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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo investigar as relagdes entre arte e lazer a partir da
performance, de modo a apontar que tipo de compreensao sobre o lazer tal perspectiva pode
proporcionar. Inicialmente, ¢ realizado um reconhecimento do didlogo que o campo do lazer
vem estabelecendo com o campo da arte a partir de trés fontes principais: os artigos da revista
Licere (1998 a 2011), o verbete “arte” retirado do Diciondario Critico do Lazer, € o capitulo de
Melo (2007) “Arte e lazer: desafios para romper o abismo”. Os discursos reconhecidos sao
problematizados a partir da performance e de autores do campo da arte que investigam a
experiéncia do espectador na contemporaneidade. A dissertagdo apresenta, ainda, a articulacao
dos dialogos teoricos construidos entre performance e lazer, com duas experiéncias artisticas
de performance, vivenciadas pelo autor da pesquisa, tanto na posi¢ao de espectador, quanto na

posi¢do de artista-propositor.

Palavras-chave: Lazer. Arte. Performance. Intervengao Urbana. Experiéncia.



ABSTRACT

This study aims to investigate the relations between art and leisure from the performance to
point what kind of understanding about leisure such a perspective can provide. Initially, we
conducted a recognition of dialogue that the leisure field has established with the field of art
from three main sources: Licere's magazine articles (1998-2011), the entry "art" taken from
the Critical Dictionary of Leisure, and chapter Melo (2007) "Art and Leisure: Challenges to
break the abyss." The speeches are problematized from the performance and authors in the
field of art that investigate the spectator's experience on contemporaneity . The dissertation also
presents the theoretical articulation of dialogues built between performance and pleasure with
two artistic experiences of performance, experienced by the author of the research, either in

the position of the viewer and in the position as artist-proposer.

Key-words: Leisure. Art. Performance. Urban Intervention . Experience.
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1-INTRODUCAO

Falar das motivagdes de uma pesquisa implica em dizer dos caminhos
percorridos, dos caminhos desviados e das escolhas feitas. Em meu caso, apesar das varias
mudancgas de dire¢do, percebo um desejo que me acompanha desde os primeiros esbocos de
projeto: estudar os didlogos possiveis entre arte e lazer.

Percebo que, nas raizes desse desejo, estdo as experiéncias que vivi em meus
processos de formagdo. Sou ator, sou professor de teatro e sou professor de educacao fisica.
Ao longo de minha trajetoria, pude viver diferentes possibilidades de compreensdo do corpo e
de suas relagdes e acabei ensaiando formas de aproximag@o entre 0os campos nos quais me
insiro. Propondo aproximar esses campos que me constituem de formas tao diferentes, busco
articular meus objetivos de estudar — academicamente — teatro e lazer. A escolha do tema
performance se estabelece pelo seu potencial de envolvimento corporal e producdo de sentido,
possibilitando-me aproximar do Lazer como uma possibilidade de produgdo criativa,
inventiva e estética da vida.

Para efetivar esse didlogo com a performance, inicialmente, foi fundamental
identificar o que ja havia sido produzido pelo campo de estudos do lazer, com o intuito de
reconhecer como eram construidas suas relagdes com o campo das artes.

A fim de compreender como o campo de estudos do lazer estava construindo
seus didlogos com o campo da arte, foi realizada uma pesquisa pelos artigos do periddico
Licere, publicados entre os anos de 1998 e 2011. A revista Licere foi escolhida como fonte por
ser atualmente uma das referéncias em publicagdes da area e por expressar parte significativa
da producdo de conhecimento nos estudos do lazer. Longe de possuir uma visao Unica ou
uniformizada, abre espago para que diferentes autores com distintos didlogos teodricos
apresentem suas pesquisas e produgdes. Adicionado a isso estd a eminente
interdisciplinaridade do campo do lazer, o que permite a pesquisadores de diferentes areas do
conhecimento contribuir com suas reflexdes, criando assim uma revista de produgdo
diversificada.

Com as analises dos artigos e de outras producgdes dentro do campo de estudos
do lazer que se mostraram representativas, foi possivel perceber algumas diretrizes mais
recorrentes no didlogo que o lazer vinha construindo com a arte. Essas diretrizes foram entao

problematizadas a partir da performance, com autores do campo artistico, que se debrugaram
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sobre a relacao entre espetaculo e espectador, e pesquisadores que investigam as artes cénicas
na contemporaneidade.

Apesar de ter a experiéncia do espectador como um dos focos, compreendo que
o acontecimento teatral, assim como a performance, ¢ indivisivel e ndo pode ser separado em
partes estanques. Partilho com De Marinis (2005) a ideia de que atuantes e espectadores sao
coprodutores do acontecimento e precisam ser compreendidos em relacdo. Dessa forma, nao
busco fazer a separacdo entre quem vive momentos de trabalho em oposi¢do a quem vive
momentos de lazer na arte e, além disso, me parece que estudar a experiéncia do espectador
em uma performance seria também estudar diferentes experiéncias que perpassam pela esfera
do Lazer enquanto possibilidade criativa e poética de relacdo com a vida.

A performance, que pode ser caracterizada como uma arte de fronteira’,
propde alternativas para algumas separagdes cldssicas das artes, como atuante-espectador,
arte-vida, realidade-fic¢do, entre outras. E importante destacar que a performance enquanto

pratica artistica:

(...) aparece no horizonte da arte a0 mesmo tempo em que surge um campo de
pesquisa dedicado ao estudo da performance. Ou seja, trata-se de um tipo de
expressdo que impde uma tematizagdo acerca de si mesma. E, consequentemente,
uma tematizagdo acerca da natureza da propria arte do ritual. Tal fato ndo pode ser
desprezado, pois indica o carater hibrido e inusitado ndo sé da performance, como
da propria cultura contemporanea.” (ALMEIDA, 2008, p. 24-25)

Sendo assim, fazer uma relacdo entre o campo da performance e o campo do
lazer significa estabelecer um didlogo com as produgdes artisticas, com suas provocagdes €
seus questionamentos, a0 mesmo tempo que implica em um didlogo com o campo tedrico que
se desenvolveu em paralelo a essa manifestacao especifica.

Buscando estabelecer uma troca entre as articulagdes tedricas e praticas
artisticas efetivamente produzidas, foi realizado um didlogo empirico com duas performances
realizadas na cidade de Belo Horizonte, em 2012 e 2013: as interveng¢des “Troca-se sonhos” e
“Da Sombra™.

O texto desta dissertagdo esta dividido em trés capitulos. No primeiro capitulo
procuramos compreender as formas como o campo do lazer vem interpelando o campo da

arte: seus interesses, suas perspectivas e suas propostas. Em seguida, problematizamos esses

1 COHEN, 1989, p. 27
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entendimentos sob a luz de algumas manifestagdes artisticas contemporaneas.

No segundo capitulo, adentramos nas caracteristicas e especificidades da
performance: a forma como ela propde uma experiéncia particular ao espectador e as suas
possiveis contribui¢des para o campo do lazer.

No terceiro capitulo, articulamos a construgdo teérica dos capitulos anteriores
com a descricdo de duas intervencdes artisticas realizadas na capital mineira (nas quais fui
tanto espectador quanto artista-propositor), buscando compreender como a performance (em
especial a intervengdo urbana) pode se revelar em experiéncias de lazer contemporaneas.

Partindo do pressuposto de que nem tudo pode ser comunicado através de uma
linguagem neutra, opto por deixar transparecer as intengdes também estéticas da pesquisa ao
assumir a parcialidade do pesquisador e a expressdo de suas subjetividades. Ao longo da
constru¢do do texto da dissertacdo, procurei transitar entre meu lugar de pesquisador e de
artista, na tentativa de construir um discurso que também se atentasse para o sensivel. Sendo
assim, o texto pode, por vezes, flertar com a linguagem poética no intuito de evidenciar
algumas sutilezas que escapam ao padrao normativo técnico-cientifico.

Destaco no apéndice um texto de cunho assumidamente literario, elaborado em
meio ao processo de escrita da dissertacdo, que acredito, que pode contribuir com uma

percepcao mais sensivel dos caminhos da pesquisa.
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2 - INTERCAMBIOS ENTRE ARTE E LAZER

O campo de estudos do lazer possui inumeras fronteiras e sobreposi¢cdoes com o
campo da arte. Pode-se dizer que grande parte das experiéncias artisticas sdo experiéncias de
lazer e vice-versa, sem reduzir uma coisa a outra. Se o socidlogo Dumazedier (1976) ja
classificava a arte como uma das possibilidades do lazer - ao lado dos interesses fisico-
desportivos, intelectuais, manuais e sociais - “(...) ¢ bem provavel que, na atualidade, tanto
a arte quanto o lazer sejam territorios cujas divisas apresentam-se borradas, misturando-se
com outras esferas da realidade.” (PIMENTEL; LARA, 2009, p. 3). A arte e o lazer sdo
campos amplos de producdo e de atuagdo, cada qual com suas especificidades, mas com
muitos questionamentos € posicionamentos comuns, apesar de um “curioso afastamento”
entre pesquisadores e profissionais das duas areas, como bem coloca Melo, em seu texto

“Arte e lazer: desafios para romper o abismo

Ao se discutirem as relagdes entre arte e lazer, ha um conjunto multifacetado de
equivocos, mas compreensdes ¢ desafios que devem ser encarados. De inicio,
devemos assumir que ainda s3o pouco comuns os encontros ¢ debates entre os
profissionais, professores ¢ investigadores dos dois campos académicos. Ainda que
partilhem determinadas reflexdes, entendimentos e mesmo posicionamentos
politicos, ainda persiste um curioso afastamento entre os que estdo envolvidos com o

campo do lazer e os que militam no campo da arte. (MELO, 2007, p. 65)

Em meu transito pelos dois campos, pude observar de perto os preconceitos
mutuos que sdo gerados, em parte, por um desconhecimento reciproco. Na visdo dos artistas,
transparece forte a ideia de lazer como entretenimento puro, alienante, algo que a maioria ndo

quer ter associada as suas producdes. Como colocado por Perez:

Quando se fala em lazer, nossos coragdes e mentes [profundamente modernos
como nos mostrou Foucault (1996), imediatamente acionam a oposi¢do trabalho-
lazer que, por sua vez, instaura um regime de verdade, ou seja, um dispositivo
discursivo] [as palavras e as coisas, ¢ novamente Foucault (1996) quem me
inspira] que qualifica positivamente o trabalho e ao mesmo tempo,
simultaneamente, desqualifica o lazer, tratando-o como, entre outras coisas,
ocio improdutivo, perda de tempo, nada, vazio. (PEREZ, 2009, p. 2 —3)
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Ja na visdo do lazer, as artistas sdo, muitas vezes, herméticos ¢ suas obras
excessivamente codificadas, o que, nessa visdo, diminuiria o alcance de sua arte. Nesse
sentido, parecem fazer arte para poucos, ou apenas para artistas, desconsiderando a
possibilidade de se utilizar de meios "mais simples" que estabelecam um didlogo "mais
direto" com o espectador nao especializado (artista ou critico), aquele que ndo tem dominio

dos codigos de producgdo cultural que a ele se apresentam.

2.1 AARTE PELO LAZER.

Procurei compreender como o campo de estudos do lazer estava interpelando o
campo da arte a partir de trés fontes: os artigos originais publicados no periddico Licere (1998
a 2011), o verbete “arte” retirado do Diciondrio Critico do Lazer, e o capitulo de Melo (2007)
“Arte e lazer: desafios para romper o abismo”. Algumas questdes foram norteadoras de
minhas andlises: Quais meios de expressao artistica t€ém sido alvo de discussdao dentro do
campo do lazer? Como o lazer tem concebido a relagdo entre sujeito e manifestacdo artistica?
Quais entendimentos de arte podem ser percebidos nas produgdes elaboradas pelo campo do

lazer? Quais olhares o lazer tem langado para o campo da arte?

2.1.1 Os artigos da revista Licere: primeiras consideragoes.

Inicialmente, pude perceber que, nas fontes consultadas, ndo existe

preponderancia por alguma linguagem artistica especifica, ou seja, os artigos tratam do
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cinema?, do circo’, das artes plasticas®, da danga’, da musica e do teatro. Além disso, sdo
abordados alguns fenomenos culturais que sdo atravessados por mais de um género como o
movimento Aip hop®, 0 movimento Manguebeat’e o Samba®.

Mesmo com a diversidade de gé€neros percebem-se algumas aproximagdes ou
distanciamentos entre os artigos a partir de como os sujeitos se relacionam com as
manifestagdes artisticas. Enquanto alguns artigos se debrugam sobre praticas nas quais os
sujeitos participam de forma ativa, dancando, cantando e/ou tocando, em outros, a relacao
estudada ¢ de fruicdo, ou seja, as experiéncias que sdo alvo dos estudos se constituem como
apreciagdao e compreensao de um objeto artistico exterior ao sujeito. Nessa ultima perspectiva
fica clara a ideia de um espectador que esta diante de uma obra de arte.

Dentre as publicagcdes em que existe uma interagdo ativa com as manifestagdes
artisticas estdo “Festa e danca: vivéncias ludicas de lazer’” e “A batucada dos nossos tantas:

10 "E notavel como nesses artigos a danga e

o samba como possibilidade de vivéncia do Lazer
a musica sdo vividas espontaneamente em festas e celebragdes, propiciando um engajamento
particular de seus participantes. Os sujeitos ndo estdo somente assistindo a apresentacio de

uma coreografia ou a apresentacdo de um numero musical, mas estdo dancando e cantando,

2 MELO, Vitor A. Lazer, Animagdo Cultural ¢ Cinema: os comentarios cinematograficos. Licere, Belo
Horizonte, v. 8, n. 1, p. 93-110, Jun. 2005.; FALCO, Débora de P. O lazer na percep¢do do individuo: a
interface entre o servigo e a magia no cinema. Licere, Belo Horizonte, v. 9, n. 1, p. 69-80, Jun. 2006.;

3 WUO, Ana E. O clown visitador de criangas hospitallizadas: medicamento ludico. Licere, Belo Horizonte, v.
3, n. 1, p. 35-45, Jun 2000. SILVA, Cintia L.da. Vivéncias de atividades Circenses junto a estudantes de
Educacgido Fisica: reflexdes sobre educacao fisica no ensino médio e tempo livre. Licere, Belo Horizonte, v.
12, n. 2, p. 1-17, Jun. 2009. Disponivel em : <http://www.anima.eefd.uftj.br/licere/>. Acesso em novembro
de 2011.

4 CIA, Erica C.; MARINHO, Alcyane. As inter-relagdes entre a crianga o ludico e o museu. Licere, Belo
Horizonte, v. 8, n. 2, p. 29-49, Dez. 2005., USOUZA, Cleide A. G. De; MELO, Vitor A. de. Museu, Emogao
Estética e Lazer: reflexdes sobre as possibilidades da fruigdo da arte no tempo livre. Licere, Belo Horizonte,
v. 12, n. 1, p. 1-21, Mar. 2009. Disponivel em : <http://www.anima.eefd.ufrj.br/licere/>. Acesso em
novembro de 2011., OSMAN, Samira A,; RIBEIRO,Olivia C. F. Arte, Historia, Turismo e Lazer nos
cemintérios da cidade de Sao Paulo. Licere, Belo Horizonte, v. 10,n. 2, p. 1-15, Abr. 2007. Disponivel em:
<http://www.anima.eefd.ufrj.br/licere/>. Acesso em novembro de 2011.

5 QUEIROS, Ilse L. V. De. Festa e Danga: vivéncias ludicas de lazer. Licere, Belo Horizonte, v. 4, n. 1, p. 61-
79, Jun. 2001.SARTO, Karina C.; MARCELLINO, Nelson C. Retratos da vida: relatos dos jovens do “Danga
Comunidade”. Licere, Belo Horizonte, v. 11, n. 3, p.1-13, Dez. 2008. Disponivel em :
<http://www.anima.eefd.ufrj.br/licere/>. Acesso em novembro de 2011.

6 STOPPA, Edmur A.; MARCELLINO, Nelson C. Hip-Hop, lazer e participagdo sociocultural. Licere, Belo
Horizonte, v. 9, n. 2, p. 34-52, Dez. 2005.,

7 LARA, Larissa M.; PIMENTEL, Giuliano G. De A. Movimento Manguebeat: constructos no campo do
ludico e das manifesta¢des corporais. Licere, Belo Horizonte, v. 8, n. 2, p. 63-73, Dez. 2005.

8 ALVES, Guilherme V. A batucada dos nossos Tantans: o samba como possibilidade de vivéncias do lazer.
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9 QUEIROS, Ilse L. V. De. Festa e Danga: vivéncias ludicas de lazer. Licere, Belo Horizonte, v. 4, n. 1, p. 61-
79, Jun. 2001

10 ALVES, Guilherme V. A batucada dos nossos Tantans: o samba como possibilidade de vivéncias do lazer.
Licere, Belo Horizonte, v. 10, n. 2, p. 1-28, Ago. 2007. Disponivel em :
<http://www.anima.eefd.ufrj.br/licere/>. Acesso em novembro de 2011.
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partilhando uma forma de se relacionar com o mundo que ¢ inerente a festa. Nessa
perspectiva, a arte se aproxima da ideia de ritual, em que todos fazem e todos assistem, e
distancia-se da ideia de arte para ser feita por uns e vista por outros.

Os estudos citados postulam a ampliacdo do conceito de arte que, a principio,
seria restrito as praticas atreladas a cultura erudita, ou ao que se denomina “alta cultura”.
Dessa forma questiona-se a postura elitista que acaba por negar o “status” de arte a algumas
manifestagdes da cultura popular que sdo inegavelmente atravessadas por diferentes
linguagens artisticas.

Essas mesmas questdes sdo levantadas no artigo “Arte e cultura como

”que, no entanto, leva a ideia mais adiante ao

possibilidade para o lazer e desportividade
propor que as manifestagdes esportivas também sejam compreendidas nessa defini¢do
ampliada de arte. Segundo os autores, ndo se trataria de negar as produ¢des da cultura
erudita, mas de coloca-las no mesmo patamar das manifestagdes da cultura popular, partindo

da ideia de “circularidade cultural” e das considera¢des de Melo:

(...Jo ideal seria permitir o acesso generalizado de toda a populagdo as
manifestagdes da cultura erudita — até entdo privilégio de poucos — e a0 mesmo
tempo, resgatar as manifesta¢cdes da cultura popular — que também deveriam ser
usufruidas pelas classes economicamente dominantes. Trata-se de possibilitar e
ampliar a “circularidade cultural”, ou seja, estimular a difusdo das diversas
manifestagdes culturais (sejam elas artisticas ou esportivas) a todas as camadas
sociais. (REIS et al., 2011, p.6)

Ainda assim, parece existir uma preponderancia nas fontes consultadas por
estudos que se debrucam sobre manifestagdes que até entdo foram negligenciadas, ou tratadas
como “menores” pelo campo das artes, a0 mesmo tempo em que algumas formas artisticas
tradicionais nao sdo alvo de estudos. Por exemplo, nenhum artigo encontrado abordou
linguagens que poderiam ser chamadas de “belas artes” em seu locus tradicional como 6peras,
balés, apresentacdes de sinfonicas ou de teatro em seus moldes cldssicos. Sempre se buscam
alternativas mais “populares” como a danga em festas ou o teatro de rua. Obviamente, ndo se
pode esquecer que, sendo a festa um dos fendmenos ja legitimos e bem estudados dentro do

campo do lazer, € de se esperar que ela apareca em didlogos com as manifestagdes artisticas.

11 O referido artigo foi publicado na revista Licere, em Belo Horzonte, em margo de 201 1.Disponivel em :
<http.//'www.anima.eefd.ufrj.br/licere/>. Acesso em novembro de 2011.
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Outros artigos que tratam da vivéncia ativa da expressao artistica sdo: Retratos
da vida: relatos dos jovens do “Danca Comunidade” e Lazer/Ocio, Teatro e Animacédo
Sociocultural. No entanto, eles se voltam para importancia das vivéncias e do aprendizado das
artes para a formagao e expressdo do homem, tanto para aqueles que podem optar por fazer da
arte uma profissdo quanto para aqueles que nao pretendem se tornar artistas, mas que
escolhem vivenciar a danga e o teatro em seus momentos de lazer, como podemos perceber

em Lopes (2008, p.13):

Como ja afirmamos esta concepgdo de teatro liga-se a necessidade de promover a
comunicagdo humana e transformar o ver teatro no fazer teatro'’. Aqui
importa sublinhar que no nosso entender nem todos podem ser actores profissionais,
mas todos podem utilizarem as actividades dramaticas para potenciarem a
capacidade expressiva e comunicativa, o trabalhar a voz, a criatividade, a
espontaneidade, a desinibicdo, o aprender a falar e a estar em publico, a
confianca, a observacdo, a coordenacdo do movimento, a concentragdo € o
viver em ligagdo com o humano®.

