AS LIGACOES NAS ARTES PERFORMATIVAS: LINHAS,
LUGARES COMUNS E QUALIDADES DA EXPERIENCIA NO
AQUI E AGORA

Nelson Guerreiro

0. INTRO

Nas artes performativas, as ligacdes entre o ator/bailarino/ musico/performer e
os espectadores sio permanentes. Mesmo antes do ato performativo, é, desde
logo, estabelecido um elo através de estratégias de comunicagdo promocionais
que divulgam a sua realizacdo e que disponibilizam informagao sobre o ponto
de partida, processos criativos, contetdos, intengdes, efeitos e questdes de
determinada acdo performativa. Também se procede a uma virtualizagao da vida
do objeto artistico apds o seu acontecimento, através de conversas entre os agentes
criativos envolvidos e os espectadores, da publicacio de documentos-memoria:
textos opinativos e reflexivos — cuja autoria pode ser do(s) criador(es) ou de figuras
especializadas, como sejam o critico ou o tedrico — que criam prolongamentos e
contribuem para a sua continuidade, a0 mesmo tempo que sustentam a constitui¢ao

do arquivo e a edificacdo de um patriménio cultural coletivo.

Deste modo, em ambas as situagoes relativas a determinado ato performativo
procede-se a criacdo de uma espécie de vida artificial — animada no antes,
reanimada no depois - do objeto e da experiéncia efetiva de copresenca que
pretende antecipar e perpetuar o seu ciclo de vida, mas sobretudo resgata-lo da
sua efemeridade. Apesar desta constatacdo, é no momento de confronto que se
produzem as maiores tensdes e intensidades entre os corpos que dancam, atuam,
pensam, dizem, etc., e os espectadores, também eles portadores de corpos por
mais ocultados que estejam. Sera ai, nesse territorio da concomitincia, no aqui e
agora do ato performativo, que procuraremos refletir sobre as trocas ocorridas ja
que, adotando o discurso de Peggy Phelan em torno da unicidade da performance,
a Unica e auténtica vida de qualquer espetaculo - performance, teatro, concerto

— da-se no presente.

103



As vias de acesso a esse territorio serdo percorridas de mao dada com autores
de diversas disciplinas e diversas geracdes temporais que desenvolveram (e
alguns deles continuam a desenvolver) trabalho reflexivo no campo das artes
performativas: AristOteles e a sua poética, Brecht e a sua estética anti-aristotélica,
Roselee Goldberg e o seu trabalho arqueolégico e historicista sobre performance,
Peggy Phelan e André Lepecki e os seus trabalhos em torno da ontologia da

performance, entre outros.

A intangibilidade e a fugacidade do ato performativo, extensivas a todas as
disciplinas do campo das artes do espetaculo, sdo caracteristicas essenciais da
experiéncia e tornam este tipo de acontecimentos unicos para quem os realiza e
para quem os usufrui. Dai que ressaltem questoes como saber quais os tipos de
ligacdo possiveis entre o(s) performer(s) e o(s) espectadore(s), em que contextos
e em que condi¢bes ocorrem essas ligagcOes, quais os seus efeitos, quais as suas
qualidades e defeitos, etc.. A resposta a estas questdes transportar-nos-a para
as nocoes de interferéncia, interatividade, interpassividade, afetagdo, intercegao,

distancia, assimetria, duplo espaco, linha divisoria, fusao, indiferenciagao, etc..

1. A INEVITABILIDADE DAS LIGACOES

Até ao primeiro quartel do séc. XX, os espectadores eram convocados a
participar em espetaculos como testemunhas, enquanto elementos legitimadores
de uma determinada representacdo. Entrava-se para um determinado espago
convencionado para a pratica das artes do espetdculo e em raras ocasides para
espagos que, sofrendo adaptagbes especificas, se tornavam locais de realizagdo
deste tipo de manifestacoes, com a predisposi¢io adequada para se operar uma
conversao na perce¢ao, pré-dispostos a assimilar a ideia de que as nogoes de
espaco e tempo se esbatem, motivadas, por exemplo, pelas transformacdes
operadas no espago cénico mas, sobretudo, pela adesdo e credulidade do que era

dado ver.

O teatro, na conjugacao de todos os seus elementos (presenca dos atores, cenario,
luzes, trilha sonora, etc.), tinha (e ainda tem) que desencadear esse poder de

transformacao, pois ndo se exige apenas ao espectador que produza determinadas
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operagcoes metamorfoseantes. As responsabilidades na

TBRILHANTE, M.

J. “Teatro e drama: criacdo de uma outra dimensido tém que ser divididas. Porém,
intensidades” in (1998)

Revista de Comunicagao e um espectador cético apresenta-se como sério entrave para

Linguagens n°24. Lisboa: que se execute o ato dramadtico.
Edigoes Cosmos: 17.

Para fazer acreditar nesse ato dramdtico, é necessario que
todos os elementos em palco tenham o poder de convencer

o(s) espectadore(s). Como diz Maria Jodo Brilhante:

«[Na medida em que é através| da imposicdo de
tempos e ritmos individuais e sociais da ordem da
experiéncia (religiosa, por exemplo), “variacoes de
intensidade” na concentracio de procedimentos
(gestuais, de movimento e de dic¢cdo), é a acdo que
prevalece. Assim se gera uma sintaxe e uma retorica
das prdticas teatrais.»’

