reduzido? (BRITO, 2010).
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A medida que os objetos cénicos iam chegando, a diretora solicitava que observassemos
atentamente as formas, texturas, espagos, temperatura que constituiam os objetos cénicos para
que pudéssemos tirar nossas impressdes iniciais. Posteriormente, outros exercicios de laboratorio
foram surgindo, como a investigacdo dos tipos de linhas de movimentos que eram sugeridas pelo
desenho da cenografia, essas informacGes poderiam nos ajudar na pesquisa de movimento quando
tivéssemos contato real com o objeto. No momento em que, finalmente, tivemos a oportunidade
de explorar as possibilidades de movimentacdo no contato real com o objeto cénico, entdo
tivemos uma grande autonomia e liberdade criativa durante essa experiéncia, porém como esse
tempo de investigacdo foi muito curto, e s6 podiamos montar as estruturas no espaco de
apresentacdo no ensaio geral, ou seja, na noite anterior a estréia, entdo a Waldete sempre ficava
sinalizando e solicitando que tivéssemos uma aten¢do maior com 0 espago, para que nds nao
ultrapassassemos o espaco pré-determinado para cada quadro.

Vale lembrar que durante o processo de experimentacao e criacdo da movimentagcdo com
o material, cada intérprete mostrava para os demais sua pesquisa, e tinha a oportunidade de
escutar as opiniGes dos colegas a respeito do seu trabalho. Tudo acontecia de uma forma muito
colaborativa, desde a elaboracdo dos objetos até o resultado em cena. Porém, também passamos
por momentos onde tinhamos a necessidade de vivenciar um processo de pesquisa solitario, de
busca por novas possibilidades, de busca pelo diferente, e uma exigéncia da Waldete que
perdurou durante todo o processo foi a de que ndés ndo utilizdssemos movimentos pré-
estabelecidos de danca.

Acredito que a riqueza da pesquisa de movimento de cada intérprete, encontra-se nas
experiéncias vivenciadas por estes corpos, que tem a possibilidade de reorganizar estas
informacdes, modificando-as em busca do surgimento do novo. Essas experiéncias sdo de todas
as ordens: culturais, sociais, politicas, emocionais, afetivas e etc, ou seja, as informagdes do
mundo formam uma rede de contdgio, somos constantemente contaminados e contaminamos o
mundo ao nosso redor. O novo esta no ato de reorganizar estas informac6es, de maneira propria,
transformando-as a partir das idiossincrasias de cada um. Assim a danca passa a ter um carater

performativo, como nos ilumina a autora Jussara Setenta quando diz:
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O modo de agir performativamente procura nao se fixar a modelos pré-
estabelecidos e trabalha com a possibilidade de reorganizar as
informacdes existentes no corpo e inventar uma maneira de movimentar-
se que enuncie as indagacdes e transformagdes ocorridas no processo do
fazer (SETENTA, Jussara, 2008, p.45).

Assim que a intérprete Valéria Spinelli iniciou a sua pesquisa, ela foi informada que a sua

movimentacdo deveria acontecer em funcdo dos estimulos provocados pelas gotas de tinta que

cairiam sobre seu corpo, da parte superior da tela. Em entrevista Spinelli conta como se deu o

desenrolar desse processo:

Eu tinha que imaginar a tinta caindo no meu corpo, e imaginar essa
sensacgdo, sem a coisa estar de fato acontecendo, é muito dificil, - eu sé fui
experimentar a tinta caindo no meu corpo, de verdade, no dia da
apresentacao - entdo a Eleonora chegou pra mim e disse: “Spinelli, vai pro
teu chuveiro, ndo te molha, abre o chuveiro devagar , deixa cair gotas e
fica sentindo essa sensagdo,como ¢ isso no teu corpo”. Eu fiz isso varias
vezes, eu fiz com a chuva também, pra que eu tentasse experimentar esse
tipo de sensacdo. Foi 0 que me ajudou bastante no processo, mas também
construi uma célula com dezesseis tempos, que eu utilizava
alternadamente com os movimentos de improvisacdo (SPINELLI, 2010).
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Figura 24 - Madona.

Fonte: Arquivo pessoal — Marcelo Seabra.
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Ainda nos relatos de Spinelli, ela cita outras situacbes que lhe causaram muito
desconforto durante esse processo, como o dia em que a diretora chamou o artista plastico
Emanuel Franco para visitar nosso espaco e assistir a uma prévia do espetaculo. Nesse dia, nos
arrumamos as estruturas no espaco da maneira que deu. Alguns objetos ficaram na ante-sala,
outros foram montados parcialmente. Tudo isso aconteceu muito rapido, quando percebemos ja

estavamos em cena:

Eu entrei muito no susto, eu ndo tive muito tempo pra pensar... Ah! Eu
vou ficar nua... Eu ndo tive esse tempo. Entdo quando eu vi que ele estava
ali — eu olhava pra vocés, todas vestidas e eu de peito de fora — aquilo me
deu uma vergonha enorme, eu fiquei completamente envergonhada. Mas é
incrivel como o psicoldgico... Depois desse choque que eu levei, todas as
vezes que eu passava a pasta d’agua no corpo, eu ndo sentia mais a
sensacgdo de estar nua. Funcionava como uma segunda pele, uma protecéo
(SPINELLLI, 2010).

Nas entrevistas com o0s intérpretes, destaco a palavra superacdo como uma das mais
citadas. Este sentimento permeou 0 processo de todos os intérpretes diante de tantos desafios
vivenciados na construcdo, desde o inicio dessa criagdo até chegarmos a cena do espetaculo “Por
onde se vé&”. O autor Hans-Thies Lehman diz que para que a performance aconteca deve haver
uma autotransformacdo dos atuantes. Penso que esta autotransformacdo pode-se dar em varios
niveis como o visual, mas também mais internamente, no sentido de superacdo dos desafios
impostos pelo momento, por exemplo. Para Spinelli, houve superagdo no momento em que ela
rompeu com todo 0 seu pudor e se expds parcialmente nua, bem perto do espectador. Outros
relatos em que a autotransformacéo foi citada, aconteceu quando os intérpretes disseram ter se
superado por terem conseguido ficar em cena durante quase duas horas ininterruptas com
movimentos improvisados. Foi 0 que aconteceu comigo também.

O meu processo com o objeto espelho, inicialmente foi dificil, pelo simples fato de saber
qgue nos poderiamos ficar horas em cena, em movimentos improvisados. Aquilo também me
causou um grande desconforto porque nds utilizdvamos muito a improvisacdo nas aulas de
laboratorios, mas ndo em cena, ainda mais durante todo o espetéculo, isso seria a primeira vez. O
engracado de tudo isso é que sempre que eu dangava em outros espetaculos, em algum momento
eu sempre improvisava, isso sem intencdo, acontecia. Agora que a proposta era improvisar, eu me
sentia incomodada com aquilo. Como entender? Mas tudo foi amenizado quando a diretora disse
que poderiamos criar uma célula de movimentos com apenas dezesseis tempos e intercala-la aos

movimentos improvisados. A partir dai, a coisa foi acontecendo, foi fluindo. Que alivio!
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Figura 25 - Espelho.

Fonte: Arquivo pessoal — Marcelo Seabra.

Sobre o0 seu processo de criacdo no quadro denominado por ela propria de GAIOLA, a

intérprete Eleonora Leal nos explica que:

No6s ndo tivemos tempo de elaborar coreografias. No meu caso, 0 que eu
fiz quando tive a oportunidade de ter contato com o meu objeto, eu
aproveitei, utilizei-o de todas as maneiras. Explorei os movimentos de
suspensdo, enfim, virei uma macaca la dentro, mas o tipo de tecido, as
amarracOes facilitavam isso, porém a maior parte do trabalho foi na base
da improvisacéo (LEAL, 2009).
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Figura 26 - Gaiola.

Fonte: Arquivo pessoal — Giselle Moreira.

Durante as entrevistas, eu pude perceber que, em alguma etapa do processo criativo, todos
0s intérpretes tiveram seus momentos de ansiedade, de preocupacéo, de incertezas... 1sso, a meu
ver tornava-se mais evidente a medida que o tempo passava e 0s objetos cénicos ndo chegavam.
Isso realmente causou muita aflicdo entre todos, porque tinhamos consciéncia de que o resultado
do nosso desempenho em cena dependeria da nossa vivéncia na exploracdo de possibilidades de
movimentos com o material, por mais que o objetivo do trabalho fosse a improvisacdo. Esta, com
certeza tornar-se-ia mais interessante dependendo do nosso repertorio de movimentos
pesquisados previamente. As possibilidades de collage, de desconstru¢do em busca do novo, do
diferente, se ampliariam.