Sdo estudos que ndo se propdem a falar da experiéncia de lazer que se
concretiza na relagdo do espectador com o espetaculo, mas de como o aprendizado técnico de
diferentes linguagens artisticas pode ser benéfico para os sujeitos envolvidos, seja pelo
desenvolvimento da expressdo através da arte, ou pela possibilidade de inser¢do social, como
apontam Sarto ¢ Marcelino (2008, p. 11-12) ao falarem dos jovens do projeto Danga

Comunidade:

(...) a danca como possibilidade de lazer contribui para a inser¢do desses jovens
na sociedade. Com ele pudemos averiguar que projetos realizados por ONGS, de
carater inovador, envolvendo jovens da periferia das grandes cidades, mostram que
existe, sim, a possibilidade da juventude ter o direito a cultura ¢ ao lazer e se
inserir através deles, na sociedade de que faz parte, podendo assim modificar
seus habitos, costumes ¢ ter voz ativa nos seus grupos sociais e¢ fora deles,
preservando a diversidade cultural.

12 No artigo, existe um didlogo anunciado com as proposi¢oes do Teatro do Oprimido, desenvolvidas por
Augusto Boal. Essa perspectiva tem como objetivo a transformagdo social através da arte e da consciéncia
critica dos sujeitos, propondo (entre varios outros principios) uma participagdo ativa do espectador na cena
teatral.

13 O trecho citado esta escrito em portugués de Portugal, por isso, podem ser percebidas algumas diferengas
ortograficas e gramaticais com o portugués do Brasil.



19

Entre os estudos que tratam de experiéncias nas quais existe um distanciamento
entre espectador e obra, estdo as produgdes que se debrucam sobre as artes plasticas e sobre o
cinema. O foco estd na frui¢do e ndo na expressao artistica, ou seja, os estudos direcionam seu
olhar para o espectador e para a forma como esse sujeito recebe a obra, apontando a
necessidade de uma educagdo para a arte no sentido de habilita-lo a compreender os diferentes
niveis de significagdo ali presentes. Os beneficios do contato com as produgdes artisticas e as
necessidades de se educar para uma frui¢do mais complexa sdo alguns dos temas discutidos,
assim como a importancia de uma boa distribuicdo dos equipamentos de lazer. Aparece aqui a
ideia de arte como algo para ser visto, contemplado e compreendido.

Nos artigos que tratam do cinema ¢ notavel a perspectiva de uma postura

critica e reflexiva a ser assumida pelo espectador, como coloca Falco:

(...) para compreender uma obra, ¢ preciso deixar-se envolver pelo que cla deseja
expressar, ou seja, o individuo deve aprender as intengdes do autor, para entdo
formar seus pontos de vista acerca do filme. Porém esse processo ndo deve ser
transformado em uma inducdo passiva de pensamentos, mas de construgdes ativas e
reflexivas a partir do conhecimento da proposta encaminhada. (FALCO, 2006, p.77)

Em um caminho similar, o pesquisador Vitor Melo, ao investigar possibilidades
de intervencdo nas praticas de lazer através da linguagem do cinema, propde que se incentive
no espectador, uma postura intermedidria, denominada por ele de “comentarios
cinematogrdficos”". Segundo o autor, essa forma de se relacionar com o filme estaria entre a
perspectiva de um critico ou analista profissional de filmes, que assim o faz “de acordo com
uma solicitagdo ou um fim especifico” (MELO, 2005, p. 100) e a perspectiva de um
espectador “desatento” que estaria em um momento de lazer, mas sem um posicionamento, a
priori, ativo e critico. A proposta de Melo (2005, p.101) € de um “espectador atento” que “(...)
ndo somente se identifica com o filme, mas mantém uma postura de equilibrio entre
identificagdo e distanciamento", fundamental para desenvolver seus pontos de vista, suas
opinides mais aprofundadas”. Nesse sentido, uma educagdo estética que possibilite a
compreensdo do cinema enquanto linguagem, com seus codigos, sua histéria e seus

mecanismos, seriam importantes para que o espectador potencialize sua visdo critica dos

14 MELO, 2005, p.102
15 REIS, Leoncio José de Almeida et al. Arte e cultura como possibilidade para o lazer e a desportividade.

Licere, Belo Horizonte, , v. 14, n .1, p. 1-18, Mar 2011. Disponivel em :
<http://www.anima.eefd.ufrj.br/licere/>. Acesso em novembro de 2011.


http://www.anima.eefd.ufrj.br/licere/

20

filmes, como exemplifica Melo (2005, p. 105):

Se o publico consegue paulatinamente entender as diferencas entre as Escolas,
consegue captar, por exemplo, as peculiaridades das propostas e da forma de filmar
dos cineastas da Nouvelle Vague, que tém diferencas com as do neo-realismo
italiano; capta as peculiaridades dos cineastas no Cinema Novo; consegue entender
que Woody Allem tem certas regularidades; que os filmes iranianos contemporaneos
tém similaridades e sdo influenciados pelo neo-realismo. Este publico, enfim, tera
condi¢des de compreender a narrativa, as metaforas sugeridas, podera se posicionar
mais criticamente perante os filmes.”

O tUnico artigo encontrado que trata diretamente da relag@o entre espetaculos e
espectadores nas artes cénicas foi: “Rompendo fronteiras: Lazer, Teatro e espago publico”.
Michelle Cabral, que também ¢ atriz, parte de alguns questionamentos que surgiram em sua
pratica com o teatro, para “construir uma reflexdo sobre o potencial do Teatro de Rua
enquanto instrumento de lazer, assim como meio pedagdgico de interven¢do no cotidiano da
chamada “cultura da rua” convertendo-se em uma importante ferramenta de animagdo
cultural.”’® Uma caracteristica bem contundente do artigo (que também foi apontada em
varias outras produgdes) € a critica ao elitismo da arte. A autora, no entanto, destaca alguns

aspectos especificos do processo que gerou a elitizagdo da arte teatral:

O espetaculo teatral enquanto lazer e entretenimento, assim como os equipamentos
culturais foi elitizado. A elitizagdo do teatro se deu em varios aspectos, por um
lado a redugdo das salas de espetaculo, assim como o acesso as mesmas, seja pela
localizacdo, seja pelo preco do ingresso; por outro a elitizagdo da “idéia o
teatro” sua construgdo simbdlica. Ou seja, o teatro que originalmente nasce da
festa profana e popular, onde todos se misturavam e confraternizavam, na atual
sociedade globalizada ndo escapa a mercantilizagdo do lazer que passa a negar a
esséncia primeira do fendomeno teatral, para constitui-lo em um produto
simbolo de glamour e status. (CABRAL, 2007, p. 4)

A autora aponta que teatro de rua por algumas de suas caracteristicas
intrinsecas, como ser apresentado nos mais diferentes espacos, a possibilidade de abertura
para interferéncias externas, tanto do espago como dos espectadores, € sua grande
acessibilidade (pois ndo se cobram ingressos na rua), acaba sendo uma forma de resisténcia ao

elitismo do teatro, pois “rompe com a premissa do mercado, no sentido em que

16 CABRAL, 2007, p.1.
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qualquer pessoa, mesmo o mais marginalizado, poderd consumir o produto artistico.”
(2007, p.6).

Para adentrar mais na especificidade das relagdes entre lazer e arte ¢ necessario
compreender a qual concepgdo de arte se referem os estudos pesquisados. Os diferentes
conceitos traduzem multiplas formas de se olhar para os fendmenos da arte e de se perceber
suas relagdes intrinsecas com o lazer. Dessa forma, aponto algumas consideragdes a respeito
do conceito de arte presente no Diciondrio critico do lazer (GOMES, 2004), cujas

proposi¢des parecem ter afinidades (em maior ou menor grau) com os artigos estudados.

2.1.2 Os conceitos de arte pelo lazer.

Para qualquer andlise e/ou intervencdo no campo da arte se faz necessario,
mesmo que minimamente, saber o que se concebe quando se fala de arte ou compreender
como os sujeitos percebem algo como sendo ou nao arte. Se os estudos nem sempre se propde
a conceituar um fendmeno tdo amplo e cheio de contradi¢des, por vezes deixam pistas de
como estdo compreendendo as experiéncias artisticas vivenciadas pelos sujeitos.

17 aponta, inicialmente, as

O verbete “arte” do “Dicionario Critico do Lazer
dificuldades presentes na conceituagao de arte, as quais tem sido “(...) uma busca constante e
motivo de polémica desde a antiguidade grega, muito anteriormente ao surgimento da
Estética, entendida como uma disciplina filosofica especifica” (MELO, 2004, p.15). Palco de
tensoes e disputas envolvendo a legitimidade na producdo de conhecimento, a arte foi
compreendida como algo em certa oposicao a filosofia. Enquanto a arte “somente imitaria a
vida, permitindo portanto um simulacro de entendimento, (...) a filosofia transcenderia e
permitiria 0 acesso aos objetos em si, em decorréncia da possibilidade de contemplacdo”
(2004, p.15). Segundo o autor, estaria ai uma das bases do processo que acabou gerando a
valorizacao do racional em detrimento do sensivel e que, no caminho, acabou por afastar ou

distanciar a arte da vida das pessoas.

Melo entdo aponta qual seria a tendéncia recente de defini¢ao de arte:

17 GOMES, Christianne Luce. Arte. In: GOMES, Christianne Luce. Diciondrio critico do lazer. Belo
Horizonte: Auténtica, 2004.
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“(...) uma pratica sociocultural. Assim sendo, solicita uma preparagdo prévia no
sentido de ser vivenciada plenamente e de compreensdo de suas peculiaridades, que
se ndo observada, mesmo que ndo funcione como eclemento absolutamente
impeditivo de seu acesso, pode, sim funcionar como dificultador de sua frui¢do ¢ de
sua producdo, aqui entendida tanto como confeccdo como possibilidade de didlogo
critico. Ndo ha uma esséncia, mas sim uma existéncia (construida de forma multipla)
que define o papel que ocupa na sociedade. Esta forma de existir entretanto, ndo
pode ser encarada como unico pardmetro de defini¢do, e sim como desafio para que
se concebam diversas formas de ampliacao de seus sentidos, de seus significados de
suas formas de vivéncia”’(MELO, 2004, p.16-17)

Partindo desta perspectiva, o autor destaca as elabora¢des de John Dewey, “arte
como experiéncia”’, a qual se apresenta como uma possibilidade de ampliar o conceito de arte
passando a ser visto como “uma forma especifica de contato com a realidade” (MELO, 2004,
p.17) e se configura exatamente na relagdo do sujeito com a manifestacdo. Dessa forma, ndo
¢ so porque algo ¢ considerado arte pelo meio artistico que assim ele serd vivenciado pelo
individuo. A perspectiva de Dewey - retomada por Melo - de arte como experiéncia ndo €
apenas uma alternativa tedrica para se conceituar o fendmeno, mas uma possibilidade de se
romper com a compreensdo de arte como algo para poucos. Segundo o autor, essa
mentalidade, ou esse discurso, de que a arte ¢ algo seleto e que ndo pode (ou deve) ser
usufruida por todos estd mais presente hoje do que poderiamos supor e influencia de forma
significativa na decisdo do grande publico de buscar, ou ndo, na arte uma vivéncia de lazer, ou
no lazer, uma experiéncia de arte. Sendo assim, romper com essa forma de se compreender
arte seria uma das maneiras de se contribuir para que os sujeitos possam enxergar na arte uma
possibilidade de lazer.

Nota-se aqui, uma das premissas do campo de estudos do lazer que atravessou
grande parte das produgdes consultadas, a percepcao de que a arte estd distanciada da vida

cotidiana.

2.1.3 O distanciamento entre arte e vida

O campo de estudos do lazer compreende que existe um distanciamento entre
arte e vida, sendo necessario, portanto, reaproximar essas duas esferas para que mais pessoas
optem por vivenciar a arte em seus momentos de lazer. Partindo dessa premissa sdo criados

questionamentos sobre os motivos da arte ainda ndo ser uma das op¢des mais procuradas de
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lazer e, diante disso, pensa-se quais seriam as intervengdes possiveis aos profissionais da area
que poderiam aproximar essas duas esferas. Como coloca Melo (2007, p. 73) em seu texto:

“Arte e lazer, desafios para romper o abismo”’:

Para pensarmos a arte como forma de lazer, estd estabelecido aqui, portanto, um
primeiro desafio: reverter essa compreensdo de que se trata de algo para poucos,
concepcdo que ainda hoje ¢ mais forte do que a principio poderiamos conceber. A
arte ndo ¢ superior, ¢ ordinaria, sendo necessario, portanto, desmontar as hierarquias
construidas ao seu redor

2.1.3.1 Causas do distanciamento entre arte e vida: a elitizacdo da arte.

Sem negar a complexidade dos movimentos socioculturais envolvidos no atual
panorama das relagdes entre arte e lazer, os estudos compreendem que o distanciamento entre
arte e vida ¢ heranca de um processo historico, tenso e ambiguo, de constru¢do da arte e da
cultura como mecanismos de privilégio. Nesse sentido, apesar de todas as diferencgas entre as
fontes consultadas, ¢ recorrente a critica a um certo elitismo da arte. Esse posicionamento,
que aparece tanto de forma explicita quanto velada nos artigos, parte do principio de que a
postura elitista do mundo das artes seria em parte responsavel por afastar o grande publico de

seus dominios. Melo explicita bem esta ideia:

(...)o proprio campo artistico cria uma série de constrangimentos que afastam o
grande publico, causado por diversas razdes, como a propria organizagdo material
(que também ¢ simbolica) dos espacgos, as posturas discriminatorias com quem ndo ¢é
do meio, as politicas governamentais ausentes e omissas (notadamente no que se
refere a auséncia de programas continuos de formagdo cultural e iniciativas de
melhor distribuigdo dos bens culturais pelo espaco fisico das cidades), ¢ a propria
natureza pouco inteligivel do que esta sendo apresentado (Melo, 2005, p.73)

Segundo o autor, grande parte do publico, ao ser submetida a esses
constrangimentos, “parece realmente acreditar nessa hierarquia da arte, ndo se julgando
interessado, merecedor ou mesmo possuidor de educagdo para buscar arte em seus momentos
de lazer” (Melo, 2007, p.73). Na trilha dessa critica, sdo construidas possibilidades de acao

que possam reverter esse quadro e, com isso, aproximar a arte da vida das pessoas.
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2.1.3.2 Caminhos de aproximagao

Antes de tratar as propostas do campo do lazer que visam aproximar arte e vida
¢ necessario destacar um conceito que esta diretamente relacionado as agdes dos profissionais
do lazer e que possui um solido suporte tedrico, a Animagdao Cultural. A Animagdo Cultural ¢

definida por Melo como:

“(...) uma tecnologia educacional (uma proposta de intervengdo pedagodgica),
pautada na ideia radical de mediagdo (nunca com sentido de imposi¢ao), buscando
contribuir para permitir compreensdes mais aprofundadas acerca dos sentidos e
significados culturais (considerando as tensdes que nesse ambito se estabelecem)
que dao concretude a nossa existéncia cotidiana, construida com base no principio
de estimulos as organizagdes comunitarias (que pressupde a ideia de individuos
fortes para que tenhamos realmente uma constru¢do democratica), sempre tendo em
vista provocar questionamentos acerca da ordem social estabelecida e contribuir
para a superacdo do status quo e para a construcdo de uma sociedade mais
justa.”(MELO, 2006, p.67).

Como citado, a perspectiva da animagdo cultural ¢ uma proposta de
intervengdo pedagdgica nos momentos de lazer que, como coloca Melo, “se ndo ¢ a Unica
possibilidade de atuacdo no ambito do lazer, tem sido comumente abordada por estudiosos do

assunto”'®

. Dessa forma, muitas das propostas de atuagdo dos profissionais do lazer se pautam
na Animacao Cultural, o que ¢ ainda mais recorrente quando se busca incorporar linguagens
artisticas nos projetos de intervencdo. Dito de outra maneira, os caminhos de aproximagao
entre arte e vida propostos pelo campo do lazer se materializam nas acdes dos profissionais do
lazer e sdo embasados teoricamente pelos discussdes que circundam a Animagao Cultural. E
quais seriam esses caminhos?

Um primeiro caminho apontado para que essa aproximacao aconteca seria
questionar os valores hegemonicos que consideram como arte somente aquelas praticas
vinculadas, de certa forma, a cultura erudita. Diante disso, deslocando o olhar do que a critica
da arte considera como arte para o que as pessoas sentem como arte, contribuir-se-ia para que

0s sujeitos reconhegam outras vivéncias como experiéncias estéticas, ou seja, como arte.

A partir dessa perspectiva uma das tarefas do animador cultural ao procurar

18 MELO, 2004, p. 12.
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incorporar as manifestacoes artisticas em seus projetos de intervengao seria:

(...)questionar e problematizar os conceitos de estética construidos pela ideologia
dominante. Nosso papel seria fundamentalmente o de contribuir para o processo de
desvendar as condigdes em que tais conceitos se apresentam na sociedade, pensando
perspectivas de intervenc¢do que considerem suas diversas formas de estruturagdo de
sentidos e significados, e também os movimentos alternativos de contestagdo.
(MELO, 2007, p.78)

Outra proposta seria uma educagao para a arte, também nomeada educacao do
sensivel ou educacdo estética. Partindo do pressuposto de que a arte s6 pode ser acessada em
sua plenitude caso o sujeito tenha as ferramentas para compreendé-la, apresenta-se a
necessidade de uma educagdo que o habilite a desvendar os diferentes codigos presentes na
linguagem artistica. Deste modo, o sujeito conseguiria desvendar o discurso do artista por tras
da obra de arte para entdo se posicionar criticamente diante dele. Além de apresentar para esse
sujeito outras linguagens que ndo estdo tdo presentes no mainstream, por serem de alguma
forma menos comerciais e, por isso, menos constantes nas midias mais fortes.

Um terceiro caminho, mas que nao esta desvinculado dos dois primeiros, seria
o estimulo a producdo artistica, ou seja, que ao sujeito fossem possibilitadas experiéncias
praticas de arte. Que ele toque, cante, pinte, atue, dance. Para isso, ¢ importante que ele tenha
acesso a um conhecimento técnico minimo que também deve lhe ser oferecido, mesmo que
nao seja de seu interesse fazer disso uma profissao.

Esses caminhos teriam como objetivo ampliar as possibilidades de escolha - e
de posicionamento critico dos sujeitos - ao apresentar diferentes linguagens e diferentes
vertentes dentro das mesmas linguagens, ao mesmo tempo que oferecem a ele, através da
educagdo estética, ferramentas para decifrar alguns discursos que antes lhe eram inacessiveis.
A partir do momento em que o individuo sabe que o Funk, com toda a sua especificidade,
pode ser considerado tdo arte quanto a musica erudita (também com toda a sua especificidade)
e que ele tem instrumentos para melhor compreender e analisar as duas vertentes musicais, ele
pode exercer plenamente seu direito de escolha. Existiria um esfor¢o no sentido de devolver
ao espectador a confianga em sua propria critica, a legitimidade de sua opinido mesmo que ela
seja contraria aos valores hegemonicos dentro do meio artistico, ou aqueles veiculados nas

grandes midias.
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2.1.4 Seguindo trilhas ja abertas: afinidades teérico-metodologicas

Procurei elaborar, até agora, consideragodes a respeito do didlogo que o campo
do lazer vem estabelecendo com o campo da arte, tendo como fontes os artigos da revista
Licere (1998 a 2011), o verbete “arte” retirado do Diciondrio Critico do Lazer, e o capitulo de
Melo “Arte e lazer: desafios para romper o abismo”. Dentro desse contexto de producao foi
possivel encontrar alguns caminhos tedéricos dos quais me aproximo, pois produzem certos
deslocamentos, mudancas na forma de se olhar para as relagdes possiveis entre arte e lazer.

Destaco aqui o artigo Poética musical, lazer e cotidiano (PIMENTEL; LARA,
2009). Trabalhando com letras de musicas populares brasileiras, os autores trazem como um
de seus eixos argumentativos as contribuigdes mutuas e a legitimidade de trocas entre arte e
ciéncia. Ancorados em autores como Mafesolli (2001) eles esclarecem uma perspectiva de

ndo subjuga¢do de um campo pelo outro:

(...)ndo se trata da somente utilizagdo didatica da poética musical e, mais
particularmente, da arte no processo de aprendizagem de conceitos e discussoes
sobre lazer. Reduzir essa producdo a ferramenta seria isolar a producdo cientifica
(dita racional) da producdo artistica (dita intuitiva), colocando uma a servico da
outra. De fato, pretende-se valorizar a dimensao epistemologica que a obra artistica
abre sobre a interpretagdo da vida(...) (p. 20)

No artigo, os autores destacam que o ndo-fechamento de sentidos - mais
evidente na linguagem poética - ndo seria uma desvantagem a ser sanada pela terminologia
académica (outro tipo de linguagem), mas uma forma de se acessar alguns conteudos que nao
conseguem ser abarcados pelo conceito: ““(...) se teoricamente ndo alcancamos certas
esséncias ¢ possivel que esteticamente possamos fazé-lo” (p. 20). Dessa forma, o artigo
apresenta uma proposta de didlogo entre arte e ciéncia préxima do que se tentou fazer nessa
pesquisa. Concordo com o posicionamento explicito no final do artigo: “antes de explicar a
poesia em todos seus aspectos melhor seria dialogar com ela” (p.21), e nessa trilha, procurei
dialogar com a performance para discutir que tipo de compreensdo sobre o lazer tal
perspectiva pode proporcionar. No entanto, antes de entrar nas especificidades desse meio de

expressao artistica, proporemos um primeiro desvio, um primeiro deslocamento.
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2.2 ENTRE LAZER E ARTE: PRIMEIROS DESLOCAMENTOS

No primeiro momento, procurei, ao focar o campo de estudos do lazer,
(re)conhecer as formas como o campo estava produzindo suas relagdes com a arte. Agora
busco me deslocar para outro posto de observacgdo, a partir de meu lugar de ator, de artista que
propositadamente se encontra imerso nas questdes referentes a produc¢do de arte na
contemporaneidade.