Na sequéncia da enumeracdo dos elementos necessarios para
arealizagao de um espetaculo, importa referir que a presenca
de pessoas era e é, alids, o primeiro pressuposto que legitima
o acontecimento teatral, assim como de qualquer outro
espetaculo. Sem espectadores, é sabido, ndo existe espetaculo,
apesar de todas as tentativas de abolir essa dependéncia.
A auséncia de pessoas representa a impossibilidade do ato
dramdtico na sua totalidade. E esse efetivamente ndo existe
porque, sem a presenga de espectadores, nao ha possibilidade
de operar em cena as tais metamorfoses. Acresce que a
transfiguracdo do ator em personagem ¢ dificultada quando
ele ndo sente a respiragdo do publico. E como se ficasse sem
destinatario, na medida em que é preciso haver pessoas
dispostas a acreditar nesse dispositivo basico do espetaculo

teatral (de contrario, é-lhe retirado todo o sentido).
Deste modo, os espectadores tém grande responsabilidade

no ato dramdtico. Porém, e ao longo do séc. XX, foi-lhes

exigido que ndo adotassem s6 uma postura de contemplagao,
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mas sim de participagdo, visto que € nesse ato de participagdo
que o ato dramdtico se completa. Caso contrario, o
espectador limita-se a ser uma testemunha ocular, cuja
principal caracteristica, independentemente do contexto
do facto ocorrido, é assistir com passividade sem poder
agir nem controlar os acontecimentos. E o acontecimento
¢ independente quer da sua presenga, quer do seu olhar; o
acontecimento teria acontecido se o espectador nido tivesse
ali estado. A coincidéncia da-se na perspetiva da testemunha

e nio do acontecimento.

Assim sendo, é necessario que os espectadores acreditem
no que se apresenta no espaco cénico como representagao
nao como testemunhas oculares, mas como testemunhas
imbuidas de uma espécie de fé realizadora no ato dramatico
que decorre em frente aos seus olhos. Neste sentido, o ato s6
se consuma em func¢ao da crenga numa espécie de cocriagao,
ou de uma relacdo (mesmo a um nivel inconsciente) entre os

polos participantes: emissor e recetor da acao, respetivamente.

«A esséncia do teatro é o espetdculo, e espetdculo
¢ a participacdo ativa duma comunidade numa
representacdo artistica, é uma tensdo dramdtica
entre criadores e cocriadores (os espectadores),
que tem lugar ai mesmo, que é sendo... unica e
irrepetivel e que nunca voltard a ser igual outra vez;
0 espaco-tempo de ficcao dramdtica é convencional
para ambos os fatores do espetdculo (criadores
e cocriadores). Aceita-se ou ndo se aceita. Se se
aceita, é possivel viver um tempo dramdtico (uma
hora?... uma vida?...) durante a representacdo
duma ficcdo que, as vezes, pode ser mais profunda
e transformada do que a propria realidade
quotidiana.»?

[lustracdo: num determinado espetiaculo teatral uma
personagem sé morre no decorrer da agao dramatica quando

os espectadores estdo presentes para acreditar que aquela
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301D, L.y NIETO personagem morre efetivamente, ndo como testemunhas
R. (1998) Técnica y presenciais, mas como testemunhas de fé «y en funcién de
Representacion Teatrales. .

WERTRE P R 7 nuestra creencia se produce esa muerte, que de otro modo

no existitiria sélo en burla, una simulacién, una enganifa.»?

4 LEPECKI, A. (1998)
“Corpo atravessado, corpo

il\r;tegso” ir115Theaz‘erschrift, E preciso acreditar na morte do pai de Hamlet e na sua
r. Extra: 13.

aparicao fantasmagorica logo de entrada para percebermos
o seu drama edipiano e conseguirmos acompanhdi-lo ao
longo da tragédia sem hesitacdes. Ou mesmo que Godot
possa chegar a aparecer, porque Estragio e Vladimir,
apesar da sua incomensuravel humanidade na espera, estdo
sempre a evoca-lo e essa expectativa, apesar da auséncia pré-
-determinada por Beckett, é das presencas mais marcantes e

inquietantes em toda a peca.

A elevagdao do teatro e dos seus efeitos a uma espécie de
manifestacdo de culto religioso por parte do espectador
em relagdo ao trabalho do ator/personagem marca um dos
aspetos essenciais do teatro: o seu poder de transformagio
de realidades, que se projeta na tentativa de construc¢do de
novas ordens sociais, no agendamento e imposi¢ao dos novos
valores, na capacidade que tem de refletir sobre tematicas

que giram em volta da condi¢ao humana.

Por tudo isto, as artes performativas detém algum poder de
operar mudancas nas mentalidades humanas como matérias

vivas que sao, visto que

«(...) o ato de criar performances, sejam estas
teatro, musica, danca, happenings, ou performance
art, é um ato de profunda intensificacao sensorial.
A bhiper-sensibilizacdo do criador, do performer,
permite que estes percecionem subtis tremores
tectonicos, antecipem ventos de mudanca, sintam
as mais suaves alteragdes nos ares anunciando uma
futura tempestade no campo do social . »*
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O teatro precisa pois de cumplices presenciais e efetivos. Porém, s6 cumprira
a sua fung¢ido de por em comum quando as barreiras entre criadores e publicos
se esbaterem, ndo embaterem!, e se vivifique a partilha no espago fisico do
teatro, desocultando a rede de ligagoes invisiveis e simbdlicas que se estabelecem
desde logo pela disposi¢ao espacial assimétrica. Esclarega-se, desde ja, que essa
assimetria ndo se esgota na existéncia de um espago duplo produzido a partir de
uma configuracio real ou simbolica entre quem diz, movimenta, faz, exprime,

desempenha, e quem marca presenga na plateia, bancada, ou chio.

Para acontecer teatro, ou melhor espetaculo, é necessario, portanto, pessoas
que representam ou que apenas sio e outras que assistam, mas que também
representem ou sejam, para se concretizar o sistema de trocas simbdlicas. No
entanto, ndo devemos indiciar que essa partilha implica obrigatoriamente um
envolvimento direto e corporal dos espectadores na a¢do e na cena. Essa partilha
deve ser antes um facto que deve ser reconhecido para experimentar a sensagao
de se estar numa dimens3o, num tempo, num espaco outros que podem fazer

espreitar a possibilidade de novas e inquietantes vivéncias.