Em entrevista, a diretora do espetaculo faz uma analise sobre a questdo do desempenho

dos intérpretes em cena em relacdo ao pouco tempo de pesquisa com o0 material cénico:
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Talvez, ndo sei € uma hip6tese, o fato de eles ndo terem o material para
trabalhar, talvez até tivesse inibido o resultado de processo de criagdo
diferenciado do que nds tivemos. Ndo que tivesse sido um processo
timido, porque eu acho que ndo foi, em termos de pesquisa e riqueza
coreografica, mas acredito que se eles tivessem o material antes, eles
poderiam ter explorado mais o material, com um tempo maior (BRITO,
2010).

O fato é que esse espetaculo em toda a sua estruturacéo foi muito diferente de tudo aquilo
que j& haviamos feito, por isso, acredito que mexeu muito com nossas idéias, acdes e
sentimentos. Estdvamos de certa forma imersos num mundo de incertezas, de duvidas, de
novidades, naquele momento. Penso que essas sensacOes sdo proprias de quem almeja
transformacfes em busca do novo, e esse processo acontece a partir de uma reorganizacdo de
nosso repertdrio vivencial.

Quando pensamos na sonoridade do espetdculo, uma nova proposta surgiu, a de
dancarmos sem musica. Para alguns, esse foi mais um empecilho para o aflorar da criatividade,
durante a pesquisa de movimento, mas, por outro lado, o desconhecido torna-se fascinante e ao
mesmo tempo estimulante. Com o tempo as idéias de inseguranca em relagdo ao novo foram
cedendo espaco para os desafios, e estes a medida em que eram superados tornavam-se grandes
aliados do desenvolvimento e evolucdo do processo. No que se refere a musica no espetaculo, a
intérprete Carol Castelo, que dangou na terceira e na quarta versdo deste, relata o seguinte : “ Eu
dan¢o com uma mdasica interna, eu vejo que o corpo, é como se ele tivesse o ritimo dele, e ai vocé
vai seguindo e esse ritimo ora € acelerado ora vocé sente a cena com outros intérpretes, e se
alguém esta muito lento, vocé tenta equilibrar a cena, acelerando” (CASTELO, 2010). A diretora

Waldete Brito colabora com a discussdo quando cita que:

Desde o inicio do processo, eu nunca pensei em nenhuma mdsica, eu
achava que a musica ndo era o elemento mais importante ali, mas sim,
essa relacdo com o objeto e com o espaco, aonde os intérpretes criadores
se encontravam com o publico, eu imaginava que a propria sonoridade,
que poderia surgir dentro do espaco, ja4 seria também uma outra
possibilidade de ser a propria musica, além, da musica interna que cada
corpo poderia fazer emergir naquele momento do seu processo criativo
(BRITO, 2010).

Durante todo o processo em que nos laboratorios fomos estimulados a trabalhar as
possibilidades criativas, n6s ndo construimos nenhum personagem para estarmos em cena, nunca

foi pedido que construissemos um personagem, isso me faz confirmar mais uma caracteristica de
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performance encontrada no “Por onde se vé”. Sobre isso Roselee Goldberg fala o seguinte: “Ao
contrério do que ocorre na tradigdo teatral, o performer é o artista, raramente 0 personagem,
como acontece com os atores...” (GOLDBERG, Roselee, 2006, prefacio, p. VIII). Colaborando
com a fala da autora, Renato Cohen afirma que: “Quando um performer estd em cena, ele esta
compondo algo, ele esta trabalhando sobre sua “mascara ritual” que ¢ diferente de sua pessoa no
dia a dia... Poderia ser melhor conceituado por representar algo em cima de si mesmo” ( 2004,
p.58).

Algumas vezes, nas apresentacdes sobre este espetadculo, em que utilizei o termo
intérprete criador para referir-me aos atuantes dessa obra, algumas pessoas me disseram: “Erika,
este termo intérprete criador ndo esta combinando com o contexto da performance, pois vocé diz
que na obra Por onde se vé, vocés ndo representavam, ndo interpretavam um personagem”. Entdo
eu respondi: “de fato, ndés ndo representadvamos, nds nao interpretdvamos um personagem, mas,
como bem coloca Cohen, nds representdvamos algo em cima de ndés mesmos. Isso pelo fato de
ndo conseguirmos estar em cena como nos comportamos no dia-a-dia, desprovidos de
representacdo”. Talvez por isso tenha sido mais dificil para a intérprete Spinelli apresentar-se

seminua no espetaculo. Ainda sobre esse assunto Cohen reforca esse argumento ao dizer:

No outro extremo, alguém nunca pode estar s6 “atuando”: primeiro,
porque ndo existe o estado de espontaneidade absoluta; a medida que
existe o pensamento, ja existe formalizacdo e uma representagdo. Mesmo
que a personagem seja auto-referente (o ator representando a si mesmo).
Segundo, porque sempre que estamos atuando (e isso é extensivel para
todas as situagdes da vida) existe um lado nosso que “fala” e outro que
observa ( 2004, p.96).

O espetaculo aproximava-se da estréia, e ainda faltavam alguns ajustes para serem feitos
para que tudo desse certo. Entdo as reunides intensificavam-se com toda a equipe envolvida, a

ansiedade era grande, mas todos empenhavam-se ao maximo, dando o melhor de si para a tdo

esperada estreia do Por onde de Vé.
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3.3- O espetéculo nas suas quatro versoes.

Finalmente chega o grande dia, o dia da estréia do espetaculo Por onde se vé!°, que ocorreu em
dezembro de 2005 nas dependéncias do entdo Nucleo de Artes da UFPA-NUAR, na sala Altino
Pimenta, agora Instituto de Ciéncias das Artes da UFPA, localizado na Praca da Republica ao
lado do Teatro Experimental Waldemar Henrique na cidade de Belém no estado do Para. Por se
tratar de um espaco alternativo, muitas possibilidades surgiram nessa relacdo cenografica com o
publico. A meu ver um dos principais privilégios do publico em relacdo a esses espagos é a
oportunidade de visualizacdo da obra na sua tridimensionalidade, e aqui também destaco uma
maior proximidade do publico em relacdo a obra, o que possibilita uma interacdo maior com esta.

Aproximava-se das vinte horas, o elenco, ja posicionado em seus quadros cénicos,
aguardavam ansiosos pelo inicio do espetaculo. Antes de abrir as portas, a diretora refor¢ou aos
intérpretes o combinado, dizendo: “lembrem-se que este espetaculo s6 termina quando o publico
deixa 0 ambiente cénico, entdo a “deixa” para VOcés sairem de cena, sera o apagar das luzes”.
Enquanto isso o publico ja aguardava na ante-sala do ndcleo de artes. La ele deparava-se com
dois grandes painéis que continham os textos dos curadores do espetaculo: o artista plastico
Emanuel Franco e a professora de danca Elizabeth Gomes.

O interesse de Waldete Brito em convidar o artista plastico Emanuel Franco para fazer a
curadoria da obra, reside no fato de querer saber que leitura este artista plastico poderia fazer do
espetaculo, “o que um artista plastico conseguia extrair daquela obra, como é que ele via esse
conjunto, essa relagdo dentro desse sistema danca nessa conversa com as artes plasticas ?”
(BRITO, Waldete, 2010).

Certamente sua leitura seria diferente do olhar da diretora do espetaculo, por se tratar de
linguagens diferentes, de percepcdes diferentes. Aqui destaco os textos dos curadores acima
citados:

Corpos e coisas se encontram em prol do movimento. Essa associa¢do vai
muito além das fronteiras da danca e chegam ao universo das artes visuais.
Essa cumplicidade que o espetadculo proporciona vem confirmar a
flexibilidade da producdo contemporanea e permitir o acesso de
linguagens dispares em busca do resultado associado e homogéneo.

10 Aqui ndo me deterei a descrever os quadros coreograficos em detalhes, pois este momento ja aconteceu no
segundo capitulo intitulado “Fronteiras vulneraveis”. Neste capitulo meu empenho maior esta em apontar as
caracteristicas e semelhancas do espetaculo envolvidas com o universo da performance.
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O resultado da pesquisa que envolveu profissionais de diferentes areas
de atuacdo da danca, do teatro, da misica e das artes plasticas convergiu
para um resultado transparente quanto as suas intengdes em aglutinar num
s6 projeto a forma, a cor, € 0 movimento.