As formas como o campo do lazer vém interagindo com o campo da arte, tanto
em termos de proposi¢des praticas para os profissionais do lazer quanto em termos de
reflexdes teodricas, acabam nao se beneficiando de alguns debates contemporaneos do mundo
das artes, mais especificamente dentro de géneros performaticos”. Escapam as
problematizagdes do lazer algumas respostas que o proprio campo da arte vem construindo
para a pergunta: “Como aproximar a arte da vida das pessoas?”. Parece-me que ainda existe
um vasto campo a ser explorado dentro do universo de produgdes artisticas que se revelam em
experiéncias de lazer. Ainda que nos limitemos a nog¢do de espetaculo, ou de experiéncias em
que um espectador estd diante de um espetaculo, as possibilidades sdo muito amplas e muito

diferentes entre si, como aponta PAVIS (2003):

(...)ndo ¢ mais possivel reagrupa-los sob um mesmo rétulo, mesmo sendo um tao
complacente como “artes do espetaculo”, “artes cénicas”, ou “artes do espetaculo
vivo”. Estd concernido tanto o teatro de texto (que encena um texto preexistente)
como o teatro gestual, a danga, a mimica, a 6pera, o Tanztheater (danga-teatro) ou a
performance: exemplos de manifestacdes espetaculares que sdo produgdes artisticas
e estéticas, ¢ ndo simplesmente “Comportamentos Humanos Espetaculares

Organizados”. (2003, p. XVIII)

O que se percebe € que a danca contemporanea, o teatro de pesquisa, a
performance, as instalagdes, a arte contemporanea em geral ndo tem despertado muito
interesse nos pesquisadores, apesar do numero cada vez maior de pessoas que vem optando
por essas linguagens em seus momentos de lazer. A performer tcheca Marina Abramovic em

sua exposicao The artist is present apresentada durante dois meses € meio no Museu de arte

19 Me refiro aqui, de forma genérica, a toda uma gama de producdes artisticas em que uma agao ¢ executada na
presenca de espectadores.
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Moderna de Nova lorque (MoMA) no ano de 2010 recebeu mais de 850 mil visitantes. Na
regido metropolitana de Belo Horizonte em Brumadinho, o Instituto Cultural Inhotim, voltado
para as artes contemporaneas, aberto ao publico em 2006, recebeu até 2009 mais de 160 mil
pessoas. O Festival de Performance, também em Belo Horizonte, com somente duas edigoes,
recebeu mais de trés mil espectadores. Os numeros ainda sdo relativamente pequenos se
comparados com as grandes produgdes holliwoodianas de cinema, mas ainda assim sdo muito
representativos.

Obviamente, o panorama artistico é extremamente amplo, o que o torna dificil
de ser inteiramente contemplado por um periddico, tanto no que diz respeito as reflexdes ou
as possiveis propostas de intervencdo. Ainda assim, parece haver uma predisposicdo do
campo do lazer em dialogar com algumas manifestagdes artisticas que obedecem a
determinados padrdoes ou que sdo produzidas — e fruidas — seguindo alguns preceitos
especificos, como, por exemplo, a ideia de que existe algo a ser compreendido (ou
desvendado), de que a obra seria a materializa¢do das intengdes conscientes do artista e de

que a compreensao dos codigos € necessaria para uma interagdo plena com a arte.

2.2.1 Arte e saber: para além da compreensio logico racional da experiéncia

Mas qual tipo de arte ¢ construida a partir desses pressupostos em que a
compreensao ¢ colocada como eixo central? O teatr6logo Hans-Thies Lehmann ao discutir as
relagdes entre teatro e saber - ou entre teatro e compreensdo - nos apresenta um panorama
que pode contribuir para se entender a especificidade do didlogo que o lazer tem construido
com a arte. Segundo o autor, a partir de uma pequena parcela de toda a gama de produgdes

que podem ser abarcadas pela palavra teatro:

(...)formou-se o conceito de teatro de inspiragdo fundamentalmente aristotélica, que
muitos ainda hoje pressupde espontaneamente ao falar de teatro. Eles acreditam que
o cumprimento de certas exigéncias ou a correspondéncia a certos conceitos como
coeréncia intelectual, consisténcia, convergéncia entre forma e conteudo, ideia e
assim por diante, seja natural e 6bvio, como se jazessem desde sempre no conceito
do Estético. Na realidade, entretanto, essas exigéncias sdo bastante especiais, pois 0
teatro pode ser construido, feito e pensado de uma maneira completamente diferente.
Assim, a pratica artistica pode, hoje em dia, partir das intuicdes dos atores de
momento em momento, de tal modo que a coeréncia intelectual, o sentido, portanto
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ndo aparega, ou surja apenas por acaso como efeito da praxis. (LEHMANN, 2011,
p-273)

Apesar das consideragdes de Lehmann serem direcionadas ao teatro, ou as artes
cénicas em geral, o que elas apontam também dizem respeito a outras linguagens. Nas artes
visuais, na musica ¢ em inumeras produgdes que se localizam nas ja esfumacadas fronteiras
entre linguagens artisticas podemos reconhecer que coeréncia e saber deixaram de ser
essenciais para as obras. O que ndo significa que foram descartadas, simplesmente nao sio os
pilares sobre os quais grande parte das “obras de arte” - entendidas aqui tanto como quadros
quanto como pecas, filmes ou coreografias — sdo construidas. Mesmo com toda essa variedade
de produgdes que nao se encaixam na logica aristotélica o campo de estudos do lazer quando
interpela o campo da arte, especialmente quando se tratam de experiéncias artisticas em que
um espectador estd diante de uma obra, langa seu olhar para praticas que sdao pensadas e
produzidas dentro dessa perspectiva em que o belo pode ser percebido como um
parafenomeno do logico. Lehmann analisa alguns argumentos, retirados da Poética de

Aristoteles, que esclarecem essa concepgao de belo:

O prazer que o belo provoca, afirma Aristoteles, advém, no fim das contas, de um
aprendizado. A isso se denomina mathesis. Com o que ja estaria descartada de
antemdo a hipotese de que o belo pudesse ser um encanto auténomo, que nio
ocorresse mais ou menos por analogia direta com o logico, e fosse uma — seja 14 de
que tipo — dimensdo propria e auténoma da experiéncia. Nao, o belo vive e extrai
sua seiva do logico, diz Aristoteles. Ele mesmo ja havia tentado investigar o
fundamento do prazer que sentimos na gravura da vida que vemos no teatro. Sua
resposta: trata-se do prazer de poder identificar uma coisa como o duplo de outra.
Eis ai, novamente, um processo logico, que apoia o prazer do belo. (LEHMANN,
2011, p. 273-274)

Muitas produgdes artisticas sdo pensadas e construidas dessa maneira: ha uma
mensagem a ser passada, ha uma ideia a ser compreendida, existem nogdes concatenadas de
causa e consequéncia, existem sentidos e significados pré-concebidos pelos artistas e existe a
expectativa de que os espectadores desvendem esses significados. Espera-se que os
espectadores sintam determinados sentimentos, se identifiquem (de variadas maneiras) com as
personagens, ¢ tudo ¢ construido para que se chegue a uma conclusdo ao desvendar da
historia, para que se compreenda a /i¢cdo ao final da fabula. Pode-se dizer até que essa ¢ a

estrutura mais recorrente nas grandes midias (novelas, seriados, filmes, musicas) e hoje ela é o
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mais palatavel, o mais corriqueiro, chegando ao ponto de ser o que se espera de qualquer tipo
de interagdo em que um espectador esta diante de uma manifestacio artistica. E importante
esclarecer que, apesar de ser um formato muito utilizado pela publicidade, os interesses
publicitarios ndo sdo inerentes a ele, ou seja, a forma ndo determina o conteido. Em outras
palavras, a op¢ao estética por trabalhar dentro dessa perspectiva, em que a compreensao dos
significados ¢ considerada indispensavel para a relagdo do espectador, ndo esta,
necessariamente, atrelada uma ideologia especifica. A conclusdo ao final da “fabula” pode ser
tanto uma ode ao individualismo consumista quanto uma critica feroz ao capitalismo ianque ¢
ainda assim operar dentro de uma logica de inspiracao aristotélica.

Outra questdo diz respeito & compreensdo como objetivo final da experiéncia
estética. Se algumas obras sdo pensadas e construidas de forma que algo seja compreendido
ao final, outras ndo, e se expandirmos para todas as produgoes artisticas essa ideia (ou melhor,
se olhamos para todas as producdes artisticas buscando o que precisa ser entendido) algo
estard errado quando ndo alcangamos a compreensdo. O “problema” estaria na obra em si ou
no sujeito que tenta compreender ¢ ndo consegue. Na visdo do lazer, a ndo-compreensdo
parece apontar para dois caminhos: o artista estaria fazendo algo ininteligivel como forma de
resguardar seu lugar privilegiado do restante da populagdo, numa postura de refor¢o do
discurso de arte para poucos; ou o sujeito ndo teria ferramentas teoricas que lhe habilitassem a
compreender o discurso ou a tese do artista, que esta transfigurada em arte.

As consideragdes a respeito do papel da compreensdo na obra artistica estao
longe de ser uma unanimidade, mesmo dentro do campo da arte, gerando acirradas
discussdes. Um exemplo disso foi a comog¢ao em Belo Horizonte, no ano de 2010, causada
por causa de uma entrevista realizada com dois respeitados artistas do teatro mineiro e
publicada em um jornal da cidade, sobre a publicagdo de um livro sobre a histéria do teatro
em Belo Horizonte. Ao serem questionados sobre o chamado “teatro de grupo”, os
entrevistados apontam criticas a algumas produgdes realizadas pelas novas geragdes: “Em
alguns espetaculos que tenho visto, noto que o pessoal estd mais preocupado em fazer charada
que teatro. Vocé nao sabe exatamente o que eles querem com o espetaculo”.(e.1). E completa

o segundo entrevistado:

O jovem artista de hoje quer falar mais do proprio umbigo que do coletivo. (...).
Claro que, em determinado momento, fizemos espetdculo sobre a angustia do
homem, a questdo existencial. Mas teatro nao pode ser sé isso. E também ndo pode
ser uma forma hermética, charada para determinado tipo de publico. Algo que nio
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precisa e, alids, nem quer mais de 20 espectadores. Isso s6 reduz informagao. Nao é
prestagdo de servigo, é para um grupo de iniciados. (€.2)

As criticas a producdo de obras que ndo sdo compreendidas pelo grande
publico, assim como outras colocacdes dos entrevistados sobre o subsidio do governo a
alguns grupos que trabalham em determinada linha estética, provocaram um embate virtual
entre 0os que se posicionavam contra ou favor do “teatro charada”. Artistas se manifestaram
através de e-mails, sites e blogs, expressando opinides proprias ou de seus grupos e coletivos,

como vemos abaixo:

Se eles fossem artistas plasticos certamente condenariam Picasso, "vocé ndo sabe
exatamente o que ele quer dizer com suas pinturas" diriam. Se fossem dramaturgos,
condenariam Samuel Beckett e Kafka, "vocé ndo sabe exatamente o que eles querem
dizer com suas obras". Eles propdem um retrocesso ao teatro que se fazia no século

XIX. Desconsiderando "Ubu Rei" que é uma peca desse século "que vocé ndo sabe

exatamente o que ela quer dizer".”?

As divergéncias de posigdo, referentes a relacdo entre arte e compreensao,
apresentadas acima sdo a expressao local de uma discussao ampla dentro do campo das artes
que estad longe de atingir um consenso. No entanto, quando o lazer pauta sua inten¢do de que o
sujeito seja critico para exercer plenamente seu direito de escolha, no pressuposto de que
primeiro € preciso compreender para depois ser critico, ele deixa de fora as obras que nao
operam dentro da logica da compreensdo. Dessa forma, quando o sujeito se depara com uma
expressdo artistica que ndo pode ser totalmente compreendida no campo logico-racional ele
pode acabar abrindo mao de construir sua propria opinido e “aguarda que alguém de direito,
devidamente autorizado, possa lhe dizer o que pensar do fato, ou explicar 'qual a mensagem
que o artista quis passar' (...)” (DESGRANGES, 2010, p.9) em uma atitude oposta a que se

esperaria de um sujeito critico.

20 Trecho disponivel em <http://jeffersondafonseca.blogspot.com.br/2010/02/e-polemica-continua.html> .
Acesso em 18 jun 2012.


http://jeffersondafonseca.blogspot.com.br/2010/02/e-polemica-continua.html

32

2.2.2 Entre passividade e atividade, entre critica e alienacgao.

Um aspecto que precisa ser levado em consideragdo, quando se pensa na
experiéncia do espectador na contemporaneidade, ¢ que a demanda por um sujeito que se
posicione criticamente diante de tudo pode acabar impedindo-o de viver a experiéncia. Ter
uma opinido ou ser critico diante do mundo s3o imperativos da sociedade moderna, mas que
podem acabar se revelando em automatismos, em reflexos que tem muito pouco de pessoal,
sendo fundados em reflexdes rasas e rapidas (quando muito) pois, ndo hd tempo para se

demorar em questao alguma. Como coloca Bondia (2002, p. 22):

O sujeito moderno ¢ um sujeito informado que, além disso, opina. E alguém que tem
uma opinido supostamente pessoal e supostamente propria e, as vezes, supostamente
critica sobre tudo o que se passa, sobre tudo aquilo de que tem informagao.(...)E se
alguém ndo tem opinido, se ndo tem uma posigdo propria sobre o que se passa, se
ndo tem um julgamento preparado sobre qualquer coisa que se lhe apresente,
sente-se em falso, como se lhe faltasse algo essencial. E pensa que tem de ter uma
opinido.

Dessa forma, respondendo a demanda por ser critico, o sujeito muitas vezes busca associar
rapidamente aquela experiéncia artistica que esta vivendo a informagdes que ele possui sobre
o artista ou sobre a linguagem que lhe estd sendo apresentada, para que, passada a
desconfortavel fase da nao-compreensao, ele possa opinar sobre o que esta diante de si.

Desgranges (2010, p. 3) ao falar da producao de sentidos pelo espectador coloca:

O potencial de sentidos de uma cena se forma no proprio processo de leitura. Essa
peculiaridade, contudo, pode ser eliminada, se definirmos significados prévios para
a escrita cénica, ou se o espectador ndao se deixa atravessar pela indefinigdo do
processo e optar por concluir o ato, atribuindo-lhe significados prematuros,
apressados. O ato de leitura, desse modo, se inviabiliza como experiéncia, pois
abandona o risco eminente e prefere ancorar em significados recorrentes,
estabelecidos pelas produgdes simbolicas em voga. O que reduz a leitura a mera
opinido de um sujeito bem-informado, que associa a proposta artistica ao primeiro
parecer pretensamente critico ou supostamente criativo que lhe sirva no momento de
perigo, que lhe possibilite alivio ante a ameaca do desconhecido, do que precisa ser
inventado, do que ndo estd ainda pronto, do que lhe faz um convite e lhe solicita
disponibilidade para a experiéncia poética.
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Nao se trata, de forma alguma, de abandonar a busca pela formag¢dao de um
sujeito critico através do lazer e da arte, mas de se perguntar qual sujeito critico se esta
formando e como. Estimular a reflexdo e critica ¢ fundamental, mas nem tudo tem uma
mensagem a priori. O sentido ¢ produzido na relagdo, no envolvimento. Em nossa sociedade
da informa¢dao o incompreendido, o desconhecido ¢ quase sindnimo de perigo. Ao tentar
racionalizar cada momento da experiéncia, ao se agarrar a primeira relagdo logica que ele
consegue elaborar, ao se fixar na primeira racionalizagdo daquela expressdo estética a sua
frente ele pode perder a oportunidade de ser tocado, de realmente viver a experiéncia. “(...) o
tempo do espectador durante uma montagem ¢ mais do que a sequéncia de seus atos de
compreensdo. Ele experimenta uma condensacdo especifica do tempo e da percepcao
sinestésica, além de uma sobreposi¢do dos espagos empirico-biografico e estético.”?!

“Em suma, o que fazer com a impossibilidade de assimilagdo, o estado de
aceleracdo, a sindrome do excesso de informagdo (dataholics), os milhdes de estimulos
visuais, auditivos, didrios, que crescem em ritmo diametralmente oposto a reflexdo?”* A
pergunta de Michel Melamed presente em sua peca “Regurgitofagia”, cujo texto foi
posteriormente publicado em livro de mesmo nome, ¢ a sintese de um dos questionamentos

que perpassam a existéncia do homem contemporaneo. Bombardeado por essa multiplicidade

o

de estimulos, que lhe demandam uma rapida organizacdo e compreensdao do que lhe
dirigido, o sujeito acaba utilizando o modo légico-racional como padrao de recepgdo e

interagdo com o mundo. Como coloca Desgranges (2010, p. 3), a indisponibilidade para

[

experiéncia artistica, por vezes parece dar-se:

(...) pela instrumentalizagdo da recepgdo, estabelecida ao tomar-se o modo
informativo ou comunicativo como padrao estético de leitura. Habituado a esse
modo operativo, o espectador anseia pela vinculagdo racional imediata da proposta
artistica a algum assunto ou alguma opinido em voga, largamente difundida nos
media. Ou seja, o habito logico-racional de leitura, amplamente estimulado no
padrdo informativo, ¢ mesmo nas produgdes ficcionais, aplicada indistintamente
pelo individuo nos mais variados eventos.

O modo instrumental de leitura do mundo, que utilizamos diante do turbilhdo

de informacgdes que nos ¢ apresentado diariamente, pode nao ser indicado para lidarmos com

21 Hans-Thies Lehmann. Motivos para desejar uma arte da nao-compreensdo. Santa Catarina, Urdimento,
Revista de Estudos em Artes Cénicas, Programa de Pds-graduag@o em Teatro — UDESC, dez. N° 09, 2007,
p.144.

22 MELAMED, M. 2005, p. 70.
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alguns discursos artisticos, especialmente aqueles que se propde a fugir do modelo
informativo ou periodistico. Em muitas das producdes artisticas contemporaneas “a recepcao
tropega, € isso de forma intencional®”, o que provoca o sujeito a assumir uma outra postura de
recepgdo. Dessa forma, uma proposta de educacdo estética que se centre em capacitar o
espectador para analisar as obras artisticas e dialogar intelectualmente com elas, apesar de ser
adequada para o dialogo com producdes artisticas mais tradicionais, pode ser insuficiente
quando se tratam de “obras” que fogem da linha aristotélica classica. O que se nota nos
artigos do campo do lazer estudados ¢ certa énfase em desvendar a tese do artista, desvendar
os mecanismos da linguagem artistica ali apresentada, que carregam um discurso previamente
construido direcionado ao espectador. Decifrar o discurso - € ndo produzi-lo — seria o objetivo
do espectador de arte. Nesse sentido, corre-se o risco de incentivar no espectador que esta

diante de uma encenacdo mais experimental um:

(... modo logico-racional que pretende operar em um tipo de evento que solicita e
provoca o espectador a operar sob outro modo perceptivo, e exige uma produgdo de
sentidos que se efetiva necessariamente como ato pessoal e intransferivel”
(DESGRANGES, 210, p. 4)

Ao se problematizar as relagdes hegemonicas entre espectador e manifestacao
artistica, ao se apresentar ao sujeito outras formas de se relacionar com as obras, ou ao se
apresentar obras que sdo construidas seguindo diferentes padrdes, propondo diversos modos
de leitura, pode-se provocar o sujeito a buscar formas diferentes de relacdo com a vida. Essa
perspectiva também estd presente nas producdes do campo do lazer. Como coloca Melo
(2007, p 76) “Os individuos deveriam ser educados e ensejados a ampliar as suas
possibilidades de extrair sensagdes de manifestagdes as mais diversas possiveis”. E notavel o
desejo de que o sujeito entre em contato com diferentes produgdes artisticas, mas ainda assim
as possibilidades de escolha que parecem estar no horizonte das intervencdes e das reflexdes
do campo do lazer estdo circunscritas em trés grandes padroes de organizagdo cultural: a

“cultura erudita”, a “cultura de massas” e a “cultura popular”*.

23 Hans-Thies Lehmann. Motivos para desejar uma arte da ndo-compreensdo. Santa Catarina, Urdimento,
Revista de Estudos em Artes Cénicas, Programa de Pés-graduag@o em Teatro — UDESC, dez. N° 09, 2007,
p.145.

