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RESUMO

Esta pesquisa apresenta processos poéticos proprios ao campo da performance arte. O
percurso carrega consigo passos de um fazer que transita entre linguagens distintas de
uma atriz que se descobriu performer. A partir da observacao desses rastros experimentais
exponho relatos de experiéncia de duas criagdes: E permitido chorar, uma performance-
instalacdo em que eu entro no local sem avisar e permanego chorando por cerca de meia
hora; e Meu abismo, performance em que me equilibro pela superficie de uma fita de
Moebius de oito metros de extensao. Os dois trabalhos foram criados durante o primeiro
ano de estudo no PPGAV/UFPE-UFPB e seguem em circulagdo por eventos académicos,
mostras e festivais de arte. Os meandros do processo criativo, tragos em comum dessas
duas obras, seus desdobramentos e a maneira pela qual essas dialogam com outros
trabalhos encontram-se neste estudo. Além das descrigdes desses processos € suas
trajetorias, valho-me da experiéncia no campo teatral para apresentar o cruzamento de
elementos da cena com qualidades da performance. Especificamente, pontuo espago,
corpo ¢ materialidade inseridos em determinados componentes cénicos, sendo esses
cenografia, iluminacao, figurino, texto e ator para detalhar essa migragao das artes cénicas
para as artes visuais na constru¢io das duas obras aqui estudadas. Ou seja, aqui exporei
em que medida houve, nesses trabalhos, a contribuicao desses elementos para as artes
visuais, especificamente a performance. A ideia de recorrer a esses aspectos veio da
observag¢ao de textos que sublinham a influéncia da performance no teatro, como o ensaio
de Josette Féral Por uma poética da performatividade: O teatro performativo (2008) e o
livro A encenagdo contempordanea, de Patrice Pavis (2013), para quem a performance ¢
tida como “teatro das artes visuais”. Interessa-me aqui um movimento no sentido oposto
e complementar, assumindo o campo da performance como protagonista nessa

observacao colaborativa.

PALAVRAS-CHAVE: Performance. Instalagdo. Arte contemporanea. Moebius. Pos-
presenga.



ABSTRACT

This research presents poetic processes specific to the field of performance art. The path
carries with it steps of an action that moves between different languages of an actress who
discovered herself as a performer. Based on the observation of these experimental traces,
I expose experience reports of two creations: It is allowed to cry, a performance-
installation in which I enter the place unannounced and keep crying for about half an
hour; and My Abyss, a performance in which I balance myself on the surface of an eight
meter long Moebius strip. These two works were created during the first year of study at
the PPGAV/UFPE-UFPB and are still in circulation at academic events, exhibitions and
art festivals. The intricacies of the creative process, common features of these two works,
their developments and the way in which they dialogue with other works are found in this
study. In addition to the descriptions of these processes and their trajectories, I use my
experience in the theatrical field to present the crossing of elements of the scene with
qualities of performance. Specifically, I point out space, body and materiality inserted in
certain scenic components, which are set design, lighting, costumes, text and actor to
detail this migration from performing arts to visual arts in the construction of the two
works studied here. In other words, here I will expose the extent to which, in these works,
these elements contributed to the visual arts, specifically performance. The idea of using
these aspects came from the observation of texts that underline the influence of
performance in theater, such as the essay by Josette Féral For a poetics of performativity:
The performative theater (2008) and the book Contemporary Mise em Scéne, by Patrice
Pavis (2013), for whom performance is seen as the “theater of the visual arts”. I am
interested here in a movement in the opposite and complementary direction, assuming the

field of performance as the protagonist in this collaborative observation.

KEYWORDS: Performance. Installation. Contemporary art. Moebius. Post-presence.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho trata de itinerancias, de um caminho impreciso e inquieto, um rastro
pessoal e artistico de quem se estabelece e ja ndo estd mais ali. Pisar territérios desconhecidos,
deslocar-se, escapar da zona de conforto, explorar campos, abandonar certezas, descartar a
estabilidade, equilibrar-se, arriscar outra dire¢ao, mover-se. Assim trago essa trilha. Concreto e
metaforico, esse percurso carrega consigo passos de um fazer que transita entre linguagens e
distintas esferas da arte, especificamente entre as Cénicas e Visuais. Essa interdisciplinaridade
sera abordada a seguir como maneira de compreender uma poética propria.

Enquanto estudante de graduagdo em Artes Cénicas, pude vivenciar espeticulos
teatrais em sua natureza vasta, que englobaram, dentre outros fatores peculiares da
interpretacdo, elementos de encenagdo - como iluminagdo, figurino e cenografia. No teatro,
além da experiéncia como atriz, trabalhei com direcdo, dramaturgia e cenografia. Sempre
interessada em Artes Visuais, tive algumas incursdes no campo da performance, até migrar de
maneira mais contundente para essa forma de expressao na qual venho atuando desde 2018,
juntamente ao ingresso no PPGAV — UFPE/UFPB. Com os dois trabalhos praticos concluidos,
E permitido chorar ¢ Meu abismo, foi inevitavel direciona-los a pesquisa. Portanto, as paginas
seguintes apresentardo analises dessas obras de minha autoria. Essa trajetoria pessoal encontra-
se no capitulo inicial desta pesquisa, destinado a expor caminhos formativos que colaboraram
para a elaboragdo das obras aqui examinadas.

Com base na observacdo desses aspectos, vou expor os processos de criagdo desses
dois trabalhos de performance, que seguem em circulagdo enquanto repertorio artistico, seja em
locais expositivos formais, como museus, galerias e centros culturais, seja como forma de
intervengdo urbana, em ruas, pragas, jardins ou até mesmo, das duas maneiras, migrando do
cubo branco para areas externas numa mesma apresentacao, estabelecendo didlogos com
transeuntes em calcadas, halls e corredores, frisando, assim, a questao do deslocamento do uso
de espagos expositivos. Como continuam suas carreiras, refiro-me a esses trabalhos no tempo
presente. Também esta descrita nesta pesquisa, a transi¢cdo (e o transito constante) entre a atriz
e a performer.

A partir do ensaio classico de Féral, Por uma poética da performatividade: O teatro
performativo, percebo essa contribuicao de linguagens também no sentido oposto, ou seja,

oferecida pelo teatro ao campo performativo, entendendo-a enquanto performance arte (artes
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visuais)!, tentando integrar uma linguagem na outra, ainda que exista “desde sempre entre a

performance e o teatro uma desconfianga reciproca” (FERAL, 2008, p.197).

Se para Féral “a pratica da performance teve uma incidéncia radical sobre a pratica
teatral como um todo” aponto elementos da encenagdo teatral como trago de minha poética
performativa com o objetivo de amplia-la como ferramenta para a performance arte como um
todo. Nesse sentido, incluo conceito de mise-en-performance, de Patrice Pavis, ao examinar
fronteiras da encenac¢do (PAVIS, 2013) em minha contribuigdo tedrica para o campo das artes
visuais, especificamente, da performance.

Ao passo que Féral e outros autores tratam a performance enquanto recurso cénico,
busco os elementos das artes da cena para a feitura das performances. Para tal, utilizo como
referéncia autores que auxiliam na compreensdo do contexto da performance na cena teatral
como Marvin Carlson, Pavis e o tedrico alemdo Hans-Thies Lehmann, que adotou o conceito
pOs-dramdtico para designar espeticulos nos quais hd “o deslocamento da obra para o
acontecimento” (LEHMANN, 2007, p. 100), o que nos remete ao happening, termo utilizado
por Allan Kaprow em 1959.

Eduardo Romero Barbosa se dedica aos sentidos da performance lembrando-nos que
“para as Artes Visuais, a performance se caracteriza pela realizagdo de uma acdo publica em
situagdo pré-definida pelo artista”, considerando que

A ligagdo mais imediata da performance é com o teatro, embora o termo seja
largamente usado para designar qualquer atividade que lida com a exibicdo de
habilidades corporais ou de comportamento humano. A palavra performance
significa atuagdo, agdo, espetaculo, efeito acrobatico, realizagdo, desempenho,
ritual ou cerimoénia, capacidade e/ou habilidade (BARBOSA, 2018, p.33).

Especificamente, observo nos processos de E permitido chorar ¢ Meu abismo a
utilizacdo dos elementos espago, corpo e materialidade, eleitos aqui como qualidades da
performance. Na descricdo dos passos criativos das performances pontuo os quesitos de
encenagdo utilizados e detalho como se deu a contribuicdo das artes cénicas para as artes
visuais. Nesse cruzamento, como ferramentas de cena, selecionei os componentes cenografia,
iluminagdo, figurino, texto e o proprio ator. Pretendo, assim, pontuar, nesse transito de
linguagem a colaboragdo desses recursos, ou seja, o que o campo teatral pode oferecer as artes
visuais e a performance, em especifico.

A metodologia tem carater qualitativo no que se refere ao trabalho como um todo, por

lidar com dados e andlises de natureza qualitativa e por tratar de processos subjetivos. A

1 Embora inimeras vezes, o termo performance seja comumente associado a desempenho, trato aqui
performance conforme a nogéo de performance art ou performance arte, atribuida as artes visuais.
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pesquisa também se qualifica como estudo de caso e foi dividida em etapas de leitura
bibliografica, aulas tedricas e/ ou praticas, estagios de docéncia supervisionados, pratica
artistica, escrita, registro de atividades e observagdo do material produzido e coletado a partir
do contato com o publico, seja presencial ou virtual. O material coletado inclui fotos, videos e
postagens em redes sociais.

A fim de discorrer sobre o conceito da performance, tomo como base publicagdes como
A arte da performance (GLUSBERG, 2013); Visivel audivel tangivel: mitos do corpo na
performance em Pernambuco (BARBOSA, 2018); além da obra de referéncia Dicionario da
performance e do teatro contempordneo (PAVIS, 2017). A bibliografia inclui, ainda, reflexdes
mais recentes reunidas em A performance ensaiada: ensaios sobre a performance
contemporanea (OLIVEIRA JUNIOR, 2011).

Este estudo ¢ ilustrado por registros imagéticos, que contemplam referéncias artisticas,
do processo e de apresentacdes e ramificacdes dos trabalhos, que vao constar no corpo da
dissertacdo e, ainda, nos anexos, como forma de composi¢ao do estudo abarcando uma narrativa
visual paralela.

Ha também uma reunido de relatos orais e impressos, criticas, depoimentos e escritos
sobre reacdes, sensagoes, pinturas, desenhos, enfim, registros de diferentes reverberagdes dos
trabalhos estudados diluidos ao longo do texto.

Por meio de levantamento de obras de referéncia, perioddicos, trabalhos académicos,
catdlogos de exposi¢des e mostras individuais e coletivas, livros sobre historia da arte, leituras
nas disciplinas cursadas etc., foi feita a selecdo das fontes bibliograficas. Nesse sentido,
menciono a importancia dos estagios de docéncia nas disciplinas Performance: memoria,
arquivo e reagéncias (2018.2), ministrada pela orientadora Roberta Ramos; e, ainda,
Laboratorio de poéticas do corpo (2019.1), ministrada por Bruna Rafaella Ferrer. Ainda sobre
procedimentos metodoldgicos, munida dos dados recolhidos e apods reflexdes acerca dos
trabalhos autorais, iniciei as etapas finais, de elaboracdo, revisdo e preparacao defesa da
dissertacgao.

No capitulo intitulado Caminho cénico-visual tratarei de minha trajetoria pessoal,
apontando passagens autobiograficas que constituem o percurso que culminou na criagdo das
performances em foco nesta pesquisa. Também nesse capitulo, esbogo 0 que seria meu rastro
na criacao artistica e maneiras dessa constitui¢ao.

No capitulo E permitido chorar descrevo a criagdo da performance-instalagio £
permitido chorar, trabalho desenvolvido na disciplina Tramagées: cultura visual, género e

sexualidade (1/2018), ministrada pela professora Luciana Borre, apresentada pela primeira vez
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na exposi¢ao coletiva Tramagoes 2 (Galeria Capibaribe, maio e junho 2018). A obra segue em
circulagdo, tendo passado por eventos tanto de artes visuais quanto de artes cénicas, dentro e
fora do ambito académico, tais como Reperformar o afeto (IFRN/ junho 2018); VI Congresso
Internacional Sesc de Arte/Educa¢do como comunicacao artistica (UFPE/ junho 2018),
Exposicao Risco! (Museu Murillo La Greca/ Recife/ 2019), Cena Contemporanea — Festival
Internacional de Teatro de Brasilia, outubro de 2019) ¢ na XII Semana de Artes Cénicas da
UFPE (2019).

Ja o capitulo Meu abismo trata do processo criativo e da trajetéria da performance
Meu abismo, criada durante um estagio docéncia na disciplina Performance: memoria, arquivo
e reagéncias (UFPE), ministrada pela orientadora desta pesquisa, na qual também participei
dos exercicios de criagdo junto aos demais alunos. Conforme detalharei adiante, a experiéncia
desse processo criativo envolveu listas de referéncias que, no meu caso, inclui artistas de
contextos ¢ expressdes variadas, tais como o desenhista holandés M.C. Escher, o arquiteto
Oscar Niemeyer e o artista pernambucano Daniel Santiago.

Aqui exponho referéncias usadas no processo, especialmente explorando o potencial
poético da fita de Moebius e apresento obras que involuntariamente dialogam com o trabalho,
como Caminhando (1964), de Lygia Clark. Assim, estabelecerei paralelos com obras pré-
existentes e outras observadas.

O capitulo Desdobramentos e Conexdes apresenta caracteristicas comuns na
observa¢do dos elementos cénicos presentes nas duas performances estudadas. Esses pontos
vao compor 0s tragos poéticos proprios e sublinhar o transito da atriz para a performer; do teatro
para a performance. Aqui também estdo contempladas ramificagdes artisticas que incluem a
multiplicagdo digital via redes sociais (ativando novas criacoes, interacdes e interpretagdes do
espectador) e a participacdo das performances adaptadas como modelo vivo no projeto Risco!
Experimental, assim como trabalhos surgidos do mesmo.

Inicialmente, a pesquisa abordava um recorte da obra do artista pernambucano Daniel
Santiago, com foco em suas experimentagoes de placas e cartazes. Mesmo com a mudanga de
tema, Daniel foi fundamental para a criagdo da obra Meu abismo, livremente inspirada na foto-
performance O Brasil é o Meu abismo (1982).2

Além do relato minucioso de criagdo desses trabalhos, apelidados de Choro e Abismo,
a maneira pela qual essas obras dialogam com suas referéncias e outros trabalhos, encontra-se

esbogada nesta pesquisa. Como muitas vezes 0S processos criativos permanecem restritos ao

2 Realizada pela primeira vez na entdo Galeria Metropolitana Aloisio Magalhées, hoje 0 Mamam (Museu de
Arte Moderna Aloisio Magalhaes), na cidade do Recife e tornada iconica pela foto de Sérgio Lobo.
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acesso do proprio artista, esta pesquisa busca decodifica-los, na tentativa de identificar sinais
de uma poética propria, detalhar fazeres, desvendar trajetos e torna-los acessiveis. O contato
com o publico, diretamente ou via redes sociais, também ¢ uma maneira de acessar os meandros
de cada criagao.

Um dos objetivos desta pesquisa €, portanto, apresentar as etapas de cada processo
criativo, percebendo pontos comuns nesses procedimentos a fim de ampliar a compreensao da
propria poética, especialmente no que diz respeito a presenca de elementos teatrais nessas obras.
Apos detalhar aspectos de cada criagdo, pretende-se detectar de que maneira corpo, espago e
materialidade estdo presentes na cena; destacar a metamorfose da obra, seus desdobramentos
desde a concepgao, suas leituras e interpretagdes num caminho ad infinitum, mas que demanda

um ponto final nesta dissertagao.

Com isso, espera-se que artistas cénicos (atores, diretores, estudantes de teatro etc.)
tenham acesso a esses procedimentos, assim como artistas visuais e performers se interessem
na observacao de elementos da cena como aliados na feitura de seus trabalhos.

Pretendo, ainda, conhecer o contexto de atuacdo da performance a partir dos conceitos
abordados, observando seus caminhos da experimentagdo artistica que se aproximam dos
trabalhos analisados, ainda que minhas criagdes tenham ocorrido de maneira bastante intuitiva.

Minha busca se alinha as impressdes de Mario Pedrosa, para quem a obra de arte traz
“uma formalizacao de vivéncia desconhecida, uma organizacao simbdlica nova, perceptiva ou
imaginaria” (PEDROSA, 1986, p.14-15). Segundo o critico, o que a obra “nos d4, para ser
auténtica, ¢ sempre do dominio das formas intuitivas do pensar e do sentir” (PEDROSA, 1986,
p. 15). Pedrosa afirma, ainda, que “se trata de um ato psiquico muito anterior ao ato estético
criador”, sendo a vontade de se comunicar “condi¢do absoluta de todo ser vivo” (PEDROSA,
1986, p. 15).

No caso desta pesquisa, a vontade de se comunicar abrange tanto a apresentagao da
obra de arte como tal, quanto os escritos relacionados a ela. E, ainda, intuito deste estudo
investigar a linguagem da performance enquanto intervencao, arte experimental e ramificacdo
da arte visual e da arte de rua; reconhecer, debater e ampliar a visibilidade no &mbito académico
a arte experimental, assim como apresentar certos desdobramentos midiaticos, tal como sera

possivel observar na agao criada durante a pandemia de Covid-19, o Manifesto da pds-presenga.
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2 CAMINHO CENICO-VISUAL

2.1 Do teatro para a performance

2.1.1 Consideragoes

Neste capitulo, vamos nos valer do percurso pessoal das artes cé€nicas para as artes
visuais para, posteriormente, identificarmos de que forma elementos extraidos do teatro
migraram para os processos criativos das performances E permitido chorar e Meu abismo. Tais
trabalhos foram criados em 2018 no contexto do Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais
da Universidade Federal de Pernambuco, PPGAV/UFPE.

Esta pesquisa tera como base a selecao de ferramentas que compdem a encenagdo para
integrar aspectos ligados a trés pontos que elegi para tratar das performances: corpo, espago e
materialidade. O critério de escolha desses trés aspectos se deu a partir da observacao desses
dois trabalhos autorais, sendo esses os aspectos que julgo mais contundentes, tanto na feitura,
quanto no resultado dos trabalhos.

Do campo teatral, entdo, vamos elencar elementos de encenacdo predominantes nas
performances mencionadas. Para tal, “a encenagdo aparece em primeiro lugar como uma
justaposicao ou imbricagdo de elementos autonomos: cendrios e figurinos, iluminagdo e musica,
trabalho do ator, etc.” (ROUBINE, 1998, p.42). Consideremos, ainda, que a encenagao teatral
pode ser compreendida “como a manifestacdo cénica de um discurso, utilizando elementos
visuais € sonoros, a partir de uma idéia principal” (FERNANDES, 2006, p.2). Janaina
Fernandes detalha que,

Para sustentar esse discurso, hd na encenagdo um conjunto de componentes
com diferentes linguagens que carregam, a sua forma, imagens capazes de
remeter aquela idéia. Sdo eles: a arquitetura teatral — organizacdo do espago
cénico (teatro de rua, teatro de arena, palco italiano, construgdes inovadoras
da sala de teatro) —; a ambientacao visual e sonora — cenografia, iluminagao,
figurinos, acessorios, sonoplastia e musica —; o texto verbal — que pode estar
mais ou menos presente de acordo com a estética teatral em questao, embora
sua propria auséncia constitua forma de expressao teatral —; o trabalho do ator
— aquele que vivencia a encenagdo —; o trabalho do diretor — que organiza
todos esses elementos a fim de sintetizar as imagens sincréticas para uma
significacdo una e coesa. (FERNANDES, 2006, p.2).

Igualmente com base nos processos e no resultado dos mesmos trabalhos aqui
estudados foram selecionados os seguintes elementos da cena: cenografia, iluminagdo, figurino

(esses como ambientacgdo visual), acrescido dos componentes ator € texto.



16

Nesse critério de selecdo, exclui a ambientacdo sonora, por ndo fazer parte das
performances sequer em forma de composi¢ao original, arranjos, trilha sonora, dire¢ao musical
ou efeitos de sonorizagao. Também nao consta como elementos da cena que elegi a figura do
diretor teatral, uma vez que esse justamente rege os componentes cénicos, sendo o responsavel
pela mise-en-scene, ou seja, o encenador.

Para Patrice Pavis, o encenador ¢ quem assume “a reponsabilidade estética e
organizacional do espetaculo, escolhendo os atores, interpretando o texto, utilizando as
possiblidades cénicas a sua disposi¢cao” (PAVIS, 1999, p.128), sendo que a tarefa da encenagdo
consiste na transposi¢ao do texto dramatico para a escritura cénica:

A encenacgao consiste em transpor a escritura dramatica do texto (texto escrito
e/ ou orientagdes cénicas) para uma escritura cénica. (...) E, em suma, a
transformagdo, ou melhor, a concretizagdo do texto, através do ator ¢ do
espaco cénico, numa duracdo vivenciada pelos espectadores. (PAVIS, 1999,
p.123).

Antes de nos debrugarmos sobre essas questdes, tratarei aqui o contexto no qual o
teatro serviu de alicerce para o que se conhece hoje como performance, performance arte ou,
originalmente, performance art. Primeiramente, recorremos a localizagdo dos primoérdios da
performance: a peca teatral Ubu Rei, de Alfred Jarry. Sobre a montagem feita em 1892, em

Paris, Jorge Glusberg narra que

Jarry, com idade de 23 anos, ndo s6 escreveu uma peca fantasmagorica que
demoliu os frageis pressupostos dramdticos de sua época, atacando as
convencgdes sociais e valendo-se das palavras para criar um clima onirico e
delirante. Mais que isso, sua peca apresentou solugdes novas para a cena,
particularmente para a forma de atuagdo no que tange a entonagdo de voz e o
uso de figurinos. Seus figurinos sepultaram a arcaica tradigdo realista no
teatro. (GLUSBERG, 2013, p. 13).