Bailarinas me parecem atores. Atores me parecem escultores. Escultores
me parecem mdsicos, todos envoltos em vestes, mantos, himens e
serpentes. Tudo me parece permitido em espacos definidos pela geometria
do cubo, do cilindro e dos planos espelhos.

A cada estacdo percorrida se define associando ao matérico, ora em
forma de apoio, ora em forma de apéndice desse proprio corpo.

O resultado da experimentacdo se define na busca de materiais
alternativos para estabelecer os ambientes e completar as ac¢Bes do
movimento.

Gotas de orvalho ou de halitos coloridos pigmentam o corpo nu da
Madona onde, ndo muito longe outro corpo é serpenteado por macarrfes
de plastico e por membranas elasticas que se contorcem na Orbita desse
préprio corpo.

N&o vejo esse projeto se esgotar no contemporaneo. Arte é atemporal,
basta substituir corpos e coisas que sua trajetéria ndo serd efémera
(FRANCO, Dezembro, 2005).

Olhar, ver-se, ver,

E por onde se Vé...

Estética, tematica, forma conteudistica,
linguagens artisticas entrelacadas, visao
subjetiva, representacdes de esséncias
estruturadas.

Por onde se Vé...

Sintagma, relacBes de unidades diversas,
reunido de confrontos, abstracdo, realidade,
proximidade.

Cor, relevo, desenho, claro, escuro,

Danca, movimento, tridimensdo, sentido, arte.
Arte, olho do espirito e do olho, espirito &, por
onde, cena, se v& (GOMES, Dezembro , 2005).

Percebe-se nos textos dos curadores, varias referéncias que nos remetem mais uma vez a
linguagem da performance, como o hibridismo artistico, por exemplo, quando ele cita:
“linguagens dispares em busca de um resultado associado...”, e ela diz : “linguagens artisticas
entrelagadas...”. Também identificamos a questdo do apelo imagético apontado nos dois textos
quando ela menciona: “cor, relevo, desenho, claro, escuro, olhar, ver-se, ver”, e ele: “corpos ¢
coisas se encontram em prol do movimento”. Entre outros pontos que comungam das idéias de
performance, destaco a subjetividade, a tridimensionalidade e a sensorialidade abordadas nos
textos de Elizabeth Gomes. Emanuel Franco também aponta para possibilidade de uma obra que
esteja em constante processo quando fala em “‘substituir corpos e coisas”. Contribuindo com esse

pensamento Renato Cohen afirma que: “o processo de criagdo e apresentagdo se organiza dentro
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do que se tem denominado work in process: 0s quadros sdo montados, apresentados e vao sendo
retransformados a partir de um feedback, para futuras apresentagdes” ( 2004, p.80).

Dentro do processo de curadoria do espetaculo, o artista plastico Emanuel Franco também
se incumbiu de denominar cada quadro da obra, de maneira semelhante como acontece em
museus, instalacOes e galerias de arte, enquanto a professora Elizabeth Gomes contribuiu com
sugestdes a respeito da disponibilizacdo harmonica dos objetos cénicos no espaco, entre outras
coisas, isso na primeira versdo do espetaculo. Além de exercerem as funcGes que cabem aos
curadores de uma obra. O curador de arte analisa, estabelece conexdes, organiza-as de forma que
se tornem compreensiveis ao publico, integrando um contexto artistico, representando para a obra
um papel tdo importante quanto o de um diretor de cinema para um filme.

Voltando ao espetéaculo, na ante-sala do Nucleo de Artes, o publico além de poder ler os
textos dos curadores, podiam também visualizar um dos quadros da obra, 0 HIMEN (fig.19)
executado pela intérprete Rosilene Marques. A projecdo de luz em tons lilases nesse quadro
localizava-se numa superficie elevada do lado oposto aos painéis, permitia uma visdo
deslumbrante de movimentos que combinavam forma, cor e fluidez.

Ao abrirem-se as portas, o publico tornou-se resistente para adentrar o ambiente cénico.
Foi preciso que a diretora do espetéculo insistisse, tamanho foi o estranhamento sentido por esse
publico ao perceber um ambiente muito diferente daquele imposto pela tradi¢do das artes cénicas
em que € clara a distincdo de espacos: o da platéia e o do palco. Aos poucos a medida que iam
entrando, o publico compreendia o0 jogo cénico do qual ele mesmo fazia parte. Ao percorrer 0s
diferentes espacos, que estavam livres de cadeiras, arquibancadas, bancos ou qualquer outro
obstaculo que pudesse impedir seu livre acesso aos quadros, o publico acabava integrando-se
mais efetivamente a obra a medida que interagia com a mesma, no ato de afetar e ser afetado por
ela. Dessa interacdo resultavam grandes performances desenvolvidas também por esse publico
que se movimentava na busca de um melhor &ngulo Por onde se vé a danca. Assim esse publico
que antes era um mero espectador, passa a ser também atuante da cena. llustrando esse
pensamento, Cohen nos esclarece melhor a esse respeito quando explica a relagé@o binaria pablico

atuante baseada em dois modelos: o estético e o mitico.

O que diferencia a relagdo estética da relacdo mitica é que na primeira
existe um distanciamento psicolégico em relagdo ao objeto — eu ndo entro
na obra, eu ndo faco parte dela; eu sou observador, tenho um contato de
fruicdo com a obra (...). Na relagdo mitica, este distanciamento ndo é
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claro; - eu entro na obra eu faco parte dela — isto sendo valido tanto para o
espectador que fica na situacdo de participante do rito e ndo mero
assistente quanto para o atuante que “vive’ o papel e ndo “representa” (
2004, p.122).

Para contribuir mais ainda com a discussao Jacé Guinsburg diz que:

Ndo existe uma relagdo totalmente estética, distanciada, nem totalmente
mitica, inserida. Num rito, por exemplo, existem instantes de observacédo
estética, de estar fora. Dessa maneira, 0 que diferencia um modelo do
outro é a gradacdo com que se apresentam essas relacdes. ( apud COHEN,
2004, p. 122-123).
Nesse percurso realizado pelo publico, percebe-se a liberdade que este tinha ndo somente
no deslocar-se por entre os quadros coreograficos, mas uma liberdade maior no que se refere a
interacdo com a obra, liberdade de escolha mesmo, evidenciadas, por exemplo, no quadro
GAIOLA (fig.26) quando o publico entra nesse quadro e interage com a intérprete, isso acontece
também no quadro MACARRAO (fig.23), onde ao estender os bracos para fora da estrutura
cénica a intérprete Raquel ganha um forte abraco de alguém do pablico. Muitos outros exemplos
foram evidenciados neste espetaculo. Outro fato interessante acontece quando este publico tem a
possibilidade de entrar e sair desse ambiente cénico no momento em que sente vontade, podendo
retornar se achar necessario. Mas também nota-se que ele pode estacionar em um quadro o tempo
que Ihe convier, podendo também tecer comentarios a respeito da obra com outras pessoas, ja que
a ndo utilizacdo da musica possibilita isso. Enfim sdo diversas as possibilidades de liberdade do
publico em relacdo as influéncias causadas no desenvolvimento desse espetaculo, que esta
sempre em processo, configurando-se como uma obra aberta, assim o feedback do publico
constitui-se como fator fundamental para a construcdo da obra em questao.
Por ser um espetaculo muito sinestésico, as trocas de sensagdes, ou seja, o afetar e ser
afetado, entre publico e intérprete acaba interferindo na performance tanto de um quanto de

outro. Sobre essa sinestesia descreverei alguns relatos de entrevistas a mim concedidas:

A gente precisa se locomover, enxergar e sentir os trabalhos. Nesse
percurso, a cada momento a gente vai tendo uma surpresa. Eu acho muito
sensorial, e ai vem aquela coisa do didlogo mesmo com a linguagem da
performance. Tem o envolvimento de todos os sentidos, as imagens, o
visual, o auditivo... Eu vejo o nome do trabalho, muito naquele objeto
redondo (CILINDRO), que vocé olha pelo orificio. Vocé escuta, tem o
indutor da musica, e a audicdo te leva a ver uma imagem diferente. Cada
musica te traz uma imagem diferente do que eles estdo fazendo ali. Agora
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0 que mais me instigou foi aquela pessoa ali rolando dentro dos tubos
(MEDUSA), porque parece que o corpo dela se estende mesmo, parece
que o corpo dela é tudo aquilo. Tem uma proposta de ser performatico
mesmo, no sentido do evento, de vocé estar participando, de vocé poder
fazer parte daquilo (TOURINHO, Juliana®t, 2009).