24 “Didaticamente, para que se compreenda melhor a natureza de intervenc¢do do animador cultural, podemos
reconhecer trés grandes padrdes de organizacao cultural que, obviamente devem ser concebidos a partir da
logica de trocas e circularidade. A chamada 'cultura erudita’ (...) a chamada 'cultura de massas' (..) e a
chamada 'cultura popular' (...)”. (MELO, 2004, p. 13-14)
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No entanto, entre esses padrdes, que se apresentam por vezes como categorias
unicas, existem uma incrivel variacdo de matizes de produgdes artisticas que podem hora estar
em uma categoria, hora em outra, hora estar nas duas ao mesmo tempo, ou ainda estar se
equilibrando na linha arbitraria que divide o que ¢ arte do que nao ¢ arte. Questionar os
conceitos, explodir os conceitos pode exatamente ser a razdo de ser e de existir de
determinadas producgdes artisticas.

O conceito de espectador carrega em si um carater de passividade®, que €
questionado pelos estudos do lazer assim como por inumeras correntes artisticas. Na
perspectiva do lazer - que possui varias caracteristicas em comum com as proposi¢des do
Teatro Epico de Bertold Brecht e o Teatro do Oprimido de Augusto Boal - a passividade
parece vir atrelada a alienagdo do sujeito, por isso a necessidade de se apreender logicamente
o discurso e, de forma ativa, desconstrui-lo, para se evitar alguma possibilidade de
manipulagdo, de identificagdo ingénua com uma ideologia ou um modo de ver o mundo
determinado. Uma postura de desconfianga por parte do espectador ¢ incentivada, no sentido
de ndo se deixar levar demais pela experiéncia, mantendo-se critico para ndo ser manipulado.
Nessa logica, através da racionalizacdo, eu escolho o que eu deixo me tocar € o que eu nao
deixo que me toque, mas, de antemao, essa postura pode impedir de vez que eu seja tocado. O
sujeito ndo deixa de ser critico por se deixar tocar pela experiéncia poética, pelo contrério,
isso pode leva-lo a questionar o seu proprio padrao de leitura do mundo e a ndo simplesmente
operar com os fatos a partir de uma légica funcional.

Buscando outra forma de se superar essa passividade na arte contemporanea, o
que se propde com uma participa¢do ativa do espectador estaria relacionado ndo s6 com a
efetiva intervencdo dos espectadores na cena, modificando-a e determinando seu caminho,
mas com a elaboragdo do sentido a partir das experi€ncias propostas pelo artista e vivenciadas
pelo espectador. “E justamente nessa indeterminagdo, como evento provido de finalidade,
mas, sem um fim previamente instituido, que se organiza o acontecimento artistico.”
(DESGRANGES, 2010, p. 2)

A experiéncia estética ndo s6 demanda uma postura diferenciada por parte do

25 Historicamente, a figura do espectador nasce em meio ao processo de separagio entre arte e ritual durante a
constitui¢do do que conhecemos hoje como teatro. Como coloca Ortega y Gasset (1979) o teatro foi a
invengdo de um espaco cindido entre o publico (hiper passivo) e os atores (hiperativos) que ndo s6 separou os
participantes em dois espagos distintos, mas delegou fun¢des muito especificas e bem demarcadas para cada
um dos papéis. A alguns (poucos) cabia a fungdo de se expressar artisticamente e a outros a fungdo de fruir e
consumir essa expressao. Desse modo, enquanto nas festas e rituais gregos todos eram atores e espectadores
de si mesmos, o teatro surge pela separagdo entre quem faz (atores) e quem assiste (espectadores). A propria
acepcao do termo grego theatron — lugar de onde se vé — marca essa significagdo aqui apontada.
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suyjeito, na medida em que ndo ¢ vivida em sua totalidade a partir de uma apreensao
conceitualizadora, mas também provoca novas possibilidades de se olhar para o mundo, que
também ¢ mais complexo e multiplo do que a légica instrumental consegue perceber. E
também sinestésico, emotivo, corporal. O que se propde muitas vezes ¢ uma suspensio da
compreensao, suspensao da critica em nome de uma atengao difusa. Como coloca Lehmann

(2008, p.146)

Uma poética da compreensdo ¢ substituida por uma poética da atencdo que
armazena o estimulo e o mantém na pré-consciéncia; que lhe possibilita uma
inscrigdo efémera no aparelho perceptivo sem permitir que ele se dissipe num ato de
compreensdo: um rastro de memoria ao invés de consciéncia (...).

Nao se trata de negar os aspectos racionais, que também sao constituintes das
experiéncias estéticas, mas de apostar na possibilidade de que “(...) o belo pudesse ser um
encanto autdbnomo, que ndo ocorresse mais ou menos por analogia direta com o légico, e fosse
uma — seja la de que tipo — dimensao propria e autdnoma da experiéncia” (LEHMANN, 2011,
p. 274). Nesse sentido, as produgdes artisticas que sao mais abertas, que nao se propdem a
organizar os estimulos em uma ordem tal que leve pela mao o espectador a compreender
determinada vis@o de mundo, determinada critica ou posicionamento politico, assim o fazem
“ndo para celebrar um sacrificium intellectus, mas para circundar com linguagens o limiar do
indizivel, como fez Freud; para poder apontar com palavras para o que nao tem palavras,

como fez a poesia moderna de Mallarmé até Ponge” (LEHMANN, 2008, p. 143).

2.2.3 Porque a performance?

toda performance rompe las fronteras entre los géneros e instituye una continuidad
entre zonas consideradas irremediablementes exclusivas de cada género; el arte y la
vida; las artes mayores y las artes menores, los géneros nobles y los géneros
vulgares; de igual modo que rompe las distinciones, en otro tiempo juzgadas como
indiscutibles, entre la musica y el ruido, la poesia y la prosa, la realidad y la imagen,
el movimiento y la danza. %

26 Toda performance rompe as fronteiras entre os géneros e institui uma continuidade entre zonas consideradas
irremediavelmente exclusivas de cada género; a arte e a vida; as artes maiores e as artes menores; os géneros
nobres e os géneros vulgares; de igual modo que rompe as distingdes, em outro tempo julgadas como
indiscutiveis, entre a musica e o ruido, a poesia e a prosa, a realidade e a imagem, o movimento ¢ a danga.
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Falar de performance implica em, primeiramente, esclarecer a respeito de qual
performance se fala. O termo vem sendo utilizado por diferentes areas de conhecimento, com

distintos significados em cada uma delas. Como aponta Villar (2003, p. 71-72)

(...) performance tem orientado, inspirado e/ou desobstruido teorias ¢ praticas de
sociologia, antropologia, linguistica, psicologia, filosofia, neurologia, artes cénicas,
artes plasticas, musica e danca entre outros campos de conhecimento. Essa
amplitude conceitual pode provocar um desconforto com a abrangéncia
desconcertante e escorregadia dos multiplos significados de performance como
conceito, como objeto de estudo, como género artistico ou como metodologia de
critica e pesquisa.”

No desenvolvimento da pesquisa utilizarei performance como meio de
expressdo artistica, fundamentalmente cénico, que trafega por linguagens hibridas sem se
encaixar especificamente em nenhuma. Uma proposta que se propde a ser ruptura de
tradi¢des artisticas em um “movimento que ¢ ao mesmo tempo de quebra e aglutinagdo”
(COHEN, 2002, p. 27). Dessa forma, estarei me referindo a um conjunto de praticas artisticas,
que possuem algumas caracteristicas comuns e inimeras caracteristicas divergentes. E uma
vertente artistica que tem na experimentagdo € no questionamento de principios
classificatérios (FABIAO, 2008, p. 239) alguns de seus objetivos, e por isso a dificuldade em
definir claramente seus limites. Como coloca a pesquisadora e artista Eleonora Fabido em

entrevista®’ concedida ao Jornal do Nordeste:

tentar definir a performance ndo é apenas contraditorio ou redutor, é mesmo
impossivel. Definir performance é um falso problema. Porém, claro, ha fatores
comuns entre pegas de performance. Sobretudo a énfase no corpo como tema e
matéria.

Esses fatores comuns sdo divergentes e até opostos aos caminhos trilhados pela
linguagem cénica tradicional, propondo outro modo de se pensar e construir arte,
consequentemente, outro modo de se produzir a relagdo entre espectador e performer ou o

espectador e cena. Fabido destaca algumas dessas tendéncias gerais que podem ser

Tradugdo nossa (FERAL, 1993, p. 203).
27Entrevista disponivel em <http:/diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=652907>. Acesso em 17
ago. 2012.


http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=652907
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reconhecidas nas performances:

(...) o desmonte de mecdnicas cldssicas do espetaculo, a desconstru¢do da
representacdo, o desinteresse pela ficgdo, a investigagdo dos limites entre arte e
ndo-arte, a investigacdo das capacidades psicofisicas do performer, a criagdo de
dramaturgias pessoais e/ou autobiogrdficas, a énfase nas politicas de identidade e
em discussoes politicas em geral através do corpo e as experimentagées em torno
das qualidades de presenca do espectador.”

Outro aspecto notavel da performance € seu carater hibrido, pois se vale de
varios formatos (medias) em suas construgdes, operando com elementos de diferentes
linguagens artisticas, ao passo que, de modo inverso, também algumas montagens,
contemporaneas de danga, teatro e circo tem se valido de elementos ¢ modos de construcao
que ja foram considerados exclusividade da performance. Essa reapropriagdo dos modos de
fazer artistico, além deixarem mais borrados os limites entre as familias artisticas, aponta para
o carater hibrido, ndo s6 da arte, mas da cultura contemporanea em geral.

Partindo desses breves apontamentos que destacam algumas caracteristicas da
performance com a qual construo meu didlogo, volto a pergunta inicial: porque a
performance? A performance foi escolhida por possibilitar um deslocamento de perspectiva,
uma outra forma de se pensar e produzir as relagdes entre espectador e manifestagdo artistica,
que diferem do que tem sido reconhecido nas produgdes do campo do lazer. Dessa forma, a
performance pode contribuir para re-orientar algumas questoes que se destacaram no dialogo
que o campo do lazer vinha estabelecendo com o campo das artes, como a aproximagao entre
arte e vida, o questionamento dos conceitos hegemdnicos de arte e de objeto artistico, e as
relacdes entre atividade e passividade, ou entre critica e alienagdo na experiéncia do
espectador.

Alguns aspectos tratados aqui como inerentes a performance, € que
influenciam de forma direta a experiéncia do espectador, estdo também presentes, sozinhos ou
em conjunto, em outras linguagens da arte contemporanea. Sendo assim, discutir a
performance e a experiéncia do espectador em uma manifestagao especifica, ¢ também refletir
sobre varias outras formas de recep¢do de um espetaculo e da relacdo do espectador com a
arte na contemporaneidade.

No capitulo seguinte, tratarei de forma mais aprofundada da performance, bem

como da experiéncia do espectador na manifestagdo artistica, buscando compreender como



essas praticas podem se revelar em experiéncias de lazer contemporaneas.
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3 - APERFORMANCE

No presente capitulo apresentarei algumas contribui¢des possiveis da
perspectiva da performance para o campo de estudos do lazer, especificamente a partir da
Otica das relagdes possiveis entre espectador e performer ou espectador e performance. A
priori ja se nota uma confluéncia de interesses entre os campos quando o objeto ¢ a
experiéncia do espectador, mas outras proximidades podem ser evidenciadas. Tanto na
performance quanto no lazer se percebe uma critica contundente a arte erudita, que estaria
hoje distanciada da vida cotidiana e do grande publico. Por isso, seria fundamental pensar
acdes que produzissem o estreitamento das relagcdes entre arfe e vida. Outra perspectiva
comum a performance ¢ ao lazer ¢ o questionamento do conceito hegemdnico de arte. No
entanto, cada campo compreende essas questdes a sua maneira e propde acdes dentro de seus

proprios limites de atuagdo.

3.1 INTRODUCAO A PERFORMANCE.

Inicio esse capitulo com a tarefa de tecer consideragdes a respeito de algo que,
em essé€ncia, tende a escapar de conceituacdes, de definicdes e de moldes preestabelecidos.
Falar teoricamente de performance, ¢ se contentar com operadores conceituais, sem nunca
perder de vista os limites dos proprios apontamentos. Como coloca Fabido (2008, p.239)
“trata-se de um género multifacetado, de um movimento, de um sistema tao flexivel e aberto
que dribla qualquer defini¢do rigida de “arte”, “artista”, “espectador” ou “cena”.”. Por isso,
recorrerel as 17 cenas verbais ou 17 historias de performances relatadas pela mesma autora
em seu artigo “Performance e teatro: poéticas e politicas da cena contempordnea” (2009,

p.235-236)*, buscando apresentar, mesmo que indiretamente, um pouco da poténcia da

performance:

28 No artigo citado, a autora que além de pesquisadora é também performer, inicia suas consideragdes com essas
historias que “descrevem programas concebidos e performados por artistas interessados em relacionar corpo,
estética e politica através de ag¢des” (p.237). Compartilho com Fabido a intengdo de “passar essas historias
adiante, de langa-las sem adjetivagdo”(p.237).
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Primeira: a histéria do homem que empurrou um bloco de gelo pelas
ruas da Cidade do México até seu derretimento completo.

Segunda: A histoéria do homem que introduziu uma boneca Barbie no anus
e, com controle de sua musculatura anal e abdominal, expeliu-a lentamente na frente
de uma audiéncia.

> Ou daquele que construiu uma cela de prisdo em seu apartamento/estudio,
trancou-se nela por um ano (365 dias e noites) e ndo leu, ndo falou, ndo escutou
musica, ndo se comunicou com ninguém. Contratou alguém para levar-lhe comida
bem como um advogado para testemunhar o feito e guardar a chave. Permitiu
visitacdo publica de trés em trés semanas, num total de 18 vezes ao longo do ano.

> A  historia de outro homem que contratou por 10 dolares/hora um
desempregado que concordou em permanecer 15 dias preso por trds de um muro de
tijolos construido numa sala de museu. Através de um buraco, na altura do chdo, o
contratado recebia comida.

> Este mesmo homem pagou 4 prostitutas viciadas em heroina para tatuar
uma linha horizontal em suas costas. Colocadas lado a lado, as 4 mulheres
formavam uma linha reta continua de 1,60 cm de comprimento. Cada uma recebeu
pela participagdo no projeto 67 dodlares, o valor correspondente a um shot de
heroina. Vale saber que as mesmas cobram cerca de 17 délares por felagdo.

> E aquele outro que convidou amigos para mastigar paginas do célebre
livro Art and Culture de Clement Greenberg, juntou a polpa mastigada acido
sulfiirico, agucar e bicarbonato de sddio, depositou a mistura num pote que etiquetou
com os dizeres “Art and Culture” e retornou o objeto a biblioteca da San Martin’s
School of Art (perdendo, nesta ocasido, seu emprego como professor nesta mesma
instituigdo).

> A mulher que tomou o metrd num sabado a noite e foi a uma livraria
movimentada vestida com roupas que havia deixado de molho por uma semana num
caldo de vinagre, leite, 6leo de ricino de bacalhau e ovos.

> Uma mulher que construiu uma miniatura de palco Italiano, tapou os
seios nus com a maquete, e convidou os passantes na rua a tocar-lhe os peitos
através das cortinas de veludo vermelho do pequeno palco.

> A mulher que subiu com os pés descalgos uma escada cujos degraus eram
facdes.

> O homem que armou sua festa de aniversario na rua, partilhou seu bolo,
trocou abragos e recebeu votos de felicidade de desconhecidos.

> A mulher que, no Centro do Rio de Janeiro, colocou frente a frente duas
cadeiras de sua cozinha, descalgou o0s sapatos, sentou-se, escreveu num cartaz a
frase “converso sobre qualquer assunto” (ou “converso sobre saudade”, “converso
sobre politica”, “converso sobre amor”), exibiu-o. E, por sucessivas manhds,
conversou com diversas pessoas sobre assuntos diversos.

> A mulher que convidou os espectadores a usarem nela, enquanto se
manteve passiva por seis horas, inimeros objetos, dentre eles uma rosa, uma pistola,
uma bala, tesoura, mel, correntes, caneta, batom, uma camera polaroide, faca,
chicote (os objetos puderam ser utilizados livremente e a performer, que se definiu
como objeto, assumiu plena responsabilidade pelos atos dos “espectadores” que
chegaram a brigar entre si ja que alguns queriam feri-la mortalmente e outros os
impediram).

> O homem negro que se sentou numa calgada cinza, exibiu trés vidros de
maionese branca, e tentou vendé-los por 100 délares cada.

> O mesmo homem sentou-se numa galeria de arte por trés dias
consecutivos vestindo o gorro vermelho do Papai Noel branco, para fazer levitar um
vidro azul de leite de magnésia. Branco leite este que, como se sabe, ajuda a soltar
fezes marrons seja de homens pretos, brancos, azuis ou amarelos.

> A mulher que, trajando camisoldo branco, usou tergos de plastico cor-de-
rosa bebé para realizar desenhos de pénis no chdo. (conforme veiculado em sites de
noticia na internet: “Em abril de 2006, esta obra ¢ retirada da exposi¢do Erotica — Os
sentidos da arte, promovida pelo Centro Cultural Banco do Brasil, apds dentincia de
um empresario que a interpreta como ofensa ao catolicismo. O grupo Opus Christi
pressiona o Banco para que mantenha a exclusdo da obra no proximo destino da



42

exposi¢do, Brasilia. O entdo Ministro da Cultura, Gilberto Gil, condena o ato de
censura. Finalmente, a dire¢do do Banco do Brasil decide que a exposi¢do ndo
seguiria para Brasilia por apresentar ameagas a marca ¢ aos negocios”.)

> A histéria da mulher que se submeteu a nove cirurgias plasticas
combinando em seu rosto tragos de cinco beldades da pintura ocidental: o nariz de
Diana (por ser insubordinada aos Deuses e aos homens), a fronte de Monalisa (a
mulher algo homem), o queixo de Vénus (a Deusa da Beleza), os olhos de Psyche
(referéncia de vulnerabilidade) e a boca de Europa (a aventureira).

> A mulher que perguntou a seus compatriotas Palestinos exilados: “se eu
pudesse fazer algo para vocés, em qualquer lugar na Palestina, o que seria?” E,
gragas a seu passaporte norte-americano, cruzou a fronteira inumeras vezes e
atendeu os pedidos que lhe foram feitos: regar uma planta, pagar uma conta
atrasada, comer doce, florir um timulo, tirar fotografia, jogar futebol com meninos,
cheirar o mar®.

E impossivel ndo falar da estranheza e do impacto gerado por essas descrigoes.

Mesmo ndo estando presente e assumindo nosso papel de espectadores de segunda mao, as

imagens, as sensacgodes, a busca por compreensiao nos arrebata ¢ desnorteia. Varias questoes

esbarram em nossa percepcao, forgando-nos a questionar: seria isso arte? Porque as pessoas se

submetem a isso? A poténcia desses programas*® nos incomoda e nos toca.

Ler os relatos, confortavelmente em nossas casas, refletir sobre eles e emitir

uma opinido ¢ uma experiéncia completamente diferente de estar diante da agdo, no tempo

espaco em que acontece. Como coloca Cohen (2002, p.30):

a dificuldade de falar-se sobre algo que ndo se presenciou ¢ extensivel a qualquer
analise da arte, mas, no caso da performance, esta dificuldade ¢ maior pelo fato de
estarmos lidando com o que Schechner chama de multiplex code. O multiplex code é
o resultado de uma emissdo multimidica (drama, video, imagens, sons etc), que
provoca no espectador uma recep¢do que ¢ muito mais cognitivo-sensoria do que
racional. Nesse sentido, qualquer descrigdo de performance fica muito mais distante
da sensacdo de assisti-las, reportando-se, geralmente, essa descri¢do ao relato dos
“fatos” acontecidos.

Além dessa profusdo signica relatada por Cohen que ndo esta organizada de

29 Estas acdes foram respectivamente concebidas e realizadas pelos seguintes artistas: Francis Alys (2000),
Denis O’Connor (1999), Theching Hsieh (1978/79), 2 agdes de Santiago Sierra (2000), John Lathan (1966),
Adrian Piper (1970), Valie Export (1968), Gina Pane (1971), Eduardo Flores (2002), Eleonora Fabiao (2008),
Marina Abramovic (1974), 2 ag¢oes de William Pope. L (1991), Marcia X (2000-03), Orlan (anos 90) e Emily

Jacir (2003)

30 Programas sdo como Eleonora Fabido tem chamado as a¢des performativas, pois segundo a autora, no
momento esta lhe parece ser ““ a palavra mais apropriada para descrever um tipo de agdo metodicamente
calculada, conceitualmente polida, que em geral exige extrema tenacidade para ser levada a cabo, e que se
aproxima do improvisacional exclusivamente na medida em que ndo seja previamente ensaiada” (FABIAO,

2008, p. 237)
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modo a levar pela mdo o espectador por uma sequéncia de atos de compreensdo e que se
afasta da linha narrativa tradicional, com comeco, meio e fim, outro aspecto que influi
diretamente na recep¢do da performance € seu cardter de acontecimento. Ou seja, se SOmos
atingidos, em algum nivel, pelo simples relato desses programas, como lidamos com a
presenca, com a laténcia do vivo que se apresenta diante dos nossos olhos, € nos conclama a
acdo, quer seja abandonar o recinto em repulsa, quer seja impedir que outros espectadores
firam gravemente a artista que se apresenta passivamente como objeto. Quando o que se
apresenta diante de nos € vida, € real e ndo a representacdo de outra coisa, a acao deixa de ser
teatro e passa a ser acontecimento, ao passo que deixamos de ser espectadores para sermos

testemunhas ou praticantes da agdo.