Na descricdo da peca, considerada escandalosa na época, notamos a presenca de
elementos que interessam a essa pesquisa: o texto fora do padrdo, os figurinos inovadores, da
voz (e provavelmente corpo em coeréncia com figurinos e comportamentos nao-cotidianos) e
da atmosfera onirica. Importante frisar a ruptura das conveng¢des do teatro realista,
predominante no século XIX, caracterizado por abordar temas sociais em personagens do
cotidiano®,

O marco seguinte a pré-historia da performance ocorreria somente quinze anos apds o

impacto de Ubu Rei, com o Manifesto de Marinetti e as Noites Futuristas, que incluiam “recitais

3 Sédo expoentes do teatro realista autores como Henrik Ibsen e Alexandre Dumas.
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poéticos, performances musicais, leituras de manifestos, danga e representacdo de pecas

teatrais”. (GLUSBERG, 2013, p. 13). O niilismo ironico, somado a ludicidade e a busca do

envolvimento com o publico, fizeram poetas, pintores, dramaturgos e musicos denunciar a

estagnacao da arte daquele momento:

O que se buscava era uma vasta abertura entre as formas de expressao artistica,
diminuindo de um lado a distancia entre vida e arte, e, por outro lado, que os
artistas se convertessem em mediadores de um processo social (ou estético-
social). As performances (ou protoperformances) geralmente nasciam de
exercicio de improvisagdo ou de agdes espontdneas. Mas havia, a0 mesmo
tempo, uma incorporacdo das técnicas do teatro, da mimica, da danga, da
fotografia, da musica e do cinema. (GLUSBERG, 2013, p. 12)

Interessante notar aqui a utilizagdo de técnicas teatrais nessas performances, que ja

apontavam a fusdo entre vida e arte naquele contexto em que de eclosdo de correntes como o

Futurismo na Italia, Franca e Russia; com o Dadaismo, o Surrealismo, além da escola Bauhaus,

sendo que esses apresentam pontos tangentes a arte da performance,

[...] que emerge como um contato com um género artistico independente a
partir do inicio dos anos sessenta. Futuristas e dadaistas utilizavam a
performance como um meio de provocagao e desafio, na sua ruidosa batalha
para romper com a arte tradicional e impor novas formas de arte.
(GLUSBERG, 2013, p. 12).

No passeio por multiplas expressdes artisticas do comeco do século XX, nao se pode

esquecer a importancia do brasileiro Flavio de Carvalho, fundador do Teatro da Experiéncia,

nos anos 1930, com a criacdo de textos, cenario, figurino e iluminacdo em teatro e danga, ao

utilizar mascaras em atmosfera ritualistica em O bailado do deus morto. Irreverente e

provocador, Carvalho ¢ considerado precursor do artista multimidia, sendo mais conhecido por

suas pinturas expressionistas e por ter subvertido as convencdes passeando pelas ruas de Sao

Paulo em 1956 com um ousado traje de verdao. Com sua atuacdo no teatro e suas performances,

ele abre passagem para manifestagdes artisticas nas décadas seguintes no Brasil *

2.1.2 Performance e encenacao

A partir dessa compreensdo contextual, seguimos na analise de Patrice Pavis, que nos

4 Perfil do artista. Disponivel em: < https://www.escritoriodearte.com/artista/flavio-de-carvalho > Acesso em:

06 jun.2020.
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auxilia na distingdo entre encenacdo e performance. Vemos que quando se refere ao teatro, a
nomenclatura designa o desempenho por parte dos atores e demais envolvidos com o
espetaculo, enquanto a performance art se refere ao género artistico em especifico (PAVIS,
2013, p. 44). Muitas vezes, esses conceitos se mesclam ou se confundem, principalmente
quando a leitura ¢ dentro da bibliografia teatral.

J& no campo das artes visuais, entendemos diretamente que quando se fala de
performance, fala-se em performance art ou performance arte. De todo modo, “nos dois
sentidos do termo, a performance indica que uma agao ¢ executada pelos artistas e que ¢ também
o resultado dessa execugdo” (PAVIS, 2013, p. 44)°.

Pavis contextualiza que “No sentido estrito do termo, a arte performatica ¢ uma pratica
que aparece nos EUA nos anos 1960, a margem muitas vezes da 'alta cultura', em relagdo a um
teatro de texto e de repertorio que ¢ sentido como estando pouco em harmonia com 0s novos
tempos” (PAVIS, 2017, p. 225). Pavis situa que, ao atingir a Europa a partir da década de 1960,
a performance “(...) Tornou-se uma nova maneira de fazer teatro, ou melhor, de negar a re-
presentacdo, a ilusdo, a pretensdo pedagogica do teatro” (PAVIS, 2013, p. 41)°.

Nessa constatacdo vé-se a performance ainda inserida no teatro, mesmo que de uma
nova maneira, como se ndo se tratasse do surgimento de uma nova linguagem. Vejamos outros
estudiosos contemporaneos que tém discutido o papel da performance na arte contemporanea.

Eduardo Romero Lopes Barbosa nos lembra que “a palavra performance significa
atuacdo, agdo, espetaculo, feito acrobdtico, realizacdo, desempenho, ritual ou cerimonia,
capacidade e/ou habilidade” (BARBOSA, 2018, p. 33). Barbosa esclarece que “a ligagdo mais
imediata da performance ¢ com o teatro, embora o termo seja largamente usado para designar
qualquer atividade que lida com a exibicdo de habilidades corporais ou do comportamento
humano” (BARBOSA, 2018, p. 33).

E justamente essa atribui¢io ao sentido de desempenho que, muitas vezes, confunde
significados e, inevitavelmente, mescla os campos de atuacdo artistica e de conhecimento. No
ensaio 4 dessacralizag¢do da performance, Gilmar de Carvalho destaca que a performance vem

sendo tratada como uma espécie de “teatro portatil” e recusa essa atribuicdo:

5 Pavis aponta, ainda, que ha pesquisadores que diferenciam os termos art performance e performance art.
Tomando como pardmetro a adogdo no campo teatral, Pavis define a performance art como um acontecimento
resultante da “a realizagdo de uma acdo ou de um texto” (PAVIS, 2017, p. 225) e apresenta uma distingao desta
a performance art, ou arte da performance, sendo essa vinda das artes plasticas.

6 Aqui ndo vamos nos ater a certas abordagens acerca do teatro e da performance. Um apanhado possivel seria
recorrer aos Estudos Teatrais e aos Performance Studies. Enquanto o primeiro voltava-se contra a literatura
dramatica, exaltando a cena e a representacao, o segundo “reagrupa fendmenos sociais que tém relagdo com
acdes destinadas a serem mostradas”. (PAVIS, 2017, p. 227)
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[...] € preciso deixar bem claro que a performance ndo ¢é filha bastarda do
teatro, nem sua facilitagdo, um teatro portatil que possibilita sua encenagdo em
lugares inusitados, como galerias de arte, metrd, pragas e ruas, shoppings,
escolas e igrejas” (CARVALHO In: 2011, p. 20).
Concordamos com a afirmagao, sendo essa analise fruto da crenca de que a performance
nao ¢ uma ramificagdo teatral “bastarda”, mas uma linguagem autonoma, que pode se apropriar
dos recursos cénicos como forma de investigagdo poética, como ¢ o exercicio desta pesquisa de

mestrado. O mesmo autor ressalta a independéncia da performance em relacao a arte teatral,

comparando-a com outras formas contemporaneas de expressdes decorrentes dessa:

Se ndo herda ou se abre méao do carater ritual do teatro, incorpora uma poética
visual que passa a fazer parte de novas formas de expressdo na
contemporaneidade. Estaria para o teatro assim como o video-clipe estaria
para a musica, o video-arte para o cinema ou o hai-kai para o poema
(CARVALHO In: 2011, p.20).

Nessa incorporagdo poética visual na contemporaneidade, considero valida a
comparagdo, entretanto, os paralelos entre uma e outra manifestagdo artistica, como a
performance para o teatro, poderiam ser problematizados se levassemos em conta, por exemplo,
caracteristicas temporais e espaciais predominantes em ambos.

Ainda que teatro e performance variem em tempo e espago a cada trabalho, a
linguagem teatral costuma ter limites mais delineados do que a performance, tanto nos locais
da cena (tradicionalmente no palco)’ quanto no tempo de sessdo, geralmente em torno de duas
horas. Obviamente, ha excegoes.

No campo da performance, vemos trabalhos de duragdes variadas, que podem levar
cinco minutos, dias, meses ou até um ano®. Quando se trata da utilizagio de outros suportes
como fotografia, video e até postagens em redes sociais, essas variaveis de tempo e espaco
escapam ainda mais desse comparativo que sugere a performance como uma versao compacta,
ainda que autonoma, do teatro.

Fato ¢ que as possibilidades de congruéncia de linguagens se ampliam cada vez mais.
Conforme situa Barbosa, ap6s o surgimento da performance na Teoria da Arte, o termo passou
a ser adotado por outros campos da arte, favorecendo cruzamentos diversos:

[...] o termo performance, historicamente, surgiu na Teoria da Arte no ambito
das Artes Visuais no inicio do século XX, incorporando-se a partir da segunda
metade do mesmo século a critica teatral e, mais recentemente, aos estudos

7 Nao estou aqui desconsiderando o teatro de rua, apenas considerando o palco como espaco convencional,
ainda que existam variagdes como teatro italiano, de arena, elisabetano, multiuso etc.

8 Caso de One Year Performance, uma série de performances com duragdo de um ano realizadas a partir de
1978 por Tehching Hsieh, taiwanés nascido em 1950, que vive em Nova York. Disponivel em:
<https://www.tehchinghsieh.com/artworks> Acesso em: 05 jun. 2020
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culturais e a cultura popular, multiplicando ainda mais suas possibilidades e
encruzilhadas de entendimento (BARBOSA, 2018, p.66).

Tais cruzamentos, sejam na origem ou em desdobramentos, reafirmam-nos o carater
hibrido da linguagem da performance, cujas defini¢des variam. A performer e pesquisadora
Eleonora Fabido dispensa problematizar a defini¢do de performance, atribuindo a tarefa “um
falso problema”: “Definir performance ¢ um falso problema. Sua estética ¢ manter-se
indefinivel e fronteirica” (FABIAO, 2011, p.74-75).

Ao longo deste estudo, serd interessante observar as palavras de Fabido acerca da
performance, ji que a pesquisadora ¢ atriz com formagdo em artes cénicas®. Como saida, ela
chama suas performances de agdes. Minha postura se alinha a de Fabido no sentido de ndo
buscar as limitagdes dessa linguagem. Na verdade, por desconhecer limites, regras ou
caracteristicas proprias da performance enquanto linguagem, assumi mais liberdade de criagdo
do que caminhos guiados.

Por seu carater hibrido, abarcando diferentes campos da arte, os termos acerca da
performance se ajustam e se ampliam. Ao deparar-se com a dicotomia que envolve encenagao
e performance, Pavis esclarece:

Quanto a palavra francesa mise-en-scéne (encenagdo), ndo ¢ equivalente a
performance. Designa, a partir do século XIX, a passagem do texto para o
palco, da escrita para a atuacao, 'from page to stage” (da pagina para o palco),
como se diz lindamente me inglés (PAVIS, 2013b, p. 44).

Posto esse esclarecimento, o autor sugere que se adote o que chama de performise,
qualidade que seria a soma da performance a mise-en-scéne. “E certo que a teatralidade e a
performance ndo andam uma sem a outra, apenas a dosagem varia. Dever-se-ia inventar uma
performise” (PAVIS, 2013b, p. 39). Nesse movimento de cooperacdo entre performance e
encenagdo, 0 mesmo autor adota o termo mise-en-performance como sindonimo do que seria a
performise:

Seja como for, a performance theory e a renovagao da pratica teatral revelam-
nos as nogdes outrora incompativeis de performance e encenacdo. Esta
aproximacao ¢ tdo marcada que seria preciso quase que criar palavras hibridas,
como mise-en-perf ou performise (PAVIS, 2013b, p. 60).

9 Natural do Rio de Janeiro, Fabido fez parte do Centro de Demolicdo e Construgdo do Espetaculo, grupo
existente de 1989 a 1996, criado pelo diretor Aderbal Freire-Filho. Alguns preceitos como “a vontade como
principio da acdo” foram assimilados por Fabido. Dentre outras pesquisas, Fabido estuda a dramaturgia do
corpo e a dramaturgia experimental em agdes realizadas na rua como “Converso sobre qualquer assunto”, de
2008. Disponivel em: <https://tvbrasil.ebc.com.br/artedoartista/post/eleonora-fabiao-conversa-sobre-
qualquer-assunto-no-arte-do-artista>. Acesso em: 01 jun. 2020. 4 vontade como principio da ag¢do € também
o titulo do livro sobre o grupo carioca, publicado em 2022 pelo produtor e ator Antonio Carlos Bernardes.
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Apesar de ndo adotarmos os termos de Pavis na andlise das performances criadas, cabe
compreender a performance na constitui¢do teatral no contexto do chamado teatro pods-
dramatico, estilo que aponta o surgimento de um “novo” tipo de teatro nas ultimas décadas do
século XX. Se o dramatico tinha como base o drama, o pds-dramdtico rompe com a

representacao do real.

2.1.3 A performance e o teatro pds-dramatico

Além das referéncias anteriores, utilizo como fontes das artes cénicas escritos que nos
auxiliam na problematiza¢do da maneira pela qual a performance vem sendo tratada no campo
teatral e que auxiliam na observagdo dos desdobramentos dessa linguagem. Sobre isso hd um
conceito divisor no teatro contemporaneo: o pos-dramatico, langado por Lehmann em 2005.
Nesse conceito, a presenga do ator se destacava em relagdo a sua atuacdo na dramaturgia
tradicional, em que um ator interpretava uma historia linear.

Uma vez que o corpo pods-dramatico se caracteriza por sua presenca, € nao por
algo como sua capacidade de significar, torna-se consciente sua capacidade de
perturbar e interromper toda semiose que possa provir da estrutura, da
dramaturgia e do sentido linguistico (LEHMANN, 2007, p. 337).

Lehmann leva em conta as manifestagdes evidenciadas na década de 1970, como o
happening e a performance. Josette Féral retoma esse assunto no conhecido artigo Por uma
poética da performatividade: O teatro performativo (FERAL, 2008), no qual apresenta aspectos
performativos de algumas criagdes teatrais contemporaneas. Para ela, o teatro pds-dramatico €

aquele que predomina nos palcos entdo vigentes e deveria se chamar teatro performativo:

Esse teatro, que chamarei de teatro performativo, existe em todos os palcos,
mas foi definido como teatro pos-dramatico a partir do livro de Hans-Thies
Lehmann, publicado em 2005, ou como teatro pds-moderno. Gostaria de
lembrar aqui que seria mais justo chamar este teatro de ‘performativo’, pois a
nogdo de performatividade esta no centro de seu funcionamento (FERAL,
2009, p. 197).

Considerando essa performatividade como motor do teatro, Féral distingue a nogao de
performance arte da performance enquanto ferramenta tedrica e aponta que “existe, desde
sempre, entre a performance e o teatro, uma desconfianga reciproca. (FERAL, 2008, p. 197),
entretanto, a autora admite que o teatro foi o campo artistico que mais se beneficiou da

performance e indica elementos adotados dessa linguagem, culminando numa performatividade
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cénica ocidental:

[...] se ha uma arte que se beneficiou das aquisicdes da performance, ¢é
certamente o teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores que
abalaram o género (transformacdo do ator em performer, descri¢do dos
acontecimentos da ac¢do cénica em detrimento da representagdo ou de um jogo
de ilusdo, espetaculo centrado na imagem e na agao e nao mais sobre o texto,
apelo a uma receptividade do espectador de natureza essencialmente especular
ou aos modos das percepgdes proprias da tecnologia...). Todos esses
elementos, que inscrevem uma performatividade cénica, hoje tornada
freqiiente na maior parte das cenas teatrais do ocidente (Estados Unidos,
Paises-Baixos, Bélgica, Alemanha, Italia, Reino Unido em particular),
constituem as caracteristicas daquilo a que gostaria de chamar de “teatro
performativo” (FERAL, 2009, p. 198).

Chamo a atengdo para o aspecto do beneficio apontado por Féral de uma linguagem
em relacdo a outra. Nossa intengdo nesta pesquisa também segue a cooperagdo entre
performance e teatro, porém, caminha na direcdo oposta, apontando de que maneira a
performance pode se valer de ferramentas teatrais para avangar enquanto linguagem.

Ainda que Féral ilustre aspectos performativos no teatro ocidental contemporaneo,
apontando caracteristicas de performatividade em determinados espetaculos, todos esses
continuam inseridos na linguagem teatral. Nao hd ameaga em torno da natureza da linguagem,
ou seja, esses ndo tendem a tornar-se performances. Trata-se ainda de construgdes cénicas que
derrubam pardmetros, reduzindo a importancia do texto e ampliando a acdo, dentre outras
caracteristicas.

No livro Teatralidades Contemporaneas, Silvia Fernandes examina a obra de Féral ao
passo que aponta alguns aspectos na oposicdo do conceito de teatralidade ao de
performatividade, a comegar pelo ensaio Performance et theatralité, le sujet desmistifié, de

1985, no qual Féral

[...] definia a performance como uma for¢a dindmica cujo principal objetivo
¢ desfazer as competéncias do teatro, que tende a inscrever o palco numa
semiologia especifica e normativa. Caracterizando-se por estrutura narrativa e
representacional, o teatro maneja codigos com a finalidade de realizar
determinada inscri¢do simbolica do assunto, ao contrario da performance, que
expressa fluxos de desejo e tem por fungdo desconstruir o que o primeiro
formatou (FERNANDES, 2013, p. 123).

Reverbera-nos problematica a afirmativa de Féral de que a performance teria como
funcdo desconstruir o que o teatro formatou. Fernandes pondera, entretanto, que em textos
posteriores, dedicados a questdo da teatralidade, “Féral atenua a oposicao estabelecida nesse

ensaio inicial, sustentando que a performatividade ¢ um dos elementos da teatralidade e todo
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espetaculo ¢ uma relagdo reciproca entre ambos” (FERNANDES, 2013, p. 124), sendo que

[...] o teatro contemporaneo beneficiou-se amplamente de algumas conquistas
da arte da performance, j& que as praticas performativas redefiniram os
parametros que permitem pensar a arte e, evidentemente, tiveram influéncia
radical sobre a cena teatral, que adotou alguns de seus principios
(FERNANDES, 2013, p. 125-126).

Marvin Carlson analisa a mesma questao apontando o pés-dramatico como um termo
vago, entretanto, oferece uma visdo que nos aproxima de nosso campo de interesse, o
performativo no campo das artes visuais. Carlson narra a¢cdes do grupo europeus Signa em sua
proximidade com performances “emancipadas’:

Um dos principais grupos de performance europeus, o Signa, fundado por
performers da Austria e da Suécia, aproxima-se muito mais de performances
realmente emancipadas e, alids, de uma apresentacdo realmente pos-
dramatica, vide produgdes como Ruby Town Oracle, apresentada em Colonia
e Berlim, em 2007 e 2008. Para isso, o Signa construiu um pequeno vilarejo
em um pais supostamente fronteirico (o publico precisava apresentar
passaportes para entrar), com vinte e duas casas habitadas por cerca de
quarenta atores. [...] os membros do publico eram livres para perambular e
interagir com os performers a vontade, seguindo ou ndo a historia do vilarejo
como quisessem. Em Berlim, o vilarejo ficou aberto por nove dias
consecutivos, e os espectadores iam e vinham como desejassem, construindo
sua propria experiéncia a partir da matéria-prima do local (CARLSON, 2014,
p.588).

Nessa tendéncia, observamos uma nova dindmica de relagdo espacial entre
performance e publico. Carlson lembra que na Alemanha “a obra ndo foi chamada de imersao
teatral, um termo nao muito empregado no pais —, mas sim de performance-instalacdo”
(CARLSON, 2015, p.588). Friso aqui a importancia da ado¢do desse termo performance-
instalacio para nossas observagdes no capitulo sobre a obra E permitido chorar. Para Carlson,

Essas instalagdes se aproximam do pos-dramatico tanto ao abandonar o texto
convencional quanto ao conferir aos espectadores um controle muito maior
sobre a moldagem e a experiéncia da performance, mas ainda se atém — como
tem sido quase todo o teatro dito imersivo — ao que alguns chamaram de
principal inimigo do pds-dramaético, a representagdo em si. (CARLSON, 2015,
p.589).

Seja denominada imersdo teatral ou performance-instalacdo, o uso de areas nao
convencionais nas artes cénicas foi recorrente nos anos 2000. Como exemplo nacional desse
teatro performativo, Fernandes cita obras do Teatro da Vertigem (SP) como Apocalipse 11,1

(2000)°, que se passava num presidio. Estive na plateia desse espeticulo no 9° Festival de

10 Esse espetaculo encerrou a trilogia biblica do grupo paulistano, que contou com os premiados O paraiso
perdido (1992), apresentado na Igreja Santa Ifigénia e com Livro de Jo (1995), feito no Hospital Alberto I,
ambos com Matheus Nachtergaele no elenco. Disponivel em: <https://www.teatrodavertigem.com.br/ >
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Teatro de Curitiba e recordo-me como a peca me impressionou por seu forte impacto visual.
Adentrando pelo lugar sombrio, a plateia era conduzida a cenas bastante densas, tanto no tema
da violéncia quanto nas atuagdes viscerais'®.

No caso do espetaculo citado da companhia paulistana, as cenas se passavam por
ambientes diversos, de amplos galpdes a espacos mais intimistas. Em cada um deles, elementos
como iluminagao, figurino e a propria ambientagao cenografica se destacavam, juntamente com
personagens fortissimos, interpretados por atores como Luis Miranda e Mariana Lima e
costurados pela dramaturgia de Fernando Bonassi na historia que fazia referéncia ao massacre
do Carandiru®?.