3. DO TEATRO COMO METAFORA DAS ACOES HUMANAS: O
CONCEITO DE CATARSE E MIMESE NA POETICA ARISTOTELICA

Antes de entrarmos no campo de intervengdo atual das artes performativas,
importa recuar no tempo e deslocalizar o foco do discurso para a Antiguidade
e fazé-lo incidir sobre a estética aristotélica, aplicada sobretudo a tragédia. Esta
estratégia assenta na cria¢ao de uma base tedrica sobre a questao das ligacdes nas
artes cénicas, que permitira estipular os dispositivos e 0s pressupostos estéticos,
ao nivel da experiéncia do espectador, sobre as quais as artes performativas
contemporaneas se constituiram e se insurgiram nas suas mais variadas

expressoes e formatos.

Desde a Antiguidade, e sobretudo a partir da estética proposta pelo teatro grego,
os procedimentos seguem uma logica e dindmicas graduais para obter do mito
as emocoes de terror e de piedade através de dispositivos de reconhecimento,

peripécia, do n6 e do desenlace da intriga.
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5 ARISTOTELES (1982) Aristételes elabora na sua Poética uma teoria da efabulagdo

Poética. Tradugdo, tragica em que define a esséncia da poesia como «imita¢dao

Prefacio, Introducao, N , . .
Comentario e Apéndices em a¢do» levada a cabo através da linguagem, a harmonia

de Eudoro de Sousa. e o ritmo, ou apenas por dois destes elementos. Aristoteles

Imprensa Nacional-Casa ] o ] )
da Moeda, 3% edicdo, elabora, ainda, uma divisdo programatica das espécies de

Maio, Junho: 36.

poesia «pelas qualidades dos individuos que praticam a

61p.- 110. a¢ao (objeto), do meio por que se imita e do modo como se

imita; e essas espécies vém a ser: ditirambo, nomo, comédia,
5

tragédia, epopeia...».
Porém, vamos circunscrever-nos apenas a imitacao realizada
«mediante atores», e ndo aquela que se realiza através da
narrativa (em que o poeta narra os acontecimentos), porque
¢ nessa dimensdo que se localizam a tragédia e a comédia,
entendidas como acdes dramadticas que permitem uma
proje¢do mimética mais direta, constituindo desde sempre

os dois grandes géneros dramaticos.

Contudo, é sabido que o contributo aristotélico relativo a
comédia ficou, malogradamente, pelo caminho, dai que
nos concentremos apenas na sua teoria da efabulagdo
tragica. Porém, importa referir que Aristoteles diferencia a
tragédia da comédia da seguinte forma: a primeira procura
imitar os homens piores e a segunda melhor do que eles
quotidianamente sdo. «E, pois, a tragédia imitacio de uma
acdo de carater elevado, completa e de certa extensdo, em
linguagem ornamentada e com vérias espécies de ornamentos
distribuidas pelas diversas partes (do drama), imitagao que
se efetua ndao por narrativa mas mediante atores e que,
suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purificagdao
dessas emog¢oes».® Esta defini¢ido transporta-nos de imediato
para a dimensdo mimética da tragédia grega e para uma
certa dimensiao normativa, através da catarse como efeito-

consequéncia, da vida na polis.
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A acdo que a tragédia imita, evidentemente, que ndo é
fabula tragica, mas sim o mito tradicional. Este esquema
da tragédia teorizado por Aristételes procura determinar as
formas pelas quais se atinge a projecdo e identificacio, por
parte dos espectadores, dos modos de representar o mundo
e os elementos que nele se movem, na medida em que «(...)
os imitadores imitam homens que praticam alguma acio
(...)»" € «(...) por imita¢do, apreende as primeiras nogoes, €

os homens se comprazem no imitado».®

Em suma, a funcdo catdrtica® do teatro incide sobre as
emocgoes, paixdes ou sentimentos, € inconsequente, aponta
Eudoro de Sousa, € interpretar a catarse como expurgacdo
«porque, assim entendida, teriamos de conceder que se
empreendia uma acdo com o reservado fim de eliminar os

proprios efeitos.»™

Nio assumindo o significado de expurgacio - embora
tenha sido esse o mais atribuido ao vocabulo -, projetada na
eliminagdo dos sentimentos de terror e piedade, a palavra
catarse foi proposto por varios autores o significado de
purificagdo daqueles sentimentos. Todavia, Aristoteles (que
s6 uma vez menciona a palavra catarse), ao tratar dos meios
pelos quais o mito tradicional se transformard em fabula
tragica, determina-os sempre como meios de obteng¢do de
terror e piedade, e ndo como processos de purifica¢dao desses

sentimentos.

Vemos, assim, que a acecao de drama tomada pelo discurso
aristotélico como uma metdfora das ac¢des humanas,
afirmando a materialidade da a¢do, dos modos de agir
humanos configurados num sistema organizado de estruturas
que obrigam a um desenlace (como a um né que exija ser

desmanchado), anima os sentimentos dos espectadores.
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9Eudoro de Sousa afirma
que ndo ha davida que o
primeiro livro da Poética
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definicdo de catarse.
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1 ¢f. NIETZSCHE, Nietzsche, na obra A Origem da Tragédia em que promove o

F. (1994) A origem encontro com a Grécia pré-socratica, remete-nos igualmente

da tragédia. Lisboa: . - .. -
B e et (Bl o e 75 para a dimensio mimética da arte, recuperando a nog¢do de

arte dos gregos que incide no carater de efetivacdo da arte e

120f BRILHANTE, M. J.
op. cit.: 17.

na possibilidade que ela abre para realizar a totalidade do

mundo, a0 mesmo tempo que permite atingir a globalidade
do ser, apelando para a importancia da sua recuperagao
como forma de anulacdo da funcionalidade do fenémeno

dramatico como ilusdo burguesa.

Para o filésofo alemdo, a tragédia nio estd submetida
servilmente a realidade, ndo criando porém um universo
imaginario e fantastico, apesar da dimensdo natural ficticia.
Esse mundo esta impregnado na realidade e esta dotado de

verosimilhan¢a a semelhan¢a do mundo olimpico."