3.2 BREVE HISTORICO DA PERFORMANCE

Os artistas que utilizam a linguagem da performance para desenvolver suas
obras buscam romper com um conceito fechado de arte tanto para aproximar arte e publico,
quanto para se libertar de amarras formais que em determinado momento limitavam suas
produgdes. Esse desejo pela ruptura com a arte estabelecida® pode ser reconhecido ja nas
raizes desse meio de expressdo artistica, como aponta uma das pioneiras no estudo da

performance e sua historia, a pesquisadora Roselee Golberg. Segundo a autora:

Os manifestos da performance, desde os futuristas até nossos dias, t€m sido a
expressdo de dissidentes que tentaram encontrar outros meios de avaliar a
experiéncia artistica no cotidiano. A performance tem sido um meio de dirigir-se
diretamente ao grande publico, bem como de chocar as plateias, levando-as a
reavaliar suas concepgoes de arte e sua relacdo com a cultura” (GOLBERG, 2006, p.
sem pagina)

Se as raizes da performance remontam aos movimentos de vanguarda do inicio

do século XX, a sua efetiva consolidagdo como “meio de expressdo artistica independente”*?

31 Partilhamos com Cohen (2002, p.38) a perspectiva de arte estabelecida enquanto herdeira da arte instituida
que “(...) é intencional, tem fé e aspira a um plano superior. Exprime-se numa série de formas e “ambientes
sagrados” (exposigdes, livros, filmes, monumentos etc).”

32 GOLDBERG, 2006, sem numeracio de pagina (PREFACIO)
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se deu na década de 1970. Suas praticas sdo fortemente marcadas pelas caracteristicas dos
happenings, movimento historicamente anterior, considerado por muitos como o precursor da
performance. O termo happening foi utilizado pela primeira vez pelo artista plastico Allan
Kaprow em 1959, no titulo de seu espetaculo “I8 happenings in 6 parts”, apresentado na
Reuben Gallery em New York. A partir dai, rapidamente uma enorme variedade de eventos,
para os quais ndo se tinha uma nomenclatura instituida, passaram a ser associados ao trabalho
de Kaprow e o termo foi utilizado para designar uma “vasta gama de atividades, por mais que
se mostrasse insuficiente para distinguir entre as diferentes intengdes da obra”?** .

Apesar das divergéncias de opinides sobre a eficiéncia conceitual do termo, na
década seguinte, sob o designio de happening, se deu o desenvolvimento de um novo formato
de encenagdo associado ao “imediatismo, a participacdo, a intensidade do momento, a
espontaneidade e etc™*. Apesar de ndo ser a primeira proposta ou o primeiro movimento de
ruptura com as convengoes teatrais classicas, no caso dos happenings essa quebra acontecia

de forma radical e incisiva, como aponta Cohen (2002, p. 40):

Através da historia do teatro, existem iniimeras “quebras” com a linha convencional,
como o teatro expressionista, ¢ o teatro do absurdo etc. Da mesma forma, existem
géneros que exploram a espontaneidade e escapam das convengdes mais pesadas do
teatro, com a comedia dell'arte ou o teatro de rua, por exemplo. Mas é no happening
que essa quebra com a convengao teatral ¢ mais radical: ndo existe clara distingao
entre palco-platéia, ela ¢ rompida a qualquer instante, confundindo-se atuante e
espectador, ndo existe nenhuma estruturacio de cena que siga as classicas defini¢des
aristotélicas (linha dramadtica, continuidade de tempo e espago etc), ndo existe a
disting@o personagem atuante etc.

No intuito de ilustrar algumas dessas rupturas, apresento abaixo, a descri¢@o
feita pela artista e pesquisadora Rosel.ee Golberg de um happening desenvolvido em 1964
por Wolf Vostell, em uma casa nos arredores de Great Neck, no estado de New York.

Chamava-se You. Nas palavras da autora:

(...)You se passava dentro ¢ ao redor de uma piscina, numa quadra de té€nis e num
pomar ao longo dos quais tinham sido espalhados cerca de duzentos quilos de ossos
bovinos. Um caminho estreito, “tdo estreito que s6 permitia a passagem de uma
pessoas por vez”, repleto de antincios coloridos da revista Life e pontuado por alto-
falantes que saudavam cada um que passava com “Vocé, Vocé, Vocé!”, serpenteava

33 GOLBERG, 2006, p.122.
34 PEDRON, 2006, p. 29.
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por entre os lugares em que ocorriam as atividades principais do evento. No fundo
da piscina havia agua e varias maquinas de escrever, além de sacos plasticos e
pistolas d'agua cheias de corante amarelo, vermelho, verde e azul. “Deite-se no
fundo da piscina e construa uma cova coletiva. Enquanto estiver ali, decida se vai ou
ndo atirar nas pessoas com os corantes”, dizia-se aos participantes. Numa das beiras
da piscina havia trés televisdes em cores, cada qual sobre um leito hospitalar
diferente; Lette Eisenhauer envolta num tecido cor-de-carne, deitada numa cama
elastica entre um par de pulmdes de vaca inflaveis, e uma garota nua sobre uma
mesa, abragada ao tanque de um aspirador de pd. “Permita-se ser amarrado as camas
sobre as quais os televisores estdo ligados. (...) Liberte-se. (...) Ponha uma mascara
de gas quando a tevé pegar fogo, e tente ser o mais cordial possivel com todo
mundo”, prosseguiam as instru¢des. (GOLDBERG, 2006, p. 123)

As quebras com as convengdes teatrais sao uma das marcas dos happenings
nos anos 1960 e essas mesmas caracteristicas podem ser reconhecidas nas performances das
décadas seguintes. O happening e a performance sao duas manifestagdes com inimeros
pontos comuns de cunho metodologico, estilistico e tematico, além de claras semelhancas
estruturais, como coloca Cohen (2002, p.135): “ambos sdo movimentos de contestacdo, tanto
no sentido ideoldgico quanto formal; as duas expressdes se apoiam na live art, no
acontecimento, em detrimento da representagdo-repeticao; existe uma tonicidade para o signo
visual em detrimento da palavra etc”. Ainda assim, apesar de o autor considera-las duas
vertentes de um mesmo movimento ele apresenta algumas especificidades das performances
desenvolvidas nas décadas de 1970/80, que possibilitam sua diferenciacdo dos happenings,
como por exemplo: um carater mais conceitual, a preponderancia por trabalhos individuais,
uma menor possibilidade de intervengdo do publico, um maior uso da tecnologia eletronica,
um maior grau de repetibilidade da performance e um aumento de esteticidade (apontada pelo
autor como a caracteristica mais marcante da passagem do happening para performance). Para
Cohen, essas mudangas aproximariam a performance de um “teatro estético” ao passo que os
happenings seriam a radicaliza¢do do que ele chamou “teatro mitico”?’.

Por outro lado, a pesquisadora Denise Pedron, ao falar da performance hoje,

relativiza a diferenciagao proposta por Cohen. Segundo a autora:

35 Cobhen cria dois modelos para diferenciar as manifestagdes artisticas a partir das relagdes estabelecidas entre
espectador e obra. Na relacdo estética “existe um distanciamento psicologico em relagdo ao objeto — eu ndo
entro na obra, eu ndo faco parte dela; sou observador, tenho um contato de fruicdo com a obra (através da
emissdo e recepcdo) mas estou separado dela” (2002, p. 122). Ja na relagdo mitica “este distanciamento nao
¢ claro; - eu entro na obra, eu fago parte dela — isto sendo valido tanto para o espectador que fica na situagdo
de participante do rito e ndo mero assistente (ndo sendo bom portanto o termo “espectador”) quanto para o
atuante que “vive” o papel e ndo “representa”.” (2002, p.122). O autor esclarece no entanto que sdo
formulagdes teodricas e que nenhuma performance pode ser considerada estritamente mitica, ou estritamente
estética, mas pode se aproximar mais de um polo do que de outro.
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Historicamente validas, essas distingdes, hoje, parecem deixar de existir, pois a
performance se apresenta de maneira mais abrangente, como manifestagao artistica e
também como conceito, proporcionando uma reavaliagdo dos valores contidos nas
praticas artisticas e culturais da sociedade. O centro de interesse do fenémeno, no
século vinte, ndo reside mais na expressdo individual ou numa preocupacdo
conceitual, mas principalmente no “fazer cultural”, como aponta Carlson. Pensando
assim, a performance pode ser tomada como um conceito amplo pelo qual transitam
diversas manifesta¢des artisticas, ndo s6 happenings ou agdes, mas também o teatro,
o cinema, a danga, a literatura, as artes visuais, etc. (PEDRON, 2006, p.31-32)

Nas performances apresentadas atualmente ndo ¢ possivel definir uma linha
principal, que se aproximaria ou se distanciaria das caracteristicas dos happenings. O que se
nota ¢ uma producdo horizontal, constituida por uma grande diversidade de programas
concebidos e performados por artistas que estabelecem didlogos proprios sob este vasto
guarda-chuva metodologico e conceitual que € a performance. E talvez por isso a pluralidade
de definicdes possiveis para a performance acompanhe a pluralidade de praticas que

tangenciam o fendmeno.

3.3 ARTE E VIDA: A ARTE NO COTIDIANO.

A aproximagdo entre vida e arte ¢ sem divida uma das caracteristicas mais
representativas da performance. Ela se manifesta de diferentes maneiras sendo que uma delas
¢ um movimento de duplo sentido: ao mesmo tempo em que as producdes procuram
dessacralizar a arte e retird-la de seu lugar superior a vida, elas ddo cardter artistico a
pequenos atos do cotidiano, ou seja, procura-se “rebaixar” a arte ao nivel da vida e “elevar” a
vida ao status de arte. O artista e pesquisador Renato Cohen ao falar desse carater da
performance aponta para sua ligacdo ontoldgica com um movimento artistico maior, uma

maneira de se encarar a arte nomeada /ive art. Segundo Cohen (2002, p.38):

A live art é a arte ao vivo e também arte viva. E uma forma de se ver arte em que se
procura uma aproximagdo direta com a vida, em que se estimula o esponténeo, o
natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado. A live art ¢ um movimento de
ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de sua funcdo meramente estética,
elitista. A ideia ¢ de resgatar a caracteristica ritual da arte, tirando-a de “espagos
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mortos”, como museus, galerias, teatros e colocando-a numa posi¢do “viva”,
modificadora.

O autor ainda destaca a abrangéncia dessa forma de produzir arte, que
ultrapassa e muito as fronteiras da performance, podendo ser reconhecida em outras
linguagens. No quadro abaixo, Acacio (2011, p.34) coloca de forma clara e esquematica os
exemplos de Cohen organizando-os a partir da linguagem e dos elementos do cotidiano

incorporados a obra.

QUADRO I:
Atos rituais e artisticos segundo Cohen (1989) in Acacio (2011)

Linguagens Danca Miisica Literatura Artes Teatro/Artes
Artisticas visuais/plasticas Cénicas
Elementos Andar; parar, Siléncio, ruidos Experiéncias Relacdo Quebra com o
incorporados trocar de roupa. passam a ser tais como a modificadora formalismo, com
do cotidiano Personagens Vistos como proposta com o objeto as convengoes

diarias (e ndo formas musicais. surrealista  da representado. que “amarram’

miticas) passam  Aleatoriedade.  escrita a linguagem.

a fazer parte das automdtica, em Referéncias:

coreografias Referéncias: que vale o jorro, Movimentos da Referéncias:

(operdrios, Eric Satie, o fluxo e ndo a arte  moderna Happening,

guardas, Stockhausen, construcdo (cubismo, Living Theatre

mulheres John Cage. formal. dadaismo,

gordas). abstracionismo,

Referéncia: etc.).

Referéncias: James Joyce.

Isadora Duncan,

Merce

Cunningham.

Quando nomeamos de arte a¢des ¢ formatos antes reservados a esfera da vida
diaria, que a principio, pouco teria de artistico, provocamos uma estranheza aos sentidos. A
palavra arte ainda nos evoca sons, tons, imagens e comportamentos muito distinguiveis
daqueles tidos como cotidianos. Dessa forma, ao sobrepor ordinario e extraordinario, arte e
vida, busca-se romper com as divisdes que separam esses campos. O que esta em jogo € a
contaminacao entre esses dois territorios € esse movimento permite e incentiva a invasao da
arte na vida e vice-versa.

Outra caracteristica marcante da performance ¢ a utilizacdo de espagos nao
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convencionais € ndo candnicos para apresentacdes de arte. Na rua, no café e em outros
espacos alternativos, a performance se aproxima do cotidiano, da vida diéria, e deixa para trés
alguns suportes simbolicos e materiais que criavam uma aura intocavel ao redor das obras de
arte. Além disso, quando ndo ¢ apresentada em museus ou galerias deixa evidente seu carater
efémero e se rebela contra a possibilidade de ser transformada em objeto de consumo, ja que

s0 existe no instante presente e, mesmo quando repetida, se modifica a cada apresentacao.

3.3.1 Deslocamentos espaciais: a performance no espaco urbano

A rua ¢ lugar de transito, de trabalho, logo como reagir a algo que foge daquilo
que esperamos encontrar ai? Como lidar com artistas performando em meio ao caos da
cidade, em meio aos carros e, de forma inversa, como lidar com movimentos € sons
cotidianos, que deveriam estar na rua, dentro de galerias, teatros ou museus? Reconhecemos a
diferenga, reconhecemos o ndo pertencimento daquela tessitura de signos naquele ambiente
especifico. Tao acostumados estamos a categorizar e classificar, que chamamos de erro o que
esta fora do lugar. Ou aquilo que vemos ¢ um engano, ou os conceitos que temos - através dos
quais organizamos o mundo a nossa volta - estdo equivocados. A poténcia das transformagdes
dos conceitos, do alargamento dos conceitos esta ai. Se a arte estd na rua, em meu caminho,
talvez eu esteja mais proximo da arte do que pensava, quando passava na porta de suntuosos
museus e teatros. Se em galerias e museus, um caminhar igual ao meu ¢ arte, ou ainda se o
meu caminhar ¢ arte (quando sou convidado a intervir naquela producdo artistica), talvez eu
seja mais artista do que a principio poderia supor.

Dentro do campo da performance, a intervengdo urbana se caracteriza por
explorar os espacos publicos ndo convencionais da cidade para suas apresentacdes. A arte
rompe de vez com o espago fisico e simbdlico do teatro para intervir no cotidiano, e para
deixar-se intervir pela vida. As categorias palco e plateia deixam de existir em meio aos
fluxos e trajetos, que configuram o tecido da cidade, pois o transeunte caminha também, entre
os papéis de observador e observado, ao atravessar esse ambiente no qual reverbera a
intervengdo do artista.

Na intervengdo urbana a cidade ndo pode ser compreendida simplesmente

como um local no qual transcorre a acdo, pois diferentemente de um cenario a “silhueta
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urbana ¢ propriedade do publico, e porta um plano de significagdo prévio a intervengdo
teatral” *°. As caracteristicas dos espagos urbanos sdo definidas por um conjunto de elementos

como “tipos de construcdo e de usudrios, zoneamento, transito de veiculos e pessoas,

mecanismos de controle dos transeuntes, praticas cotidianas ali realizadas e outros””, ¢ a

partir da combinagdo desses elementos ¢ constituido seu repertorio de uso social. Esse
repertorio diz respeito as diferentes maneiras que o espago ¢ utilizado e significado pelos

sujeitos.

(...)forma elementar dessa experiéncia, eles sdo caminhantes, pedestres, cujo corpo
obedece aos cheios e vazios de um texto urbano que escrevem sem poder 1é-lo.
Esses praticantes jogam com espagos que ndo se veem; tém dele um conhecimento
tdo cego como no corpo-a-corpo amoroso. Os caminhos que se respondem nesse
entrelacamento, poesias ignoradas de que cada corpo ¢ um elemento assinado por
muitos outros, escapam a legibilidade. Tudo se passa como se uma espécie de
cegueira caracterizasse as praticas organizadoras da cidade habitada. As redes dessas
escrituras avangando e entrecruzando-se compde uma histoéria multipla, sem autor
nem espectador, formada em fragmentos de trajetdrias e em alteragdes de
espagos(...) (CERTEAU, 1990, p. 173)

Nesse jogo entre os aspectos fisicos da cidade e as interagdes sociais®® que se estabelecem no
espaco € que o performer vai compor o seu texto cénico, em um didlogo pautado na afetagdo

mutua.

“As regras da cidade funcionam como material dramaturgico na medida que
constituem um texto que pode ser tomado como pretexto para a construgdo da cena.
A cidade entdo seria uma fala que pode ser re-interpretada pelo discurso cénico que
a0 mesmo tempo toma as estruturas fisicas da cidade como suporte de uma
construcao espetacular” (CARREIRA, 2005, p.30)

Para dialogar com a cidade enquanto discurso o artista propde uma agao que
nunca se fecha em si mesma, que é porosa, maleavel e aberta as intervenc¢des dos fluxos
urbanos, e que se deixa atravessar por eles. O espectador tem livre acesso pelos espacos da

acdo, podendo se aproximar, mudar seu local de observacdo, intervir, se afastar ou

36 CARREIRA, 2005, p.53.
37 ANDRE, 2007, p.68.
38 Nos referimos aqui tanto as interagdes entre sujeito e sujeito, quanto entre sujeito-objeto ou sujeito e espago.
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simplesmente desviar seu trajeto. A tessitura da cidade modula tanto a recepgao do espectador
transeunte como a interven¢do do artista. Ao ocupar o espaco publico, ao partilhar o cotidiano
com o0s sujeitos, o performer se expde ao inesperado, pois se a casa, como coloca DaMatta,

“remete a um universo controlado, onde as coisas estdo nos seus devidos lugares”*

, arua
indica “o mundo com seus imprevistos, acidentes e paixdes (...), implica movimento,
novidade, acdo”. O risco se apresenta como elemento que atravessa as relagdes estabelecidas

na rua e ndo pode ser ignorado pelo artista. Como coloca Carreira (2005, p.85):

O elemento do risco ¢ um recorrente no exercicio de apropriagdo da cidade, em
primeiro lugar porque esta € um sitio no qual esta presente uma séria de riscos para a
vida e integridade fisica das pessoas. Ainda quando os riscos dizem respeito mais ao
imagindrio e respondem a uma tensdo que parece tipica de nossas cidades estes
compdem uma percepgdo de uma condicdo fundamental do urbano. A rua € o espago
indspito que se opde ao conforto e seguranca dos espagos intimos e € isso que atrai o
olhar do artista como ponto de partida do processo criativo.

A interven¢do artistica nessa rede de construcdo simbolica tem a
potencialidade de gerar uma ressignificacdo dos espacos, ela “insere na logica funcional da
cidade, deslizamentos momentineos que podem subverter procedimentos cotidianos™®. O
extraordinario irrompe no cotidiano produzindo novas paisagens, novos olhares, novas
relagdes, novos afetos. Ordinario e extraordindrio se sobrepdem abrindo espaco para a
suspensdo das categorias e embaralhamento de antigas ordens (classificagdes, papeis e
relagdes), instaurando a possibilidade de uma reorganizacdo modificada, transformada ao fim

da intervencao.

Quando revividos através de uma experiéncia estética, comportamentos e
significagdes criados, negociados e legitimados no cotidiano, passam a outros niveis
de significagdo e interagdo, indo de encontro a um jogo de reconhecimento reciproco
e a produgdo de interpretagdes e pontos de vistas. (GOMES, 2011, p.15)

39 DAMATTA, 1981, p. 70.
40 CARREIRA, 2005, p.60.
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3.4 AREPRESENTACAO NA TRADICAO TEATRAL

A representagdo’ é um dos principios mais reconhecidos no teatro e é,
inegavelmente, um de seus elementos constitutivos. Um ator representa um personagem, ele
estd no lugar de - como o significado do verbo representar ja indica - e o seu desempenho
como ator podera ser medido pela sua eficiéncia em criar a ilusdo de “ser” um outro com suas
acoes. Seus gestos, suas movimentagdes, sua voz deverdo estar coerentes com a personagem
que lhe foi designada e com as situagdes nas quais se encontra tal personagem. Um ator jovem
que interprete um ancido precisard construir uma voz € um corpo que sejam caracteristicos da
idade avangada de seu personagem. Da mesma forma quando a situagdo representada é de
profunda tristeza, ou alegria intensa, espera-se que O COrpo e€m cena consiga expressar as
marcas e o arrebatamento causados por esses sentimentos.