Na proposta, a plateia percorria celas, corredores, galpdes e areas externas do presidio.
Numa das cenas mais impactantes, um personagem se enforcava do alto de uma plataforma, em
outra cena, urinava em direcdo a outro personagem. Noutra, ouvia-se sons de tiros num
ambiente de penumbra que, de repente, era tomado por personagens policiais. Apesar de tantas
qualidades performativas, em nenhum instante, questionava-me se o espetaculo era uma
performance. O que estava evidente ali era o uso de recursos teatrais em sua potencialidade
visual e sensitiva, sem que isso descaracterizasse a linguagem cénica.

Como reporter e critica teatral, observei a continuidade dessa tendéncia nos anos 2000
na ambientacao de espacos ndo convencionais na virada do século, que anunciava certo cansago
das convengoes dos palcos. Em meu ponto de vista, outro fator de impulsao ¢ que o Brasil vinha
da chamada era dos encenadores, em que os elementos de cena estavam mais evidentes nas
montagens teatrais em detrimento do texto e da interpretagdo dos atores. Em primeiro plano
estavam efeitos com cores, sons, luzes e fumaca:

As produgdes repletas de efeitos privilegiam o forte impacto visual. No Brasil,
a partir de meados dos anos 1980, alguns encenadores como Ulysses Cruz,
Gabriel Villela e Gerald Thomas, seguem essa tendéncia, projetada
principalmente pelo norte-americano Bob Wilson (CALDAS, 2019, p. 39).

Nesse sentido, relembro um espetaculo em que esses elementos se faziam evidentes:

The flash and crash days, pega escrita e dirigida por Gerald Thomas na década de 1990%3. A

Acesso em: 17 mai. 2020

11 Associo esse aspecto aos Acionistas de Viena, grupo existente entre 1965 e 1970 que pregava a agressividade
ao corpo como via de negar a arte e o proprio artista como forma de cura, liberdade e redengdo em videos,
performances e pinturas. No campo da performance observo essas carateristicas ainda mais recorrentes, como
a nudez, exposicao de limites fisicos do corpo, envolvendo elementos como o sangue ou automutilagdo. Os
Acionistas de Viena era uma vanguarda que tinha a violéncia como forma de expurgar os traumas da Segunda
Guerra Mundial.

12 Ocorrido na Casa de Deten¢do do Carandiru, na cidade de Sdo Paulo, no ano de 1992. Na ocasido, 111 detentos
foram mortos.

13 O espetaculo estreou no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) do Rio de Janeiro em 09 de novembro
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montagem da Cia de Opera Seca tinha cenografia e figurinos de Daniela Thomas e contava com
Fernanda Montenegro e Fernanda Torres no elenco. Eram varios os efeitos de cena, com trilha
e efeitos sonoros, compostos por estrondos, ecos e sobreposicdes a gritos e grunhidos dos
personagens, a cenografia composta por um vulcao que exalava fumaga, maquiagem branca e
preta cobrindo todo o rosto, figurinos nada cotidianos, agdes inusitadas e pitadas de humor.

Ainda na década de 1970, em plena ditadura militar, o diretor Aderbal Freire-Filho
encenou 4 morte de Danton (de Georg Biichner) nas galerias do metrd ainda em construgao no
Rio de Janeiro. No espetaculo, de 1977, o publico descia os 160 metros de profundidade,
acomodava-se numa plateia de 250 lugares e ao final da peca, deslocava-se pelo espago num
cortejo ao lado dos personagens. Imensos tuneis, trilhos e vigas serviam a proposta
cenografica.!

No ano seguinte foi feita a montagem de Macunaima (de Mario de Andrade), marco
do teatro nacional com direcdo de Antunes Filho e cenografia e figurinos de Naum Alves de

Souza. A peca foi precursora no que se refere a hegemonia dos encenadores nos anos 1980,

representando a passagem do teatro moderno para o contemporaneo.

Figura 1: Macunaima, montagem do Grupo
Pau-Brasil (1978)

Vejo ai caracteristicas do que seria o poés-dramético (Lehmann) ou do teatro
performativo (Féral) bastante nitidas. Ou seja, nesse tipo de teatro, aspectos como mimesis €
verossimilhanca (preceitos da tradicdo teatral aristotélica em sua Poética)™® nio se fazem
necessarios para conduzir a trama.

Como foi dito, a tendéncia a esse teatro fazia-se presente, até tornar-se comum nos

de1991 e realizou turné nos anos seguintes em cidades brasileiras e do exterior. Na ficha técnica, Thomas
assina também iluminagdo e trilha sonora. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento38963 1/the-flash-and-crash-days>. Acesso em: 24 mai. 2020.

14 Uma analise sobre essa experiéncia espacial na vida urbana esta no artigo 4 morte de Danton na cidade
escavada, de Lidia Kosovski. Disponivel em:
<http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/483/408 > Acesso em: 16 mai 2020.

15 Escrita por Aristoteles (384 — 322 a.C.), a Poética é considerada o ponto de partida do teatro ocidental. “Legado
da Antiguidade, o texto expde os alicerces da dramaturgia tradicional e é tido como primeiro documento basico
da teoria literaria” (CALDAS, 2019, p. 235)
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palcos ocidentais, dai a repercussdo do conceito de Lehmann. O impacto do livro de Lehmann
foi tamanho que, doze anos depois, o autor revisitou o termo. Se na época predominava o carater
destoante desse estilo no circuito comercial, o pos-dramdtico passa a ser corriqueiro no teatro
contemporaneo:

Por outro lado, ndo deve haver qualquer duvida de que as técnicas da
dramaturgia visual tém a tendéncia agora de se tornar mero espeticulo nas
grandes casas de espetaculos, sendo apresentadas como entretenimento em
muitas produgdes de carater mais ou menos tradicional. Em outras palavras, o
pos-dramatico ndo ¢ mais um termo que denota praticas desviantes, de
oposi¢do ou radicais. Os elementos da pratica pos-dramatica tornaram-se
geralmente aceitos ¢ definem muito da pratica do teatro contemporaneo como
tal — ndo sem muitas vezes perder vantagens nesse processo (LEHMANN,
2013, P. 861).

Vou, entdo, tragar um caminho oposto a conteudos que analisam a performance a partir
de sua contribui¢do ao teatro, levando em consideracdo que o performer ¢ autor e obra; sujeito
e objeto, concordando com Barbosa, que, ao também analisar Glusberg observa que:

[...] embora a performance nas Artes Visuais utilize o corpo como matéria-
prima, ela ndo se reduz a potencialidades fisicas, mas, por estar estreitamente
associada aos aspectos biologicos do Homem, incorpora e comunica
culturalmente sistemas simbolicos com a finalidade de transformar o artista
(performer) simultaneamente em autor ¢ obra, ou melhor, em sujeito-objeto
de sua arte. (BARBOSA, 2018, pp. 67-68).

Nessa condig¢@o autoral de performer, aproprio-me da qualidade teatral e de seus
elementos de cena na construgdo dos trabalhos E permitido chorar e Meu abismo. Pretendo,
portanto, apresentar um olhar de como a performance pode avancar enquanto linguagem
entendendo a assimilacdo de certas ferramentas das artes cénicas. O caminho proposto sera
aquele que vai da teatralidade a performatividade.

Ao passo que Féral faz uma avaliagdo de aspectos perfomativos de espetaculos teatrais,
listando suas caracteristicas, interesso-me em observar de que forma o teatro (que vinha
observando como espectadora e pesquisadora e praticando como atriz, assistente de direcao e
cenografa) cooperou para a criagao dos dois trabalhos abordados neste estudo.

Em consonancia com alguns exemplos que citamos anteriormente, Carlson situa a
pratica da experimentacdo em prol do visual e do performativo muito antes do termo, sendo
assim,

Uma boa parte do teatro experimental dos anos 1960 e 1970 ja era pos-
dramatica trinta anos antes mesmo de o termo ser cunhado, partidaria de uma
rejeico generalizada de textos dramaticos tradicionais e de estruturas
narrativas e literarias convencionais em prol do visual e do performativo
(CARLSON, 2015, p. 581).
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Nesse sentido, Carlson aponta o corpo performativo como um dos principios basicos
do pds-dramatico, de maneira ndo mimética, numa abordagem desconstrutiva, que inclui novas
midias e a subversdo de teatros classicos. Para Carlson, a tecnologia visual do final do século
XX fez romper a performance teatral tradicional no tempo e no espaco. (CARLSON, 2015, p.
583), incluindo a utilizagdo de videos ao vivo e o teatro imersivo, do sujeito num mundo digital
virtual (CARLSON, 2015, p. 583).

Essas consideragdes servem aqui como impulso para movermos o olhar no eixo
oposto, ou seja, aquele que enxerga os elementos da encenagdo a partir da performance. A
proposta aqui ndo ¢ isolar linguagens, mas ampliar o campo de estudo da performance, tanto na
pratica quando em procedimentos tedricos. Nesse sentido, concordamos com Oliveira Junior,
para quem “performance ¢ fluxo”, ao afirmar que se trata de uma linguagem de natureza aberta,

de semiose infinita:

Qualquer discurso que se pretende tecer sobre ela também deve ser de natureza
movente e aberta aos sentidos a ela atribuidos nos jogos de linguagem, mais
que em outros conceitos cujo objeto ndo é mais estavel e singelo, resultardo
precarios e provisorios. Nao se deve buscar nela um ser, uma esséncia eterna
e imutavel, universal, mas sondar suas poténcias, seus devires, suas linhas de
fuga, a semiose infinita a que esta submetida e, ao invés de tentar capturar e
fixar o fendmeno, apontar renovadamente as configuragdes que assume diante
de nossos olhos (OLIVEIRA JUNIOR, 2011, p. 11).

A crenca nessa tarefa de renovagao guiard as reflexdes sobre meu processo criativo,
na dissolu¢do dos contornos do teatro e da performance, apropriando-me dos elementos da cena
na construcdo de uma obra de artes visuais. No topico seguinte, minha trajetdria pessoal aponta
vestigios da maneira pela qual ocorreu essa transicdo. Mais adiante resgatarei essas reflexdes
na construcao de pensamento de cada processo, indicando a maneira pela qual as performances

E permitido chorar e Meu abismo receberam colaboracdes de recursos tipicamente teatrais.

2.2 Rastros da constituicao de si

“'Se eu fosse eu' parece representar 0 nosso maior perigo de viver,
parece a entrada nova no desconhecido”

Clarice Lispector em Se eu fosse eu
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Inevitavelmente autorreferente, este tdpico faz-se importante por expor aspectos
relevantes de minha formagdo, com énfase no caminho das artes cénicas para as artes visuais.
Esses pontos vao mostrar de que forma tal trilha foi se constituindo até culminar na feitura dos
trabalhos e, consequentemente, na descoberta pessoal enquanto performer. Tudo isso num
territério tdo desconhecido quanto fértil, o Centro de Artes e Comunicacdo da UFPE. A seguir,
¢ possivel observar o flerte dessa espécie de curriculo com elementos da cena, envolvendo os
quesitos corpo, espaco ¢ materialidade, assim como outros aspectos que perpassam o trabalho
criativo de maneira a refletir nas performances abordadas nesta dissertagao.

O reconhecimento proprio como artista abarca diferentes etapas nesse caminho
diversificado. Em meio a indefinigdes profissionais, a certeza de um potencial criativo apontou
campos que incluem a escrita jornalistica e formas de expressdo artistica nos palcos, como a
interpretacdo, direcdo teatral e cenografia. Aos poucos, a performance foi cruzando esse trajeto
pessoal e apontando uma transicdo da atriz para a performer. Um dos pontos fortes foi a
necessidade de autonomia de produgdo e execugdo dos trabalhos. Diferentemente do campo
teatral, a performance apresentou a possibilidade de produzir uma obra completa de maneira
dinamica, sem necessidades de levantar elevados or¢gamentos, escrever ou escolher textos, tratar
de direitos autorais, reunir uma grande equipe, reservar salas de ensaio por meses, disputar
pautas em teatros etc. A chance de otimizar as etapas de feitura e apresentacao colaborou para
a abertura de um novo leque de possibilidades no desenvolvimento dessa linguagem enquanto
potencial poético e autoral.

Neste capitulo, portanto, aponto vivéncias e extraio fatores que culminaram nos atuais
trabalhos. A tentativa ¢ de localizar no tempo e no espago minhas influéncias e referéncias na
constitui¢do do eu-performer até 2020, ano de conclusdao do mestrado na cidade do Recife pelo
PPGAV — UFPE/UFPB. Aqui, ndo se trata propriamente de uma rela¢do causa e efeito, mas de
uma espécie de caldeirdo de influéncias que, somadas a diversos outros aspectos formativos
omitidos aqui, contribuem para esse momento de ingresso nas Artes Visuais.

Cresci cercada da utopia modernista numa cidade em que enderecos sdo letras e
nimeros, repletas de tracos geométricos, em que predominam a seca, poeira e mistura de
origens e sotaques. As distancias e vazios da capital onde nasci vieram somar-se ao gosto pelo
rock na adolescéncia e estudos musicais.

Engajada nas disputas eleitorais de cada eleicdo, surgiu a vontade de falar e escrever

sobre politica. Optei pelo curso de Jornalismo, no qual exercitei a fotografia e, especificamente,
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o fotojornalismo. Desiludida, pouco depois, comecei a cursar Artes Cénicas, graduagio®®. Na
época, tive a oportunidade de fazer uma oficina sobre Teatro do Oprimido com o proprio
Augusto Boal. Por acompanhar anualmente o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, a
linguagem cinematografica sempre esteve proxima, assim como cursos durante o evento com
mestres como Ruy Guerra e Rogério Sganzerla.

Devo mencionar aqui incursdes no projeto 7ubo de Ensaios em Brasilia na virada do
milénio. Referéncia de investigacao performativa no Distrito Federal, o Tubo de Ensaios produz
edicoes anuais de megaeventos nos quais diversos trabalhos, com duragdes variadas, sdo
apresentados em looping por duas horas, enquanto uma trilha sonora ¢ executada ao vivo para
todo o evento.

No Tubo, seguindo um eixo tematico, cada artista colabora como performer em
propostas proprias ou de terceiros. Minha participacdo nesse projeto se deu a partir de
proposicdes do criador do evento Magno Assis, primeiramente em Apocalipse de
performance’, em que eu me embalava como figura de um anjo num balango gigante montado
no Instituto Central de Ciéncias (apelidado de minhocdo), no campus da Universidade de
Brasilia. A segunda participagdo foi em Hibridus de performance, como uma personagem
melancolica que circulava de patins entre o publico e demais artistas no subsolo do Conic, um
edificio central que retine de igrejas evangélicas a estabelecimentos pornos.

Outras fontes locais de influéncia foram os inimeros trabalhos de Hugo Rodas (como
aluna, atriz, performer e espectadora) e pegas dos irmaos Adriano e Fernando Guimaraes. Essas
trés referéncias do teatro brasiliense primam, em suas carreiras, pela encenagao, travando forte
didlogo com as artes visuais e, especificamente, a performance.

Além da estrutura curricular obrigatoria no curso de Artes Cénicas da UnB, participei
do PIBIC/CNPq com a pesquisa O teatro como tradugdo pictorica, investigando a transposi¢ao
de pinturas de Candido Portinari e Salvador Dali em figuras cénicas.® Na UnB, pude vivenciar
toda a riqueza do universo artistico do Instituto de Artes (IdA) numa mistura de contetidos e

ideias.

16 Bacharelado em Comunicacdo Social, habilitagdo Jornalismo, pelo Centro Universitario de Brasilia
(UniCeub) e Bacharelado em Artes Cénicas, habilitacao Interpretacdo Teatral, pela Universidade de Brasilia
(UnB).

17 O evento Apocalipse de performance foi dividido em duas edigdes no ano de 1999, ao reunir propostas
performativas (solo ou em pequenos grupos) de dezenas de estudantes durante duas noites num final de semana.
Espalhados por espacos diversos, incluindo salas do térreo, subsolo e primeiro andar do IIC-Central do Campus
Darcy Ribeiro, com produgao da Diretoria de Esporte, Arte e Cultura (DEA). A participacdo no evento seguinte,
Hibridus de performance, em 2005, incluiu um curso de extensdo chamado O corpo no apocalipse, realizado
na UnB.

18 Pesquisa ligada ao estudo da orientadora Soraia Maria Silva: A Criagdo/ Tradugdo do Gesto Expressivo,
Metafora Cénica (1999).
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Essa fusdo reforgou-se por quase dez anos em que exerci a fungao de reporter e critica
em cadernos culturais de jornais impressos e sites. Fazia parte do trabalho acompanhar
apresentacdes de artes cénicas na cidade, assim como a cobertura pelos principais festivais de
cinema, teatro e danga do Brasil, permitindo o acesso a inimeras imagens e referéncias. Apesar
de enriquecedora, a rotina em redagdes de veiculos diarios se tornou estressante e exaustiva.

A mudanga para o Rio de Janeiro representou uma libertagdo da fungdo de jornalista e
certa crise vocacional. Dediquei-me a cursos, pesquisas teatrais e trabalhos como atriz,
assistente de direcao, produtora de arte e cendgrafa. A cenografia estreitou a ligacao entre as
artes cénicas e visuais. A pratica confirmou que o conhecimento teatral facilitaria o
desenvolvimento do trabalho com moveis e objetos de cena, materiais estruturais diversos
(como serralheria, moveis e tecidos), aproximando-me de uma questdo fundamental aqui e
marcante em minha poética: a materialidade.

No espetaculo teatral Se eu fosse eu 19, cito um exemplo criativo no quesito
materialidade, em que o diretor havia sugerido o uso de folhas secas por onde o ator caminharia
numa cena. Minha sugestdo foi utilizar paginas de livros antigos, amarelados, dando o efeito
das folhas secas, mas valendo-se do objeto livro, fonte do espetdculo, cujo resultado era uma
costura dramattrgica. Em outra cena, que discorria sobre o ovo e a galinha, tivemos a orientagao
de usar ali uma tela de galinheiro. Sugeri que essa tela fosse usada em todas as cenas, como
suporte para pendurar e apoiar objetos (incluindo as folhas de papel), conferindo unidade
estética ao espetaculo itinerante, que percorria diversos ambientes de um antigo casarao.

Na primeira temporada, o trabalho foi, entdo, de ambientagdo, pois a peg¢a ocorreu na
Casa da Leitura, instituicao localizada no bairro das Laranjeiras, ligada a Fundagao Biblioteca
Nacional. A segunda temporada de Se eu fosse eu, no Teatro do Jockey, teve perfil semi-
itinerante, com cenas externas, no hall, na plateia etc. Redesenhamos a proposta cenografica
com o valioso suporte de cenotécnicos. O arame da tela de galinheiro foi utilizado em grandes
biombos moéveis, que delimitavam a cena. Na confec¢do dos biombos, as folhas de papel foram
grampeadas de modo a sugerir uma revoada que, aos poucos, culminavam no formato de rosas,
elemento presente no texto de Clarice.

Uma caracteristica que assimilei também como atriz e assistente de dire¢do sob
comando de Delson Antunes foi a delicadeza. Em pegas que apresentam textos profundos como

a adaptagao de Perto do coragdo selvagem, outro de Clarice Lispector, o diretor faz questao de

19 Texto de Clarice Lispector, com direcdo de Delson Antunes, assinei a cenografia com Miriam Virna, também
a frente da direcdo de arte. O convite inicial foi como assistente, mas com varias sugestoes acatadas,
principalmente do uso de materiais que deram unidade ao trabalho, fui promovida a cendgrafa.
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levar a delicadeza como elemento primordial, tanto no aspecto visual, quanto na interpretacao
do proprio texto. E como se o texto ja fosse denso o suficiente, sem precisar desse reforgo
oriundo de outros elementos da encenacao.

Aproprio-me dessa qualidade da delicadeza como forma de contraponto entre
extremos, de respiro em meio aos excessos dos quais, em meu ponto de vista, 0 mundo ja nos
bombardeia. Por delicadeza, alinho-me aos escritos de Denilson Lopes, para quem a delicadeza
nao ¢ “s6 um tema, uma forma, mas uma opg¢ao €tica e politica, traduzida em recolhimento e
desejo de discri¢ao em meio a saturagao de informagdes” (LOPES, 2007, p. 18). Assim, vejo a
delicadeza como um respiro no meio do caos j& instaurado. Em termos de materialidade,

elemento que transportei para as performances, ¢ como visualizar um ramo que brota do asfalto.

Figuras 2 e 3: Se eu fosse eu: Telas de arame como base e rosas gigantes de papel

Inclinada pela visualidade, o interesse em aprender desenho levou-me a Escola de
Artes Visuais do Parque Lage (RJ), onde tive aulas com o pernambucano Cavani Rosas. Ao
frequentar o local, tive contato com artistas contemporaneos que, em palestras e conversas sobre
seus processos criativos me fizeram enxergar que nao era preciso dominar técnicas de desenho
para se tornar um artista visual. Tal informacdo surtiu efeito libertador. Ao mesmo tempo, ser
apresentada a etapas dos processos artisticos de pessoas como Iole de Freitas e Matheus Rocha
Pitta me aproximou dos meandros das artes visuais. A mesma EAV propiciou a participagdo em
eventos diversos, como experimentos performativos na iconica piscina que marca a arquitetura
do local.

Ainda no Parque Lage, pude acompanhar o trabalho do artista Michel Groisman como
assistente-colaboradora da instalacdo interativa Risco, montada no espago Cavalarigas. Bastante
inventivo e focado no processo de feitura de suas obras, Groisman apresenta um jogo relacional

por intermédio de uma maquinaria que, neste caso, dependia da participagdo simultanea de 16
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pessoas para ser acionada por completo, formando um unico desenho coletivo.

Também no Rio de Janeiro, a partir de 2016, tive contato diretamente com artistas
urbanos de técnicas como grafite, esténcil, pichacdo, sticker e lambe-lambe. Diante do
sentimento de pertencimento da cidade, dessa possibilidade de intervengao, passei a enxergar a
paisagem urbana como potencial criativo de agdes que se misturam ao cotidiano, seus
moradores e seu entorno.