Nessa entrevista, as percepgdes da arte-educadora Juliana Tourinho sé&o bem pontuais no

que se refere a performance quando ela destaca a sensorialidade, o imagético, mas também traz a

tona a reflexdo sobre a hierarquizacao dos elementos cénicos, quando diz: “parece que o corpo

dela ¢ tudo aquilo”, ou seja, o intérprete confunde-se com o objeto, ndo havendo portanto uma

maior importancia de um ou de outro em cena. Nesse caminho COHEN diz que: “Na arte da

performance a relagéo entre os diversos elementos cénicos vai ter uma valorizagdo diferente que

no teatro. Ao contrario deste, na performance ndo vai haver uma hierarquizacdo tdo grande dos

elementos” (2004, p.65). Além disso, Juliana destaca a participacdo efetiva do publico no

espetaculo, confirmando também a caracteristica de obra aberta, em que este publico torna-se um

elemento chave para o desenrolar do processo criativo coreografico em cena. Nos relatos da

intérprete Valeria Spinelli que dangou no quadro MADONA (fig.27), isso também se confirma:

Vocé estd ali desenvolvendo o seu trabalho e ai existe um olhar que te
puxa ou alguém tosse, isso tudo te influencia. Por vezes eu era
influenciada pelos sons que vinham dos conduites e entdo desenvolvia
uma movimentagdo. Quando eu sentia que meu corpo j& estava com
bastante tinta, principalmente as minhas maos, entdo eu fazia
propositalmente algumas movimentaces em que eu espirrava tinta no
publico. Eles fugiam, ficavam com medo de sujar a roupa (SPINELLI,
2010).

11 Juliana Tourinho é arte-educadora e esteve presente na terceira versao do espetaculo que foi apresentado no IAP

no ano de 2009.
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Figura 27 - Madona.

Fonte: Arquivo pessoal — Giselle Moreira.

Aqui a ousadia da intérprete torna a cena inusitada. Imaginem voOCcés, as pessoas
contemplando, fruindo a obra, e de repente trombando umas com as outras, fugindo para néo
serem alvejadas pela tinta lancada da tela viva. E no minimo hilario! Por isso nunca podemos
dizer que um espetaculo é igual ao outro, mesmo que seja repetido com base na proposta inicial,
como no caso do Por onde se V&, que manteve a idéia da relacdo entre danca e artes plasticas nas
quatro versdes. Afinal, tudo muda: o publico, o espaco, 0s intérpretes, os objetos, a performance
como um todo. Tudo se torna imprevisivel, como por exemplo, o fato de ir para a cena, sem saber
guanto tempo poderiamos ficar em movimentos improvisados. Felizmente, ao final de quase duas
horas em cena nds festejamos o resultado de termos conseguido essa proeza, que a principio
causou uma certa euforia, ansiedade, e em alguns momentos uma certa inseguranca, na maioria

dos intérpretes.
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Este espetaculo apresentou-se mais trés vezes depois da sua estréia, e a cada nova
realizacdo muitas transformacgOes aconteciam. A segunda versdo do Por onde se vé, foi
apresentada no Teatro Experimental Waldemar Henrique, que apesar de ser um teatro, permite a
utilizacdo do espaco de diversas formas, por se tratar de um espaco experimental. Isso facilitou a
disponibilizagdo dos objetos cénicos no ambiente que ainda mantinha a mesma proposta de nio
utilizar assentos para o publico. Essa nova apresentacao trouxe muitas mudancas, a comecar pelo
espaco, mas também houve o rodizio dos intérpretes nos objetos cénicos: a Elyene que dancou no
cilindro foi para o espelho, a Alessandra que ndo dangou na primeira versao, ocupou o espaco da
gaiola, o cilindro agora foi executado pela Nely e pelo Edson, entre outras mudancas no elenco.

O quadro GAIOLA, a partir desta versdo, foi colocado propositalmente na porta de
entrada do teatro forcando o publico a passar por dentro dessa estrutura. E aqui destaco um fato
ocorrido com a intérprete Alessandra, que disse que num determinado momento alguém do
publico resolveu entrar na gaiola e comecou a balancar violentamente o tecido em que a
intérprete se encontrava no formato de “rede”. A acdo insistente desse rapaz, além de ter sido
muito inconveniente, causou um mal estar muito grande na intérprete, provocando tontura e
enjoo. As vezes as pessoas confundem interacdo com falta de educacéo.

Outro fato interessante que compde a lista de transformacdes ocorridas nessa verséo, foi a
utilizacdo de recursos tecnolégicos. Aqui parto da idéia de que neste caso estes recursos nao
foram utilizados como solucdo em razdo de limitagBes criativas, como ocorre em muitos
espetaculos atualmente, mas sim, para enriquecer a cena, no sentido de ampliar as possibilidades
interativas e também de fazer integrar a cena elementos da nossa realidade atual, no intuito de
aproximar arte e vida, que se configuram como um dos principios da performance.

Em entrevista, Waldete Brito nos conta como isso aconteceu:

Aconteceu no dia, eu acordei e pensei nisso, entdo eu elegi um quadro que
foi o cilindro, eu decidi usar uns aparelhos de MP3, mais ou menos uns
seis. Nds colocamos nos orificios que existem nos cilindros, entdo os
fones ficavam do lado de fora, e o publico poderia colocé-los nos ouvidos
e ouvir a musica. Em cada aparelho tinha um género de mdsica, hum era
forrd, no outro rock, em outro podia se ouvir MPB, e ainda tinha um que
estava sintonizado numa réadio. Foi muito interessante, porque o elenco
continuava sem a musica e s6 nesse quadro era possivel escutar misica.
Em alguns momentos, eu mesma coloquei os fones nos ouvidos e larguei,
como uma maneira de estimular o pablico a fazer igual. Essa questdo de
interagir com a obra ainda é muito nova para muitas pessoas, tanto as
vezes para o artista, idem para o publico (BRITO, 2010).
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Figura 28 - Cilindro.

Fonte: Arquivo pessoal — Marcelo Seabra.

Algumas pessoas ainda estdo atreladas as idéias convencionais da arte tradicional,
e sentem-se completamente desconfortaveis e inseguras quando se propdem a participar de um
espetaculo como o Por onde se V&, onde é nitida a ruptura com o estabelecido, com o previsivel.
Aqui o publico é convidado a participar mais efetivamente da construcdo da obra num processo
continuo de afetar e ser afetado por ela. O autor Régis Debray, em seu livro “Vida e Morte da
Imagem”, diz que: “cada época tem um inconsciente visual € uma arte dominante. Domina quem
provoca rumor e surpresa. Desse modo a pintura foi a psicanalise do século XVI; o cinema, a do
XX. O vitral deixou de ser o que era apos a placa fotossensivel, e a imagem fotogréafica foi
transformada pela imagem eletrénica. Nesse sentido, penso que a arte realmente seja um reflexo
do tempo. Assim quando Régis Debray diz: “domina quem provoca rumor e surpresa”, iSso me
leva a pensar também na relacdo subversédo versus submissdo, inevitavelmente vivenciadas pelos

artistas no que se refere ao sistema, ao que seja vendavel, consumivel. Fazer arte totalmente
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desprovida das amarras do sistema, subvertendo tudo o que seja considerado aceitavel pela critica
e pelo publico, € no minimo uma atitude corajosa. Mas infelizmente para muitos artistas
sobreviverem da arte, muitas vezes se submetem as regras impostas por editais ou mesmo regras
do mercado de consumo, em que o vendavel se configura como muito diferente daquilo que
realmente proporiam como arte.

Na terceira versdo do Por onde se vé, em 2009, mais uma vez a ousadia se configurava
como o carro chefe deste trabalho. Desta vez, em parceria com o projeto “Palco Giratorio”, o
espaco escolhido para a apresentacdo foi o Instituto de Artes do Para (IAP). Neste prédio havia
varios espacos que podiam abrigar este espetaculo, mas a companhia elegeu justamente o mais
desafiador, o enorme espago a céu aberto, uma espécie de anfiteatro. E em se tratando de Belém
do Para, que é uma cidade que chove praticamente todos os dias, realizar um evento a céu aberto
é realmente uma atitude no minimo ousada, eu diria. O espaco possibilitava inimeras op¢oes de
visualizar, ouvir, sentir a obra, inclusive nesse espaco o publico era presenteado com uma
privilegiada visdo aérea ja que este podia assistir tudo do andar de cima.