Entre espectadores e atores ¢ criado um pacto. A representagdo no teatro
tradicional se sustenta por um conjunto de convengdes, regras de um acordo tacito entre
espectadores e espetaculo, no qual cabe aos espectadores afrouxar a resisténcia critica e
“acreditar” naquela realidade inventada (no tempo em que a encenacdo esta sendo
apresentada) e cabe aos atores construir uma mimeses acurada da vida que possibilite essa
ilusdo. Nao s6 o trabalho do ator deve ser colocado a servigo desse objetivo, mas todo o
aparato cenotécnico como cendrios, figurinos, luz e musica devem ser orquestrados pelo
encenador para que envolvam o espectador nesse jogo ficcional. O espectador, no entanto,
deixa-se levar por essa realidade cénica apenas em certo nivel, pois por mais absorto que
esteja durante a cena ele sabe que aquilo que se apresenta no palco é uma imitagdo, ¢ sendo
assim, o ator fez parecer que foi atingido pela espada de seu oponente, quando em realidade
nao sofreu qualquer ferimento. André (2007, p.34) ao falar do jogo teatral que se estabelece

no espetaculo que se propde a ser mimético coloca:

Mentira, engano, engodo? Ndo, apenas um jogo muito prazeroso proposto para a
coletividade. Com esse jogo, quer-se reforgar a necessidade da ilusdo de realidade,
pois o que se dd em troca ao jogador ¢ o delicioso efeito de identificagdo. Esse efeito
suscita no receptor o éxtase da experiéncia de distender-se para além do eu
ordinario, oferecendo aquele uma vivéncia da idealidade. E o viver na virtualidade
consciente de que se estd dentro de um jogo; dessa maneira, o drama proporciona
alivio.

41 Conceito extremamente complexo. Abordado aqui de maneira a servir de contraponto entre uma concepgao
mais tradicional de teatro e outra mais performatica de arte.
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Quando se efetiva esse jogo do crer e do fazer crer, os espectadores tem a
possibilidade de mergulhar catarticamente nas experiéncias da personagem naquele particular
universo ficcional, vivenciando “por empatia, as emocdes da personagem, sem ter, em
contrapartida, que passar pelos riscos a que este se acha submetido na a¢ao” (COHEN, 2002,
p. 126). Mas para que se instaure essa relagdo, atores e espectadores precisam partilhar de
convengdes proprias da linguagem teatral. SO assim se torna possivel atingir a mimeses a que
se propdem os espetaculos tradicionais, pois esses acordos permitem uma maior
“manipulacdo” do tempo e do espago no ambito da realidade cénica. Durante o
desenvolvimento de um espetaculo um minuto pode significar anos dentro do universo da
historia, dois ambientes separados por alguns metros podem representar lugares
absolutamente distantes um do outro. O espectador aceita as regras para poder jogar o jogo,
ele aceita o acordo das convengdes e dos codigos teatrais que sustentam a ficgao.

Entretanto, ¢ preciso destacar uma certa fragilidade da representacdo no teatro,
decorrente de seu carater de arte do presente, que se desenvolve no aqui € no agora, no corpo
a corpo entre ator e espectador. Nao ¢ possivel parar a cena e refazé-la ou gravar um segundo
take, como no cinema, ou como nas artes plasticas, corrigir o traco antes de apresentar o
quadro pronto e acabado ao publico. Essa caracteristica das artes cénicas, em geral, se
manifesta no teatro como um risco a representagdo, da qual, a qualquer momento, pode
irromper “o real” ou “a vida”, caso seja quebrada a ilusdo. A ilusdo, por sua vez, pode ser
quebrada por inumeros fatores, como problemas técnicos (com luz, cendrio, figurino), ma
interpretagdo, acidentes ou intervengdes imprevistas por parte do publico, que trazem de volta
ao espectador, a consciéncia de que este se encontra em um teatro € ndo em um cemitério da
Dinamarca, onde Hamlet entabula discussdes com o espectro de seu pai.

Para compensar essa fragilidade o espetaculo procura esconder ao maximo os
mecanismos da representa¢do®’, aquilo que indique ao espectador que estd diante de uma
realidade inventada. O ator faz um grande esfor¢o para parecer que ndo faz esfor¢o algum,
para parecer que “é” e ndo que esta “se fazendo de”, que realmente esta vivendo e sentindo o
que acontece em cena. Um dos recursos utilizados para criar esse “efeito” de realidade é a
chamada “quarta parede”. O principio da quarta parede consiste em “criar” uma parede
imaginaria que separa o palco da plateia, dessa maneira os atores se dirigem e reagem

somente ao que acontece no palco, ignorando a presenca do publico. O espectador, por sua

42 Falamos aqui de espetaculos que primam pela representacdo mimética e pela identificacdo como forma
primeira de relagdo com o publico. Sabemos que ao longo da historia do teatro essa relacao tem sido tratada
de maneiras diferentes e antagonicas, como ¢ o caso do distanciamento Brechtiano, para citar um exemplo.
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vez, ¢ levado a uma espécie de voyerismo, vendo sem ser visto, como se estivesse

acompanhando por um buraco da fechadura um “instante de vida”*.

O ator deve dar a impressdo de ndo estar sendo visto e ouvido sendo pelas
personagens que com ele se encontram no universo representado e com as quais e
para as quais fala. E todo esse universo deve ser de tal modo figurado como se ndo
houvesse ninguém para observa-lo de fora (isto é, de um lugar que fica fora do
universo representado); esse mundo deve ser tdo ‘“natural quanto possivel”!

(INGARDEN, ROMAN, p. 159, apud COHEN, 2002, p. 124)

Os mecanismos da representagdo, que no teatro realista precisam ser
escondidos para potencializar seu efeito ilusorio, podem acabar sendo expostos de forma nao-
Intencional, como evidenciado anteriormente, mas também podem ser escancarados
propositalmente, como forma de possibilitar outro tipo de experiéncia ao espectador. Dentro
das artes cénicas, algumas correntes se propuseram a romper com a ilusdo, com a
representacdo, provocando um transito continuo do espectador entre tempo-espago real e
tempo-espago ficcional. Como coloca Cohen (2002, p. 127): “no teatro de Meyerhold, em
Brecht, na performance, o jogo cénico ¢ dialético, passando-se tanto no universo ficcional,
suportado pela convengdo, quanto no universo do “real” que rompe com a convengdo.”

No teatro épico de Bertold Brecht, por exemplo, a quarta parede ‘“cai”’, ou
melhor, ¢ derrubada de forma proposital. Os atores, em alguns momentos, se dirigem a plateia
e falam diretamente com os espectadores, algo impensavel no teatro que se propde a ser
realista. Brecht quer suscitar a reflexdo a partir do distanciamento e ndo incentivar a
identificacdo idealizadora do teatro dramatico. Para isso, ele evidencia os processos teatrais.
Ele evidencia o processo da identificacdo e da empatia para que o espectador se perceba
vivendo esse processo e compreenda que o discurso do personagem, com o qual ele tende a se
identificar, ¢ simplesmente um discurso, social e historico, e ndo “o discurso”, o principio
universal que carregaria em si um carater de verdade. “A arte ndo mais revela uma verdade do
mundo, mas sim uma perspectiva sobre a realidade.”* A quebra proposta por Brecht, quando
os atores se voltam para os espectadores como pessoas que sdo, como atores que sao € nao
como personagens, busca revelar e evidenciar a parcialidade daquela opinido, ou a visdo
apresentada no teatro, que passa a ser visto ndo como portador de uma verdade, mas como um

dos modos de interpretagao do mundo.

43 COHEN, 2002, p. 124
44 ANDRE, 2007, p. 36)
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3.5 A PERFORMANCE E A QUEBRA COM A REPRESENTACAO.

Se o teatro épico evidencia os mecanismos de representacdo (intercalando
interpretagdo e distanciamento), a performance procura se abster deles, pois almeja ser um
acontecimento do presente e ndo mais uma representacdo. A performance procura se inscrever
na esfera do real e ndo do ficcional, dessa forma o performer ndo interpreta (no sentido

classico do termo), ele age.

O que diferencia o performer do ator ¢ que, na performance, ndo existe papel a ser
representado, o performer ndo “finge” ser outra pessoa, ndo empresta seu corpo a
personagem; ele esta, no aqui e agora da enunciagdo, ¢ age de acordo com seu lugar
como artista que propde, vivencia e/ou conduz a experiéncia. (PEDRON, 2006, p.
34)

A dicotomia clara entre atuante e personagem, que ¢ um dos aspectos
constitutivos da representacao teatral, deixa de existir na performance. Quando se diz que o
performer assume seu lugar de enunciagdo (enquanto artista e pessoa), o que se quer dizer €
que ele “realiza uma encenag¢io de seu proprio eu, ao passo que o ator faz o papel de outro”*.
Ele ndo procura ser a copia fiel de outra pessoa, mas sem esconder que ¢ um artista em uma
apresentacao cria um discurso cénico que esta diretamente relacionado as suas opinides € sua
forma de ser e estar no mundo. Esta afirmagao, no entanto, ndo quer dizer que o performer em
uma apresentacao age, pensa e fala da mesma maneira como faz em seu dia a dia. Durante
uma performance ele procura distender sua presenca, ¢ até mesmo explorar seus limites
psicofisicos, a0 mesmo tempo em que utiliza de elementos autobiograficos para suas
producdes. Coexistem “o desinteresse em performar personagens ficticios e o interesse em
explorar caracteristicas proprias (etnia, nacionalidade, género, especificidades corporais), em
exibir seu tipo ou estereotipo social.”*,

Na performance Regurgitofagia, do ator e performer carioca Michel Melamed,
fica clara a exposicdo de seu lugar de enunciacdo. A performance acontece em um palco
tradicional no qual a o performer se apresenta sozinho. Ele inicia sua apresentacdo

conectando seus pulsos e seus tornozelos a quatro fios elétricos que ja se encontram dispostos

45 PAVIS, 1999, p. 284.
46 FABIAO, 2008, p. 239.
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em cena. Enquanto faz isso explica para o publico o funcionamento do aparato técnico e da
performance em si. Imediatamente acima dos espectadores, pendendo do teto, estdo varios
microfones, que espalhados pela plateia captam os ruidos produzidos ali e os transformam em
impulsos elétricos que passam por uma lampada comum localizada acima do performer e
chegam aos eletrodos aos quais ele esta conectado. O efeito € que o performer recebe choques
elétricos em numero e intensidade proporcionais aos sons produzidos pelo publico (risos,
gritos e outras reagdes sonoras), € que podem ser percebidos tanto pelas reacdes do performer,
quanto pela lampada que se acende e apaga em consonancia com a frequéncia e intensidade
do barulho. Melamed comega a falar um texto absolutamente critico, mas com forte teor
cdmico, gerando risos e gargalhadas nos espectadores a0 mesmo tempo em que tem seu corpo
atravessado pela corrente elétrica que vai sendo gerada por essas reacdes sonoras.

Melamed nessa performance nao interpreta um personagem, mas fala em seu
proprio nome. Expde de forma clara e até sarcéstica seu lugar de enunciagdo: “Ser pisciano,
judeu, poeta e carioca e correntista do Itat ¢ — além da pulga como orelha — viver o eterno e

generalizado déja vu.”"’

. Ainda que em determinado momento, ele modifique sua voz,
aproximando-se de um apresentador de programa sensacionalista de televisdo, ele nao
“encarna” uma personagem, mas se aproxima do que Cohen chama de persona®.

O performer em sua intervengdo ndo interpreta alguém recebendo os choques
elétricos, ou seja, ele ndo imita os gestos e expressdes de alguém que ¢ submetido a
eletrochoques, que criaria assim uma realidade ficticia, mas vive e sente em publico os
espasmos musculares causados pela corrente®. Nota-se aqui o interesse em explorar a
presenga viva do performer (do seu corpo e da sua pessoa) sem a mediacdo de instincias
ficcionais. Esta ¢ uma das marcas mais incisivas da quebra com a representacao teatral, que ¢
caracteristica ndo so da performance, mas de varias encenagdes contemporaneas, como coloca
Lehmann (2007, p. 255): “Para a performance, assim como para o teatro poés-dramatico, o que
estd em primeiro plano ndo ¢ a encarnacdo de um personagem, mas a vividez, a presenca
provocante do homem.”

A presenca viva do performer ¢ ainda potencializada pela interferéncia dos

espectadores em seu corpo. A dor que lhe ¢ causada pelo choque ¢ consequéncia direta da

47 Fala dita pelo artista em sua apresentag@o, posteriormente publicada no livro Regurgitofagia, que contem o
texto da performance.

48 “A persona diz respeito a algo mais universal, arquetipico (exemplo: o velho, o jovem, o urso, o diabo, a
morte etc). A personagem € mais referencial. Uma persona ¢ uma galeria de personagens (por exemplo velho
chamado x com caracteristica y).” (COHEN, 2002, p. 107).

49 Em determinado momento ele convida alguém do publico para conferir e atestar a existéncia dos choques.
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acao dos espectadores. Por mais que nao seja intengdo destes causar o sofrimento eles aceitam
as regras propostas pelo performer e sao informados, desde o inicio, do mecanismo que gera a
corrente. O choque ¢ parte do jogo, ¢ parte da apresentacdo, e cabe aos espectadores
desencadea-lo. Eles sdo, em certo nivel, coautores da performance, pois sao colocados como
agentes ou ativantes na apresentacao. Quando nao conseguem conter o riso, ou quando gritam
e assoviam para gerar o eletrochoque, o publico estd construindo a performance junto com o
performer, dessa forma a performance se modifica em fun¢ao da agdo dos espectadores, que
sd0 deslocados de um lugar passivo, ja que suas reacdes interferem diretamente na agdo que
testemunham. Um exemplo disso foi contado pelo proprio Melamed em debate ocorrido na
UFMG por ocasido do evento “Jovens Artistas - A Universidade recebe a nova geragdo” no
ano de 2005. O artista relata que quando esteve apresentando na Alemanha a performance
tomou um caminho completamente distinto, pois quando os espectadores perceberam que o
riso deles lhe causava dor, permaneceram em absoluto siléncio até o final da apresentagao.

Na performance de Melamed a “quarta parede” ¢ dissolvida, pois ao invés de
ignorar a presenca dos espectadores, se dirige continuamente a eles. De forma inversa, as
acoes dos espectadores invadem a performance ¢ configuram seu andamento pela mediagdo
tecnoldgica (os captadores de som).

Assim como a performance, o teatro contempordneo tem questionado a
representacdo ficcional, propondo novos arranjos para a cena € consequentemente novas
experiéncias para o espectador. A titulo de ilustragdo, coloco abaixo a descricdo que fiz de
uma experiéncia que vivi como espectador do espetaculo “SOBRE-VIVENTES:

REEDITADOS E DISPERSOS” da Companhia Quinta Marcha:

Do espectador que fui sem deixar de se ser ator, nem pesquisador

Chego a porta do teatro. Sujeira. Pessoas embriagadas e felizes. Cheiro de final de
festa. A proximidade com o estdidio, o jogo que terminou ha mais de duas horas.
Torcedores roucos, algumas buzinas, cantos de torcida... tudo isso vira epilogo.
Pouco a pouco vao chegando conhecidos. Pessoas do teatro. Atrizes, estudantes,
atores professores.

O pequeno aglomerado de artistas (aspirantes e/ou simpatizantes) vai chamando a
atengdo dos torcedores na rua:

“« , . o
Isso ¢ um cinema!

Alguém pergunta olhando para o cartaz da peca que fica exatamente no centro de
uma moldura com vidro na frente.

“Num sei, mas de vez em quando tem umas festas ai. Acho que é negocio de
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s

teatro...’

Conhecidos... varios. Conversas sobre teatro, sobre a peca, sobre o texto, sobre os
a(u)tores. Tudo isso entrecortado por pedidos de carteirinhas de estudante
emprestadas.

“Esqueci a minha, e vinte reais é foda, né?”
Grupos se reunem e se afastam:

“Tamo indo ‘fumar um’anima? Tem que ficar esperto, ta cheio de policia por causa
do jogo.”

Um rosto conhecido vai passando em algumas rodinhas:
“Na hora da musica do peninha é pra entrar no palco.”

A fala gera discussées. Alguns avisam que ndo vdo sentar na frente. Outros ja
avisam que vdo sentar na frente exatamente por isso.

Fico em duvida. Entro no palco? Dancar? Com todo mundo olhando? Decido, vou
entrar. Me aproximo de uma amiga que conhece bem a pe¢a e sento ao seu lado no
teatro. Ter companhia vai me ajudar a perder a vergonha.

Comega a pecga. Texto dacido, a decadéncia em foco. Sexualidade, valores,
frustragoes... a soliddo inevitavel. Ser artista, atoriz. Amar. fmpetos de raiva, de
briga, reconciliagdo. Deixar, ficar, ir embora, voltar. E autobiogrdfico? O artista
fala de algo sem ser de si mesmo? Jogos de verdade e fic¢do. Dificeis de serem
percebidos por mim que conhego os dois em cena e que conhego o texto inspirador
da cena. “Sera que ela realmente esqueceu o texto? Sera que eles choram pela
beleza do texto, pela cena que pede ou pela constata¢do da aridez da existéncia
humana? Constatacdo que acontece a cada ensaio, a cada apresentagdo...

Absorto pela pedrada na témpora que é o espetdiculo, completamente envolvido,
afetado, carregado pelas “linhas de for¢ca” da montagem nem me lembro da
“marcag¢do” que me passaram na fila do teatro, da “deixa”: quando tocar a musica
do peninha...”

Sem que eu perceba quando, de repente minha colega sai de sua cadeira ao meu
lado e entra no palco. Sem pensar eu entro junto. Primeiros segundos:
completamente sem lugar. Musica alta, garrafas no chdo, medo de estragar algo,
pessoas cantando e dancando. Estou no centro daquilo tudo que me afetava de fora.
Eu ja estava dentro mesmo estando fora. O peito se enche. Sensa¢do de ser parte de
todas as matizes de cores que se apresentam. Ja bebi o vinho de todas as garrafas
no palco, ja chorei todas as lagrimas derramadas ali. Desco, canto, pulo, grito,
éxtase. “vai embora” dito com sorriso... Vou embora e me sento de novo. Meu
corpo treme. Meu coragdo bate forte, estou em um pequeno transe, fui tocado.

No dia seguinte um amigo que, propositalmente, na noite anterior se sentou no meio
da plateia: “Velho, ndo teve nada mais engracado que aquela dancinha que vocé
fez... Eu queria ter filmado”.
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3.6 A EXPERIENCIA DO ESPECTADOR NA PERFORMANCE

A partir desse momento, algumas questdes servem de guia para as reflexdes
que desenvolvo. Qual a diferenga da experiéncia do espectador na performance e em outras
manifestagdes artisticas? Porque falar do espectador na performance e ndo em outras
linguagens? Em que essa relacdo se difere de outras relagdes estéticas? E por ultimo, qual a
contribuicao dessas questdes para o lazer?

A experiéncia proposta ao sujeito pela performance rompe com a nocao
classica de espectador. Essa categoria, que esta historicamente atrelada as noc¢des de ator e de
teatro, se esfumaga, precisando ser redimensionada, ser reconfigurada. Espectador-atuante,
testemunha, espectador participativo, participante sao termos que surgem na tentativa de
deslocar o sujeito que se relaciona com a manifestacdo artistica, ao invés do lugar de
passividade. Na performance, assim como em grande parte das produgdes contemporaneas, o
espectador ¢ chamado ao centro da agdo, ele se caracteriza nao pelo lugar de contemplagao,
mas pela sua possibilidade de intervencgdo, de construgao da arte que se apresenta incompleta
€ em processo.

O alcance da acdo do espectador, ou até onde suas intervengdes vao definir o
desenvolvimento da apresentacdo, varia de acordo com a sua disponibilidade para o jogo, e
com o proprio formato da performance. Tanto em espagos alternativos, sem separacoes claras
entre palco e plateia — como nas intervengdes urbanas - quanto em espacos tradicionais, onde
se criam mecanismos de interferéncia do publico na agdo — como no caso de Regurgitofagia -
o espectador é conclamado/convocado a agir. Ele deixa de ser um fruidor, cuja agdo se
limitaria a contemplacao para ser construtor, co-autor da “obra”.

Se a acdo do espectador-atuante é requisitada no plano fisico e material de
constru¢do da performance, no plano simboélico sua participacdo ativa se torna indispensavel
na medida em que ndo existe um sentido pré-concebido, um sentido unico “a ser decifrado”
em muitas das manifestacdes de performance. Rompendo propositalmente com os padrdes
aristotélicos de composicao a performance nado apresenta narrativa, ou muitas vezes apresenta
uma narrativa fragmentada, que comporta multiplas possibilidades de sentidos a serem

elaborados na interagdo entre espectador e performer. Dessa forma, o espectador:

“opera ndo sobre, mas a partir da proposta do autor — ou mesmo para além dessa
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proposta -, e o que concebe, ainda que se dé em relagdo ao texto cénico, se constitui
em face da impossibilidade de executar a tarefa de entender o que o autor quer dizer,
pois ndo ha uma sintese a ser desvendada, mas lances sensoriais, imaginativos e
analiticos a serem desempenhados™

Na performance nota-se a tendéncia de explorar os aspectos nao-racionais da
experiéncia, que estariam mais relacionados a sensacdes, sentimentos, sentidos do que a
compreensdes logicas. Dessa forma, a énfase recai sobre os afetos mutuos dos corpos no
espaco ¢ o sentido da experiéncia sera elaborado exatamente através das sensacdes, do afetar e
do ser afetado. O corpo ganha centralidade, as sensa¢des ganham relevo, € ndo sdo mais
colocadas em um patamar abaixo da reflexdo. A performance propde um tipo de experiéncia
que subverte a logica hegemonica de separag¢do e hierarquizagdo das esferas mente/corpo ou
racional/sensivel. O corpo se torna lugar de conhecimento, o sentido da visdo perde sua
supremacia, ao passo que os outros sentidos (tato, olfato, audicdo e até mesmo o paladar)

ganham destaque, propondo assim uma afetacdo mais estésica do que racional no espectador.