Concluimos que toda literatura dramadtica referente a
tragédia grega, bem como a sua materializagdo em palco,
esta centrada na no¢do de drama: o modo dinamico
que instaura através da teatralizagio permite-nos ver o
espetdculo como um processo que necessita da tensdo entre
todos os materiais para efetuar liga¢des nao forgadas. Por
outro lado, um teatro fixado apenas pela escrita (sendo,
consequentemente, literario) seria um teatro cujo fim seria
adulterado, pois ndo é sé o texto que anima os sentimentos
dos espectadores, é a conjugac¢dao de todos os elementos.
Por esta razdo, o espetaculo deve ser aqui entendido como
um processo que desencadeia uma série de ligacdes, sendo
possivel enquadra-las num sistema de trocas que € instituido,
segundo Maria Jodo Brilhante," por toda a interagio que
tem lugar no teatro: ator/personagem, ator/espectador, ator/

espaco, personagem/espectador, espectador/tempo, etc..
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4. O DISTANCIAMENTO DA REPRESENTACAO COMO FORMA
DE TORNAR O ESPECTADOR UM OBSERVADOR E NAO UMA
TESTEMUNHA: OLHAR A DISTANCIA PARA VER MELHOR

Foi s6 ja em pleno século XX que se operou uma radical oposi¢ao ao modelo
aristotélico das ligacoes entre palco e plateia. A lideranca desse movimento
“revolucionario” esteve a cargo de Bertolt Brecht que se insurgiu violentamente
contra o tipo de apropriacdo fundada na proje¢do-identificagio, alertando para
o seu perigo, que, segundo ele, consistia no excesso de fanatismo religioso ou
na manipula¢do das massas em termos politicos, resultantes de uma excessiva

identificacdo.

O teatro brechtiano, cujas formulacoes topicas sdo inspiradas nos postulados do
materialismo histérico, desenvolveu objetos teatrais, de caracter experimental,
que se incorporam na corrente do teatro épico que procuravam «distanciar»
os espectadores da representagdo, de modo a possibilitar uma apropriagdo do
espetaculo teatral ndo tdo absorvente, como a de tipo mimético que levava a

alienagao.

Essa é a encruzilhada da pratica e discurso anti-aristotélicos de Brecht, ja que
este edifica uma estética da recusa da catarse que se converte em alienacao,
propondo um outro comportamento do olhar do espectador, mais distante,
consciencializado e discernido para adotar decisdes sobre aquilo que se apresenta,

assim como para usufruir de toda liberdade para a acdo da imaginacao.

«Los actores no estdan alli para enardecer a los espectadores, sino para
mostrarles como es el ser humano; el actor es un representante de los
otros hombres,y, en consecuencia, de los espectadores, que han delegado
en él la mision de dar una explicacion verosimil a las inquietudes vy
misterios que perturban la conciencia individual y la colectiva. Los
conflictos que aparecen en escena son los mismos que anidan en nuestra
alma contradictoria, balacedndose entre atracciones vy rechazos:
compartir la situacion dramdtica es una forma de encontrarnos con
1n0s0tros mismos.» '

E nesta perspetiva que devemos enquadrar a estética brechtiana: a do confronto
consigo mesmo através da tomada de consciéncia. Através da partilha com os

atores e com a a¢ao dramadtica no espaco cénico € despertada a sua atividade critica.
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130LIVA, C.y MONREAL,
F. T. (1997) Historia basica
del arte escénico,. Madrid.
Catedra, 4% edigdo: 382.

14 Bertolt Brecht in
BRILHANTE, M. J. (1994)
“Contra uma poética
aristotélica: a estética
brechtiana” in Addgio n°13,
Il série. Evora: GENDREYV,
Abril/Junho: 71.

15 BRILHANTE, M. J. op.
cit.: 72.

Asdiferencas sdo visiveis a partir das formulas: «apresentagdo
de imagens vivas de acontecimentos passados no mundo dos
homens» e «divertir» que, segundo Maria Jodo Brilhante,
sustentam a teoria e a pratica brechtianas, diametralmente
opostas as féormulas de Aristoteles. Este privilegiou, como
vimos, o trabalho com a matéria verbal. Os mitos (nas varias
sequéncias de ag¢oes) ou fabulas, sio, como vimos, o n6 da

tragédia, e a sua organizacdo tem por objetivo a mimese.

Brecht, em termos de dispositivos, utiliza materiais nao-
-verbais, seguindo a tradi¢do wagneriana e simbolista,
que coloca nas suas producdes artisticas com a finalidade
de agirem no resultado final do espetaculo cujo objetivo é
suscitar um prazer estético. Brecht pretende, assim, romper
com os habitos de rece¢do burgueses. «Nio mais era
permitido ao espectador abandonar-se a uma vivéncia sem
qualquer atitude critica (e sem consequéncias na pratica), por

mera empatia para com a personagem dramadtica.»'

Em suma, o teatro épico, «quer dizer, o teatro que instrui
os espectadores sobre dados sociolégicos», que defendeu,
teorizou e praticou, recusa o efeito de projecdo e identifica¢ao
entre espectador e o palco ou a personagem, criticando a
subordinacdo da acdo a estes efeitos. «A identificacdo é, no
teatro de forma dramatica, a condigdo para que a catarse se
realize. O objetivo do teatro épico consiste, pelo contrario,

em produzir a surpresa, a perplexidade e a recusa.»™

Acrescentemos o que o proprio Brecht afirma sobre esta

questado da identificagao-projegao:

«El rechazo de la identificacion no surge de
un rechazo de las emociones, ni conduce a ese
rechazo. Precisamente el deber de la dramadtica
no aristotélica consiste en demostrar la falsedad
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de las tesis de la estética vulgar, segun la cual las
emociones solo pueden ser producidas por la via de
la identificacion. Sin embargo, una dramdtica no
aristotélica debe someter a una cuidadosa critica
toda emocion condicionada por ella y por ella
materializada.»"®

Vemos assim que Brecht, quer pela via tedrica, quer pela via
pratica, procura, em contraposi¢ao, que o espectador se distancie,
de modo a posicionar-se criticamente perante os elementos

apresentados em palco, como a personagem, o cendrio, etc..