No IAP as mudancas também puderam ser notadas, principalmente, por espectadores que
haviam assistido as versdes anteriores do espetaculo.

No dia anterior a apresentacdo no IAP, a companhia fazia o reconhecimento do espaco e
ajudava a diretora a organizar as grandes estruturas no ambiente cénico, quando de repente, uma
surpresa! A diretora Waldete Brito percebeu que podia incluir mais um objeto cénico naquele
espaco. Na verdade o objeto ja estava ali colocado. Tratava-se de uma, digamos, arquibancada de
ferro, vazada. Isso mesmo ficou decidido que a arquibancada se integraria a cenografia do “Por
onde se v&”, entdo no mesmo instante a diretora recrutou alguns intérpretes, que a principio, ndo
dancariam nesta versdo. Alguns conseguiram chegar ao local naquela noite, a tempo de
experimentar algumas possibilidades de movimento com objeto. Outros experimentaram o objeto
na cena, durante a apresentacdo do espetaculo. Nessa versdo, mais uma vez ocorreu rodizio de
alguns intérpretes nos objetos.

Ainda sobre a terceira versdo do espetaculo, a espectadora Marina Motta relata-nos suas

percepcdes que confirmam o carater inusitado, inovador, apresentado pela obra em questao:

Foi uma experiéncia Unica, o incdmodo na verdade, j& comec¢a na entrada,
porque vocé é obrigado a entrar na cena junto ao bailarino. Entdo vocé se
pergunta, sera que eu passo por aqui, serd que isso pode, serd que isso nao
pode? Entdo vocé acaba tendo que ver com outros olhos, ver de outras
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formas o espetaculo, diferente de um espetaculo tradicional em que vocé
esta sentado, por exemplo. Essa apresentagdo da uma inquietacédo porque
vocé ndo sabe aonde comeca, aonde termina, a gente fica pensando...
Nossa! Como a danca pode ser vivida em outros espacos, de formas
diferentes, com olhares diferentes. No final eu ja estava encantada
(MOTTA, 2010)*2.

A quarta e ultima versdo, até entdo, do Por onde se vé aconteceu em um dos pontos
turisticos de Belém, no galpdo da Estacdo das Docas do Para. Desta vez foi impossivel levar
todos os objetos cénicos para este local. O gasto financeiro é muito grande, porque além de ter
que transportar as grandes estruturas, se gasta também com o pagamento do cendgrafo que tem
que montar e ajustar uma a uma das estruturas no espaco. Mas, artista que é artista, sempre
encontra uma saida criativa para resolver os problemas. Ao organizar as estruturas no espaco a
nos concedidos, Waldete Brito percebeu que havia uma interessante instalacdo™® do artista
plastico Nando Lima, bem ao lado no nosso espaco. Entdo, veio a idéia.... Apos ter sido
autorizada a utilizar a instalagdo dentro do espetaculo, a diretora escolheu a intérprete Alessandra
Ewerton , minutos antes de comecar o espetaculo, para dancar nos objetos da instalacdo. O
detalhe € que Alessandra tinha ido naquele dia com intuito de assistir ao espetaculo, e acabou
dancando, improvisando, a0 movimentar-se nas varias redes que compunham a instalacao.

Nessa versdo, destaco como o0 acontecimento mais interessante do espetaculo, a meu ver,
a participacao de uma crianca de aproximadamente trés a quatro anos de idade ao interagir com a
intérprete criadora Carol Castelo, que dancava com o objeto MEDUSA. Em entrevista, a

intérprete comenta como isso aconteceu:

Desta vez eu estava na MEDUSA, e entdo veio um garotinho e comegou a
me bater com um pedaco de conduite nas médos (material que compde o
objeto MEDUSA). Quando percebi, resolvi parar a movimentagdo e ai ele
suspirou e disse: “Mae, matei!”. Ndo tem como dizer que ndo ha uma
relacdo, vocé afeta e ¢é afetado pelo publico. E uma coisa que dialoga
constantemente (CASTELO, 2010).

Na ocasido, lembro que esta cena levou o publico a gargalhadas. Foi inesperada a reacao
do garotinho que foi instigado pela imagem do objeto cénico. E por falar em imagem, novos
valores foram introduzidos a arte neste campo, com a chegada do seculo XX, liberdade e ousadia

12 Marina Motta é professora de educacéo fisica e da aulas de danca para portadores de deficiéncia visual. Esteve
presente no espetaculo “Por onde se v&€” em sua terceira versdo no 1AP.
13 A instalacdo do artista plastico Nando Lima era composta por varias redes dispostas lateralmente uma as outras, de

onde o publico que ali se colocava podia ver ao olhar para o teto um grande teldo com diversas imagens.
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eram ingredientes que dialogavam em busca de novas producdes de imagem. “Os artistas
passaram a incorporar em seus trabalhos material do cotidiano que significava a atualidade de seu
contexto social e, ao mesmo tempo, se distanciava da representacdo do real para privilegiar a
expressao pessoal” (VENTURELLI, Suzete, 2004, p.18).

Essa utilizacdo de material do cotidiano no espetaculo Por onde se vé (como espelhos,
conduites, fios plésticos, tecidos etc) agrupam-se num conjunto de formas simbdlicas que
possibilitam uma leitura poética tanto do mundo real quanto do mundo virtual, que ao fundirem-
se oferecem a construcdo de uma nova realidade. Acredito que foi o que aconteceu com o
garotinho em relagdo ao objeto MEDUSA. Naquele momento, em sua imaginagao, ele estava
travando combate com um enorme monstro. Cabe aqui, na analise dos quadros do espetaculo, a
utilizacdo do termo “resignagem” proposto pelo autor Theodore Shank que o conceitua como a
“utilizagdo combinada de diversos tipos de signos que sdo transformados através de processos
como amplificagdo, multiplicagdo, inversao etc” ( apud COHEN, 2004, p. 66).

Nesse universo de imagens, no qual percepgdes e sentimentos sdo proporcionados pelo
espetaculo em questdo, destaco do livro “Matéria e Memoria” o pensamento do fildsofo Henri

Bergson que diz:

Na presenca de imagens, essas sdo percebidas quando se abrem os
sentimentos e despercebidas quando estes sdo fechados. Dentre todas as
imagens, para o autor, hd uma que prevalece sobre as outras, na medida
em que é concedida ndo apenas de fora, mediante percepcdes, mas
também de dentro, essa imagem é a do proprio corpo (BERGSON, 1990,
p. 12 apud VENTURELLI, Suzete, 2004, p.24).

3.4 — Uma poética do olhar ampliado.

Escrever sobre o espetaculo Por onde se vé traz a tona varias reflexdes a respeito da arte
da encenacdo, reflexdes estas que focalizam a utilizagdo das idéias de “performance, que na sua
propria razdo de ser, € uma arte de fronteira que visa escapar as delimitaces , a0 mesmo tempo
que incorpora elementos de varias artes”(COHEN, Renato 2004, p.139). Mas, no sub-capitulo em
questdo, proponho um olhar especial sobre a relagdo binaria emisséo e recepcao, da obra em

questéo.
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A arte cénica é a arte do tridimensional, diferentemente de outras artes como a pintura, o
video, o cinemal* que sdo limitados na sua bidimens3o. Isto faz toda a diferenca quando se fala
em emissdo e recepgdo, pois quando saimos da “caixa” do palco italiano, alargamos muito as
possibilidades dessa relagdo “publico-intérprete”.

No livro “Performance como Linguagem”, o autor diz que: “E esse uso do espago
tridimensional, polimorfo, combinado com recursos cénicos de “atemporalidade” ( através de
cenarios, marcagdes, iluminacdo abstrata etc), que permite a arte cénica se completar como arte
de expressdo do discurso poético”’(COHEN, 2004, p. 21).

Cohen propde dois modelos dessa relagdo binéria, trata-se do modelo estético e do modelo
mitico. Para o autor, “o que diferencia a relacdo estética da relagdo mitica € que na primeira
existe um distanciamento critico em relacdo ao objeto”(2004,p.22). O espectador ndo entra na
obra, ele ndo faz parte dela, ficando com a funcdo de observador, ou seja, no modelo estético o
espectador vivencia um distanciamento critico em relacdo ao objeto. Nesse modelo, o atuante
“representa” a personagem, ele ndo ¢ a personagem.