“A eliminacdo de um discurso mais racional e a utilizagdo mais elaborada de signos
fazem com que o espetaculo de performance tenha uma leitura que ¢ antes de tudo
uma leitura emocional. Muitas vezes o espectador ndo “entende” (porque a emissao
¢ cifrada) mas “sente” o que esta acontecendo.” (COHEN, 2002, p. 66)

A palavra-conceito “programa”, utilizada pela pesquisadora e performer
Eleonora Fabido, para designar as agdes performaticas traz (a partir da obra de Deleuze e
Guattari) a ideia de “motor de experimenta¢do”, ou seja, a performance ¢ concebida como um
“ativador de experiéncias”. Se entendemos que experiéncia ndo € o que acontece, mas o que
nos acontece, como aponta Bondia (2002, p.27), entdo “duas pessoas, ainda que enfrentem o
mesmo acontecimento, ndo fazem a mesma experiéncia. O acontecimento ¢ comum, mas a
experiéncia ¢ para cada qual sua, singular e de alguma maneira impossivel de ser repetida”. A
performance parte desse pressuposto ¢ ndo pretende que o sentido seja Unico para todos os
participantes do acontecimento, pelo contrario ela evidencia o carater particular da elaboracao
do sentido ou do sem-sentido de uma experiéncia. E aqui onde se sobrepde a auséncia de um
sentido Unico com a mudanca pretendida de espectador para atuante, pois “o performer ndo

pretende comunicar um conteudo determinado ao espectador, mas acima de tudo, promover

50 DESGRANGES, 2010, p.18.



60

uma experiéncia através da qual conteudos serdo elaborados™?'.

E importante destacar que ao optar por operar em modo de recep¢io onde nio
existe a supremacia dos aspectos cognitivos na experiéncia, a performance nao busca uma
valoragdo desmedida do que ¢ incompreensivel, ilegivel, mas d& relevo para aspectos da
experiéncia que ha muito foram desvalorizados ou subvalorizados. Como coloca Fabido
(2008 ,p. 239) “(...) ndo se trata de fetichisar o misterioso, ou de um elogia a falta de clareza,
pelo contrario, reconhecer e investigar a extrema vulnerabilidade dos ditos “sujeitos e
objetos” e torna-los visiveis.”.

Outra caracteristica importante da performance que configura a relagdo do
sujeito com a manifestacao artistica ¢ sua quebra com a representacao teatral, com o universo
exclusivamente ficcional. Quando ela se apresenta como vida, como acontecimento no fluxo
do presente, que so existe no presente (apesar de suas reverberacdes ultrapassarem em muito o
final da apresentacdo), e que ¢ real estabelece uma relagdo com o espectador de outra ordem,
deixando de ser mero objeto a ser fruido para se tornar experiéncia a ser inventada. A
liberdade de a¢do dada ao espectador atrelada a realidade daquilo que se apresenta diante de
seus olhos (e maos, e bragos, € bocas ¢ coxas) lhe impde uma questdo de carater ético, além
de estético. Ele ¢ convocado a agir, a assumir uma posi¢ao, ja que ¢ também testemunha e
participante do acontecimento. Nesse sentido, suas acdes (e ndo-a¢des) reverberam nao s6 na
forma de um objeto artistico, mas também na intensidade do choque ao qual ¢ submetido o

performer. Esse ¢ um exemplo entre varios possiveis:

Sobre qué “qualquer assunto” conversar com uma desconhecida em praga publica e
afinal por qué fazé-lo? Comer tal bolo de aniversario ou desconfiar da oferta?
Admirar ou irritar-se com a mulher passiva e seus objetos de prazer e dor? Sdo
chamados que implicam ndo num ensaio psicologico de posicionamento, mas em
tomadas de posig¢do imediatas. A convocagdo da performance ¢ justamente esta:
posicione-se ja: aqui e agora. (FABIAO, 2008, p. 243)

Além disso, a quebra com a representacao ficcional, atrelada a caracteristica da
performance de produzir sentidos possiveis que so se efetivam na interagdo com o espectador,
coloca em cheque as nogdes de identificagdo e distanciamento, utilizadas comumente para se
pensar a postura do espectador diante de uma manifestacdo artistica. Nessa categorizagdo que

muitas vezes mantém uma relacdo de equivaléncia com as nogdes de alienagdo e consciéncia

51 FABIAO, 2008, p. 243.
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critica o espectador que se identifica demasiadamente com a cena apresentada teria
dificuldades de perceber aquele discurso como um discurso parcial e poderia acabar por toma-
lo como discurso de verdade, sendo manipulado em nome de uma ideologia ou modo de ver o
mundo. Por outro lado, o espectador que se afasta, matendo-se a uma distancia segura do
processo de identificacdo, conseguiria descortinar o sentido por trds da obra e se posicionar
criticamente diante do mesmo. Mas o que se tem na performance ¢ um processo de interagdo
espectador-performer que vai além da oposi¢do identificacdo-distanciamento, pois ndo existe
um sentido a ser descoberto ou uma verdade veiculada que demanda uma anélise para gerar
um posicionamento critico. A relagdo acontece no corpo-a-corpo, estabelecendo um tipo de
experiéncia que ndo pode ser apreendida a partir desse modelo binario.

O choque, o estranhamento, o arrebatamento que as performances geram sao
também sua poténcia. Pois nesse interim ela quase impde a questdo: Isso ¢ arte? E dessa
forma também desabituam, escovam a cultura a contra-pelo evidenciado a multiplicidade do
humano - e da cultura. “A performance ¢ cruel na medida em que ativa fluxos para-doxais, ou
seja, logicas que escapam a regulagdo da doxa (senso comum e bom senso); ¢ cruel na medida
em que ativa consciéncia como “coisa corporea ”. (FABIAO, 2008, p.240)

A experiéncia do espectador em performances diferencia-se por ser vida e nao
representacdo, por demandar um outro modo receptivo que ndo se pauta na compreensao
racional do que foi vivido, por ser poténcia e demandar do espectador uma postura ética
(acd0) e estética, por colocar o espectador em seu centro como co-autor da manifestagao
artistica, por ser também choque ao evidenciar de forma carnal a existéncia paradoxal do
vivo, por romper com as oposicdes entre identificacdo e distanciamento, por aproximar arte e
vida ao ponto do colapso das fronteiras, por irromper extraordinariamente com o cotidiano
com a poténcia necessaria para se quebrar conceitos. Logo, por se constituir como uma
experiéncia particular de lazer, que coloca o sujeito numa relagao diferenciada com a arte, a
performance se afasta das nogdes recorrentemente associadas a forma de se encarar a arte no

lazer, como divertimento, prazer e possibilidade de inclusdo social.
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4 - DA PRATICA, DO FLUXO, DO DESLOCAMENTO, DO TRANSITO, DE TUDO

“(...) o ator é ator também, e na maior parte do tempo, fora dos limites do palco.”*

Inicio meu didlogo empirico com duas intervengdes urbanas realizadas nos
anos de 2012 e 2013 em Belo Horizonte: Troca-se sonhos € Da sombra. Parece dificil elencar
todos motivos que me fizeram optar por essas agdes pois se tratam de experiéncias que me
afetaram de distintas formas, cada qual por seus proprios motivos. Para além dos afetos, que
serdo esmiucados na sequéncia, me parece importante destacar que foram intervengdes que
buscaram um didlogo com a cidade ¢ com o cotidiano, nas quais se nota uma constru¢ao
aberta, sem um sentido unico previamente construido e que, por isso, permitem possibilidades
multiplas de leitura (e de escrita).

Os espectadores eram convidados a partilhar com os artistas as experiéncias, a
construir em conjunto aquela interven¢ao poética no cotidiano sem ter exatamente clareza do
que se tratava. Era arte? Era propaganda? Era pegadinha? Era simpatia? As questdes
continuavam sem resposta ou as respostas nao eram satisfatorias. Os sujeitos construiam suas
proprias respostas a partir das provocagoes feitas e aceitavam - ou ndo - o convite que lhes era
dirigido. As ac¢des aconteciam na rua, ambientes com suas proprias ordens, regras e rotinas, €
intervinham no fluxo e nos trajetos cotidianos em maior ou menor grau, dependendo de varios
fatores e inclusive da disponibilidade particular de cada um que atravessava o ambiente no
momento da intervengao.

Parar, diminuir o passo, desviar, se irritar, se comover, se divertir, dar meia-
volta, atravessar a calgada, continuar seu jogo de damas eram algumas das possibilidades de
posicionamento diante do que se apresentava. Cada postura individual reverberava nas outras
e nesse jogo os fluxos e contra-fluxos que compde o tecido urbano eram modificados,
reconfigurados, mesmo que brevemente. Tratam-se pois de agdes efémeras, com potencial de

afetacdo bastante subjetivo, mas potencialmente transformadoras.

52 ALMEIDA, 2008, p.66.
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4.1 POR UMA OBSERVACAO EM TRANSITO.

Outro aspecto que vale nota: eu nunca havia participado como artista em uma
performance ou intervengao urbana antes. Ja havia me apresentado na rua. Mas a linguagem
era sempre a do teatro de rua classico, com personagens, historia, comeg¢o, meio e fim. Eu era
outro, estava falando em nome de outro, a exposicao era menor. O interesse por participar de
uma intervencdo urbana como artista s6 se fortaleceu depois que defini meu objeto de
pesquisa. Nesse momento eu quis vivenciar esse lugar. Estar na rua sem madscara, propondo e
realizando uma acao artistica.

Ainda assim a vontade ndo era essencialmente académica, mas pode-se dizer
que a academia foi a mola propulsora do interesse. E tampouco nos momentos que optei por
participar das agdes tinha consciéncia de que elas entrariam em minha pesquisa. O interesse
era de instrumentalizar meu olhar, viver para poder reconhecer, para poder direcionar minha
aten¢do a alguns aspectos que poderiam passar despercebidos sem a experiéncia. Mas nessa
incursdo pela performance fui tomado de tal maneira pelas experiéncias que ndo me parecia
possivel estar somente no lugar de espectador da ag@o. Percebi que o transito entre os dois
lugares, de pesquisador e artista-propositor, poderia ser uma particularidade de minha
pesquisa, poderia gerar reflexdes a partir do deslocamento dos sentidos, dos multiplos

sentidos da experiéncia. E por isso a opgao por trazer esse transito para as analises.

4.2 AINTERVENCAO TROCA-SE SONHOS.

A agdo “troca-se sonhos” aconteceu em setembro de 2012 na cidade de Belo
Horizonte e foi construida durante a oficina de interveng¢des urbanas “Eis a Rua”, proposta
pelo coletivo Paisagens Poéticas. A oficina teve a duracdo de uma semana na qual foram
apresentados aos participantes alguns dos caminhos desenvolvidos pelo coletivo para a
criagdo de acdes artisticas nos espacgos da cidade. Esses principios foram entdo colocados em
pratica durante a criacdo coletiva, orientada pelos oficineiros, na intervengdo urbana que veio

se chamar “troca-se sonhos”.
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FIGURA 1 — Rapaz troca sonhos com a performer.

Foto: Renata Cabral e Mirela Persichini

Antes de passar aos motivos e resultados dessa intervencgdo, € preciso destacar
que o Coletivo Paisagens Poéticas tem realizado, desde 2010, agdes artisticas variadas, tendo

como norte a reflexdo sobre a cidade e as diversas formas de habita-la.

Paisagens Poéticas ¢ um coletivo artistico que cria a partir da relag@o entre diferentes
maneiras de habitar a cidade, buscando, poeticamente, re-significar aspectos da vida
em comunidade. Formado por artistas de teatro, o grupo desenvolve diversos
trabalhos que transitam por principios da Intervengdo Urbana, do Teatro de Rua e da
Performance Arte, aliados a trocas de experiéncias com determinados grupos sociais.
Junto deles, o coletivo executa agdes cé€nico-performaticas no espago urbano,
aliando experimentagdo de linguagem em arte contemporanea, convivio e trocas de
afeto.”

Partindo desses principios, a oficina Eis a rua buscou dialogar com os

diferentes sujeitos do bairro Sagrada Familia, em Belo Horizonte, para construir uma

53 Retirado de http://www.facebook.com/pages/paisagens-po%C3%A9ticas-o-nome-disso-%C3%A9-
rua/135605186454980?fref=ts , acesso em janeiro de 2013.



http://www.facebook.com/pages/paisagens-po%C3%A9ticas-o-nome-disso-%C3%A9-rua/135605186454980?fref=ts
http://www.facebook.com/pages/paisagens-po%C3%A9ticas-o-nome-disso-%C3%A9-rua/135605186454980?fref=ts

65

intervencao que surgisse desse encontro, dessas trocas, desses afetos. O mote para o dialogo
era o sonho. Assim, os participantes da oficina foram incentivados a sair pelas ruas do bairro
coletando sonhos, conhecendo pessoas, trocando olhares, tirando impressdes, construindo
percepcoes. O sonho era evocado nos didlogos de forma aberta, para que os diferentes sujeitos
pudessem dar sentido proprio ao termo. Foram coletados sonhos coletivos, sonhos
individuais, sonhos para projetos futuros, sonhos realizados, sonhos desejos secretos, sonhos
impossiveis, sonhos dormidos e sonhados, sonhos acordados entre varios outros.

Algo que estava claro desde o inicio do processo era o objetivo de propor agdes
nas quais a rua pudesse ser experienciada como lugar de convivéncia € ndo somente como
espaco de transito. Para isso, foi escolhido como local da interven¢do uma praca do bairro que
era ndo so atravessada por um fluxo grande de pessoas e veiculos, mas também habitada de
formas diversas pelos diferentes sujeitos. A praga, cortada ao meio por uma das ruas de maior
transito de carros do bairro, era também lugar de se estar parado, vivendo o tempo dilatado do
jogo de damas. Nao era s6 lugar de passos apressados a caminho do trabalho ou de casa, mas
também um lugar para se assistir televisdo na sala improvisada pelos taxistas, que esperam
serem chamados ao trabalho pelo telefone do ponto. O deslocamento dos pedestres de um
lado ao outro da praca era possibilitado pelos seméaforos, que de tempos em tempos
anunciavam o breve momento de se cruzar a rua que cruzava a praca. Foi também nessa
mesma praga, num desencontro entre tempos de seguir e tempos de parar que, dias antes da
interven¢do, uma colega acabou sendo atropelada por uma moto.

Foi nesse ambiente carregado de sentidos multiplos que chegaram os artistas
trajados com roupas de dormir, carregando uma cama, uma bandeja com quitutes de padaria e
uma placa com os dizeres: froca-se sonhos. Os quitutes que estavam na bandeja sdo
comumente chamados, em Minas Gerais, de sonhos. Em cima de cada um desses pequenos
sonhos estavam afixados pedacos de papel. Em cada pedaco de papel, estava escrito um dos
sonhos coletados pelo bairro, ou ainda aqueles que surgiram no processo de criacdo. A
bandeja foi deixada em um dos lados da praga, em cima de uma mesa dobravel. A cama foi
levada para o outro lado. No lugar onde foi colocada a cama os transeuntes eram convidados a
se sentar e conversar com os artistas sobre sonhos.

No lado oposto da praca, os transeuntes (e taxistas e jogadores de dama) eram
convidados a trocar um sonho por outro sonho. A proposta era simples: qualquer um poderia
escolher um sonho (como ter uma casa propria) desde que escrevesse um de seus sonhos no

pedaco de papel, que seria colocado em cima de outro quitute.
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FIGURA 2 — Espectador relata sonho em pedacgo de papel.

Foto: Renata Cabral e Mirela Persichini

Assim, sonhos foram trocados, conhecidos, expostos, assumidos e artistas e
moradores do bairro habitaram a rua ndo apenas como lugar de passagem, mas como espaco

de possibilidades oniricas.
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4.3 AINTERVENCAO: DA SOMBRA.

—
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FIGURA 3 — O performer Jodo Marcelo Emediato, oferecendo sombra, na Praca da Estacao.

Foto: Arquivo pessoal

A intervencao urbana “Da Sombra” foi realizada, em 2013, na Praga Rui
Barbosa, conhecida como Praca da Estacao, localizada no centro de Belo Horizonte. Ao longo
dos trinta dias do més de abril, o performer Jodo Marcelo Emediato saia do prédio do Centro
Cultural da UFMG e caminhava em dire¢do a praga vestido com um terno bege-claro, munido
de uma placa, uma escada e um grande guarda-chuva. Do centro cultural, até a praca,
demorava apenas cinco minutos. Quando alcancava a parte da praga que abriga a estagdo
ferrovidria, Jodo armava sua escada, subia até o Ultimo degrau, pendurava, no proprio
pescoco, a placa - na qual se lia “sombra gratis” - abria uma sombrinha e ali permanecia,

parado, por uma hora. Pontualmente, de 12h00 as 13h00.

Destaco o fato de que a praga encontra-se em um ponto estratégico da cidade,
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abrigando uma estacdo de metrd e sendo atravessada por uma linha de trem e diversas linhas
de Onibus, municipais e intermunicipais. Alguns passantes permanecem ali, por longos
periodos de tempo, esperando seu 6nibus chegar, expostos ao sol ou a chuva ja que nenhuma
das pouquissimas arvores da praga localizam-se préximo aos pontos de Onibus e tampouco

existem outras areas cobertas.

O artista Jodo Marcelo Emediato postava-se entre as pessoas, proximo a um
dos pontos de Onibus, com a sua “sombra gratis” durante uma hora. Passada essa hora,
fechava a sombrinha, retirava a placa de seu pescogo, descia, e retornava ao Centro Cultural
com seus objetos. Durante duas semanas ele realizou a agdo sozinho. Depois desse periodo,
outros artistas se juntaram a ele aos poucos até completarem dez pessoas — na verdade, onze,
pois no ultimo dia da intervencdo, uma passante se juntou ao grupo. Jodo permaneceu no
mesmo lugar desde o primeiro dia e seus companheiros espalharam-se pela praca. Alguns

seguindo seu padrao (perto dos pontos de onibus), enquanto outros exploravam outros locais.

A intervencao Da sombra ¢ parte de um projeto maior, chamado “Antologia da
Arvore”, criado e desenvolvido pelo Lio Coletivo. O projeto consiste em cinco agdes que
serdo desenvolvidas separadamente em espagos publicos de Belo Horizonte. O Lio Coletivo ¢é

uma associagdo de artistas de diversas linguagens que surgiu no ano de 2012.

4.3.1 Pesquisador-espectador

Poténcia das imagens. Seis pessoas. Todos com roupas sociais claras.
Carregando escadas. Saem do centro cultural, atravessam em linha o centro da praga. Meio
dia. Apesar de ser um dos dias mais frios do ano até entdo o sol ¢ forte e castiga as pessoas na
praca de cimento. Antes dos performers chegarem as pessoas dividiam sombras de placa, se
alinhavam com as sombras do poste.

Eles chegam com suas escadas, com suas sobrinhas e com suas placas-anuncio:
sombra gratis. Semblantes tranquilos, que por vezes se carregam pela forca do sol que impde
um franzimento da expressdo que reage a claridade. Causam risos, despertam curiosidades,
pescogos se viram. Olhares que antes caminhavam desatentos, reconhecendo paisagens

familiares se assustam diante do apercebimento do incomum.
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Em menos de dois minutos, uma mae com um filho no colo se apropria e entra
embaixo da sombra. Seguindo ela, outras pessoas ocupam as outras sombras. Comegam a
compor uma coreografia, uma movimentacdo propria, que antes era pautada somente pelas
escassas e lineares sombras dos postes, mas que agora também acontece sob a sombra das
“arvores humanas”. Primeiro se efetua um deslocamento, um caminhar até a sombra projetada
no chdo. Logo, um reposicionamento, um ajuste executado em apenas um passo ¢ necessario,
Ja que estar em cima da sombra no chao, ndo significa receber a sombra em todo o corpo, mas
somente nos pés. Me atento para o movimento ao experiencid-lo. Me aproximo de um
performer por alguns momentos, sinto a for¢ca do sol que me impele para a sombra, piso na
sombra, percebo o 0bvio, ajusto minha posi¢ao, alivio.

Percebo que a sombra ndo ¢ feita s6 pela sombrinha, mas pelos corpos, os
troncos, pelos troncos humanos que fazem vez de troncos de arvores. E notavel como essas
imagens causam um susto, uma forte impressao em um primeiro momento e de repente nao
mais. Sdo arvores em um ambiente. As pessoas se esquecem. Algumas pessoas passam,
comentam. Passageiros em Onibus, trocadores, motoristas que estdo na altura das arvores
fazem brincadeiras, saidam e tem saudagdes respondidas por gestos simples.

Uma moga se aproxima e entrega um presente em uma sacola de papel.
Pendura um presente na arvore e diz algumas palavras ao performer. Ela pendura o presente
na arvore, na estatua viva, na escultura viva. Que agora tem em sua mao um saco de papel.
Lendo os registros da acdo, publicados pelo performer, descubro que esse era o 26° dia da

intervencao e o que tinha no saco de papel.
<L S>>

[26° dia.]

A menina que me dava as costas me deu um saco de
papel com um presente dentro. Um cactos plantado em
um vasinho de plastico marrom. Foi meu pai quem
plantou. Tem que molhar s6 uma vez por semana.