A participacdo na performance Massa Ré foi uma experiéncia de intervengao urbana
pelo centro do Rio de Janeiro, em duas ocasides no ano de 2016. No contexto de impeachment
da presidente Dilma Rousseff, cerca de 15 pessoas caminharam de costas por duas horas. A
proposta fez parte do mestrado do artista pernambucano Elilson. As camisetas brancas dos
performers-colaboradores ganharam tinta spray com os anos 2016 (frente) e 1964 (verso), sendo
que “O percurso programado para a caminhada de costas simbolizou, portanto, uma ponte entre
as duas épocas historicas” (ELILSON, 2017, p.28).

Discipulo de Eleonora Fabido, Elilson acredita que artistas da performance podem
atuar como cartografos, sendo a pratica da performance “inevitavelmente politica”.

Um performer que atua na urbanidade pode expropriar-se dos seus
desconhecidos, dos espagos ¢ dos materiais da cidade, devorando as linhas que
inscreve nas rotas urbanas [...]. O artista da performance — especialmente
aquele que trabalha nos ambientes publicos — pde em movimento, assim como
os corpos anteriormente descritos, o exercicio de praticar a cidade (ELILSON,
2017, p.10).

Figura 4: Massa-Ré e militares das for¢as

Outra atividade relevante no processo de formagao autoral foi a participagdao no Brecha
Labo — Laboratorio de Pesquisa Continuada, a partir de 2017, grupo que enaltece a criacdo de
uma arte autonoma, afetiva e empatica. Ali, sob comando do ator Patrick Sampaio, tive acesso

a ferramentas como a técnica de teatro/improvisacdo viewpoints (que trabalha no¢des como
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repeticdo, forma, dindmica e relagdo espacial)?’, incluindo exercicios praticos e discussdes
sobre o fazer com forte postura enquanto artista cidadao.

Nos cadernos do Brecha Lab0, em que registrava impressdes apoOs exercicios de
improvisagdo, encontrei a seguinte anotacao: “Fragilidade ¢ um material rico. Buscar algo que
te desestabilize”. Observando essa retrospectiva formativa, essa questdo da vulnerabilidade me
parece um ponto-chave na feitura das duas performances em foco nesta pesquisa.

Paralelamente a trabalhos em teatro e cinema, comecei a atuar em saraus cénicos €
performances em ruas, teatros, cafés e galerias do Rio de Janeiro, onde morei por onze anos.
Outra rica experiéncia na cenografia veio com a pega teatral Essa coisa que a gente ndo sabe o
que é, mas desconfia (2017), texto coletivo com direcao de Ignacio Aldunate. Desta vez, eu era
a unica responsavel pela cenografia. Com tempo e recursos escassos, observei referéncias, fotos
de divulgacdo, ouvi a proposta de cena de diretor e atrizes e assisti a um ensaio geral. Nessa
ocasido, aponto um exemplo pratico sobre a questdo da materialidade.

Originalmente no ensaio, havia em cena um tapetinho de ioga. Em busca de um
elemento estético mais versatil, extrai do texto a materialidade sublinhada nesta pesquisa.
Explico: Numa cena uma das atrizes destacava como a grama foi fator determinante para
evolucdo dos primatas, possibilitando outra forma de se locomover que ndo s6 em arvores. No
texto/ fala de Julia Horta:

A grama, como um fendmeno, surge em diversas partes do globo
terrestre. Brotaram vastos campos de grama. Possibilitando o alimento
no chdo e caminhos abertos. Os primatas foram explorar outras formas
de se locomover, e no chio, precisando de visao, comegaram a ganhar
altura ficando em duas patas (HORTA, 2017, s/p).

Tive um insight de transformar aquele mat num tapete de grama sintética, pensando no
potencial de metamorfose desse elemento, que passou a ser usado na vertical, pendurado como
um quadro decorativo numa sala no comeco da pega. Ao longo do espetaculo, esse elemento
era deslocado pelo elenco, que enrolava e desenrolava o tapetinho, sugerindo uma passarela,
por exemplo. Em meio a outros elementos e referéncias, o proprio texto apontou essa
possibilidade. Outra sugestdo acatada pela direcao do espetaculo foi a de que um microfone que
seria usado numa cena fosse substituido por uma pequena lumindria que ja fazia parte do
cenario, deslocando o elemento de seu uso cotidiano.

Com algum dominio de desenho, fiquei bastante satisfeita ao conseguir explicar minha

ideia mostrando a cenografia em perspectiva, feita durante o primeiro ensaio a que assisti. A

20 A técnica dos viewpoints foi criada nos anos 1970 na cidade de Nova York pela coredgrafa Marie Ovelie e
posteriormente difundida e ampliada pelas diretoras Anne Bogart e Tina Landau.



34

concepcao foi aprovada. Tinha certeza de que o contato direto com materiais e suas
propriedades/potencialidades sinalizariam o caminho pratico que se encontrava, até entdo, em
mente. Uma visita ao comércio popular Saara preencheu as lacunas de materiais (objetos,
tecidos, cordas, suportes) e definiu a paleta a ser utilizada. Assim, Essa coisa que a gente ndo
sabe o que é, mas desconfia estreou no Rio de Janeiro no Teatro Municipal Café Pequeno
(Leblon, 2017), seguiu para a Casa Rio (Botafogo, 2017/2018) e, ainda, para o Teatro Sérgio
Porto (Humaita, 2018) e Teatro Municipal Raul Cortez (Caxias, 2020).

Figura 5: Essa coisa...: Uso da lumindria como
deslocamento de fungoes de objetos em cena

Anteriormente a essas experiéncias, localizo, numa pesquisa sobre o trabalho do diretor
Aderbal Freire-Filho, a descoberta da materialidade e seu poder inventivo. Em sua poética
teatral, nada surge como um passe de magica. Cada elemento ¢ colocado e retirado pelo elenco
as vistas do publico, numa dindmica em que “as solugdes surgem a partir de problemas, como
objetos que sdo retirados como integrantes da cena, sem disfarces” (CALDAS, 2019, p. 323).
Dessa maneira, a plateia acompanha a entrada e a saida de cena de um determinado objeto, que
pode ganhar multiplas fungdes, como uma banheira que se transforma num diva ou num barco.
Essa metamorfose da materialidade como um elemento que atravessa meu modo de conceber a
acdo em performance estd presente em E permitido chorar (na utilizagdo dos lencos e na
transformagdo dos moveis do espaco) e serd ainda mais nitida no capitulo referente a
performance Meu abismo.

Ainda no Rio de Janeiro, no segundo semestre de 2017, tive acesso a uma iniciativa
chamada Plataforma de Emergéncia, com aulas do PPGAV da UFRJ abertas a ouvintes e
oferecidas no Centro de Artes Hélio Oiticica. Assim, ingressei na disciplina Dimensoes
Expositivas: da visualidade a cena, oferecida pela Professora Doutora Sonia Salcedo. No curso,

abordamos as peculiaridades entre a caixa preta (teatro) e o cubo branco (galeria), transito esse
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que funcionava como metafora do meu proprio percurso, das artes c€nicas para as artes visuais.
Ao final, a turma expds trabalhos no HO na exposi¢do Dimensoes Expositivas.

Ainda no Rio de Janeiro, tive a oportunidade de atuar como colaboradora a convite do
artista franco-carioca Pablo Pjnappel em duas ocasides. A primeira delas, enquanto performer
convidada na exposicao Imagem-lembranga, na Galeria Cavalo, e, posteriormente, na videoarte
Exercicios Sensuais, exibida no mesmo espaco expositivo e, ainda, em Madri (Feira Arco
Madri) e em Berlim. A atuagcdo em video mesclou bastante os papéis de atriz e performer.
Adiante, na descri¢do da performance E permitido chorar essa transi¢do da atriz para a
performance se fard mais evidente. Com leituras de roteiro, ensaios e gravagdes em off, o
formato de feitura muito se aproximava de um curta-metragem, mas a proposta de uma obra
final era tornar-se uma videoinstalagao.

Na ocasido do trabalho na Galeria Cavalo, pude constatar um fator que vinha
percebendo: a caréncia de uma dire¢do nas performances, a necessidade de um olhar externo
para conduzir o tom e a movimentagdo em cena. Performance tem diretor ou deve ser dirigida
por terceiros? questionava-me. Na experiéncia da Galeria Cavalo, situei sua fun¢do como a de
um diretor que conduzia as agdes e tentei afinar meu tom com sua proposta. O fato de eu ter
visto uma performance anterior nos mesmos moldes na mesma exposi¢ao contribuiu para a
compreensdo do meu papel naquele trabalho, que teve uma conversa e um ensaio/exercicio, ja
que as falas da performance eram historias pessoais improvisadas de acordo com cartas

retiradas num jogo de memoria. Acordamos também como seria meu figurino.

is the Kind of activities
that fill his days and yours.

Figura 6. Imagem-lembranga: figurino Figura 7: Exercicios sensuais, videoinstalagdo:
em didlogo com elementos da mesa e o misto de atriz e performer

questionamento sobre a figura de um

diretor em performances

Em fungdo desse contato com as artes visuais, soube das inscrigdes para o PPGAV
UFPE/UFPB. Comecei a pesquisar artistas pernambucanos para o projeto de pesquisa € me
deparei com o curta-metragem O Duelo (1979), direcdo de Daniel Santiago, com a dupla

Santiago e Paulo Bruscky. No filme, os dois se enfrentam, cada qual com sua camera na mao,
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aproximando-se em passos lentos num descampado, remetendo as classicas cenas entre rivais
e seus rifles dos filmes de western. Fiquei fascinada pelo experimentalismo desse e de outros
trabalhos, optando por adotar como tema de pesquisa um recorte da obra de Daniel Santiago,
figura mais a margem da dupla.

Santiago continuou como referéncia no trabalho, entretanto, a pesquisa mudou de foco.
Mergulhada nas duas performances criadas durante o mestrado, percebi uma curiosidade impar
acerca dos processos criativos tanto de E permitido chorar quanto de Meu abismo. Apos
conversas com professores e curadores, resolvi modificar o tema da pesquisa e voltar-me a
minha poética, esmiugar esse fazer, tanto do ponto de vista pratico, de buscas e fontes criativas,
quanto estabelecer certos didlogos tedricos. A decisdo, feita apés um ano de curso, foi demorada
devido ao apego ao tema inicial somado a autossabotagem imperceptivel e a certa inseguranca
em relacdo a condigdo pessoal de performer.

Nesse sentido, os capitulos seguintes demonstram de que forma a linguagem da
performance foi se colocando na trajetoria criativa desses dois trabalhos e a maneira pela qual
as artes cénicas firmaram-se enquanto proposta poético-visual. Veremos de que forma esse
cruzamento surge nos processos de cria¢do, que partem da investigagdo da materialidade de
placas de sinalizagdo, no caso de E permitido chorar, e de persianas descartadas, em Meu
abismo, para explorar o uso de ferramentas da cena (cenografia, iluminacao, figurino, ator e
texto) na feitura dessas duas performances. Gradativamente, esses aspectos, somados a

delicadeza no uso do corpo e do espaco, vao delinear os tragos de uma poética propria.
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3 E PERMITIDO CHORAR

“O poeta ¢ um fingidor
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que ¢ dor
A dor que deveras sente”

Fernando Pessoa em Autopsicografia

3.1 NO na garganta

Em tempos sombrios, de politicas repressoras, sentimos tristeza a cada noticia de
violéncia, de controle da liberdade artistica e individual, de ameaca de perda dos direitos
humanos, de formas de opressao. Parece que tentamos nos blindar diante de tantas atrocidades
ocorridas na recente histéria do Brasil pds-golpe? como forma de sobrevivéncia, de seguir a
rotina. Tem-se a sensagdo de um choro coletivo sufocado, iminente. Esse foi um dos impulsos
para a criagio da performance/instalaco E permitido chorar. Apesar de ser uma reacio natural,
chorar demanda justificativas. Muitas vezes, contemos nossas lagrimas para evitar situagdes
constrangedoras, pois o choro em publico ¢ uma espécie de tabu.

Choramos escondido, tentamos chorar baixinho para ninguém ouvir, enxugamos as
lagrimas rapidamente, com vergonha, ficamos sem jeito, sujeitos a julgamentos... Quantas
vezes ouvimos expressdes como: “engole o choro”; “homem ndo chora”; “fulano ¢ uma
manteiga derretida, chora por qualquer coisinha”; “chega de mimimi”; etc.?! Além disso, na
era das redes sociais recheadas de selfies e sorrisos artificiais, ¢ facil notar que nossa

vulnerabilidade permanece disfar¢ada ou oculta.

21 Refiro-me ao processo de impeachment sofrido pela presidente Dilma Rousseff em 2016. Desse episodio
adiante, o

regime democratico brasileiro vem sofrendo ameagas, incluindo casos de censura e perseguicdes a artistas e

intelectuais, o que pode ser constatado no mandato de Jair Bolsonaro, que assumiu a presidéncia em 2019, ap6s
um

processo eleitoral fora das normas de legitimidade, envolvendo a disseminagdo de Fake News e a prisdao do
entao

candidato Luis Inacio Lula da Silva.



38

Assim, ¢ comum escondermos o choro ou o retermos no corpo, sufocando essas
lagrimas. Por outro lado, sdo raras as vezes em que somos estimulados a desabafar, botar para
fora essa emocgao contida. Foi o caso de vivéncias experimentadas durante o primeiro semestre
do Mestrado em Artes Visuais no PPGAV — UFPE/UFPB. Na ocasido, observei colegas (de
Graduacdo e Po6s-Graduagdo, que sdo também professores de arte) desatando esse “nd na
garganta”, ao passo que igualmente me encontrei em situagdes de liberar o choro em sala de
aula, principalmente na disciplina Tramacgoes: cultura visual, género e sexualidades, ministrada
por Luciana Borre, que contemplou atividades de ensino, pesquisa e extensao numa proposta
que visava ao protagonismo dos estudantes tanto na criagdo de trabalhos artisticos e em agdes
de curadoria, expografia, mediacao cultural e educativa. Nessas aulas, em que as subjetividades
se manifestaram de maneira bastante emocionada e franca, pude confirmar que chorar exige
coragem.

Foi, portanto, o choro, esse ato fisioldgico de catarse, o tema de E permitido chorar,
performance/instalacdo apresentada pela primeira vez no hall do CAC/UFPE na abertura da
exposicao coletiva Tramagoes 2: cultura visual, género e sexualidades, decorrente da disciplina
supracitada. Composta por trabalhos de vinte e oito artistas, a mostra trouxe como discurso
curatorial obras de ressignificacdo de questdes de género e sexualidade, reunindo suportes
diversos como pintura, instalagdo, fotografia, performance e videoperformance.?? Conforme
constata Borre no livro Tramagoes (2° edi¢dao): sobre visualidades em queda:

O projeto apresentou ao publico poéticas oriundas de narrativas pessoais que
transbordaram memorias e rememoragdes relacionadas a género e
sexualidades, sendo que a tematica da maioria das produgdes girou em torno
do feminino (BORRE, 2019, p. 10).

Proximo a entrada da Galeria Capibaribe, onde a instalagdo E permitido chorar ficou
montada em tempo integral durante os meses de abril, maio e junho de 2018, realizei as
performances de modo aleatorio nos intervalos de minhas aulas. Sem anunciar que se tratava
de uma obra, sentava-me em uma das cadeiras e comecava a chorar. Essa acdo performativa

ocorreu de duas a quatro vezes por semana, com choros de meia hora em média.

22 Participaram da exposi¢do Tramagées 2. cultura visual, género e sexualidade: Ana Carolina Salvi; Bruna
Pedrosa; Camilla Fernanda da Fonseca; China Filho; Dante Oliver; Deisiane Barbosa; Guilhermina
Velicastelo; Ingrid Borba; Jaci Borba; Juliana Wanderley; Laudicéia Cavalcante; Liz Santos; Lorena Lopez;
Luana Andrade; Luciana Borre; Marcela Dias; Mariana Melo; Marina Didier; Mitsy Queiroz; Priscila
Ferreira; Raphael Rio; Rayellen Alves; Raylla Brito; Renata Caldas; Rodrigo Cavalcanti; Silvia Ferreira de
Oliveira; Suelen Aquino e, ainda, Juliana Notari, como artista convidada.
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Neste capitulo, tentarei reconstituir o processo criativo desse trabalho e seus
desdobramentos. Meses depois de encerrada Tramagodes 2, vasculhando papéis, encontrei os
primeiros escritos sobre o que desejava criar para essa exposicao da disciplina que tratava de
cultura visual, género e sexualidade. Ainda sem a ideia precisa, esbocei somente pistas do que
viria, no texto que reproduzo a seguir: “Pretendo fazer uma instalacdo com performance ou uma
videoinstalacdo. Pretendo tratar a delicadeza, a liberdade como modo de vida de maneira
poética e, talvez, ludica, interativa”. Sem necessariamente me planejar nessa diregdo, esse foi
um norte do trabalho. Aqui, notamos a inteng¢do de feitura de uma performance somada a

questdo da espacialidade, conforme vamos acompanhar no relato de experiéncia a seguir.

3.2 A materialidade como ponto de partida

Além de conceitualmente estar vinculada ao ato catartico do choro, a criacio de £
permitido chorar partiu da investigacao direta da materialidade, reforgada pela pesquisa inicial
deste mestrado, que incluia dispositivos de comunicagdo, tais como anuncios publicitarios e
placas de aviso. Essa curiosidade, que havia brotado de incursdes na arte urbana, funcionou
como provocacao criativa para a obra. Geralmente, as placas sdo proibitivas ou restritivas,
indicando areas reservadas a fumantes; assentos prioritarios a portadores de necessidades
especiais, 1dosos e gestantes; proibindo o uso de aparelhos eletronicos, a entrada com alimentos
etc. A cultura visual urbana € recheada desse tipo de comunicagdo. Vemos exemplos disso em
agéncias bancdrias, salas de aula, aeroportos, consultérios, museus, meios de transporte e em
varios outros locais.

Diante de tantas orientagdes de conduta langadas ao cidaddo comum, intrigou-me
pensar o que seria, entdo, permitido ou, ainda, o que seria um comportamento natural, mas nao
propriamente aceito pela sociedade. Recordei-me de uma tarde em que vi uma estudante
chorando escondida no segundo andar do prédio do CAC. Com essa imagem na lembranga,
passei a divagar sobre o ato de chorar em publico e todo o contexto em torno dessa agao, que
envolve sentimentos dificeis de lidar (e de expor) como frustracdo, impoténcia, perda etc.

A ideia que ainda estava longe de ser concretizada foi acionada numa imensa loja de

utensilios domésticos e materiais diversos?®. Ali, diante de dezenas de avisos de proibigio,

23 Trata-se do Atacado dos Presentes, megaloja que, suponho, deva ser o local com mais informagéo visual por
metro quadrado do Recife.
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questionei-me novamente sobre o que seria permitido e ndo necessariamente aceito no espago
publico. Veio entdo em mente a lembranga dos colegas de curso e da moga chorando no CAC.
Imediatamente, pensei e repeti em voz baixa: £ permitido chorar. Surgiu assim o nome do
trabalho para a exposi¢ao cuja concepgao estava em andamento. Conclui que seria sobre o choro
minha placa de permissdo que causaria esse desconforto num ambiente cotidiano.

Percebi que a chave do trabalho estaria na jungdo de uma placa de permissdo ao choro
somada ao ato de chorar. Essa seria a imagem a sintetizar o trabalho. Para tal, concatenei
intuitivamente recursos teatrais os quais estava acostumada a utilizar no teatro.

Em cada etapa do processo, vamos, entao, notar a inclusdo de elementos de encenacao
(cenografia, iluminacgao, figurino, objetos de cena, ator e texto) como norteadores da
unidade estética e a importancia dos quesitos corpo, espaco e materialidade nessa criacdo.
Dessa maneira, neste capitulo e no capitulo seguinte (referente a performance Meu abismo),
pontuo em que medida essas ferramentas da encenagdo teatral contribuiram para minhas
criagdes em artes visuais, especificamente, na performance arte.

A investigagdo pratica da materialidade prosseguiu no cotidiano enquanto estudante.
Para a instalacdo, visitei e delimitei o espacgo, fiz uma planta baixa e um esbogo em perspectiva
com base nos elementos do proprio hall (cadeiras acopladas e suportes de banner), além de ter
me dedicado a criagdo das placas que integrariam o local. Para elaborar o desenho da placa,

sentei-me na cadeira do hall e estudei a postura do choro.

Figura 8: Desenho que criei para a placa do choro
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PERMITIDO
CHORAR

NESTE
LOCAL

Figura 9: Arte final da placa executada com colaboragdo

do desiener China Filho

Quanto a iluminag¢do, foi concebido um pendente em forma de gota direcionado a gota
de vidro (o Depdsito de lagrimas, sobre o qual falarei adiante). Ao constatar uma luz natural de
intensidade mais fraca do que eu planejara, o local demandou, ainda, a utilizagdo de um trilho
com spots (ja existente ali) direcionados ao meu rosto e a placa. Para a instalagao foi necessario
furar o concreto e, ainda, criar uma chave no quadro de luz para acionar os spots do trabalho.

Assim, estabeleci um cédigo de comego e fim da performance: o momento em que eu
acionava o interruptor significava a entrada em cena, ao passo que o desligamento significava
o final da performance. Na concep¢ao do trabalho, o figurino seria simplesmente a roupa que
eu estivesse usando normalmente, levando em conta o contraste e a harmonia na paleta de cores

do espago (paredes, piso, cadeiras).

Figura 10: Deposito de lagrimas, pendente em
forma de gota e caixas de lencos
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Dessa maneira, o trabalho, que segue em circulacdo, apresenta as seguintes
caracteristicas: numa area com trés cadeiras parcialmente isoladas, encontra-se afixada uma
placa com a mensagem: “Permitido chorar neste local”. Sem anunciar, sento-me em uma das
cadeiras, comeco a chorar delicadamente e assim permanego por cerca de trinta minutos. Nao
ha limite espacial que separe completamente a obra do restante do espago. Ainda que existam
cartazes e etiquetas de identificacdo do trabalho, muitos ndo percebem que se trata de uma
performance ou, sequer, de uma obra de teor artistico. Se alguém do publico sentir vontade,
pode ir até o local, consolar a performer, conversar e/ou libertar suas lagrimas e desabafar nesse
territorio onde E permitido chorar.