Ja sobre a relacdo mitica, Cohen diz que esta apresenta como caracteristica uma vivéncia
do real. O distanciamento aqui ndo € evidenciado claramente, o espectador entra na obra, faz
parte dela, passando assim a funcdo de participante do rito e ndo mero assistente, portanto o
termo espectador ja ndo cabe mais nesta relacdo. No caso do intérprete, este passa a “viver” o
papel e ndo a “representa-lo”.

Sobre a questdo da representacdo em cena, algo que acontece de inevitavel é a reacdo a
estimulos externos inesperados, principalmente quando se esta sob condicdes tdo diferentes das
convencionais, em se tratando de espetaculo de danca (abrindo assim espaco para o imprevisto,
para a improvisacdo). Aqui me refiro ao espetaculo “Por onde se vé” da Cia. Experimental de
Danca Waldete Brito. O fato de ndo haver musica, do espaco ser ndo-convencional (alternativo)
das cenas poderem ser visualizadas tridimensionalmente, e também da grande proximidade do
publico em relagdo aos quadros da obra, acaba contribuindo e agucando a percepcao sinestésica
tanto dos intérpretes quanto do publico.

14 Sobre o cinema, podemos dizer que este ja sofreu algumas transformacfes com suporte da tecnologia. Nao

raramente encontramos cinemas em trés dimensoes.
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Ainda sobre a questdo da sinestesia proporcionada pelo espetaculo, acredito que hoje,
neste louco mundo moderno em que vivemos, as pessoas cada vez mais ndo se permitem
envolver plenamente com o instante presente. E assustador perceber como as pessoas vivenciam
o futuro no momento presente, digo, ndo vivenciam o presente em funcdo do futuro, ou seja... é
complicado mesmo essa relagéo do ser humano com o tempo. Penso que existe uma grande perda
de percepgdes sinestésicas proporcionadas por momentos fantasticos como, por exemplo, os de
estar diante de uma obra que desperta todos os sentidos, e que ndo sdo aproveitados em sua
totalidade. Sem sentir, ndo podemos agir. Isso de certa forma nos paralisa, tanto em relacdo a
criacdo quanto no que diz respeito as nossas atitudes diante do mundo. Em seus relatos durante as
entrevistas, a intérprete Valéria Spinelli confirma este fato quando fala que “ as pessoas
perderam um pouco o prazer de olhar e guardar aquilo pra si, elas querem registrar essas imagens
através da fotografia”. A sensagdo do instante presente ¢ Unica, nada nem as tecnologias mais

sofisticadas conseguem recuperar essas sensagdes do “aqui e agora”.

Figura 29 - Espetaculo Por onde se vé& — Teatro Waldemar Henrique 2008.

Fonte: Arquivo pessoal — Marcelo Seabra.

Analisando os relatos das entrevistas feitas aos intérpretes deste espetaculo evidenciamos
muitas referéncias no que diz respeito as percepcdes sinestésicas, principalmente aos sentidos da

visdo, audicdo e olfato. Este era rapidamente acionado quando alguém se aproximava dos
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intérpretes com um perfume mais forte. Ja a audi¢do era agucada pelas vozes do publico, que em
certos momentos eram ouvidas nitidamente durante os comentérios relacionados ao que era
percebido. A visdo, talvez fosse o sentido mais estimulado nos intérpretes, pelo fato da liberdade
que o publico tinha em sua movimentacdo no espaco na busca de um melhor angulo para a
visualizagdo da obra. A principio, esta movimentacdo parecia timida, quase que receosa, 0O
estranhamento acontecia porque o publico ndo tinha indicacdo de como se colocar no espaco, ja
que cadeiras, arquibancadas ou bancos ndo faziam parte desta composicdo. A0S poucos 0
estranhamento dava lugar ao encantamento e interacdo, sensacdes estas possibilitadas a partir de
um mergulho mais profundo na poética apresentada.

Jacd Guinsburg, citado no livro “Performance como Linguagem”, afirma que: “ndo existe
uma relacdo totalmente estética, distanciada, nem totalmente mitica, inserida. Num rito, por
exemplo, existem instantes de observacao estética, de estar fora. Dessa maneira, o que diferencia
um modelo de outro é a gradacdo com que se apresentam essas relagdes” (2004, p. 123).

Refletindo sobre o pensamento de Guinsburg e fazendo uma relagdo com o espetaculo Por
onde se V&, acredito que este apresente caracteristicas citadas nos dois modelos propostos por
Choen: o estético e o mitico. Sendo que a predominancia de um sobre o outro € evidenciada mais
claramente quando cada quadro da obra é analisado separadamente.

Durante 0 ato de participar como também atuante do desenrolar da obra, o espectador
aciona seu “arquivo pessoal”, onde estdo contidos, conhecimentos, valores, sentimentos, emogdes
e todo o tipo de experiéncias, e passa a reelabora-lo no ato de contaminar e ser contaminado pela
obra, ampliando o seu fazer artistico enquanto espectador, mas também alargando e
transformando criticamente seu papel de cidaddo na sociedade, a medida que consegue travar um
diadlogo com a obra, produzir uma leitura prdpria da mesma, construindo um pensamento critico
sobre ela. Assim este cidaddo tera uma maior autonomia critica e criativa na leitura de mundo,
pois criar é tdo necessario quanto viver. Ao exercer 0 seu potencial criativo, o0 homem da um
sentido a vida, reelaborando-a, transformando-a, intensificando sua existéncia enquanto ser
integral. Para a autora Fayga Ostrower “nenhuma forma ¢ tdo autdbnoma que constitua uma
totalidade isolada. A obra de arte precisa de um espectador para se completar, e com cada
espectador ela se completa de maneira diferente” ( 2009, p.94). Ainda sobre a participacdo do

espectador na obra, o autor Flavio Desgranges contribui com o assunto quando diz:

Podemos compreender ainda, que o contemplador em seu ato de
elaboracdo do sentido presente nos signos utilizados pelo autor pode ser
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visto como um co-autor da obra. Desse modo, podemos tomar esta
concepcdo particular da obra, articulada por cada receptor quando formula
uma interpretacdo dela, como um ato de criacdo (DESGRANGES, 2006,
p.28).

Nesse caminho, se pensarmos que cada pessoa € Unica em sua totalidade, apresentando-se
com caracteristicas, necessidades, interesses e experiéncias diferenciadas dos demais, entdo cada
ser tem a possibilidade de emitir um sentido a uma obra, mantendo uma relagdo de co-autoria
com a mesma. Dessa maneira, o sentido de uma obra € infinito. Partindo desse principio a obra
sempre estara aberta, em processo.

O artista e pesquisador Edson Fernando, ao assistir a quarta versdo do espetaculo Por
onde se V& escreveu um artigo intitulado “Por onde se vé: uma poética do olhar”*®, no qual faz
uma analise critica a obra da diretora Waldete Brito, o espetaculo Por onde se vé, encenado pela
Cia. Experimental de Danca que leva 0 mesmo nome da diretora.

Um dos pontos abordados pelo pesquisador € justamente no que diz respeito a relacéo
publico-atuante. Para ele a autora ndo consegue romper com a quarta parede imaginaria,
caracteristica da relagdo binaria publico-intérprete enquadrada no modelo estético proposto por
Cohen. A ndo ser, segundo ele, num determinado momento da apresentacdo quando uma crianga
interage diretamente com um dos atuantes do quadro “Medusa”, na apresentacdo ocorrida na

quarta versdo da obra realizada no galpdo da Estacdo das Docas do Para.

15 O artigo “Por onde se vé: uma poética do olhar” do autor Edson Fernando foi publicado na revista “Tucunduba” da
UFPA no ano de 2010.
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Figura 30 - Medusa.

Fonte: Arquivo pessoal — Marcelo Seabra.

Em seus relatos durante as entrevistas, a autora diz que ndo tinha como objetivo a quebra
da quarta parede imaginaria e sim instigar o publico nas varias possibilidades de ver e sentir a
obra, ou seja proporcionar a “busca de outros processos de subjetivagdo” (MEDEIROS , Maria
Beatriz e MONTEIRO , Marianna , 2007 p.10). Apesar da autora ndo ter como foco a quebra da
quarta parede, acredito que esta ruptura da relacdo palco-platéia acontece em muitos momentos
de interacdo do publico com os intérpretes e vice-versa. E a partir desta constatacdo quero
aprofundar-me nesta questao da interagéo.