Cactos sdo plantas espinhosas que encontram nos
ambientes aridos, com muita exposi¢do ao sol e pouca
dgua as condigdes ideias para existir.**

54 Texto publicado pelo performer na pagina oficial do Lio Coletivo. Disponivel em
<http://www.facebook.com/liocoletivo>. Acesso em 02 maio 2013.
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FIGURA 4 — Rapaz utiliza-se da “SOMBRA GRATIS”.

Foto: Arquivo Pessoal

Uma nuvem se encarrega de fazer sombra para todos e de repente se esvaziam
as sombras dos performers. A ag¢do perde parte de sua poténcia. O sol volta e, quase
imediatamente, as sombras se enchem novamente, os corpos voltam para a sombra e a
coreografia se repete, ou se refaz. O sol ¢ forte, bem forte, queima e esquenta, e as arvores de
terno ou roupa social expdem o proprio corpo ao calor para projetar uma sombra em outros.
Ao lado, um carrinho de gelo, 4gua e picolé, duas sombrinhas sdo abertas, dois arbustos sdo
criados. Um para o dono do carrinho e outro para o gelo que esfria seus produtos a venda.
Lembro de um dito: o sol nasce pra todos, mas a sombra é pra quem merece. Sera?

13h07 as arvores se vao. Sensagdo de desolamento, de poda, de vazio, de
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cimento.

4.3.2 Performer-pesquisador

Chego no centro cultural da UFMG, esbaforido e animado, carregando uma
escada. A pouco, corria entre os carros com uma escada em uma mao ¢ um cabide na outra.
De escada em punho, subo a bela escada de madeira que dé acesso ao segundo andar. Chego
na porta da sala. Pessoas com roupa social conversam baixo, préximos a entrada. Entro, dou
abracos, coloco minha roupa, me ddo uma placa, me ddo instrugdes: “existe uma coreografia
simples. Caminhamos em fila. Chegamos na praga. Cada um vai pra um lugar. Nos
entreolhamos. Montamos a escada. Subimos. Penduramos a placa. Abrimos a sombrinha. No
final, ao sinal de Jodo, levantamos as sombrinhas. Fechamos as sombrinhas, retiramos a placa.
Descemos da escada. E caminhamos em fila”. Entendido. Mal acabo de me vestir e ja temos
de sair.

Na rua, caminhamos em linha. Somos varios. Um pareddo de pessoas
atravessam a rua com escadas em uma mao e sombrinhas fechadas na outras. Ja nos olham. Ja
tiram fotos. A curiosidade parece levar ao registro quase imediato, os passantes antes de se
perguntarem o que seria aquilo ja sacavam o celular, quase como um reflexo e se apropriam
daquela imagem estranha.

Chegamos a praga. Cada um vai para seu ponto. Procuro um lugar proximo a
um ponto de 6nibus. Posiciono a escada de modo a ndo ficar com o rosto de frente para o sol.
Tento relembrar a ordem (seria abrir-subir-placa-sombrinha, ou sombrinha-placa?). Subir em
uma escada e se posicionar em seu ultimo degrau, com uma sombrinha em uma mao e uma
placa na outra ¢ mais dificil do que eu supunha a principio. Consigo.

No alto, parado, praticamente imovel, segurando uma sombrinha aberta em
uma das maos, tentando acostumar os olhos a claridade, o sol atinge minhas costas. Relembro

e cantarolo em minha cabeca:

um sol, atravessou minha cabega.
me.senti.assim.ndo.entendi.pra.onde.fui
fui.parar.no.meio.de.lugar.nenhum

()
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depois de ensolarado cheguei a pensar num desvio de tom,*

Como sera ficar uma hora aqui?

No lugar onde resolvi me instalar ja havia algumas pessoas esperando o 6nibus,
alinhadas quase em fila tentando se posicionar em baixo de uma sombra fina projetada por um
poste. Assim que abro a sombrinha, minha sombra atinge parcialmente um senhor que espera
seu Onibus. As pessoas proximas me olham com curiosidade e indiferenca, em iguais
proporgcdes. O senhor parece achar minha presenca estranha, mas continua no mesmo lugar
em que estava, sem sair da sombra que fiz, mas tampouco adentrando mais nela. Parece um
pouco desconcertado, me olha furtivamente as vezes, sem interromper sua conversa com a
pessoa ao seu lado. Ele me olha e olha em volta. Parece buscar as reacdes dos outros diante da
minha presen¢a, mas ninguém se importa. Ele parece ndo conseguir organizar o significado da
minha presenca, ndo sabe como dar sentido a ela, estd incomodado por ndo saber como
proceder. Como se estivesse sem lugar. Assume entdo a mesma postura dos outros € age como
se eu ndo estivesse ali. Mas o sol ¢ forte e sem perceber, o senhor, vai aos poucos entrando
mais em minha sombra e se aproximando mais de mim, mas quando nota o que esta fazendo,
se espanta e volta para o seu lugar anterior, entre o sol e a sombra. E novamente olha para
mim, olha para os outros, olha para a rua buscando o Onibus que ainda ndo vem. Essa
operacdo de aproximagdo, distanciamento se repete por trés vezes, até que seu Onibus chega.
Tenho receio: serd essa a Unica possibilidade de reagdo que a sombrinha incita?

Um inseto pousa em minha sombrinha e ndo dé sinais de que va sair. Tomo
consciéncia de minha imobilidade, de minha abertura, passividade. Nao sei. Me sinto
apropriado. O inseto fica na sombrinha até o final da agao.

Estou alto. No mesmo nivel de algumas arvores, do monumento no centro da
praga e dos Onibus que passam na avenida. Recebo minha primeira rajada de vento, um
sentimento misto me invade. Medo de cair, alivio pelo frescor e susto pela sombrinha que de
repente perde todo o peso. Recebo a primeira brisa leve. Penso em peixe, vento, folhas.

As pessoas que chegam ao ponto e a principio estranham minha presenca, mas
olham em volta, percebem que eu ndo causo mais estranhamento aos outros que ali ja estavam
e rapidamente se acostumam. O sol continua forte. As pessoas comegam a optar por ficarem

proximas uma das outras e de mim para ndo ter de ficar ao sol.

. - ; isnico.
55 Trecho da musica “Ensolarado”, do grupo mineiro Graveola e o lixo polifonico
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FIGURA 5 — A sombra conformando espacialidades na praga.

Foto: Arquivo pessoal.

A sombra parece tao cobicada como um lugar vazio em um O6nibus cheio. Ela ¢
vigiada. Assim que um 6nibus chega e alguns se vio, outros entram em seus lugares. E uma
coreografia bela de se ver do alto. Os 6nibus chegam, as pessoas saem da sombra, outras
entram. Comeco a perder a nogdo do tempo. Percebo que a coreografia, que ja existe,
acontece todos os dias. O que estamos fazendo ¢ provocar novas formas coreograficas. A
sensacdo ¢ de descobrir uma danga secreta, que ninguém mais v€. De repente, do lugar que
estou, tentando modificar o olhar de outros sobre a cidade, tentando propor que outras pessoas
resignifiquem o cotidiano e a cidade, percebo que foi também o meu olhar que mudou.

Falam comigo algumas vezes. Duas meninas tem um ataque de risos sob minha
sombra. Um rapaz brinca: “Vocé ta precisando ¢ de um guarda-chuva maior né?”.

O vento comeca a ser mais recorrente. Espero sua volta. Quando ele passa,
parece que a praga toda suspira. Segurar a sombrinha nessa hora ¢ como pescar um peixe de
vento. As vezes ¢ s6 um mordisco na linha, outras ¢ preciso segurar com for¢a ou vara vai
embora. Brinco com o vento. Tento achar a tensdo certa para quase ndo ter de segurar a
sombrinha, como se vento segurasse seu peso pra mim por alguns momentos.

Ja nao tenho nogao do tempo. Estou parado na mesma posi¢ao a nao sei quanto
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tempo. E uma experiéncia muito diferente para o corpo. Ficar imével. Achar uma posicdo de
equilibrio (tarefa dificultada pela altura) que ndo demande tanta energia para se manter. O
primeiro incomodo que sinto é no dedo anelar da mao direita, com a qual seguro a sombrinha.
Pouco depois percebo que a sola dos meus pés estdo quentes. E estranho, pois o calor do sol
ndo incomoda tanto como imaginei. E até agradavel. Mas seus efeitos sdo sentidos. Sinto falta
d'agua.

De repente percebo que eu fago sombra e ndo a sombrinha. Meu tronco faz
sombra e ndo a sombrinha. E isso me comove. A imagem da arvore me acompanha a todo o
tempo. Estar parado em meio ao movimento. Vocé€ de repente passa a ser também objeto.

Também paisagem. Também silhueta.

O Lio Coletivo, estimulado pela repercussdo da agdo "Da Sombra", fez um
convite publico, através de redes sociais, convocando todos a irem a Praga da Estacdo
portando uma sombrinha no dia 04 de maio de 2013. O evento recebeu o nome de "Invasio
das Sombrinhas" e reuniu cerca de 100 pessoas que optaram por intervir poeticamente, com

seus corpos, na silhueta urbana.

[
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FIGURA 6 — Dezenas
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de sombrinhas invadem a Préc;a da Estacao.
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4.3.3 Confluéncias

Arte e lazer. De tanto dizer e pensar essas palavras, elas comecam a me
escapar. Seu significado se acinzenta ¢ a objetividade necessaria a construcdo académica vai
se diluindo em meio a intengdes estéticas. Tudo parece ser metdfora do que pretendo
expressar adiante. A escrita se torna o campo pratico das tensdes entre o racional e o sensivel.
Mas poderia estar nela a sua sintese?

Algumas formulagdes tedricas se confirmam entdo a partir do vivenciar a
performance corporalmente como experiéncia. Em intervengdes urbanas (como a do troca-se
sonhos) as pessoas também se engajam e talvez também nio compreendam aquilo muito bem
como arte. Mas vivem aquela experiéncia, sdo tocados de alguma forma, surpreendidos por
aquelas pessoas naquele local. Podem se aproximar, tocar, perguntar, conversar. Muitos, com
olhar viciado da sociedade do espetdaculo®®, acham que é uma promogao de algum produto.

Nao h4 um sentido tnico, mas sim afetos multiplos, sentidos, sensagdes. O que
gera o afeto na intervengdo Da sombra ¢ a disponibilidade para o sol e a necessidade da
sombra. Quando se sente a sombra, o corpo agradece. A relagdo se da corpo-a-corpo, pois o
corpo agradece e se comove pelo sofrer do outro corpo que se expde ao sol para gerar sombra.
Na intervencdo Troca-se Sonhos existe uma sobreposi¢do dos campos oniricos e sensiveis. O
sabor do sonho doce contagia o imaginar do sonho devaneio e ¢ contagiado por ele. Se

fundem.

56 Mais detalhes a esse respeito pode ser encontrado em Debord (1997).
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5 - CONSIDERACOES FINAIS

Pensar a performance ¢ refletir sobre outras formas de experiéncia que se
materializam em momentos de lazer, que sdo lazer, apesar de se afastarem das suas
associacdes recorrentes como prazer, divertimento, descanso, desenvolvimento pessoal. A
experiéncia da performance se propde a ser interacao, modificagdo do sujeito, mas sem se
pautar necessariamente nos termos citados. Ela ¢ lazer, mas sem se constituir como o lazer
que estamos acostumados a conhecer ou ao que estamos acostumados a re-conhecer e nomear
como lazer. Dessa forma, quando ela explode o conceito de arte, ela detona também o
conceito de lazer, que precisa recolher seus cacos para se re-constituir, se re-configurar.
Pensar a performance como forma de lazer ¢ ampliar o conceito de lazer, € borrar seus limites,
inclusive com a instancia (ou esfera) que mais o define por oposi¢do: o trabalho. Se a
contemporaneidade, aos poucos, ja aponta uma necessidade de redimensionamento dessas
esferas (com o advento das tecnologias, redes sociais, e-mail no celular), a performance
reforga essa necessidade e demanda uma outra forma de pensar a contemporaneidade, seu
modo de vida e seus conceitos.

Como toda radicalizagdo, que evidencia e escancara alguns aspectos e
diferengas de outras formas de se fazer e pensar arte, ela também ¢é cruel ao escovar a
contrapelo a cultura. Se as propostas do lazer querem ser mediadoras e nunca definidoras (esta
arte ¢ boa, esta ¢ ruim), a performance se mostra como um caminho possivel a ser seguido,
exatamente quando explode essas nogdes, explode a propria nogdo de arte, explode a oposi¢ao
excludente de compreender x ser tocado, explode a concepgao velada de que esta arte € boa
porque gera esse pensamento € questiona essa ideologia, enquanto aquela nao pelo motivo
contrario.

A performance propde um tipo de interagdo para o espectador que ¢ diferente
da interacdo “tradicional” e que se aproxima da interacdo do rito e da festa. No campo do
lazer, esses sdo aspectos muito explorados, como em caso de festas religiosas ou
simplesmente eventos maiores como o carnaval, entre outros. Esta ¢ uma das contribuig¢des
importantes da performance para o lazer, problematizar essa interagdo, propor novos arranjos
para essas experiéncias. Assim como o lazer reivindica um status de arte para algumas
manifestagdes inequivocamente ligadas a esfera da festa, a performance também o faz,

estreitando a relacdo entre cotidiano e arte, problematizando as relagdes entre ordindrio e
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extraordinario e entre lazer e trabalho. No entanto, enquanto o lazer ainda se associa a
atividades que provocam prazer, mesmo que um prazer estético, a performance questiona até
mesmo isso, evidenciando paradoxos que sdo humanos e colocando o sujeito que participa
daquela manifestacdo num lugar provocador e talvez, por isso, incomodo. Incomodo também
porque exige ou possibilita um comprometimento do sujeito na acdo da qual passa a
participar, além de fruir esteticamente. Essa tomada de posi¢ao ideoldgica, como ja abordado
anteriormente, estd longe de deixar o espectador num lugar tranquilo.

Listo, aqui, alguns tdpicos que sistematizam (tentam sistematizar) como
conclusdes algumas reflexdes ja feitas ao longo do trabalho no que tange as possiveis

contribuicdes da performance para o lazer.

—Propor outra forma de se aproximar arte e vida. Ambos os campos partem da ideia,
procurando romper com ela, de que a arte (vinculada aqui a arte erudita) estd cercada de
suportes simbolicos que a sacralizam e, dessa forma, a distanciam do grande publico, do

cotidiano.

—Propor outra forma de se questionar os conceitos hegemoénicos de arte. Enquanto um
discurso do lazer como espetiaculo tenta ampliar esse conceito para abarcar mais as
manifestagdes artisticas populares, a performance cria outras formas ndo candnicas de

manifestagdo artistica e nomeia de arte.

—Propor outra forma de se compreender as relagdes entre atividade e passividade do
espectador, do sujeito que se encontra com a arte, bem como do lugar da critica e
alienacido. Mais do que uma postura critica por parte do espectador, a partir da nogao de
compreensdo do discurso do artista, seu discurso ideologico, a performance propde que o
espectador seja ativo na construcao de um sentido que ndo existe a priori, € que ele intervenha

na manifestacao artistica sendo co-autor desta, que se apresenta em processo, inacabada.

—Propor outra forma de se pensar a relacao de sujeito e manifestacio artistica, logo de se
pensar o lazer. A performance ao construir uma manifestagao artistica que interage de forma
diferente com o sujeito propde novas formas do sujeito viver seu lazer, com caracteristicas
proprias e especificas. Quando ¢ instaurada a duvida se determinada experiéncia ¢ ou ndo uma

experiéncia artistica, a davida também se transfere sobre o lazer: isso € ou ndo lazer? Dessa
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forma, a performance tenciona também as nogdes “classicas” de lazer, relacionadas ao prazer,

ao divertimento e etc...

Fundamentalmente, proponho enfatizar que existe, hoje, um esvaziamento da
experiéncia humana no cotidiano. A velocidade, a falta de tempo, o excesso de trabalho -
como coloca Bondia®” — contribuem pra isso. Nesse sentido, uma aproximagdo da arte da vida
talvez ndo devesse seguir essa trilha. Talvez seja exatamente provocando uma nova forma de
recepgdo através da arte, talvez seja produzindo uma arte que estimule um novo tipo de
recepcao - um outro tipo de recepcao -, que realmente provoque experiéncias. E com isso que
tenha possibilidades de fazer crescer no individuo o saber da experiéncia. Para que, ele volte e
olhe para o mundo com novos olhos, ndo puramente instrumentalizados, ndo simplesmente
criticando de forma reflexiva tudo que se apresenta em sua frente, mas fazendo a interrupgao

proposta por Bondia:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, requer um
gesto de interrupgdo, um gesto que ¢ quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar,
olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a
vontade, suspender o automatismo da acdo, cultivar a atencdo ¢ a delicadeza, abrir
os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidao, escutar
aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e
espago. (BONDIA, 2002, p. 24)

Nesse sentido, as possibilidades de experiéncias de lazer que provoquem mudancgas, que
produzam o saber da experiéncia, ao invés de simplesmente produzirem informagdes sdo
muitas, inimeras e multiplas se considerarmos o campo da performance e das intervengdes
urbanas. Por isso as provocacdes da performance podem auxiliar o lazer a se repensar. Pois
elas provocam a repensar a vida como a arte, a arte como a vida, empurrando os conceitos, ate

que eles se fundam, ou se esfumacem ou se extingam.

57 BONDIA, 2002.
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7 - ANEXOS

ANEXO 1 : Do espectador que fui, do ator que sou, do pesquisador que estou.

Carta de in-tensdo

Sou ator. Ao longo de minha formagdo fui tocado e afetado inumeras vezes, enquanto
espectador e enquanto artista. Quase impossivel ocupar um desses lugares e me descolar ou
me esquecer do outro. Assisto a pegas e busco compreender onde estou sendo tocado, como,
porque? Quando atuo penso onde quero tocar os espectadores e como posso fazer isso?
Transitando entre esses dois lugares tenho vivido e pensado as relagoes que se estabelecem

entre atores e espectadores. Relagoes que também se revelam em experiéncias de lazer.

Tenho tendido ao confuso. Mas me agrada a ideia da escrita como acontecimento, como
possibilidade de transformar em perene algo do fluxo confuso do pensamento. A escrita em

carta, ainda mais.

O papel em branco me deixa tenso. Penso em escrever a caneta, mas ela teima em grafar o
coeso, seu tempo de escrita caminha para uma reelaboragdo do pensado. Volto para o frenesi

do teclado.

Tenho buscado compreender a arte de forma ndo dicotomica, como totalidade. Explodir
conceitos, sem que tudo vire qualquer coisa e vide o verso. Tenho tentado enxergd-la (a arte)
assim, sem com isso esquecer que um processo historico de génese-transformag¢do muda,

configura e questiona, tanto conceito, como conceituado, como conceituadores.

O teatro, me parece, caminhar de uma totalidade ritual (carnavalesca-festiva) para uma
dicotomia - essencial para o proprio teatro — de alguém que faz em oposi¢do a alguém que
vé. O que sinaliza para a compreensdo de arte como obra, na medida em que é arte o que o
espectador (quem vé) sente/vive/experiencia como arte. Arte enquanto uma rela¢do

estabelecida entre produto e receptor.
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Enquanto que a expressdo pela arte ou capacidade/legitimidade de utilizar a arte como
forma de expressdo estaria reservada a alguns poucos: artistas, eis seu/meu titulo. Aqueles
que fazem da produgdo artistica seu trabalho. Me interessa estudd-los pelo lazer. Nossos
coragoes profundamente modernos tendem a categoriza-lo (o lazer) em oposicao ao trabalho,
estabelecendo uma relagdo de menos valia de um para com o outro, criando novas/velhas
dicotomias. Proponho: Lazer como possibilidade de construgdo criativa da vida, ndo como

consumo alienante.

Ndo me interessa se é lazer para quem assiste ou trabalho para quem faz, pois ndo me
interessa essa divisdo. Me interessa a compreensdo do acontecimento artistico como

totalidade, como produtor (e produto) de simbolos coletivos que podem mudar algo.

Me interessa viver-construir-apresentar experiéncias artisticas como possibilidades de um
dialogo empirico com minha atual incursdo académica. Me interessam algumas fronteiras
esfumacgadas entre arte e ciéncia. Me interessa a possibilidade de mudan¢a pela provocagdo,

pela producdo de sentidos que ndo cabem exatamente/conceitualmente em gavetas preé-

definidas.

Aproximar arte e vida. Eis o discurso, o motivo, a razdo de ser de questionar de provocar e
de existir da performance. Eis a orag¢do que me parece atravessar o lazer. Tenho falado,
acreditado, defendido a necessidade dessa aproximacdo. Mas como praticda-la? Mas como
aproximar arte e vida, como questionar as fronteiras, questionar a diferenciacdo digital (ou
binaria) das coisas e apontar as diferencas analogicas. Passear de um para outro sem

estancar sua divisdo?

O teatro foge do lazer e o lazer foge do teatro em relagoes permeadas por preconceitos
mutuos. [Eu acabo no meio, entre-cochetes, puxando um pouco de cada cavalo que cisma em

tentar correr para o outro lado].
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