No apoio das cadeiras ou nas paredes ficam afixadas caixas de lenc¢o, a disposi¢do de
todos e repostas periodicamente. Os lengos utilizados sdo descartados num recipiente de vidro
transparente em formato de uma gota chamado Depdsito de ldgrimas, objeto integrante da
instalacdo e apresentado numa base como uma obra a parte. Como um todo, esse trabalho
artistico foi concebido para se adequar a cada espaco escolhido para apresentagdo/montagem,
utilizando a estrutura fisica e se apropriando da identidade visual dos mesmos locais. Para cada
local apresentado, ¢ usado um novo Depdsito de lagrimas. Ao final da performance, esses
objetos de vidro contendo os lengos descartados ¢ lacrado com fita adesiva transparente, onde
escrevo dados de identificagdo de data, evento e local. Um dos objetivos € reunir essas pecas
numa possivel instalacdo futura.

Assim como nas experiéncias de cenografia, muitas respostas criativas surgem na
visita ao espago®*. Ali também vislumbro o corpo enquanto elemento e sua fusio com o local.
Dessa maneira, a performance se funde com a instalagdo, ao passo que a propria instalacao se
apropria do local escolhido para montar a obra.

Nesse sentido, despertou-me especial interesse o conceito de locus de agdo estética,
apresentado por Barbosa. O autor situa o espago performativo como um “locus de acdo
estética”, territdrio no qual encontram-se imersos tanto o publico quanto o performer e “onde o
artista evita a estrutura dramatica e a dindmica psicologica do teatro e da danca para enfatizar a
presenca de seu corpo” (BARBOSA, 2018, p. 72). Ele observa que “a performance proporciona
ao artista a possibilidade de fundir seu sujeito a obra, em que seu trajeto antropoldgico € a énfase

do processo de investigacao artistica” (BARBOSA, 2018, p. 42).

24 E, naturalmente, em outras fung¢des espaciais, como a arquitetura e a decoragdo, por exemplo.
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E nesse territorio que procuro atuar, de fusio com a obra (da qual o corpo é
integrante), apesar de ndo me voltar a qualquer investigagdo antropoldgica. Busco interferir no
espaco banalizado pelo cotidiano com seu constante bombardeio de informagdes no sentido de
investigar a subversao do banal, a inclusdo de determinados elementos estéticos (como corpo,
espaco e materialidade) em meio ao emaranhado de imagens de nossa cultura visual. No caso
de E permitido chorar ndo me detive a nenhuma estrutura dramatica especifica, entretanto, nao
evitel a carga psicologica do teatro, conforme verificaremos no topico a seguir. Ao contrario,
procurei me apropriar do uso dessa técnica justamente para enfatizar minha presenga como
performer, sem contrapor emogao e corpo e sim, somando esses componentes.

Além do aviso “Permitido chorar neste local”, optei por incluir na instalagdo algumas
informacdes sobre o trabalho, deixando claro que se tratava de uma performance. Assim, tomei
como referéncia sinaliza¢des do Centro de Artes ¢ Comunicacgao ¢ criei outra semelhante. Como
a concep¢ao do trabalho inclui o didlogo entre as artes visuais e certos elementos da
comunicagdo urbana, optei por modificar a frase original de Centro de Artes e Comunicacao
pelo trocadilho: "Dentro de Artes e Comunicacao". Nesse percurso, a identidade visual do lugar
escolhido também foi matéria-prima, sendo que a ideia seria adequar as informagdes dessa placa
a cada local de apresentacdo da performance, como forma de exacerbar essa diluicdo de
fronteiras entre o que ¢ codificado como arte € o que nao €, caracteristica tipica da linguagem

da performance arte.
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Figura 11: Sinalizagdo lateral na instalagdo

Figura 12:: Placas CAC/UFPE como referéncia

Cohen (2002) frisa a performance enquanto intervengao direcionada ao receptor da obra,
mas, para ele, essa ndo se caracteriza por ser de fruicdo ou raiz estética. O autor esclarece que
essa fundamentalmente ¢ “uma arte de intervencdo, modificadora, que visa causar uma
transformagao no receptor. A performance nao € em sua esséncia uma arte de frui¢do, nem uma
arte que se proponha ser estética” (COHEN, 2002, pp. 45 ¢ 46).

Se a performance por si s6 desempenha esse papel de intervencdo, penso que uma

performance dentro de uma instalagcdo assume essa funcdo de maneira ainda mais contundente



45

e, no caso de E permitido chorar opera com fruicdo estética sendo, eventualmente, fonte de
entretenimento. No meu ponto de vista, a performance pode embrenhar-se pelos caminhos da
fruigdo estética, o que ndo a impede de causar transformagdes na audiéncia. E principalmente
sobre essa contribuicao que este estudo se apresenta.

Entendo que cada trabalho carregue consigo caracteristicas unicas, mas no sentido da
fruicdo estética, alinho-me as propostas da performer e pertita criminal paraense Berna Reale
que, mesmo abordando o tema violéncia, preza pela fruicao estética.

Conforme relatou em entrevistas, Reale dedica-se detalhadamente ao planejamento de
uma obra e equilibra nas mesmas proporgdes conceito e estética para chegar na sintese
almejada. Para tal, integrou a presenca do corpo: “Quando eu resolvi fazer performance, na
realidade, eu resolvi introduzir um elemento estético a mais na fotografia ou na instalacdo ou
na intervengio, que era meu corpo’?>.

Em outra entrevista, a artista detalha seu fazer, apresentando novamente o corpo como
elemento estético ao afirmar que tudo em seu trabalho ¢ pensado: “Vou mexer com um espago
que nao conhego e o corpo ¢ um simbolo muito forte, entdo tem que pensar que ele ¢ um
elemento do seu trabalho, assim como a roupa que eu uso tem que ser bem costurada, o corpo

também tem que dialogar com o que quero”?®

. Um exemplo ¢é que, a época dessa entrevista,
Reale planejava a performance Americano (2013), na qual cavalga com uma focinheira um
cavalo pintado de vermelho. Para tal, ela a elaborava qual seria seu figurino, seu corte de cabelo,
sua massa corporal e sua postura fisica.

E perceptivel que outras performances de Reale sdo minuciamente concebidas, tais
como Rosa Purpura (2014), com a participagdo de mais 50 mulheres que vestem uniforme
colegial cor-de-rosa e portam uma protese bucal semelhante a de bonecas inflaveis, Cantando
na chuva (2014), na qual percorre, vestida de dourado, um tapete vermelho no meio de um lixao

e, ainda, Quando todos calam (2009), em que se deita nua com o corpo coberto por visceras

que sdo atacadas por urubus que sobrevoam o mercado Ver-o-Peso, em Belém.

25 Entrevista concedida a Revista Trip. Disponivel em
<https://revistatrip.uol.com.br/homenageados/2016/berna-reale>. Acesso em 17 mar 2020.
26 Entrevista ao Programa do Jo, exibida pela Rede Globo em 12 de julho de 2012.



https://revistatrip.uol.com.br/homenageados/2016/berna-reale

46

3.3 Poeta fingidor

Uma ansiedade natural se instaurou dias antes da abertura da exposi¢do. Além da
questdo da producdo da montagem da instalacdo, um ponto-chave me afligia: a duvida se eu
conseguiria realmente chorar durante a performance. Caso isso ndo ocorresse, a concepcao da
obra perderia o sentido. Mesmo com minha experiéncia como atriz, passei a me perguntar se
conseguiria chorar diante da pressao e do fato de nao ter exatamente um personagem vinculado
a uma determinada obra dramatirgica. O conhecimento prévio de técnicas teatrais de
preparacdo corporal e emocional do ator me permitiu alcangar essa questdo, na vivéncia que
detalharei a seguir.

O impasse da necessidade do choro tinha surgido anteriormente numa madrugada de
insOnia, tipica da inquietacdo artistica. Sem um texto de teatro como apoio ou um diretor com
quem conversar, concentrei-me € entrei em contato com as sensagdes que aquele trabalho me
despertava, remetendo-me ao meu choro contido e dos colegas. Decidi testar se seria possivel
realizar um ensaio de choro. Funcionou. Com rosto coberto de lagrimas, fiz algumas selfies,
apesar de considerar a experiéncia desconfortavel. Com isso, adquiri a seguranca de que seria
possivel chorar com hora marcada, ativando a absor¢ao dessa atmosfera que a propria obra

carregaria como impulso.

Figura 13: Selfies: ensaio de choro
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Como atriz me ocorria também a dificuldade de ndo atuar como personagem que, numa
obra de dramaturgia conta com uma trajetoria de vida, uma biografia que, mesmo nio sendo
totalmente exposta num texto, pode ser criada pelo ator com base nos dados apresentados numa
determinada peca.

Nesse ponto, recorri a técnica de interpretagdo de Constantin Stanislasvki, que
apresenta recursos como a memoria afetiva e sinceridade das emogdes. Stanislavski chama de
memoria afetiva (ou memoria das emogdes) o tipo de lembranca que faz o ator reviver
sensagoes do passado, sentimentos que ativam sentimentos fisica e espiritualmente.

“Do mesmo modo que a sua memoria visual pode reconstruir uma imagem interior de
alguma coisa, pessoa ou lugar esquecido, assim também a sua memoria afetiva pode evocar
sentimentos que vocé ja experimentou” (STANISLAVSKI, 1996, pp. 187-188). Pessoalmente,
busco identificar como o corpo reage a momentos de dor ou alegria extrema, prestando atencao
onde especificamente estd aquela dor e tentando localizar e especificar aquele sentimento, se €
de luto, solidao, rejei¢ao, medo ou do recebimento subito de uma boa noticia.

Para o fundador do Teatro de Moscou, conhecido por seu método de interpretagao,
cabe ao ator a “sinceridade das emogdes, sentimentos que parecam verdadeiros em dadas
circunstancias” (STANISLAVSKI, 1996, p. 77). Ele explica o conceito de circunstancias dadas
no contexto de uma peca teatral:

Significa o enredo da pega, os seus fatos, acontecimentos, época, tempo e local
da agdo, condigdes de vida, a interpretagdo dos atores e do diretor, a mise-en-
scene, a producdo, o cenario, os trajes, os acessorios, os efeitos de luz e de
som — todas as circunstancias dadas a um ator para que as leve em conta ao
criar um papel” (STANISLAVSKI, 1996, p. 77 — 78).

Por sinceridade das emocdes, ele entende que sejam “emoc¢des humanas vivas,
sentimentos que o proprio ator ja sentiu” (STANISLAVSKI, 1996, p. 78). Ao discorrer que um
sentimento nao surge sem objetivo, Stanislavski indaga:

E possivel alguém sentar-se numa cadeira e, sem nenhum motivo ter ciimes?
Ou ficar todo emocionado? Ou triste? Claro que ¢ impossivel. (...) Todos os
sentimentos resultam de uma coisa que se passou primeiro. Nesta coisa, que
se passou antes, voc€s devem pensar com toda for¢a. Quanto ao resultado, vira
por si s6 (STANISLAVSKI, 1996, p. 68).

Somente aos poucos entendi que, mesmo sem a existéncia de um personagem ligado a
uma obra dramatargica, com nome e trajetoria, eu estaria ali com a persona de uma estudante

daquele espaco repleto de alunos de cursos como teatro, danga, design, cinema, arquitetura etc.
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Assumir esse papel social como referéncia auxiliou na compreensao do trabalho, tanto do ponto
de vista teorico, quanto pratico. Também pensei na condensag¢do dessas subjetividades do
ambiente académico e suas emog¢des como estimulo.

Na noite de abertura, no horario previsto, dirigi-me a uma das cadeiras da instalacao,
onde permaneci chorando por uma hora seguida. Na ocasido, cerca de oito pessoas se
aproximaram e interferiram na agdo. Depois dessa catarse, senti-me exausta. Percebi que o
corpo em cena nao distingue o que ¢ ficcdo e, fisiologicamente, entende que ¢ tudo verdade. Ou
seja, meu corpo absorveu uma hora de tristeza. Decidi, entdo, reduzir ao menos a metade o
tempo de choro desse dia em diante.

No decorrer das agdes, vivi experiéncias curiosas nesse local onde o choro ¢
autorizado. Ainda na abertura de Tramagoes 2, um amigo convidado e avisado de que eu
apresentaria um trabalho, aproximou-se sem se dar conta de que eu estava “em cena”.
Assustado, ele me deu um abrago e disse que tinha comparecido e que estaria por perto para
qualquer ajuda. Depois da performance, expliquei a ele que se tratava de uma atuacdo. Nessas

intervengdes, muitos olhares eram desviados, pois ¢ incomum observar alguém chorando.

Figura 14: Abertura da exposi¢do Tramagdes 2
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Figura 15: Abertura da exposi¢do Tramagades 2

De maneira geral, as pessoas que se aproximaram da performance ofereceram algum
tipo de apoio. Os que se sentavam ao meu lado confortavam-me com abragos ou queriam
simplesmente desabafar sobre suas questoes. Nesse “cantinho do choro” (como a instalagdo foi
apelidada), essas pessoas da comunidade académica emocionaram-se junto a mim, relatando a
frequéncia com que choram, seus medos e caréncias.

Nos relatos que ouvi, o choro vieram de histérias afetivas ligadas a auséncias, traigdes,
amores impossiveis, perdas... Outros revelaram ter dificuldade de chorar. Durante a exposigao,
estive com cerca de 30 participantes, em geral estudantes. O trabalho foi presenciado também
por artistas, professores e funciondrios da universidade?’. No tempo em que esteve montada, a
instalagao também foi absorvida de maneira bem-humorada, relatado em fotos e videos diversos

em redes sociais 22,

27 Esse contato foi bastante enriquecedor. Ao ser questionada se precisava de alguma coisa ou se eu estava bem,
costumava responder: “Vai ficar tudo bem”. Sobre essa experi€ncia com o publico/ transeunte reuni impressdes
pessoais de cada agdo na espécie de “diario de bordo”, relatando o tempo de choro e acontecimentos que me
chamaram a ateng@o. Entre os escritos, relato pessoas que se aproximavam; que desviavam o olhar; que
fotografavam a distancia; que ignoravam minha presenga; que se sentavam ao meu lado para conversar. Na
maioria das conversas, o tema era o proprio ato de chorar, se a pessoa chorava muito, pouco, as vezes ou nunca,
os motivos de choro etc. Vi quem se emocionasse junto e, numa Unica vez, uma mog¢a que se sentou ao meu
lado, deu-me as méos e chorou bem mais do que eu. Em suma, ouvi diversas historias e recebi inumeros
abracos.

28 A pagina E permitido chorar, no Facebook, contém relatos e imagens sobre as agdes, complementadas por
posts e stories em meu perfil pessoal do Instagram.
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Figura 16: O artista Renato Valle confidencia sua relagdo

com o ato de chorar

Figura 17: O artista Daniel Santiago na performance

A partir da experiéncia desse canal de troca, ¢ possivel configurar trabalhos recentes
no campo da performance arte como dispositivos de escuta e estabelecer didlogo do Choro com
trabalhos feitos na rua como Escuto historias de amor, de Ana Teixeira (2005/ SP), Converso
sobre qualquer assunto, de Eleonora Fabido (2008/RJ) e Pago 4 e 10, de Elilson (2016, PE/RJ).
Na proposta de Ana Teixeira, a artista tricota uma pega vermelha de 12 que vai até o chdo, numa
acdo continua quando esta s6 ou quando alguém se senta ao seu lado. O convite vem de um
pequeno banner com os dizeres em vermelho: “Escuto historias de amor” e de uma cadeira
vazia proxima.

J4 a proposta de Fabido trazia duas cadeiras montadas frente a frente num espago
publico, onde escreve num bloco de papel Converso sobre qualquer assunto. De calga jeans e

pés descalcos, ela exibe o texto aos transeuntes. A performance integrou o projeto Ag¢oes



51

cariocas, que contemplava praticas semelhantes?®. No decorrer dos dias, o cartaz sofreu
variagdes como “Converso sobre politica”, “Converso sobre saudade”, “Converso sobre
amor”.

A ac¢do de Elilson apresentava o artista com um carrinho de supermercado carregando
um aviso: “Pago R$ 4,10 para vocé andar no meu carrinho. *sujeito a condigdes”. O percurso
era feito entre duas estagdes de metrd do Rio de Janeiro, sendo os R$ 4,10 o preco da passagem.
Com o reajuste dos tiquetes, a performance foi refeita posteriormente com o titulo Pago 4 e 30,
gerando a série Pago.

Cito essas agdes performativas pelas aproximagdes com E permitido chorar, pela
montagem de uma instalagdo enquanto intervenc¢do na paisagem cotidiana®, valendo-se da
materialidade de avisos como estratégia de aproximagio®!, abarcando as qualidades de corpo,
espaco e materialidade aqui discutidas. Ao discorrer acerca de Converso sobre qualquer
assunto, Fabido retoma trechos de seu caderno de notas, que inclui a reflexao da aceleracao da
receptividade na transformagdo do corpo em campo:

r

Minha ferramenta de trabalho € a receptividade. Acelerar a receptividade
significa investigar presenga e corpo como entre-lugares. Acelerar a
receptividade transforma corpo em campo. Nao tenho ilusdo de compreensao
mutua, nem desejo de passar nenhuma mensagem fechada ou pré-
estabelecida. Trabalho para a co-criacdo de significagdes momentaneas e
compartilhadas. Para a criagdo conjunta de um campo relacional. (FABIAO,
2010, p. 16)

Ao me deparar com essa “compreensao mutua”, levantada por Fabido, ter estado no
Choro como interlocutora de relatos tao pessoais e delicados me fez refletir também sobre
questdes éticas em trabalhos artisticos que lidam com a presenca do publico. Como, por
exemplo, se devia ou ndo dizer claramente aos visitantes que se trata de um trabalho artistico.
Apesar da pesquisa que investiga essa diluicdo de fronteiras entre as artes e o cotidiano,
preocupei-me em ndo tratar os transeuntes como pessoas a serem “enganadas”, tal qual
programas de “pegadinha” veiculados na televisdo ou mesmo quando se aproxima do que seria

o “Teatro Invisivel”, de Augusto Boal. Nesse tipo de teatro, o ator provoca uma situagao

29 Feito no Centro do Rio de Janeiro, precisamente, no Largo da Carioca, ponto de bastante movimentacdo na
cidade.

30 Sobre o conceito de paisagem, vide A inven¢do da paisagem, de Anne Coquelin (1989).

31 Remeto essas ac¢des a arte relacional. Ainda que ndo me detenha a esse conceito, indico a leitura de Estética
relacional, de Nicolas Bourriaud (1998).
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previamente programada em um ambiente publico e interage com as pessoas sem se identificar
como artista.

Criado durante o exilio do teatr6logo na Argentina, o Teatro Invisivel foi uma maneira
de despistar a proibicdo de se fazer teatro, tanto que coloca as palavras espetaculo e

espectadores entre aspas. A técnica, criada em 1970,

Consiste na representagdo de uma cena em um ambiente que ndo seja o teatro,
e diante de pessoas que ndo sejam espectadores. O lugar pode ser um
restaurante, uma fila, uma rua, um mercado, um trem etc. As pessoas que
assistem a cena serdo as pessoas que ai se encontrem acidentalmente. Durante
todo o 'espetaculo’, essas pessoas ndo devem sequer desconfiar de que se trata
de um espetaculo, pois se assim fosse, imediatamente se transformariam em
'espectadores' (BOAL, 1991, p. 167).

Boal compara suas intervengdes com o efeito de uma explosao, tamanho o impacto da
cena, e atenta para possiveis interferéncia de transeuntes, as quais os atores devem estar
preparados, ja que “O teatro invisivel deve 'explodir' em um determinado local de grande
afluéncia de pessoas” (BOAL, 1991, p. 167). Sem a estratégia politica do Teatro do Oprimido
e esse carater explosivo do Teatro Invisivel, identifico-me com Boal no sentido que o diretor
rejeita a palavra espectador, atribuida por ele a um ser passivo. Para Boal, o espectador “deve
ser também o sujeito, um ator, em igualdade de condi¢des com os atores, que devem por sua
vez ser também espectadores” (BOAL, 1991, p. 180).

Nesse sentido, nao considero minha performance como Teatro do Invisivel e tampouco
o participante como espectador. De todo modo, esse papel acerca de quem assiste a ou participa
da performance despertou-me certo incomodo ético. Recordo-me que certa vez, durante meu
choro, uma estudante se aproximou e perguntou se eu queria conversar. Respondi que
poderiamos, sim, conversar. “Entdo vamos subir”’, convidou-me. Eu disse que ficaria ali, que
eu estava naquele espaco por conta de um trabalho integrante de uma exposicao coletiva e
apontei a placa com as informagdes sobre a obra. Ela ndo compreendeu, ficou confusa e
perguntou se havia cameras ali. Eu repeti que se tratava de um trabalho de arte, mas que aquele
momento era verdadeiro para mim. Qualifico como verdadeira a entrega da pessoa (em corpo

e emogdo) em todo trabalho artistico que envolve a presenca e o aqui e agora®2.

32 Num local de tantas manifesta¢des artisticas como o CAC ¢ obras que se borram com a rotina do local, vale
recordar um episddio de anos atrds em que uma pessoa sofreu um choque e a tremedeira chegou a ser
confundida com uma performance, antes que fosse socorrida. A arte e seus mecanismos de validacdo foi
colocada em xeque com o cearense Yuri Firmeza que, em 2006, divulgou um artista ficticio cujo nome
traduzido em portugués seria “artista inventado”. Os fatos renderiam novas discussdes acerca dos meios de
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Depois dessa experiéncia, passei a conseguir explicar o trabalho e conversar com quem
entrava na performance mantendo o estado do choro. O trecho de Autopsicografia, apresentado
como epigrafe deste capitulo, serviu como chave na compreensao do oficio de artista e algum
alivio na questdo ética. No poema, Pessoa expde a profundidade do fazer artistico, do poeta
fingidor, em que a dor pode ser tanto a matéria-prima quanto o resultado desse fazer, ou ambos.