«O mais importante parece ser a narracdo pela
qual este teatro pretendia escapar ao dominio da
mimese: dupla no teatro herdeiro do aristotelismo
porque ocorre entre o espectador e a personagem
(realizando a funcdo catdrtica de que fala Aristételes
e que Brecht designa por vivéncia) e entre o ator e
a personagem (dando lugar a uma representacdo
dominante no mundo mesmo se disfarcada por
diferentes técnicas do jogo).»""

De qualquer das formas, e mesmo na colocagdo destas
estéticas em contraposicdo, ressalta a nociao de que o teatro
serve entdo para perspetivar a vida e o mundo, abrindo
caminhos para a liga¢do direta entre o que se vive no palco
através das palavras, dos atores, da iluminacio, dos cendrios
ou da auséncia deles e de outros elementos e a vida. Ligacao
existente em interdependéncia com os contextos espaciais
onde se promovem os encontros entre criadores e publicos,
que podem ou nio determinar a interatividade, contanto
que este tipo de novos envolvimentos poderao criar cadeias

intermindveis em termos de possibilidades de apropriagao.

5. VER E FAZER
Depois de termos ancorado nos anos 20, navegar-se-a, fora

da coordenada do tempo, para a segunda metade do século
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2 XX e em direcao a performance art. Com a emergéncia de
18 Expressdo cunhada ¢ perf &

pelo antropolgo Jean novas formas artisticas que continuam a insistir na requisi¢ao

Duvignaud em Societé et . , ~
spec?acle. futurista e dadaista dos espectadores para dentro da agdo

performativa, como agentes colaboradores da obra, verifica-
-se 0 aparecimento de novas formas de ligacao e de novos
modos de rececido, co-adjuvados pela utilizacdo de espagos
mais estimuladores daqueles onde essas novas formas sdo

mostradas.

Dai o recurso, numa dindmica de criagdo de squatters,
aos chamados espagos nado-convencionais, normalmente
situados nos grandes centros urbanos e que aproveitam
a decadéncia e o abandono de certas unidades e areas
industriais (Espa¢o Ginjal e Armazém do Ferro, apesar de
recentemente desativados, sdo bons exemplos disso). Os
vestigios historicos e os despojos ali deixados dialogam na
perfeicdo com os principios estéticos que orientam o ato

performativo.

A utilizagdo de espacos ndo habituais a pratica das artes
performativasreconfigura e redesenha a relacio mantida entre
performers e publicos, baseada numa maior proximidade
entre os dois polos. Procura-se anular a quarta parede, essa
linha imagindria que divide espago de representacdo e de
acao performativa e espago de observagdo, nao apenas em
palcos tridimensionais. O espetador é levado a participar na
acao, sendo incitado a assumir verdadeiramente o estatuto

de co-criador.

As novas manifestacdes insurgem-se contra a exigéncia de
separacgdo entre palco e plateia do realismo, do naturalismo e de
todo o teatro dramatico, com o objetivo de romper o conclave
mdgico,'® que tem como funcdo conferir a representa¢ao uma

verdade, agenciando a participacido do publico.
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Os espagos de uns e de outros eram, na maioria das vezes,
separados, mas a partir dos anos 50, e sobretudo com os
espetaculos da companhia americana Living Theatre, as
fronteiras desapareceram e o espago cénico passa a ser
partilhado por atores e espectadores. Nesses espetaculos,
os atores da companhia entravam no espago com a intencao
de atacar, por todos lados, a sensibilidade do espectador,
partilhando o mesmo espaco, para que existisse, desde
logo, intera¢do. Procuravam nestas acdes uma comunicagao
possivel com todos os elementos presentes, catapultando
a proliferagao dos impetos dos atos dramadticos, para que
as reacbes se multiplicassem sobre a massa inteira dos

espectadores.

«Esta representacion'® debe también mucho a los
happenings. No consta de historia propiamente
dicha, sino de una serie de acciones distribuidas
en nueve cuadros. En ellos, los actores descendian
al espacio del espectador con varillas de incienso
y, en distintos lugares de la sala, en extraias
posiciones, improvisaban de manera colectiva,
desarrollaban ejercicios corporales en los que los
movimientos obedecian ritmicamente al sonido,
hacian largos silencios, cantaban salmodias o
letanias que el publico podia corear invitado por
los actores. El teatro no era ya un pasatiempo, sino
un compromiso.»?0

Os Living avangaram, no fundo, com um projeto
experimental que procurou estabelecer uma ligacio diferente
com os publicos, acrescentando outra funcionalidade ao
teatro: a de fazer participar diretamente os espectadores,
promovendo eventuais inversdes. Demanda artaudiana,
visto que o «teatro é o unico local do mundo, o ultimo meio
de conjunto que ainda possuimos para afetar diretamente o

organismo (...).»?
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vertente quotidiana (da nossa vivéncia comum), iriam criar,

mais que uma identifica¢ao imediata com a agdo, o sentido

de participagdo e o sentimento de pertenga.

Um outro evento, registado nas espirais da historia
da performance art, ilustra a inversdo radical que se
operou nalguns setores das artes performativas e nas suas
possibilidades de apropriacdo. Ficha técnica, local e a data
de realizacao: Verao de 1952, Refeitério do Black Mountain
College. Titulo: «acontecimento sem titulo». Direcao: John
Cage. Intervenientes: John Cage, o pianista David Tudor,
o compositor Jay Watts, o pintor Robert Rauschenberg, o
bailarino Merce Cunnigham e os poetas Mary Carolyne
Richards e Charles Olsen.