Em alguns dicionarios da lingua portuguesa, interacdo € a “acdo que se estabelece entre
duas ou mais coisas; agdo reciproca” (OLINTO, Antonio, 2000). Interacdo € a “influéncia ou a
acdo mutua entre coisas e/ou seres. Interagir significa agir afetando e sendo afetado por outros”
(HOUAISS, 2001). Portanto, diante dos conceitos de interacdo acima citados, penso que em
todos os quadros do espetaculo acontece sim uma influéncia reciproca nessa relagéo intérprete-
publico, que nesta obra poderia ser configurada como intérprete-atuante, pois o publico a medida
que se desloca no espacgo, na busca de um melhor &ngulo para sentir e visualizar a obra, acaba,

em sua movimentacgéo inserido na cena, afetando e sendo afetado por ela.



110

Na entrevista feita aos intérpretes é constatada essa influéncia reciproca quando eles
relatam que ouvem, sentem e véem 0 publico através de seus comentérios, seus perfumes, suas
energias e seus movimentos no espaco, tal é a proximidade deles da cena. 1sso certamente causa
uma reacdo no intérprete, que por sua vez acaba afetando novamente o publico, portanto a acao
de afetar e ser afetado acontece reciprocamente nessa relagéo.

A performance dos intérpretes, entdo, é afetada a todo o instante, sendo em alguns
momentos, construida no “momento presente” por interferéncias provocadas pelos corpos do
publico que, num ciclo de provocar e receber estimulos, numa relacdo interativa acaba por
transformar sua presenca no ambiente, saindo da funcdo de mero espectador e passando a exercer
também a funcdo de atuante da obra.

No meu caso, que participei da primeira versdo do espetaculo atuando com o objeto
cénico “Espelho”, e por isso me incluo como objeto de estudo, ¢ nitida essa influéncia reciproca
causada na relacdo intérprete-publico. Primeiro porque estamos muito préximos do publico e este
na tentativa de visualizar, sentir e descortinar os encantos da arte aproxima-se cada vez mais da
cena a ponto de podermos sentir sua respiracdo. Lembro-me tal foi minha surpresa e felicidade
qguando ouvi e posteriormente pude ver meu filho de cinco anos (na época), dizendo
euforicamente: “mae, o que tu estas fazendo ai?”, claro que ndo me contive e fui envolvida por

sua inesperada reacdo, a ponto de repercutir em minha performance.

Figura 31 - Espelho.
Fonte: Arquivo pessoal — Marcelo Seabra.
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Outra constatacdo interessante percebida ainda na primeira versao da apresentacdo diz
respeito ao quadro “Macarrao”, onde trés intérpretes movimentavam-se por tras de uma estrutura
retangular (construida em madeira, com fios de plasticos presos verticalmente nas duas
extremidades da figura geométrica) e apareciam virtualmente para o publico a partir de suas
sombras provocadas pelo efeito da luz inserida na engenharia, que ora distorcia, ora ampliava
absurdamente a imagem, impedindo que o publico, bem como os intérpretes, visualizassem quem
estava do outro lado da estrutura. Repentinamente, um dos intérpretes atravessou a estrutura,
estendendo os bracos e alcancando um espectador que retribuiu o abracgo, passando da condigéo
de mero espectador para atuante da cena.

Em tantas outras oportunidades podemos confirmar esta participacdo do publico como
atuante da cena, como no caso da segunda versdo realizada no Teatro Experimental Waldemar
Henrique, e também da terceira versdo realizada no Anfiteatro do Instituto de Artes do Parj,
quando o publico é induzido a entrar no espaco de apresentagdo, passando por dentro da estrutura
denominada por Eleonora Leal de “Gaiola” (maior estrutura cénica do espetaculo). No momento
em que ele (espectador) é estimulado a interagir com a intérprete Alessandra Ewerton, isso
acontece de diversas formas, alguns até se arriscam na movimentacdo mais ousada por entre 0s
tecidos que compdem a “Gaiola” deixando emanar as energias artisticas sentidas pelo inebriante
espaco cénico, contagiando e sendo contagiados pela poesia dancada pela intérprete.

Ao apresentar o espetaculo em sua terceira versdo, a Cia Experimental de Danca Waldete
Brito escolheu como cenério para sua apresentacdo o espac¢o ao ar livre Anfiteatro do Instituto de
Artes do Para.

Lembro-me que este aspecto da utilizacdo de um espacgo ao ar livre proporcionou outros
estimulos perceptivos tanto aos intérpretes como ao publico que podiam ouvir o tocar dos sinos
da Basilica de Nossa Senhora de Nazaré, assim como perceber os reflexos da luz do luar
interferindo na iluminagdo cénica. O espaco em volta, cercado de algumas arvores nos
distanciava da idéia de artificialidade, ao fundo podia-se visualizar o prédio do exército onde
casualmente eram projetadas as sombras muito ampliadas das intérpretes Valéria Spineli no
quadro “Madona” e de Rose Marques no quadro “Himen”.Estas sombras, bem como os outros
elementos citados anteriormente, compunham a cena de uma maneira completamente casual e

imprevisivel. Nos relatos de Spineli, mais um fato confirma a questdo da interagdo sentida na
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relacdo publico-intérprete, s6 que desta vez, a situagdo vivenciada pela intérprete foi
extremamente desagradavel:

“Comecei a ouvir umas vozes, e ao detectar que estas vinham do prédio
do exército, localizado ao fundo do IAP, entdo me detive a tentar decifrar
os significados. Nem queiram saber...eram sé palavras pornogréficas!
Nesse momento minha performance restringiu-se a uma movimentacao
frontal para o publico, pois assim os homens daquele prédio ndo
conseguiam me visualizar de frente. Até que num determinado momento,
eu ouvi alguém dizendo: “ hei cara , vocés estdo atrapalhando a menina,
deixa ela em paz”, e ai tirou todos eles de 1a. Eu conseguia ouvir tudo isso,
entdo acaba te influenciando (SPINELI, 2010).

Figura 32 - Himen Figura 33 - Madona.

Fonte: Arquivo pessoal — Marcelo Seabra.

Nesse local (IAP) escolhido para a terceira versdo da apresentacdo, podia-se também
assistir tudo de um plano mais alto. Isso modifica completamente a percepcao da obra, que agora
pode ser vista como um todo, inclusive com a participacdo do publico atuando na cena,
deslocando-se no espaco quase que coreograficamente.

Retomando o artigo de Edson Fernando, discordo do pensamento deste pesquisador
quando ele coloca que: “essa relagdo dual entre palco e platéia s6 é colocada em risco pelos
intérpretes-criadores do quadro “Medusa” que tentam interagir com o publico, ndo conseguindo
estabelecer uma participacdo efetiva destes que, via de regra, reagem afastando-se da cena”.

Minha discordancia do pensamento de Edson Fernando, em relacéo a essa questdo da interagéo,
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se argumenta e justifica-se baseada em seu conceito. Para que haja interagdo é necessario
estabelecer acdo reciproca, influéncia mutua, afetar e ser afetado.

Dessa forma a interacdo se estabelece na obra, mesmo que de formas diferentes, assim
dependendo da situacdo, poderiamos classifica-la como positiva, quando o publico atuante aceita
esse “convite”. Porém, em situagdes como essa percebida por Edson Fernando em que o publico
reage ao “convite” afastando-se da cena, esta entdo poderia ser considerada negativa. Talvez essa
classificacdo ndo seja a mais correta, pois isto acaba sendo muito relativo. Imaginemos que em
situacbes como estas em que aqui consideramos negativas, o publico na tentativa de “fugir” da
situacdo imposta, acaba construindo uma cena interessante e inusitada, “roubando” a cena ¢ a
transformando no ponto alto do espetaculo. Portando a questdo deve tratar da gradacdo de
interacdo, e esta é mensurada pelo grau de influéncia matua, de afetar e ser afetado.

Outro aspecto importante que serve para clarificar esta questdo é que ndo ha necessidade
de contato fisico para que se estabeleca a interacdo, como bem coloca o autor Renato Cohen, no
livro “Performance como Linguagem”. Assim, quando o intérprete do quadro “Medusa” tenta o
ato de segurar um espectador e este se afasta para ndo ser pego, ai esta estabelecida a interacéo,
pelo fato de haver acéo reciproca.