Fabido tange essas questdes ao afirmar que “ndo se atinge o corpo performativo
grosseiramente. O corpo performativo ndo para de oscilar entre a cena e a ndo-cena, entre arte
e ndo-arte, e ¢ justamente essa vibragdo paradoxal que se cria e se fortalece” (FABIAO, 2013,
p. 6).

Concordo com Fabido, para quem “Performances s3o composi¢des atipicas de
velocidades e operagdes afetivas extraordinarias que enfatizam a politicidade corporea do
mundo e das relagdes” (FABIAO, 2011, p.77). A tedrica e artista frisa que “a experiéncia ¢é o
cerne da questdo” (FABIAO, 2011, p.78)%

Foi justamente o contato com quem transitava pelo espago que me trouxe o maior
estimulo para esse corpo que chora. Tecnicamente, aciono o ato de chorar nao s6 da memoria
emotiva sugerida por Stanislasvki. Meu choro vem de questdes particulares e lamentacdes
gerais, da consciéncia de um lugar de fala especifico e um tanto privilegiado (mulher branca de
classe média, nascida em Brasilia), um choro que flui a cada lembranca de injusti¢as ou pelas
histérias dos colegas cujas obras estavam expostas na Galeria Capibaribe. Apenas uma parede
separava a instalagdo daqueles trabalhos tao potentes e dolorosos, repleto de experiéncias as
quais eu nao teria acesso, de fato. “Nunca conhecerei a dor de uma pessoa trans, de uma pessoa
negra”, pensava, tentando entrar em contato com essas emogdes alheias e tomando consciéncia
do meu lugar privilegiado.

A emocdo também foi provocada pelo exercicio de criacdo de biografias de quem
circulou pelo hall do CAC. Ali, observei pessoas e criei historias sobre as dificuldades de cada
um e sobre como ¢ dificil lidar com limitacdes fisicas e questdes como racismo, LGBTfobia,
machismo, preconceitos diversos, exaltados por um contexto de retrocesso, extremamente
intolerante. £ nesse caminho que senti o choro como um desabafo coletivo, somado ao

momento politico que atravessamos. A experiéncia foi rica e profunda. Entretanto, como

legitimagdo da arte e, ainda, das Fake News e suas consequéncias.
33 No ensaio Programa performativo: O corpo-em-experiéncia (FABIAO, 2013), a performer retoma a questao.
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estratégia de defesa, evitei absorver essa sensacdo de tristeza cada vez que a performance
terminava, ainda que trabalhos artisticos tenham carater catartico para seus criadores. Houve
também uma preocupagao de que aquele local ndo se confundisse com um diva também para
os participantes. Nesse sentido, vale o aviso afixado na placa descritiva (que segue a identidade
visual do CAC), integrante da instalacdo: “Se persistirem os sintomas, um especialista devera

ser consultado”.

3.4 Sintese poética

Enquanto ocorria Tramagdes, £ permitido chorar foi duplicado e montado na cidade de

Natal para participagdo no evento Reperformar o afeto (UFRN)34. Na ocasido da mostra, o

curador Dr. Marcos Bulhdes35 reuniu os participantes e teceu algumas consideragdes sobre as
performances apresentadas, incluindo minha obra. Interessante observar que os elementos da
cena abordados aqui ndo ganham relevo nesta primeira apreciagio critica sobre E permitido
chorar. Dos pontos apontados, foram destacadas questdes do choro enquanto tabu e da cobranga
social pelo sucesso:

Aqui ¢ permitido chorar mantendo o tabu. Fraqueza ¢ tabu hoje, no american
way of life capitalista da produgdo, na produtividade lattes da nossa vida,
fraquejar, chorar, ndo conseguir, perder prazo, ¢ muito ruim. Entdo acho que
seu trabalho ¢ de uma sutileza e que me emocionou também porque ele traz
isso. Ele revela o tabu e eu adoro quando a performance chega a esse ponto.
E o tabu: Chorar em publico. Quem nio chorou aqui andando na rua alguma
vez, com vergonha, precisando esconder, mas vocé€ pode andar rindo, pode
andar raivoso, mas chorar... Isso me tocou (BULHOES, 2018, s/r).

Outro ponto da fala de Bulhdes sobre E permitido chorar diz respeito ao poder da
imagem enquanto sintese:

A performance consegue condensar uma imagem s6 que fica na nossa cabega.
Peter Brook falava que o artista passa muito tempo para, numa obra que seja,
criar uma imagem que fique na cabega do espectador. Ter isso ja ¢é incrivel,
porque ¢ isso que faz sentido. Ele se refere ao teatro, mas acho que vale para
a performance (...) Eu vou me lembrar do que ¢ forte e impactante. Da mesma
forma que vocé consegue criar isso. (...) O que eu queria elogiar no seu
trabalho é a sintese que me traz isso que nunca mais vou esquecer: E permitido
chorar. (BULHOES, 2018, s/r)

34 E permitido chorar participou da Mostra Forum Reperformar o Afeto, do Laboratdrio de Performance e Teatro
Performativo, sob coordenagao da professora Dr* Naira Ciotti, da Universidade Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN).

35 Bulhdes ¢ curador, performer e integrante do Desvio Coletivo (SP).
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No meu ponto de vista, esse poder sintético apontado por Bulhdes ao citar o diretor
teatral Peter Brook foi provocado justamente pela unido dos elementos da cena na proposta
performativa. Como vimos ao longo do processo, esse cuidado em harmonizar os elementos
conferiu unidade estética a obra, impulsionando essas partes (iluminagdo, cenografia, objetos
de cena, figurino, texto) numa proposta so, amarrada pelas qualidades de corpo, espaco e

materialidade.

Figura 18: Com Yasmin, da plateia da Mostra Reperformar o afeto — IFRN: “O choro é o alongamento da alma”

Conforme mencionado anteriormente, o trabalho continua a circular por eventos de
cunho artistico e académico, voltados tanto para as artes visuais quanto para as artes cénicas.
Em julho de 2018, E permitido chorar foi reapresentado na UFPE como Comunicagio Artistica
no VI Congresso Internacional Sesc de Arte/Educaco.®® Outras vivéncias ocorreram em
eventos posteriores como em duas sessoes de modelo vivo na Exposi¢do Risco! (Museu Murillo
La Greca), no Cena Contemporanea (Festival Internacional de Teatro de Brasilia) e na XII
Semana de Artes Cénicas da UFPE. No registro fotografico dessas ocasides ¢ possivel perceber
os aspectos apontados ao longo desde capitulo no que diz respeito & maneira como meu
repertorio teatral se desdobrou nesta criagdo no campo da performance.

Ao discorrer sobre relagdes da performance com a criacdo teatral contemporanea,
Fabido reflete sobre seu programa performativo e apresenta questdes pertinentes aos dois

campos, remetendo-nos ao famoso urinol de Marcel Duchamp®’ como parte de uma

36 Na ocasido, ocorreu um obstaculo inesperado: um cachorro, vira-latas de porte médio, dormia numa das
cadeiras da instalacdo. Sentei-me ao seu lado. Como a plateia resolveu ndo interagir, eu mesma provoquei uma

acdo para impor ritmo a apresentagdo e o resultado foi que, apds acariciar o cdo, quase fui mordida por ele, que

latiu em minha direcao enquanto rapidamente eu recolhia minhas maos.

37 Trata-se de A fonte, de 1917.
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[...] vontade performativa de desnaturalizagdo dos habitats, de seus habitantes
e das relagdes entre gente, meio, coisa, tradi¢do. [...] Cabe ao criador
interessado em continuar investigando possibilidades de arte, de pensamento,
de materialidade, de mundo através do seu trabalho (como fez Duchamp),
seguir desfamiliarizando o familiar e gerando espaco para que outras formas
de vida, de instituicdo, de produgdo e recepcdo possam ser articuladas,
propostas, vividas. (FABIAO, 2013, p. 8).

Nesse sentido, vejo que essa apropriacao dos recursos teatrais para as artes visuais nao
representa uma dicotomia ou embate, mas um caminho produtivo a partir de ferramentas

pertencentes ao vasto campo cénico e que tem muito a colaborar com a arte da performance.
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4 MEU ABISMO

“Porque aprender a viver € que ¢ o viver mesmo...
Travessia perigosa, mas ¢ a da vida”
Guimardes Rosa em Grande Sertdo: Veredas

4.1 Abismada

Neste capitulo, abordo a performance Meu abismo, criada no segundo semestre de
2018. Aqui identifico uma série de referéncias e trago paralelos entre essa criagio e outras obras.
Assim como E permitido chorar, este trabalho apresenta questdes ligadas a vulnerabilidade do
ser humano. Desta vez, a visualidade ¢ tratada a partir de um formato especifico: a fita de
Moebius, conhecida como simbolo do infinito. A agao dura de quinze minutos a meia hora. O
trabalho segue em circulagao.

Na obra Meu abismo, caminho pela superficie de uma faixa de oito metros que aos
poucos se abre e se desdobra em diferentes formatos. A obra propde um passeio inquieto por
um abismo multiplo; concreto e metaforico; intimo e universal. Além de provocar reflexdes
acerca dos abismos que cercam cada um nos, evidenciados e coletivizados em contextos
opressores, uma das propostas desse trabalho ¢ subverter no¢des de tempo e espaco. A fita de
Moebius (ou Mobius) desafia as leis da fisica. Foi criada pelo matemadtico e astronomo alemao
August Ferdinand Mobius, em 1858, tendo como uma de suas caracteristicas mais fascinantes
ser o que os matematicos chamam de "objeto ndo-orientavel", ou seja, impossivel de determinar
qual seria sua parte de cima ou de baixo, de dentro ou de fora.

No caso da performance em jogo, a fita foi confeccionada a partir de pedacos de
persianas descartadas num deposito caseiro. A escolha do material se deu pela flexibilidade,
durabilidade e plasticidade daquelas tiras de PVC branco. O trabalho surgiu da investigagao
pratica desse material, sua possibilidade de metamorfose e seu potencial poético num processo
de criagdo que, conforme veremos, teve como referéncias obras de M.C. Escher, Daniel

Santiago, Oscar Niemeyer, entre outras.
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A seguir, detalho os passos desse caminho criativo, surgido de uma proposicao externa,

na disciplina Tépicos Especiais em Processos de Criacdo em Artes Visuais,*®

ministrada pela
professora orientadora dessa pesquisa, Roberta Ramos, que prop0s o recorte Performance:
criagdo, arquivo e reagéncias (diretamente relacionado com uma pesquisa de poOs-
doutoramento). Na ocasido, realizei, ainda, um estagio docéncia. No contexto da disciplina
foram apresentados trabalhos no Ciclo de Seminarios Corpo, arquivo e reagéncias, composto
por trés edigdes realizadas no Centro de Artes ¢ Comunicagdo da UFPE.*® O trabalho Meu
abismo integrou a programacdo desses seminarios, compostos por agdes performativas,
comunicacdes e debates, que fluiram para outros pontos do CAC como jardins, halls e salas*.

A proposta da reagéncia bem como a observagao de como ela se deu na disciplina e
nos seminarios serdo detalhadas nos topicos seguintes, incluindo como isso se desenvolveu por
meio de exercicios praticos, a partir de referéncias prévias para mover novas criagoes.

Ao discorrer sobre Meu abismo, sigo atenta, ainda, ao uso de recursos da cena na
concepgdo da performance e na relacdo com as qualidades performativas de corpo, espaco e

materialidade, seja em maior ou menor grau.

4.2 Passo a passo criativo

A elaboragdo da performance Meu abismo partiu de uma série de propostas da
disciplina Performance: criagdo, arquivo e reagéncias. A teoria foi contemplada com leituras
e debates acerca de arquivo e memoria como fontes propulsoras em conceitos como o de
reencenagdo ou reenactments™, apresentado por André Lepecki no texto O corpo como

arquivo. vontade de reencenar e as sobre-vidas da danga (LEPECKI In OLIVEIRA JUNIOR,

38 A disciplina foi oferecida pelo PPGAV para a Pés-graduagio e para a graduacdo, durante o segundo semestre
de 2018, como parte de um projeto de extensdo proposto e coordenado por Roberta Ramos, intitulado Corpo,
arquivo e reagéncias. Para a Graduagdo, a disciplina chamava-se Estudo da Performance.

39 Seminarios: Historiografias afetivas (Miniauditorio 2, em 23 de outubro de 2018, no); Corpo. arquivo e
reagéncia (Galeria Capibaribe, em 20 de novembro de 2018) e Reagéncias: Historiografias emancipatorias
(Atelié 1, em 11 de dezembro de 2018).

40 Sob coordenagdo de Roberta Ramos e produgdo de Adelmo Do Vale ¢ Rafael Fx, participaram do Ciclo de
Semindrios Criagcdo, arquivo e reagéncias e de sua respectiva mostra de trabalhos artisticos: Abiniel

Nascimento, Deisiane Barbosa, Elly Ciriaco, Irla Sab, Jodo Ricardo, Luan Ferreira, Luisa Paiva, Mitsy Queiroz,
Olga Wanderley, Rayellen Alves, Renata Neves, Renata Caldas, Renata BN, Ronaldo Praxedes e Ziel Mendes.

41 Originalmente, o conceito foi proposto pelo fildésofo, historiador e arquedlogo britdnico Robin George

Collignwood (1889-1943).
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2011); e a proposta de uma historiografia performativa, de Eleonora Fabido, no texto
Performance e histéria: em busca de uma historiografia performativa (FABIAO, 2012).

O texto de divulgagdo do Ciclo de Seminarios Criagcdo, Arquivo e Reagéncias
apresenta a abordagem da reagéncia no evento mencionado e na disciplina em questdo, de
acordo com o que foi proposto por Roberta Ramos em sua pesquisa*?. Trata-se de refazer uma
experiéncia anterior da seguinte maneira:

A reagéncia refere-se a uma abordagem
investigativa e critica no ensino de historia da danca e da performance,
utilizando como ferramenta a forma (estratégias e procedimentos) como
artistas da danca e da
performance na contemporaneidade tém se valido de reenactments (pratica de
refazer uma experiéncia anterior), para discutir a propria criacdo artistica e sua
historia, em seus projetos artisticos. A proposta funda-se em utilizar como
ferramenta o reenactment ndo s6 de obras, mas de questdes, principios
corporais, procedimentos, tipos de presenca e estados, inspirando-se em
possibilidades experimentadas por artistas, mas ndo as tomando como guias
prescritivos, sendo como referéncias, sobretudo, de procedimentos a serem
observados, experimentados e transformados, a partir do presente € com um
interesse performativo de produzir novas agéncias (MARQUES e BRITTO,
2018, p. 190).

A possibilidade da feitura de um trabalho performativo a partir dessa reagéncia
despertou um territorio criativo fértil, abrindo novos campos de experimentacao, a partir de
fontes previamente existentes. Vale ressaltar que, no campo da performance, nao se tratava de
estimular a chamada reperformance, a refeitura de uma performance criada anteriormente por
outro artista, mas de deslocar as referéncias de cada um para uma proposta pessoal inédita. Esse
modo de deslocar referéncias no tempo e no espago tem sido experimentado nas linguagens da
danga, do teatro, e, ainda, da performance.

Voltado ao estudo do arquivamento em danca contemporanea, Lepecki sugere a
“vontade de arquivar” como proposta de ativar a reencenagao:

[...] Na arte atual, proponho que, a fim de investigar a reencenagdo [re-
enacments] em danga como uma marca de experimentacdo que define a sua
contemporaneidade, um conceito deve ser introduzido: chamemono-lhe de
uma 'vontade de arquivar' especificamente coreografica. (LEPECKI, 2011, p.
105)

Se o termo diz respeito a mover um arquivo no sentido de se recolocar naquela agao

do passado, pensando em possiveis deslocamentos e suas reagéncias como forma de produgao

42 Texto extraido da pagina do evento do terceiro seminario no Facebook.
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performativa, Lepecki fala de artistas que tém interesse em evidenciar sua relacdo com a
historia, que trazem isso como tema, “o corpo como lugar privilegiado de arquivamento”
(LEPECKI, 2011, p. 114). Para Lepecki, o corpo, constituido de tantos aspectos aponta nova
nogdes enquanto arquivo:
[...] Em sua precariedade constitutiva, pontos-cegos, perceptuais,
indeterminacdes lingiiisticas, tremores musculares, lapsos de memoria,
sangramentos, raivas e paixdes, 0 corpo como arquivo realoca e desvia as
nogdes de arquivo da concepgdo de deposito documental ou agéncia
burocratica dedicados ao (dés)gerenciamento do ‘passado’ (LEPECKI, 2011,
p. 114).

Na minha visdo, de certa maneira, o corpo ¢ a performance acionam um novo arquivo,
um outro entendimento e outra compreensao tanto da propria histdria, quanto da propria ficgao.
Vejo um transito entre ficcdo e ndo-ficcdo a medida que cada obra artistica estd inserida num
contexto. No momento em que essa ¢ produzida, carrega consigo significados, que sdo
redimensionados e ressignificados a medida que ¢ apresentada e reapresentada em momentos
diferentes para publicos diferentes. Mesmo ndo tendo a historia como finalidade artistica,
considero a poténcia das referéncias imagéticas que rondam os imaginarios individuais e
coletivos a fim de ampliar compreensdes ¢ abrir narrativas.

Nesse sentido, os conceitos de reencenagdo e reenactments parecem abarcar essa nogao
de um sistema aberto, instdvel. Curiosamente, a no¢ao do ndo-estdvel converge com a ideia de
abismo, que traz em si a ideia de desequilibrio, de instabilidade e de risco.

Nas performances que crio tento aproximar-me desse outro lugar, fora da zona de
conforto. A busca por pontos-cegos, mencionados brevemente por Lepecki, também norteia
meu trabalho. Procuro aquilo que esta presente, mas de alguma forma invisivel, apagado,
silenciado, escondido. Dessa maneira, busco a sutileza, as entrelinhas, aquilo que ndo ¢ dito, o
obsceno, no sentido do oculto, do que costuma estar fora de cena. O abismo interior me parece
coerente com essa busca. Trata-se de inquietagdes na vida de cada um, questionamentos,
mergulhos em conflitos, acrescidos de um contexto politico sombrio.

Se tomarmos referéncias artisticas enquanto parte do arquivo, podemos tratar os
exercicios de criagdo das performances na disciplina citada como uma “vontade de arquivar”.
Pessoalmente acredito que, se sua referéncia € presente no cotidiano, essa fara parte da sua vida
de tal maneira que acionard seu modo de ser, sua visao de mundo e, inevitavelmente, sua criagao

artistica. E como estar cercado por amigos e adquirir habitos e estilos semelhantes a esses.
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Acredito que essa fusdo se dé de maneira similar entre o artista e suas referéncias, das mais
proximas as mais remotas.

Fabido (2012) remonta a Helio Oiticica, para quem o objeto seria uma ponte de acesso
ao instante, o “objetoato”. (OITICICA apud FABIAO, 2012, p. 56). A partir do objetoato de
Oiticica, Fabido aponta o arquivo ato como forma de acessar o instante: “O arquivo ndo ¢ apenas
uma fonte documental, mas uma fonte de experiéncia histoérica e experimenta¢ao
historiografica. O arquivo nao ¢ uma mera cole¢ao de dados, mas um produtor de efeitos e
afetos; uma ponte para acessar o instante, o arquivoato” (FABIAO, 2012, p. 56).

Em sua busca por uma historiografia performativa, Fabido (2012, p. 56) propde “que
consideremos arquivos como cole¢des de fragmentos e o historiador como compositor de
configuragdes a partir destas colecdes”. Nesse curso, a performer toma como estratégia
metodoldgica a aproximacao da “figura do historiador da performance e a figura do artista da
performance, para a criagdo de modos enfaticamente corporais de conhecimento e escrita”
(FABIAO, 2012, p. 54). Para a mesma, "um historiador escuta as vozes do arquivo" (FABIAO,
2012, p.55) e “historiadores trabalham aproximando e distanciando-se de seus objetos de
estudos ao extremo de fundirem-se com eles, ao extremo de tornarem-se ndo-eles" (FABIAO,
2012, p.55).

Nessa procura, a autora interessa a capacidade derivativa da performance e o
atravessamento de corpos, pontos tangentes no processo criativo de Meu abismo:

Aqui interessa a experiéncia do historiador com o tempo, o espaco, os
documentos, a corporalidade, a escrita, a pagina. Aqui interessa a forga
generativa da performance historiografica. Também a forga derivativa da arte
da performance. Aqui percebe-se um interesse comum aos performers e a
certos historiadores: tornar seus corpos disponiveis para que se déem todos os
tipos de agenciamentos. Assim como o corpo do performer, o corpo do
historiador vai ser incorporado e incorporar, ser atravessado e atravessar
inimeros corpos — existentes e ndo-existentes; vivos e mortos; atuais e
virtuais; arquitetonicos e imateriais; presentes, passados e futuros; individuais
e coletivos. (FABIAO, 2012, p. 53).

No processo criativo desenvolvido ao longo da disciplina, verifico a jun¢do da vontade
de arquivar e ouvir as vozes dos arquivos com o intuito de abrir caminho para a pratica de mover
esses arquivos, ativar as referéncias na proposi¢ao de caminhos criativos que remexam baus de
memorias como procedimento. Nesse sentido, veremos a singularidade desse processo na
articulagdo com arquivos. A partir da abordagem de referéncias seguiremos para o proximo

topico, que faz parte importante desse processo criativo: as listas.
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4.2.1 Listas e listras

Com base no livro 4 vertigem das listas, de Umberto Eco, foram propostos os primeiros
exercicios na mesma disciplina Performance. cria¢do, arquivo e reagéncias que, inicialmente,
visaram a criagdo de listas com as principais referéncias artisticas dos participantes. Sobre listas,
catalogos e maneiras de elencar influéncias, Eco aponta:

O infinito da estética ¢ um sentimento que resulta da finita e perfeita
completeza da coisa que se admira, enquanto a outra forma de representacao
sugere o infinito quase fisicamente, pois ele de fato ndo acaba, ndo se conclui
numa forma. Chamaremos esta modalidade representativa de lista, elenco ou
catalogo (ECO, 2010, p. 17).