Neste acontecimento, os varios intervenientes tinham uma
«pauta» que indicava os momentos de acio, inagio e siléncio
que cada performer deveria preencher. «De este modo no
habria una “relacion causal” entre un incidente y el siguiente,
y, segun Cage, “todo lo que sucedia después de eso sucedia
en el propio observador”.»?? Os espectadores ocuparam uma
arena quadrada que formava quatro triangulos e em cada
cadeira foi colocada uma chavena branca, sem explicagdo
prévia sobre a sua presenca, facto que os desafiava a agir

arbitrariamente.

Todas as acoes produzidas simultaneamente pelos performers
agenciavam uma focalizagdo particular e ndo tinham
qualquer relagdo umas com as outras. Por outro lado, os
espectadores encontravam-se numa posi¢cao que implicava,
independentemente da acdo que fixavam com o olhar, a

observagao dos outros espectadores presentes.
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Por outro lado, o espago ndo pretendia ser outra coisa que nao
um refeitério. Mesmo assim, dizem as fontes, os espectadores
procuraram estabelecer um conjunto de interpretagdes que,
reunidas num todo, perdiam o sentido global. «O espectador
que procurou algum sentido no acontecimento nos seus
elementos/agbes em separado apercebeu-se de que os seus
padroes habitualmente aplicados para constituir significado
ja ndo serviam. Os padrbes normais ndo foram, contudo,
descartados como inuteis, mas antes suspensos: convocados,
presentes e, no entanto, de alguma forma inaplicdveis.»?3

Desta forma, o papel do espectador viu-se redefinido.

«Uma vez que a funcgdo referencial tinha perdido a
sua prioridade, os espectadores ji nao precisavam
de procurar significados preestabelecidos, nem de
lutar para decifrar possiveis mensagens formuladas
na performance. Em vez disso, encontravam-se
numa posicao que lhes permitia observar as acoes
desempenbadas diante dos seus olbos e ouvidos
como materiais, e deixar os olhos vaguear por entre
as acoes desempenhadas simultaneamente; era-lhes
permitido ndo procurar nenhum significado, assim
como relacionar qualquer significado que lhes
ocorresse com acoes separadas. Assim, contemplar
viu-se redefinido como uma atividade, como um
fazer, de acordo com os seus padroes particulares
de percecdo, com as suas associacoes e memaorias e
com os discursos dos quais tivesse participado.»*

6. LIGACOES PERIGOSAS

As problematicas a debater apds as novas configuracoes
espaciais e artisticas, promotoras de novos relacionamentos
entre performers e espectadores, levantam questdes como: a)
a perda de exclusividade dos espacos convencionais para a
pratica das artes do espetaculo; b) os efeitos da aboli¢ao da
Quarta Parede; ¢) a distancia territorial entre real e ficcao;

d) as diferentes intensidades da experiéncia; e) a ética e
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os limites na convoca¢ao dos espectadores para a cena; f) a possibilidade de
«ligacoes perfeitas» ou «ligagoes imperfeitas”, forcadas ou nao; g) o reequilibrio
entre a frui¢do racional e sensorial; h) a atracio de novos publicos através
da informalidade dos contetidos e dos locais de apresentacdo; i) a eventual
deslocaliza¢ao do foco de poder para o lado dos espectadores e o resultado dessa
transferéncia; j) a negociagdo entre a colonizagdo/ocupacio de lugares (paisagens

urbanas e rurais) e a arte para a(s) comunidade(s); etc..

Estas problematicas impossibilitam respostas absolutas. Porém, evidenciam uma
vontade e uma necessidade de questionar as (de)limitagbes da divisdo originaria
entre palco e plateia, procurando testar as qualidades da experiéncia no momento
da co-presenca, a fim de esquematizar novos modelos de afericio do trabalho

performativo.

A tensdo dessa linha divisoria desloca-se quando se procura anular a barreira
invisivel, pois é absorvida pela concorréncia da fusido, da indiferenciagdo e da
contaminacdo dos dois agentes, desencadeando novas ligacdes e novos estados
animicos revitalizadores da vontade de estar proximos. A bem a ou mal. Ou

mesmo assim-assim.

Quando a linha comeca a desaparecer, entramos no tectonico, em que as
deformacdes operadas na estrutura convencional assumem, no momento da
rece¢do, contornos de prazer fisico e estético, numa movimentagdo semelhante a
do iman, mas também de desconforto inquietante e repulsivo, numa conjun¢io

tao impossivel como juntar azeite e agua.

O posicionamento dos espectadores nessas varias hipoteses situacionais depende,
em primeiro lugar, dos procedimentos seguidos pelo performer no agenciamento
dos espectadores, visto que a afetagdo varia consoante o seu grau de desejo
de interacdo e de violagdo, ndo apenas da privacidade do eu interpelado, mas

sobretudo no envio para o contexto em que serdo integrados.

Um exemplo que envolve ambos os procedimentos: quando um dos atores do

ultimo espetdculo porno-escatolégico dos “La Fura Dels Baus” intitulado XXX,

119



inspirado na Filosofia na Alcova de Sade, vem a boca de cena solicitar a ajuda
de um espectador sem se referir para qué, é claro que nao houve ninguém que
se disponibilizasse nos primeiros instantes. Depois de tanta insisténcia, la se
ofereceu alguém, que depois se veio a saber estar ligado a companhia, estando ja

previsto subir, caso nao houvesse ninguém.

Nos antipodas deste tipo de abordagem, podemos dar como exemplo a performance
sem performers de Catarina Campino e Ricardo Jacinto, intitulada Untitled, em
que o dispositivo cénico consistia em dar a ver, de um modo performativo, os
elementos técnicos, humanos e maquinicos da Sala Polivalente do CAM. Depois
de entrarem e de verem varas de luz descidas, cortina pendida sobre o espaco de
representacao, bancadas removidas — entre outros elementos desolcutados, - os
espectadores eram convidados a levantar-se das poucas cadeiras disponiveis, das

escadas e do chdo do corredor para descobrir onde afinal esconderam o espetaculo.