Nos teatros que apresentam palco italiano, devido a alguns convencionalismos
caracteristicos desses espacos, estas possibilidades de interagdo tornam-se mais dificeis de
acontecer, justamente porque ha um distanciamento maior do publico em relacdo a cena, que se
comprova pela disposicdo espacial palco-platéia. A iluminagdo é outro fator que dificulta esse
processo, ja que esta (luz) s6 se faz presente no palco, impedindo que o intérprete visualize o
publico. A utilizacdo de mdusica ou texto no espetaculo faz com que o publico contenha seus
comentarios ou os facam de maneira imperceptivel ao atuante. Ou seja, o publico certamente é
afetado pelo espetaculo, mas dificilmente consegue afetar o intérprete, a ndo ser através de
alguma manifestacdo de aplausos, vaias, vozes, etc, durante o espetdculo. Mas, nesse sentido,
Cohen diz que quando estamos em cena ndo somos 0s mesmos de que quando estamos no dia-a-
dia. Nesse caso o fato de saber que existe um publico no local acaba interferindo no
comportamento do intérprete. Assim, neste exemplo, a interagdo acontece numa gradagdo bem
menor do que quando comparada a outras possibilidades dessa relacéo publico e intérprete.

Como ja vimos, a diferenca entre 0 modelo mitico e 0 modelo estético € que, no modelo

mitico, do ponto de vista psicolégico o publico é participante, oficialmente, e ndo meramente
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espectador. Outro ponto importante a destacar é que a relacdo mitica ndo implica necessariamente
a participacéo fisica do publico, como afirma Cohen (2004, p. 128). Em relacdo aos espacos de
apresentacdo, o modelo mitico geralmente ndo acontece em “edificios-teatro”. Ele se da em
pracas, galpbes, campanarios, etc, e também espacos vazios, sem cadeiras transformaveis em
espacos cénicos, em que publico e intérpretes vdo ocupar posi¢des cambidveis.

Aqui mais uma vez vale lembrar que tais caracteristicas citadas acima se fazem presentes
no espetaculo Por onde se vé. Nas quatro versdes apresentadas, todas sdo em locais alternativos,
sem cadeiras ou qualquer outro tipo de assento em que o publico e intérpretes por ora se
confundem no espago cénico.

A primeira versdo de Por onde se vé aconteceu no entdo Ndcleo de Artes da Universidade
Federal do Para, na sala Altino Pimenta, em dezembro de 2005, projeto este resultado de uma
bolsa de pesquisa do Instituto de Artes do Para (IAP). O teatro Waldemar Henrique foi o espaco
eleito para a segunda apresentacdo do espetaculo, apesar deste ter acontecido em um teatro, o
mesmo tem caracteristicas de experimental, podendo ser utilizado de diversas formas em relacdo
ao espaco cénico. A terceira versdo se deu ao ar livre no anfiteatro do IAP. Vale ressaltar que em
virtude dos diferentes espacos utilizados para as apresentacdes, estes foram de fundamental
importancia para que a autora juntamente com a Cia pudesse “brincar” com a disponibilizagdo
das estruturas cénicas no espago e também dos intérpretes na composicdo das cenas, pois cada
apresentacdo era construida de forma diferente, e alguns objetos cénicos, que antes ndao faziam
parte do projeto, acabaram por compor a cena, como no caso da arquibancada de ferro, localizada
no anfiteatro do AP, espaco destinado ao espetaculo. A principio foi pedido que fosse retirado do
local esta estrutura pesada, mas minutos depois veio o insight e a Cia. acabou adotando mais um
objeto na composi¢do da cena. A maioria dos intérpretes que dancaram na arquibancada
trabalharam com muita improvisacdo, ja que ndo tiveram tempo prévio para experienciar o
material.

Lembro-me que na quarta e Ultima apresentacdo, até entdo deste espetaculo, que
aconteceu em 2009 no galpdo da Estacdo das Docas do Para, alguns objetos cénicos como a
“gaiola” e o “macarrdo”, ficaram de fora desta apresentacdo por motivos de dificuldades
encontradas no transporte e na montagem destas engenharias. Isso sem contar 0s custos que
envolvem este fazer. Mas, para surpresa de todos, outros objetos foram inseridos ao espetaculo,

trata-se das redes, componentes da instalacdo do artista plastico Nando Lima, localizadas muito
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proximas ao espaco destinado ao Por onde se vé. A intérprete Alessandra Ewerton que neste dia
tinha ido somente para assistir , ja que o seu objeto, a “gaiola” , ficou de fora, terminou por entrar
em cena atuando com as redes num trabalho de pura improvisacdo. Percebe-se nesta obra, que a
cada versdo apresentada, 0 espaco constituitui-se como também ferramenta de novas
possibilidades criativas.

Fazendo uma andlise mais ampla do espetdculo em questdo percebo que cada
apresentacdo torna-se Unica, em todos os sentidos, principalmente quando focamos o0s espacos
utilizados, os diferentes objetos cénicos, o rodizio dos intérpretes na relacdo com o objeto, a
composi¢do da cenografia como um todo, e principalmente a interacdo intérprete-publico que
interfere de maneira significativa na construcdo da performance corporal , tanto de um lado da
relacdo quanto de outro.

No meu entendimento a relacdo intérprete-plblico, ou no caso da obra em questao,
intérprete-atuante'®, se da de forma clara e continua, chegando por vezes a confundir alguns
espectadores mais distantes das cenas, que ndo distinguem em alguns momentos, quem faz parte

do elenco do espetaculo.

16 Aqui uso o termo intérprete atuante referindo-me aos intérpretes criadores (bailarinos) e ao publico que em varios
momentos faz parte atuando efetivamente na obra.



116

Consideracoes Finais.

A partir de uma investigacdo mais apurada no que se refere a performance artistica, a
pesquisa em questdo fez um levantamento das informacgdes sobre o espetaculo Por onde se Ve,
objeto de estudo desta pesquisa, e constatou alguns fatos que ja se configuravam como hipoteses
iniciais deste estudo, no que diz respeito a diferentes e inusitadas criacbes no &mbito da danca.

O universo da arte contemporanea vem expandindo seus dominios provocando grandes
transformacdes nesse meio, especialmente na danca, por meio de suas diversas e surpreendentes
manifestacdes hibridas. Esse hibridismo se faz presente também a partir da contribuicdo de areas
ditas tedricas como a linguistica, semiologia, psicanalise, hermenéutica, fenomenologia, historia,
entre outras, permitindo assim um movimento constante do pensamento em torno da arte.

Em se tratando de arte, ndo basta ser hibrida para ser categorizada como performance.
Apesar de ser guase unanime entre seus autores que a performance é uma forma hibrida de
expressdo artistica, esta caracteristica sozinha ndo assegura a inclusdo de qualquer arte na
categoria performance, pois, como bem coloca Glusberg, o hibridismo remonta & Antiguidade.

Acredito que essa questdo vai muito além de um dialogo entre linguagens, por isso
comungo do pensamento da autora Cristine Greiner quando diz que os limites da performance
ficam cada vez mais incertos, passando a funcionar como “operador de radicalizacdo”. Nesse
sentido, na danca, 0s processos criativos radicais executados pelos artistas, mostram que estes
estdo contaminados por este fazer da performance.

No caso do espetaculo “Por onde se vé”, é clara essa radicalizacdo quando percebemos
uma ruptura com os convencionalismos da arte. O espetaculo traz em sua composicdo a
subversdo de padrdes e ideias, a collage como estrutura, a utilizagdo de espagos alternativos, a
aproximacdo da relacdo publico intérprete, a visdo tridimensional da obra, a possibilidade de
vivenciar outros processos de subjetivacdo, o agucar da sensorialidade, a possibilidade da atuacéo
mais efetiva do publico na obra no ato de afetar e ser afetado por ela, a apresentacdo da obra
sempre aberta, enfim, a Companhia Experimental de Danca Waldete Brito confundiu e instigou
muitos espectadores, que sairam daquele ambiente cénico com muitas incertezas e
questionamentos sobre o que tinham assistido. Alguns disseram, sobre o espetaculo, que “nem de

longe parecia danga”. Ao levantar questoes relacionadas entre a danca e a performance, Cristine
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Greiner diz que, para alguns artistas e criticos, a danga contemporanea aproxima-se muito mais
da performance do que daquilo que se considerava danca até ent&o.

Nesse caminho, acredito que o que diferencia as novas criagdes em danca € 0 modo como
as ideias e pensamentos se organizam nesse universo artistico. A proposta € subverter tudo que se
configura como tradicional e buscar 0 novo a partir da reelaboragdo, da reformulacdo do
repertério vivencial de cada um, descartando o 6bvio, o provavel e lancando-se no universo das
incertezas, do improvavel e da experimentacdo, privilegiando as idiossincrasias e as
singularidades coletivas, como aconteceu com o espetaculo “Por onde se vé”.

Estas caracteristicas, que fazem parte da arte da performance constituem-se como grandes

aliados no mapeamento critico e tedrico de Por onde se Vé.
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