Vale destacar aqui as consideragdes de Eco sobre o infinito, no¢do que permeard Meu
abismo em sua ligacdo com a fita de moebius, a ser abordada adiante. Eco chama de “infinito
potencial” um estado emocional em relagdo ao “infinito da estética”:

O infinito da estética € o sentimento subjetivo de algo que nos supera, ¢ um
estado emocional, um infinito potencial; o infinito de que falamos agora é, ao
contrario, um infinito atual, feito de objetos talvez numeraveis, mas que nos
ndo conseguimos numerar — € tememos que sua numeragao (e enumeracao)
nao termine nunca. (ECO, 2010, p. 15).

Seguindo a ideia de listas como ponto de partida para o exercicio proposto na mesma
disciplina, Eco indica a feitura de listas e a possibilidade de criar uma lista poética a partir de
uma lista pratica. Sobre a disting@o entre uma lista pratica e uma lista poética, Eco exemplifica:
“A lista de um restaurante ¢ uma lista pratica. Mas num livro de culinaria, uma lista dos diversos
cardapios dos mais renomados restaurantes ja ganharia um valor poético” (ECO, 2010, p. 374).

O autor segue discorrendo sobre as trocas entre lista pratica e lista poética quando trata
dos catdlogos das grandes bibliotecas, sendo esse o exemplo mais convincente:

[...] certamente sua finalidade ¢ pratica, mas o bibliofilo que tentasse ler todos
aqueles titulos € murmura-los como uma ladainha ficaria na mesma situacao
que Homero diante de seus guerreiros. [...] Em todo caso, ¢ o que acontece
quando lemos o catalogo de obras de... elaborado por ..., onde os titulos
daqueles livros em grande parte estabelecidos surgem agora, ndo mais como
um inventario, mas como uma formula encantatoria. (ECO, 2010, p. 374).

No exercicio proposto em aula da referida disciplina, minha primeira lista ndo seguiu a

risca o pedido de elencar as referéncias, e acabei criando uma lista de elementos que me cercam,
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incluindo alguns artistas. A essa primeira escalagdo Umberto Eco chama lista pratica, anotada
por mim aleatoriamente da seguinte forma: o artista Daniel Santiago, rock, preto e branco,
listras, café, agua, placas. Dessa primeira lista, surgiu esta lista poética: afeto, empatia, caos/
desordem, profundezas, abismo, delicadeza.

Num outro momento, seguindo a orientagcdo de apresentar uma lista pratica, composta
exclusivamente por referéncias artisticas, surgiu a seguinte lista, sem que fosse pedida alguma
explicacdo contextual ou afetiva acerca das escolhas: Daniel Santiago, Iron Maiden, M.C.
Escher, Tim Burton, Oscar Niemeyer, O Irmao do Jorel (desenho animado), Athos Bulcao, Sliks
(artista urbano), Rincon Sapiéncia, Diadorim (personagem do romance Grande Sertdo:
Veredas, de Guimaraes Rosa), Deborah Colker, Michael Jackson, Madonna, Roberta Cirne
(quadrinista que aborda personagens de historias de terror do Recife). Essa lista pratica se deu
em sala de aula, sem pedido de se aprofundar em torno dela, sendo a atividade elencar essas
referéncias.

A seguir discorro sobre as principais referéncias que impulsionaram a criacdo de Meu
abismo. Tratei a lista como se guardasse essas referéncias em gavetas que seriam utilizadas num
momento proximo. Vale sublinhar alguns elementos que surgiram e que voltardo a tona, visiveis
no processo e no resultado da performance. Sdo esses: as cores preto e branco, e os elementos
de listras, profundezas, abismo e delicadeza.

A primeira referéncia artistica ressaltada aqui € a de M.C Escher, no qual novamente
mostra-se a no¢do de infinito. Trata-se de um “arquivo” remoto. A primeira exposi¢do que
visitei por conta propria foi de M.C. Escher no MASP. Eu e meu irmdo André (hoje matematico)
ficamos fascinados com o preenchimento do espago, os efeitos de ilusdo, dentre outras
caracteristicas desse artista. Cada um comprou uma camiseta € um cartaz, tornando Escher
presente no cotidiano. O poster das formigas vermelhas percorrendo a fita de Moebius ficou

anos afixado na porta do meu quarto.
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Figura 20: Escher: A fita de Moebius 11 (1963)

No catalogo da exposicao, o artista discorre sobre a eternidade no texto Aproximagoes
da infinidade (ESCHER, 1993). Carregadas de poesia, as palavras de Escher demonstram um
universo paralelo possivel ao divagar sobre o tempo, o espaco, o infinito e o vazio, elementos

que interessam no estudo da performance Meu abismo. “Teria algum compositor, artista que
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tenha o tempo como base de trabalho, jamais sentido o desejo de aproximacao da eternidade
através dos sons?”, indaga e segue sua viagem escrita sugerindo aprofundar-se na infinidade:

Ir bem fundo na infinidade! Um sossego absoluto. Evadir-se das tensdes do
cotidiano; navegar sobre um mar calmo na proa de um barco, em dire¢cdo a um
horizonte que se vai sempre distanciando; fixar as ondas que se quebram
ouvindo 0 seu murmurio suave € monoétono, evadir-se na inconsciéncia
(ESCHER, 1993, p. 8).

Adiante, o artista propde que se contenha o devaneio, sugerindo que se siga uma
espécie de “norte” demonstrando a preocupagdo em se ter um €ixo para que se possa avancar
na propria poética:

Qualquer um que mergulhe na infinidade, quer no tempo, quer no espago, indo
cada vez mais longe sem nunca parar, necessita de pontos fixos, de marcos
miliarios, porque de outro modo o seu movimento torna-se indistinguivel da
paralisacao. Tem de haver estrelas que ele torne cadentes, fardis através dos
quais ele possa medir a distancia percorrida. (ESCHER, 1993, p.8).

Assim, Escher e sua nocao de infinitude tornaram-se referéncia fundamental na feitura
da performance Meu abismo. No trabalho, sinto-me desenhando pelo espago com o corpo e sua
extensdo na proposta, a propria fita de moebius. Seguindo principios basicos do desenho,
aproprio-me de retas, curvas ¢ do movimento. Movimento esse transportado do que seria o ato
de desenhar na superficie plana do papel para uma composi¢do no espago tridimensional.

Outra referéncia listada que dialoga com desenho e espacialidade foi o arquiteto Oscar
Niemeyer, cuja obra ¢ marcante pelo uso do concreto, linhas, curvas e pela leveza. Por ser
natural de Brasilia, aprecio suas obras desde crianga, assim como painéis e azulejos de Athos
Bulcao®. Sao formas e relevos impregnados na memoria e presentes nas idas e vindas pelas

ruas da Capital.

43 Athos Bulcdo (1918-2008) tem seu trabalho cravado em diversas obras de Brasilia, muitas em parceria com
Niemeyer, tais como 0s blocos em relevo da lateral do Teatro Nacional e os azulejos da Igrejinha N. Sr.* de
Fatima.



66

Figura 21: Teatro Nacional Claudio Santoro, Brasilia. Obra

de Niemeyer com relevo lateral de Athos Bulcao

A adolescéncia em Brasilia também trouxe uma paixao pelo rock, especialmente pelo
heavy metal, sendo a banda britanica Iron Maiden uma das prediletas. As capas de seus discos
e 0 “mascote” Eddie apontaram uma referéncia ndo s6 sonora, mas visual, presente na trajetoria
dessa banda britanica®*. A estética sombria do heavy metal esta contida também nas letras, como
observamos no album Fear of the dark, de 1992%. O aspecto nebuloso da banda serviu como
atmosfera na criagdo da performance aqui estudada, refor¢cada pela referéncia de Roberta Cirne,

ilustradora voltada a historias misteriosas de personagens de terror da cidade do Recife.

44 Sabe-se que o estilo da fonte do nome dos grupos de rock influenciou nos primordios da pichagio no Brasil
nos anos 1980, sendo que “quando surgiu na década 80, em S&o Paulo, a pichagdo buscou inspiracdo nos
logos das bandas de rock da cultura heavy metal, punk rock e hard core que, por sua vez, eram inspirados nas
runas anglo-saxdnicas”. Disponivel em < www.medium.com/donosdarua > Acesso em 27mar2020.

45 Tron Maiden é o nome de um instrumento medieval de tortura. A trajetoria da banda e as capas de seus
respectivos albuns podem ser vistas no site oficial www.ironmaiden.com



http://www.medium.com/donosdarua

67

Figura 22: Capa do album Fear of the dark
(1992)
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Figura 23: Personagens de Roberta Cirne:
horror e mistério no Recife

Ainda nas referéncias sombrias, cito a filmografia de Tim Burton, com seus
personagens nao-convencionais e melancolicos. O famoso Edward mdos de tesoura (1990), por
exemplo, ¢ uma dessas figuras encantadoras pela autenticidade e surpreendente delicadeza. Em
filmes como Os fantasmas se divertem (1988) e Alice no pais das maravilhas (2010), vemos
pecas de figurinos listrados (calgas, camisetas etc.) em preto e branco. Esse contraste que flerta
com o expressionismo nas artes visuais e, ainda, com o cinema expressionista, acentuou a obra
de Tim Burton como uma referéncia criativa aqui. Para a feitura de Meu abismo, ressalto
elementos como a melancolia, a delicadeza, listras e preto e branco, conforme veremos

elencados adiante.
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Figura 25: Mais um filme com figurinos
listrados e em preto e branco

A partir de mais um exercicio na disciplina com base no livro de Eco, seguimos a
transformagao do que seria uma lista pratica numa lista poética. Para cada referéncia listada
anteriormente, foi criada outra lista, mais abstrata, reunindo qualidades derivadas da lista
pratica. Com as referéncias artisticas elencadas em maos, surgiu a seguinte lista poética: no¢ao
de abismo; movimento de metaleiros de bater cabeca; infinito espacial, labirinto, metamorfose;
listras, preto e branco, sombrio; concreto, curvas; botas amarelas, voz infantil; texturas, relevos,
quadrados; movimento, rua; sorriso, corrida, fuga; corpo atlético, saltos de atleta; sombrio,

noturno; sensualidade, noite; mistério; mistério, androginia.
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A tabela a seguir ilustra de que forma a lista poética derivou da lista pratica:

Lista pratica

Lista poética

Daniel Santiago

Iron Maiden

nog¢ao de abismo

movimento de metaleiros de Dbater

cabeca
M.C. Escher infinito espacial, labirinto, metamorfose
Tim Burton listras, preto e branco, sombrio
Oscar Niemeyer concreto, curvas

Irm3ao do Jorel
Athos Bulcéao
Sliks

Rincon Sapiéncia

botas amarelas, voz infantil
texturas, relevos, quadrados
movimento, rua

sorriso, corrida, fuga

Deborah Colker corpo atlético, saltos de atleta
Michael Jackson sombrio, noturno

Madonna sensualidade, noite

Roberta Cirne Mistério

Diadorim mistério, androginia

A partir dessas qualidades associadas a cada referéncia, cada participante da disciplina
recebeu a orientacdo de separar uma imagem que tivesse a ver com a lista. Com a referéncia de
Daniel Santiago, meu foco inicial de pesquisa, veio-me a nogdo de abismo, a partir de um

trabalho que muito me chama a atencdo e bastante relevante em tempos de ameacga a
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democracia: O Brasil é o Meu abismo*®. Nessa performance de 1982, o artista ficou pendurado
de cabeca para baixo carregando um cartaz com o nome da obra. Corajosamente, Santiago
trabalhava nogdes de corpo, espaco e materialidade de maneira subversiva, num contexto de
forte repressao artistica. Essa qualidade experimental esteve presente conceitualmente nos

trabalhos da dupla Brusky & Santiago, parceria existente entre as décadas de 1970 e 1990.

Figura 26: Performance de Daniel
Santiago (1982)

Tema inicial desta dissertacdo de mestrado, Daniel Santiago seguiu presente em meu
imaginario criativo. Desde que tive contato com a obra O Brasil é o Meu abismo, por meio da
foto de Sérgio Lobo, essa no¢ao de queda tornou-se latente. Morgado contextualiza os primeiros
sinais da ditadura brasileira em 1964, que culminariam, anos depois no trabalho de Santiago,
sendo esse titulo da performance inspirado no poema Aquarelas do Brasil de Jomard Muniz de
Britto*’, do mesmo ano de 1982:

Os abismos simbolicos que impressionaram o artista Daniel Santiago e o poeta
Jomard Muniz de Britto em 1982 tinham dimensao nacional e comecaram a
ser abertos em 1964, logo ap6s a tomada do poder pelos militares. O incéndio
da sede da UNE- Unido Nacional dos Estudantes no Rio de Janeiro em 1° de
abril de 1964, atribuido a ag@o de policiais militares, e a invasdo do campus
da UnB por tropas do Exército, em 09 de abril do mesmo ano, sdo exemplos

46 Realizada por Daniel Santiago na entdo Galeria Metropolitana de Arte Aloisio Magalhdes, no Recife,
atualmente o MAMAM, Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes.

47 Morgado se refere a peca teatral Nos Abismos da Pernambucdlia, de Jomard Muniz de Britto encenada pelo
Grupo de Teatro Vivencial em 1975. (MORGADO, 2017, p. 110)
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da violéncia das acdes militares contra intelectuais e artistas nos primérdios
da ditadura (MORGADO, 2017, p.80).

O contexto politico dimensiona a complexidade e a relevancia do trabalho de Santiago,
para quem a arte imita a vida, ainda que para ele a performance se alimente do inclassificavel.
Em suas palavras, “a arte ¢ a mais controvertida das expressoes humanas e a performance ¢ a
mais controvertida das expressoes artisticas. A arte imita a vida, a performance imita a arte”
(SILVEIRA, 2018, p.9).

Ainda com relacdo a exercicios propostos na disciplina, fiz dois desenhos a partir da
nog¢ao de abismo. O primeiro deles com os dois pés a beira de um penhasco, numa perspectiva
subjetiva, vista de cima. Nao gostei tecnicamente do desenho, decidi fazer outro e acabou
surgindo uma espiral no centro da folha. Pouco convencida da relagdo daquilo com a imagem
de abismo que eu desejava, resolvi pesquisar fotos da internet e, para minha surpresa, surgiu
uma imagem de uma espiral azul na pagina inicial da busca®®. Salvei essa imagem e mostrei
para a turma juntamente com os outros desenhos.

Com a lista em maos, a proposta da professora Roberta foi detectar pontos de conexao
entre as referéncias listadas. Separei-as, entdo, em grupos e anotei caracteristicas comuns entre
eles. Desse ponto, surgiram os seguintes aspectos: mistério, sombrio, noturno, infinito, espacial,
curvas, bater cabeca, fuga, saltos, corrida, abismo, rua, voz aguda, risos. Nessa transi¢ao,
algumas referéncias listadas no primeiro momento foram suprimidas. Outra orientacdo foi de
trabalhar formas para que esses fragmentos se relacionassem, reformulando e reconstruindo
esses elementos oriundos dessas referéncias, lembrando que essa nova lista gera questoes de
continuidade e descontinuidade a partir das tensdes desse novo conjunto de elementos.

Particularmente, meu processo mais ligado as artes visuais, tanto em cenografia quanto
em instalacdo e performance, avanga a partir do contato com algo material, palpavel. Conforme
visto, o trabalho anterior, £ permitido chorar, surgiu da investigacio de placas e tomou forma
com a observacdo do local escolhido para a performance. Pensando nisso, sugeri a turma ao
final de uma aula que fizéssemos uma busca a partir da materialidade que cada lista sugerisse.

Minha sugestao aos demais estudantes foi de vislumbrar, extrair o que havia ou poderia
brotar de material em cada lista. Surgiram tecidos, novelos de linha, agendas, panfletos,

utensilios, desenhos etc. No meu caso, o aspecto misterioso derivado de referéncias como Tim

48 Trata-se de uma pintura desconhecida, chamada Abismo em azul, (2018), da espanhola Marita Guardia.
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Burton, Iron Maiden e Roberta Cirne e de uma espiral me moveu na busca de algum material

ou objeto que remetesse a isso.

4.2.2 Investigacdo da materialidade

Das qualidades da performance selecionadas para este estudo - corpo, espaco e
materialidade -, ¢ essa tltima a mais contundente nesse trabalho, tanto como ativador ao longo
do processo quanto em seu resultado. Apds a escolha do material a ser utilizado, a construgao
do objeto, assim como sequéncia performativa, foi elaborada numa unica tarde. Em Meu
abismo, os elementos de encenagao ndo se apresentaram tao determinantes no processo criativo,
apesar de serem observados no trabalho como um todo, conforme veremos no topico
Colaboragdes da cena, o ultimo deste capitulo.

Retomando os exercicios da disciplina cursada, as listas tinham sido finalizadas e
permaneciam em mente: o infinito de Escher, a nog¢ao de abismo, as retas e curvas pintadas de
branco da arquitetura Niemeyer. Como estagiaria docente, acompanhei a turma nessa proposta
de investigacdo da materialidade, levando também materiais que pudessem se conectar com
minhas listas.

A fim de aproveitar restos de material, selecionei pedacos de uma persiana vertical e
uma sobra de tela de plastico preta, usada comumente para protecdo de janelas. Gostei muito
do contraste entre um e outro, do preto e branco, das formas geométricas de cada um. A
flexibilidade da persiana parecia apontar o formato de espiral que eu procurava, enquanto a tela
soava como uma rede, de protecdo, talvez.

Na sala de danga nos reunimos em trios, conversamos € exploramos um pouco cada
elemento levado. No meu caso, pesquisei a potencialidade dos materiais, analisando o
primeiramente o comportamento dos pedacos de PVC da persiana, deixando-os enrolados,
abertos, juntos e separados em diversos sentidos e formatos. Unidas no chdo, formavam uma
extensa corda bamba, enquanto separadas e alinhadas paralelamente, pareciam a uma faixa de

pedestre. Decidi unir uma na outra, colando as pontas com fita crepe. O insight foi colar a ultima
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delas de maneira invertida, formando uma faixa infinita, remetendo-me a obra de Escher em
que a fita de Mdebius é o caminho de formigas vermelhas®.

Além da nogao de abismo, a ideia de infinito estava presente. Percebi que as persianas
enroladas poderiam apresentar um formato semelhante ao de infinito e que a tela-teia preta
serviria para envolver esse abismo recém-descoberto.

Tendo em vista a materialidade como fundamental nessa metamorfose criativa, recorro
a Patrice Pavis (2017), que reconhece a materialidade como um ponto de partida cada vez mais
recorrente para artistas visuais, performers e escritores do palco em geral, como matéria fluida,
que escapa ao artista. A materialidade do texto esta incluida nessa lista, sendo que essa “vai
contra o conceito no sentido de um discurso, de um significado conhecido logo de inicio, de um

esfor¢o para tudo explicar e traduzir” (PAVIS, 2017, p. 190).

Figura 27: A fita envolta na tela-rede de prote¢do

Parece-me, entdo, que a investigacdo da materialidade estd mais ligada a intuicdo do
que a razdo. Na concep¢do de Meu abismo, a ferramenta lista conferiu a materialidade o
principal aspecto nesse processo de ativacao criativa, que segui em experimentacdes na ampla
sala de danga, onde trabalhei os pedagos soltos para posteriormente uni-los.

Entretanto, logo depois de alguns minutos investigando a fita em relagdo ao corpo e
ao espaco, percebi que seria mais interessante trabalhar a desconstrucao da fita infinita e deixei

para experimentar essa maneira na demonstracao do final da aula. No momento de apresentar

49 Um poster dessa obra, A fita de Moebius II, esteve afixado por alguns anos na porta do meu quarto em
Brasilia.
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o resultado, veio uma nova investigacdo pratica do material que eu tinha em maos e,
surpreendentemente, uma sequéncia de movimentos e combinagdes dessa materialidade,
composta entdo por quatro faixas de persiana.

Esteticamente, me agradou “vestir” esse infinito, explora-lo ao redor de meu corpo e
desconstrui-lo num exercicio continuo de invengdo. A cada desmontagem de pega, um novo
desenho surgia no espaco, assim como as respostas corporais aqueles estimulos graficos. A
noc¢ao de abismo fez-se presente em todos os momentos, estimulando a atmosfera que ronda o
conceito-chave do trabalho.

Cercada por metaforas, tracei como regra performativa que eu deveria me deslocar
pelo espago pisando somente a superficie da fita (com nove centimetros de largura), o que
conferiu ao corpo um estimulo especifico de movimentagdo espacial, pontuando a acao de
equilibrar-se ali. Sublinho aqui a jun¢do das qualidades performativas aqui trabalhadas: corpo,
espaco ¢ materialidade. O trabalho estava pronto para ser experimentado na sequéncia inversa,
de desconstrucdo da fita, conforme feito na primeira demonstragao.

Nesse primeiro experimento, pedi a um colega para fotografar a demonstracdo e, dessa
maneira, obtive o registro da sequéncia completa criada. Em apresentacdes posteriores segui
com a investigacdo dessa materialidade, pensando em novas formas de exploracao espacial e
potencializagio poética da fita. As quatro pegas, somei um outro pedago de persiana para
ampliar ainda mais esse precipicio particular, somando oito metros, numeracao simbolica do
infinito. Uni essas fotos num video com efeito stop motion. Assim, o roteiro basico do trabalho

estava pronto.

Figuras 28 e 29: Primeira demonstrac¢do: Experimento n°l
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O proximo passo experimentado foi aproveitar a superficie branca das persianas para a
escrita. A ideia preliminar foi escrever ou desenhar nessa area em branco (pensei em desenhar
formigas em referéncia direta a Escher) e ver se isso funcionaria para o trabalho. Pela urgéncia
daquele contexto politico pos-golpe e pré-eleicdes 2018, de ameaca a democracia, falei e
escrevi palavras e letras soltas como “Liber” (que significa livro). Em outra fita escrevi “dade”
para formar a palavra “liberdade”. Virando uma face da fita como forma de apagar e compor
palavras, juntamente com o desenho de um H feito com uma das partes da fita, estava formado
o nome Haddad®, candidato a Presidéncia do Brasil. Esses recursos mais didaticos e urgentes
foram descartados apds a derrota da esquerda nas urnas pois, esteticamente, esses eram
dispensaveis ao trabalho.