Nesse ato de satisfacao de curiosidade - ja que se entra sempre para uma sala
de espetdculos com a certeza de que se vai aceder a um espago de visibilidades,
presencas, apari¢bes onde se espera receber imagens, ouvir palavras, ver
movimentos, apreender ideias, escutar sons, assistir a producao de ambientes
que permitam criar sentidos -, os espectadores entraram na zona convencionada
de atuacdo para se tornarem, sem saberem (?), eles proprios performers e
espectadores uns dos outros. Mas, acima de tudo, dos criadores que permaneciam
na cabina técnica a comandar as operacdes e a ver a sua performance finalmente
ser ocupada com performers no palco, que eram espectadores antes de entrarem
e depois de terem saido. Quando desci para dentro da zona atravessou-se na

garganta a seguinte frase: O palco é de quem o quiser.

Nio anulando a aferi¢ao individual de cada espectador, o resultado da experiéncia
a nivel coletivo na entrada em acdo foi, apesar de artificialmente estimulada,
voluntaria, respondendo afirmativamente ao pacifismo da convocacdo e a
positividade da manipulacdo. Ao mesmo tempo, promoviam-se a encenacao de
imagens e descortinavam-se as estratégias de visibilidade que eram postas em causa
pela disposi¢ao do dispositivo cénico, denunciando, através dos seus corpos, gestos

e olhares, outros comportamentos e a adogao de outros cddigos de apropriagao, em
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confronto com os codigos de interpretacdo trazidos no corpo
(como o pistoleiro que tem a sua arma antes do duelo pronta

a disparar).

Nio querendo ajuizar sobre os ganhos ou as perdas
na atitude de entrega ou de rejei¢io na participacdo de
qualquer espetaculo, acredito que a vivéncia a distancia ou a
experimentacdo das situagbes no palco permitem, ao serem
transportadas para os campos do imaginario individual,
apreender certas conexoOes desejadas por todos, e vivificar
a intensidade do atravessamento dos corpos através da
emergéncia de sensacoes, do assalto de ideias, da colocagdo
de preocupacodes, da transmissdo de certas mensagens e da
percegdo de certas «correntes telepaticas»? entre performers

e espectadores.

Remetemos esta idealizacio da relacdo entre artistas e
publicos para a tese do dramaturgo Heiner Miiller, seguidor
de Brecht, que se manifesta a favor da partilha: «O teatro
ndo encontrard a sua fungdo enquanto estiver instituido
sobre a base da divisdo entre atores e publico. Vive da tensdo
entre palco e sala, da provocacdo dos textos. O teatro ou é
uma proje¢do na utopia ou nio serd nada de especial.»?® A
tranquilidade completa-se se estendermos este statement as

outras disciplinas das artes cénicas.

7. QUEM E O SENHOR E QUEM E O ESCRAVO?

A conjuntura de interferéncia entre performers e espectadores
¢ também politica. Os diferentes modos de afetagdo estipulam
regras para uma negociagao constante. Essa negociagdo nem
sempre instaura a competicdo. Nem sempre inscreve no
aqui e agora adversarios. Porém, a sua realizacdo é comum

e é regulada por ligagcdes da ordem da conquista do poder

NELSON GUERREIRO WAl



porque estdo em jogo a producdo, a transmissao e a rece¢ao de algo. A esgrima
¢ uma metafora possivel para descrever as transagoes e os movimentos efetuados
durante um ato performativo. Para além disso, a eminéncia do toque é uma
motivagdo para ambos os agentes, mesmo que estabelega ligagdes perversas, que
crie desequilibrios e que desenvolva a dialética do reconhecimento, indicando a
posi¢do onde se exerce o poder dos dominantes sobre os dominados e enfatizando

a assimetria essencial (plasmada na dialética do mestre e do discipulo).

Por esta razdo, a dialética hegeliana do Senhor e do Escravo exposta na
Fenomenologia do Espirito relativamente a consciéncia-de-si é, apesar desse
referente, uma associagdo possivel, sobretudo a partir da leitura de Hegel por
Alexandre Kojéve, na medida em que ela apresenta a dominac¢do como elemento
fundamental para haver ligacoes e desligacdoes. A dimensdo politica das artes
performativas também € visivel nesse jogo de poder entre palco e plateia. Ja
vimos no caso da tragédia grega que as ligagoes estdo impregnadas dessa logica
guerreira que procura negar qualquer outra forma de apropriacdo que ndo a
catarse e a mimese, pois nao era admitida qualquer outra hipétese. A empatia, a
convivéncia, a fusdo, a falta de reconhecimento, a partilha e a aboli¢dao da divisao
sdo practopias contemporaneas que pretendem anunciar o fim das diferencas,

apesar do risco de resultarem em distopias.

Contudo, esse anuncio nao implica na pratica a sua concretiza¢ao, pois esta
condicionada, como ja pontuamos, por diversos fatores e predisposi¢oes. Por
mais declarada que seja essa inteng¢do, a comprovag¢do da realizagdo total da
indistin¢do é incomum. S3o inumeras as situagdes em que o dispositivo cénico e 0s
mecanismos dramatirgicos estio aparentemente prontos para essa experiéncia,

mas os resultados corrompem, na maioria das vezes, as expectativas.

No territério das ligagdes nas artes performativas existe permanentemente uma
espécie de pavor face a probabilidade de ser predado, de ser dominado e de ser
convocado. E essa tensdo pulsional de sobrevivéncia prende-se com a questdo
da propriedade do corpo que, se for violada sem contrato prévio, provoca
desconforto pela falta de preparag¢do e de habituacdo. Nestas circunstancias,

somos assaltados por aquilo que Freud categorizou de uncanny. Essa inquietante
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estranheza provoca automaticamente uma desligacio na ligacdo existente. E
0 corpo ja s6 mostra impaciéncia e atordoamento, ficando refém da situagao.
A inseguran¢a do uncanny é precisamente originada pela incerteza quanto a
autenticidade da requisi¢ao. O requisitante, seja ele performer, ator ou bailarino,
surge como predador, e ndo como guia ou como facilitador de uma experiéncia
sensivel unica e agraddvel, porque a consciéncia sente que perdeu o pé perante o
real. E o pavor de ser preso e de ser possuido por uma coisa para a qual ndo temos

uma resposta, uma explicag¢do plausivel, uma certeza de boas intengdes.

Elasticizando até ao limite a adog¢dao da dialética hegeliana para o dominio
das ligacoes entre performers e espectadores, apesar da clarividéncia dessa
remissao para um campo artistico que vive de uma assimetria convencionada
na imediaticidade da co-presenga, importa diagnosticar se as posicoes dos
dominantes ou as dos dominados sio sempre ocupadas por quem desempenha

ou por quem assiste.

Nesse diagnoéstico vamos apoiar-nos no trabalho dos “La Fura dels Baus”
que, nos seus primeiros trabalhos antolégicos, subvertem as regras do teatro,
apresentando o teatro “total”, em oposicao a um teatro de animacao. Apostando
a sua pratica teatral na criagcdo de a¢Oes interativas, diretas e plenas de impacto,
a companhia catald surpreende pela realizagdo plastica das suas produgoes,
que assenta em cendrios que se desmultiplicam pela mao dos préprios atores no
terreno (feito palco) comungado pelo publico. Apresentavam geralmente os seus

espetaculos em espagos ndo-convencionais, como antigas fabricas e armazéns.

«La “Fura dels Baus” destruia todos los espacios del recinto teatral,
empezando por el espacio del publico, constantemente violado por
la accion. Todo pertenece a los actores, desde el suelo a los techos,
incluyendo los propios muros convertidos en espacio escénico. Gritos,
desplazamientos violentos, una musica de rabiosa actualidad, en vivo,
completan el cuadro.»?

Apesar de os performers em alguns espetaculos se apresentarem como servos e
como escravos (como € o caso do M.T.M.), estamos perante um exemplo onde ndo

parecem existir duvidas de quem desempenha as funcdes de Senhor e de Escravo.
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Naio é por acaso que Artaud é uma das grandes referéncias
deste coletivo, transferindo na sua pratica algumas das
formulagoes tedricas do autor de O teatro e o seu duplo,
nomeadamente a ideia de que «uma pega feita diretamente
em fung¢do do palco (...) vai embater em obstaculos que sdo
tanto de realizagio como do préprio palco»?® impelindo
«a descoberta duma linguagem ativa e anarquica, uma
linguagem na qual os limites habituais dos sentimentos e das

palavras sao ultrapassados».??

8. INTERQUE? DON’T DISTURB, PLEASE!

Nas artes performativas, tal como em outros dominios das
artes, das tecnologias e da vida social, «<ndo ha experiéncia
sem vinculo, sem lagos, sem ligagdo, a propria insisténcia
no vinculo mostra que ha uma certa abismag¢ao em torno da
desligacao das suas figuras—interrupcao, colapso, acidente».30
Acrescentamos a incomunicabilidade e a incompreensdo. A
crise instala-se quando se efetiva a desconexao na ligacdo, na
medida em que a desligagao corta algo que se pensava passivel
de ser articulado, que ndo mostrava sinais de constrangimento
e que queria experimentar os efeitos dos intercimbios de

energia processados em plataformas interfaciais.

Nio ha davida de que, por um lado, a paraferndlia de
dispositivos dticos e tecnoldgicos, e, por outro, dos jogos
disponibilizados para promover a interatividade no campo das
artes performativas sio fundamentais na definicio de novos
horizontes da experiéncia, pois possibilitam o alargamento
da esfera de percegado e de rece¢dao dos espectadores. Porque
a motivacdo na sua utilizacdo também se prende com a
possibilidade de proporcionar aos espectadores uma aferi¢ao
do espeticulo mais sensorial, numa espécie de defesa

apoteética de um principio empirista aquando do contacto
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com os objetos artisticos. Mas ao nivel da experiéncia estética

3161, inwww.artszin.net/

vol1/interpasividad.html. também sabemos que ha disjun¢bes: nada poderd estar

for¢ado a ser ou isto ou aquilo. A experiéncia tem que ser
aberta e a sua qualidade dependera dos modos performativos
de promogao da interatividade ou da interpassividade (termo
cunhado pelo escultor espanhol Juan Luis Morazza aquando
de uma mostra dos seus trabalhos em torno dos modelos de

interacdo nas artes visuais).?'

E por isso que projetar o desafio da interferéncia, como um
pedaco de carne enfiado entre dois dentes, a partir da partilha
do mesmo espaco entre atores/performers e espectadores
pode ser um primeiro passo para a desliga¢do e para o
deslagamento dos compromissos assumidos a entrada. A
criagdo de um espago de contacto e de intercecao que, apesar
das diferentes responsabilidades de participagdo na agido
tenha como objetivo a gradual anulagdo dos papéis de uns
e de outros, contanto que a proximidade fisica imposta pela
entrada no espago de apresentagcdo garanta esse proposito,
pode ser corrompida pela desigualdade no acesso e pela

indisposi¢ao dos espectadores para a mistura.

Conclui-se, assim, que a pauta da interatividade e da
interpassividade comonovasideologias dos codigos derecegdo
das artes performativas se apresenta ora como uma restri¢cao
a totalidade da experiéncia, ora como uma oportunidade
unica para a inclusdo, mas sempre potenciadora de condicoes
de empatia, identificacdo, choque, transgressao, dominagao
e de celebracdo. E estas dependem de quem e de como batem

a porta do nosso corpo.
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