A sequéncia de movimentos foi aprimorada no decorrer das apresentagdes e serve para
visualizamos como o corpo responde a materialidade, como descreverei aqui: Entro “em cena”
abragada a fita dobrada em forma de infinitos, como se fosse um bebé; lentamente retiro a tela
de protecdo e observo o objeto, tentando compreendé-lo; abro a fita aos poucos, observo sua
textura, seu movimento; piso em sua superficie e trago os mais diversos caminhos respeitando
aregra de pisar somente na superficie da fita; rasgo abrindo a fita, que se transforma numa reta
de oito metros; equilibro-me como se estivesse numa corda bamba; corto outras partes da fita,
que se espalha pelo chdo; organizo as partes paralelamente, como uma faixa de pedestres; tento
me deslocar para sair da faixa e ndo consigo; estendo a mao num pedido de ajuda; alguém se
aproxima e me puxa; consigo sair da faixa, abraco essa pessoa e digo: muito obrigada; ajoelhada
sobreponho um pedaco da fita ao outro; enrolo as partes, formando um circulo de 40 centimetros

de diametro; vou até a tela e a envolvo no circulo; abrago o objeto como algo bastante precioso.

50 O segundo turno das elei¢des presidenciais de 2018 foi disputado entre os candidatos Fernando Haddad (PT)
e Jair Bolsonaro (PSL). No dia 29 de outubro de 2018, o ex-militar foi eleito com 55,3% dos votos validos.
Os anos seguintes foram de ameaga a democracia e retrocesso em todas os setores da sociedade.
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Figura 32:FIG 2019 - Galeria Figura 33: FIG 2019 - Galeria Figura 34: FIG 2019 - Galeria
Galpdo - area externa Galpdo Galpdo

Além das participa¢des no Ciclo de Seminarios Criagdo, arquivo e reagéncias, Meu
abismo esteve nos eventos Cena Cumplicidades (mostra Cena Universidade / 2018), 2* Semana
de Artes Visuais (UFPE/ 2018), Exposicdo em processo Atos de Mover (Galeria Capibaribe/
2018), além do Festival de Inverno de Garanhuns — PE (Relogio das Flores, Praga da Palavra,
Galeria Galpao/ 2019) e Cena Contemporanea — Festival Internacional de Teatro de Brasilia
(Centro Cultural Renato Russo — 508 Sul/ 2019). O trabalho segue seu caminho
artistico/académico em mostras, eventos e festivais (de artes visuais ou cénicas), seja para ser

apresentado em espagos expositivos convencionais ou lugares alternativos.
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Ha, ainda, um projeto de videoarte. A ideia ¢ ampliar a experiéncia estética da
performance, tanto presencial, quanto virtualmente. Com o devido recurso para sua produgdo,
o resultado sera uma edi¢ao dessa sequéncia performativa feita em oito pontos diferentes do
Recife numa obra de videoarte de carater experimental com oito minutos de duragdo

apresentando o passeio infinito dessa arte efémera.

Figura 35: Cena Cumplicidade 2018: um Figura 36: Cena Cumplicidade 2018:
abismo me separa da moga cadeirante que

segura a outra extremidade da fita

momento “corda-bamba”

Figura 37: Il Semana de Artes Visuais - CAC/ UFPE
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Figura 38: Il Semana de Artes Visuais - CAC/ UFPE

Figuras 39 e 40: Exposigdo Atos de Mover - Galeria Capibaribe (Jardim Externo)

4.3 Fita de Moebius: objeto nao-orientavel

Fonte de fascinio na arte e na ciéncia, a fita (ou faixa) de Moebius ¢ considerada um
“objeto ndo-orientavel'. Sua superficie € Uinica, por onde se pode percorrer os dois lados de uma
s0 vez. Dessa maneira, ndo ¢ possivel definir onde estaria sua frente, sua parte de tras, nem qual
seria seu lado de baixo ou de cima. Se para os matematicos essas caracteristicas sdo fascinantes,
para os artistas a mesma faixa tem despertado criacdes diversas, principalmente em objetos
tridimensionais. Além dos desenhos citados de Escher, identificamos alguns artistas que
utilizaram essa criacdo do matematico e astronomo alemao August Ferdinand Moebius em suas

obras, mais comumente chamada de faixa de Moebius pelos matematicos.
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Escher, que trabalha metamorfoses, simetrias e espacos limitados, classifica trabalhos
com a fita de Moebius na categoria “Circulos e espirais no espaco”. O artista descreve assim a
xilogravura traduzida aqui como Lag¢o de Moebius I (1961), formada por trés peixes:

Uma fita sem pontas estd cortada longitudinalmente. Ambas as partes estdo
um pouco separadas, de maneira que, em toda a extensao, ha entre elas um
espaco intermédio. Na verdade, a fita teria de desfazer-se em dois circulos
isolados, mas consiste, no entanto, numa so tira. E formada por trés peixes,
abocanhando cada um deles a barbatana caudal do seguinte. Eles percorrem
duas vezes a toda, antes de novamente alcangarem o seu ponto de partida.
(ESCHER, 1994, p.12-13)

E temos a descricao de Lag¢o de Moebius II, de 1963, percorrida por nove formigas
vermelhas, inspiragao direta de Meu abismo:

Uma tira circular fechada tem, em geral, duas superficies, uma interior e uma
exterior. Sobre esta tira, contudo, andam nove formigas vermelhas, umas atras
das outras, e passam tanto sobre o lado exterior como também sobre o interior.
Assim a tira tem s6 uma superficie (ESCHER, 1994, p.12).

Em Meu abismo, essa condicdo de “ndo-orientavel” adequou-se também pela
indefini¢do de trajetos e movimentos a serem feitos durante a performance. A cada passo em
que essa nogao de orientabilidade ¢ descartada, os dois lados da fita sdo percorridos numa tnica
vez, sem que haja limites ou indicagdes de onde comega e onde termina a fita. Na execugdo da
performance, variam as possibilidades de deslocamento, sendo impossivel a reproducdo exata
dos trajetos. Cada acdo ¢ Unica, assim como os formatos desenhados no espago a partir da
movimentagao da fita.

Nas apresentagdes, sobreponho uma parte a outra, caminho de costas, faco passos
cruzados, inverto diregdes e crio dificuldades nos passos justamente para que esse abismo me
desafie a cada sessdo. Além disso, intencionalmente, tento tragar com a fita o simbolo do infinito
quando me desloco ou crio um novo caminho por onde pisar.

Além das referéncias citadas anteriormente, como Escher e Niemeyer, ¢ possivel tracar,
ainda, paralelos de Meu abismo com trabalhos anteriores como de Max Bill, que ndo tinha
conhecimento da descoberta de Moebius quando criou sua escultura Faixa sem fim (1932)°.

A faixa de Mdbius foi a superficie que mais fascinou Max Bill, inclusive
redescobrindo-a através de sua escultura Faixa Sem Fim, em 1932. Anos mais
tarde, quando soube que Mobius ja havia apresentado tal superficie em um

51 Além de Max Bill, que criou variagdes Max Bill Continuity (1986) e Eindeloze Kronkel (1935); outros
artistas usaram a faixa de Moebius como fonte de inspiragao, para citar alguns: Keizo Ushio, Marco
Slinckaer e Paul Griot.
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encontro de matematicos, em 1872, Bill se desculpou pela ignorancia
(MARAR, 2004, p. 8).

A escultura Unidade tripartida rendeu a Max Bill um prémio na 1* Bienal realizada no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. No mesmo evento, Ivan Serpa foi premiado com a tela
Formas. Como veremos, Serpa liderou o Grupo Frente, do qual fez parte Lygia Clark, a quem
dedicamos o topico seguinte. A fita de moebius continuara dialogando com as artes visuais e

com Meu abismo, conforme veremos agora.

Figura 40: Max Bill: Continuity (1986)

Figura 41: Max Bill: Unidade tripartida (1948/49)



81

4.4 Caminhando: espaco abismal

Logo apos a primeira demonstragdo do trabalho, meus colegas apontaram a relacao de
Meu abismo com a obra Caminhando (1964), de Lygia Clark, na qual uma fita de moebuis ¢
disposta para receber um corte longitudinal pelo visitante, esse percorrendo com uma tesoura
toda a sua extensdo, suas trajetorias possiveis. Tem-se ai um marco: a obra como seu ato ¢ a
propria desmaterializagdo da obra de arte.

Clark, que integrou o Grupo Frente®® e o Grupo Neoconcreto®®, é uma das principais
referéncias da arte contemporanea. A artista promovia a participacao do publico em suas obras,
utilizando materiais como madeira, metal flexivel e borracha. A obra Caminhando se configura
por meio da acdo e apresenta uma transicdo entre abstracdo geométrica em conceitual.

O desapego a autoria e a dissolugdo da imagem da artista no coletivo ¢ assim narrada
por Clark no texto Da supressdo do objeto, publicado originalmente em 1973: “Através do
Caminhando perco a autoria, incorporo o ato como conceito de existéncia. Dissolvo-me no
coletivo, perco minha imagem (...) Caminhando ¢ a primeira passagem do meu eu para o
mundo” (CLARK, 2006, p.352).

Em Meu abismo alinho-me a Clark em seu sentimento do vazio, da imobilidade e de
carregar multiddes: “Perplexa sinto a multiddo nos metrds, na cadéncia dos passos somados, no
cruzamento dos corpos que quase se tocam, mas que se afastam, cada um tomando rumos
secretos de sua existéncia privada” (CLARK, 2006, p.352). Clark diz sentir “a multidao que
cria em cima de meu corpo’.

Sobre Meu abismo, costumo dizer que, apesar do titulo, a performance expoe o abismo
de cada um diante de seus conflitos particulares e dos contextos nos quais o individuo encontra-
se inserido. O deslocamento nesse “objeto ndo-orientdvel” conferiu a fita como elemento
grafico em que aparecia como extensdo da performer, sendo esse objeto fundido ao sujeito no
espaco. Assim, friso que vemos em Meu abismo a fusdo das qualidades de materialidade, corpo

€ €spacgo.

52 O Grupo Frente durou de 954 a 1965. Além de Clark, outros grandes artistas integraram o Frente, tais como
Ivan Serpa, Helio Oiticica, Lygia Pape, Abrahan Palatinik. O Frente ¢ tido um marco histdrico do movimento
construtivo no Brasil. “Para os artistas do Grupo Frente, a linguagem geométrica €, antes de qualquer coisa,
um campo aberto a experiéncia e a indagacao”. Fonte:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo222289/grupo-frente

53 Grupo dissidente do Frente, existente no Rio de Janeiro de 1959 a 1961.
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A artista depara-se com a incomunicabilidade num tom catatonico: “Falo e ninguém
entende. Nao consigo comunicar essa mudanga de conceito que para mim era tdo profunda e
radical dividindo a arte entre 'o que ja era' e o que poderia ser” (CLARK, 2006, p.352) e diz
pensar e viver a morte.

A respeito da espacialidade, Clark utiliza o termo “espago abismal”, sendo a primeira
utilizagdo ainda nessa atmosfera dual de vida e morte, logo apos discorrer sobre a ndo existéncia
de um objeto intermediario:

O reconhecimento dos espagos percebidos nas tltimas proposi¢cdes em que ja
nao havia nenhum objeto intermediario, como um espacgo que reconhe¢o como
espaco interior do corpo. Espaco esse ligado numa noite com a propria vagina,
onde o feto para nascer tem que mergulhar. Espaco abismal, tinel, morte,
passagem condutora para a vida. (...) Regressdo do feto que sai do seu
verdadeiro héabitat: o utero. O engolir o espago exterior para abrindo os
pulmdes num grito, espaco esse identificado por mim com o que chamei ha
anos de 'vazio pleno', em que a poética ainda era transferente. Religamento do
espaco metafisico com o imanente.” (CLARK, 2006, p.355).

Na performance Meu abismo, sinto-me numa espécie de “Caminhando expandido”,
deslocando-me como se assumisse o papel de um participante de Caminhando, que se depara
com a obra e precisa decidir que trilha seguir, a decisdo a ser tomada. Em outro trecho, Clark
percebe o “espaco abismal” ao portar suas “mascaras-6rgaos’:

Formulo grandes 'mascaras-orgdos' com plasticos, sacos de cebolas com
pedras. Quando se coloca essas mascaras, se percebe um grande espago
abismal e o toca-las ainda pelo reconhecimento do corpo. Perdi minha
identidade, estou diluida no coletivo. (CLARK, 2006, p. 353).

Lembro aqui da existéncia da obra Mdascara-abismo com tapa-olhos (1968), feita de
tecidos, elasticos, bolsa de nylon e pedra. Como matéria-prima desse trabalho, foram usadas
redes de pléstico, que eram comumente feitos para embalar frutas como limdes e laranjas. Essas
redes fazem lembrar a tela-teia de Meu abismo. Esse elemento somado a no¢do de “espaco
abismal”, e a questdo do deslocamento, do caminhando literal que realizo em Meu abismo,
aproxima-me bastante da obra de Clark, tanto em termos de materialidade quanto
conceitualmente.

Em Caminhando, a obra ¢ o proprio ato que segue essa no¢ao de continuidade infinita.

Diz Clark que utiliza a fita de Moebius para este trabalho porque essa “nos faz viver a
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experiéncia de um tempo sem limite e de um espaco continuo. [...] Na obra sendo o ato de fazer
a obra, vocés e ela tornam-se totalmente indissociaveis” ** (CLARK, 1965, s/p).

Em mais um trecho de seus diarios, Clark aponta as caracteristicas da fita como objeto
nao-orientavel sem se referir a esse termo, mas apontando a relagdo de dentro e fora com a
relacdo entre sujeito e objeto. Aqui também ¢ exposta a metamorfose do espaco e do tempo por

meio da agdo, ou seja, do ato do participante:

O que me toca na escultura ‘dentro e fora’ é que ela transforma a
percepcdo que eu tenho de mim mesma, do meu corpo. Ela me muda,
eu fico sem forma, eléstica, sem fisionomia definida. No meu dialogo
com a minha obra 'dentro e fora' o sujeito agindo reencontra sua propria
precariedade. Ele descobre o efémero, por oposi¢do a toda espécie de
cristalizagdo. O espago ¢ agora o tempo sem cessar metamorfoseado
pela agdo. Sujeito-objeto se identificam essencialmente no ato.
(CLARK, 1965, s/p)

A importancia de Caminhando é tamanha, que ¢ considerada pelo curador Franz
Manata um divisor entre a arte moderna e contemporanea brasileira, tida como o trabalho mais
revolucionario da artista. Manata descreve o percurso de Clark, que sai do plano dimensional
das pinturas e papéis e “e vai caminhar com essas pesquisas do plano para o espaco até

incorporar a audiéncia, o espectador” (MANATA, 2014, s/p)%.

54 Trechos de didrios de 1965 publicados pela Associacdo Cultural O Mundo de Lygia Clark.

55 Video Lygia Clark, por Franz Manata, publicado pelo Canal Curta em 31de maio de 2014 sobre o curso O
que resta da arte? realizacdo do ArtRio e Casa do Saber. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=KW-s1VbTf 8>. Acesso em: 20 mai 2020.
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Figura 42: Caminhando (1964): o ato é a obra

Vejo o didlogo de Meu abismo com caminhando em coeréncia com o caminho infinito
referido a Escher e vislumbrado por Eco na sugestdo do uso de listas. Os passos numa superficie
sem fim apontam esse niilismo, em que o caminhar serve como metafora da vida, sintetizando
0 corpo no espaco e no tempo. Seria esse um tipo de “espaco abismal”? questiono-me.

Além da relagdo com a obra de Clark, é possivel perceber semelhancas entre Meu
abismo e outras obras que investigam deslocamentos no espago como Bruce Nauman em obras
como Walking in a exaggerated manner around the perimeter of a square (1968)56, Walk with
contrapposto (1968) ou Slow angle walk (Beckett walk) (1968). Goldberg cita Nauman como
artista que vinha desenvolvendo performance mais estruturada na explora¢do do corpo em
relagdo a seus trabalhos de escultura:

O artista californiano Bruce Nauman, por exemplo, realizou obras como
Andando de maneira exagerada ao redor do perimetro de um quadrado (1968),
que tinha relacdo direta com sua escultura. Ao caminhar ao redor do quadrado,
ele podia vivenciar em primeira mao o volume e as dimensdes de suas obras
escultoricas, que também lidavam com o volume e a colocag@o dos objetos no
espaco (GOLDBERG, 2006, p. 149).

Nauman, que nesse deslocamento experimenta o espago e redimensiona suas esculturas,

4

me faz questionar as relagdes de corpo, espaco e materialidade nessas criagdes. E nesse

56 Traduzida como Andando de maneira exagerada ao redor do perimetro de um quadrado (1968)
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deslocamento literal que reconheco tal didlogo. Se para Nauman essa exploracao espacial pode
funcionar para vivenciar a espacialidades escultoricas, para mim, ¢ elemento motor do corpo

no espacgo.

Figura 43: Nauman: Andando de maneira exagerada ao redor do perimetro de um quadrado (1968)

4.5 Outros dialogos

Algumas obras mencionadas como dialogos ja constavam no meu mural pessoal de
referéncias artisticas, mas foram retomadas depois da feitura da performance, como o
documentario O equilibrista (documentario, 94 min, 2008)°’, cuja imagem do homem sobre um
cabo de ago relaciono com um momento especifico da performance em que me equilibro na fita
com suas extremidades abertas, somando oito metros de comprimento. O documentario citado
apresenta a impressionante e proibida travessia feita por Philippe Petit nas Torres Gémeas em
Nova York no ano de 1974.

Outras referéncias sdo mais recentes, de artistas mais proximos a meu universo € com as
quais, aos poucos, fui tragando paralelos em Meu abismo. Pelo contexto politico atual, €
recorrente a expressao de que “o Brasil esta a beira do abismo”. Essa nog¢do, portanto, faz-se
presente com certa frequéncia nas diversas linguagens artisticas.

Nesse sentido, remeto-me ao longa-metragem Abismo tropical (documentario, 72min,

2019), de Paulo Caldas, que apresenta cenas em preto e branco do dia das elei¢des presidenciais

57 Dirigido por James Marsh
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de 2018. O filme foi rodado nas ruas de Sao Paulo em camera lenta, sendo o dudio captado
igualmente lento, portanto, ininteligivel e estranho de tdo grave. Narrado pelo cineasta, o
documentario capta uma atmosfera densa dos tempos sombrios que estariam mais acentuados

com a vitoria de um presidente defensor da tortura, dentre outras gravidades.

Figura 44: Documentdrio com tempo dilatado

Além do titulo, o vazio de Abismo tropical, a textura do concreto, o branco do asfalto,
as retas e curvas da metropole, lembram os elementos graficos proporcionados pela fita de Meu
abismo, além da angustia coletivizada no contexto vigente. De acordo com a sinopse do longa-
metragem, trata-se de ‘“um testemunho em primeira pessoa, em tempo real, com
questionamentos existenciais € estéticos sobre o tempo, dilatando o presente, beirando a queda
livre num futuro incerto”se.

Outro didlogo ¢ possivel ser tragado com obras da pernambucana Clara Moreira. O
primeiro trabalho que estabele¢o paralelos chama-se O Rio Capibaribe é o Meu abismo,
referéncia a obra de Daniel Santiago, que estampou o cartaz do X Janela Internacional de
Cinema do Recife, em 2017. Na imagem, vé-se a cidade em ruinas, a Rua da Aurora e o Cine
Sdo Luiz desabando na presenga de insetos verdes, as esperancas que, na metafora popular, € a
ultima a morrer. Verifico ai novamente o vazio presente em Meu abismo, a atmosfera da
urgéncia, de uma atmosfera nebulosa, sombria.

Outro trabalho de Clara Moreira em que observo didlogo com a performance Meu

abismo apresenta uma criatura antropo zoomorfica, (Pdssara 11, 2018 e Pdssara 12, 2019)%°,

58 Conteudo de divulgacdo sem autoria, retirado do site da 99 Produgdes. Disponivel em
<http://www.99producoes.com/abismo-tropical > Acesso em 11 nov 2019.
59 Referéncias retiradas do perfil da artista da rede Instagram.
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equilibrando-se numa corda bamba. Somo a questdo do equilibrio da performance, uma
qualidade de delicadeza, conferida pelo trago da artista a obras que remetem ao feminino na
criatura “passara’.

Também dialoga com Meu abismo uma série de fitas desenhadas pela mesma artista
para a capa do disco Muisica pra cinema (2019)%°, do compositor Mateus Alves. Vemos uma
sequéncia de desenhos com legendas que dizem em separado desenhava / ouvindo / trilha / de
cinema que fazem lembrar um estudo de detalhes da fita Meu abismo feito a partir de fotos
capturadas no FIG 2019. Ainda no campo da musica, ha também um disco de Paul McCartney,
de 2007, com uma fita de moebius na capa com a questdo temporal explicita no titulo Ever

present past.

MATEVS ALVES

Figura 45: Desenho de Clara Moreira para capa do disco Musica pra cinema (2019)

Figura 46: Detalhe de Meu Abismo

60 Pertencente a Manha do Gato Produgdes.
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Figura 47: Composigdo de detalhes de Meu Abismo

A partir desses dialogos que tratam da dilatagdo de tempo e espaco, remeto-me a

Bachelard em sua Poética do espago:

O aquém e o além repetem surdamente a dialética do interior e do exterior:
tudo se desenha, mesmo o infinito. [...] Confrontamos, entdo, o ser do homem
com o ser do mundo, como se tocassemos facilmente as primitividades.
Fazemos passar para o nivel do absoluto a dialética do aqui e do ai
(BACHELARD, 2000, p. 216).

Nota-se, entdo, que o ser humano confrontado com o mundo se apresenta nessas obras
citadas mostrando sua suscetibilidade e o contato com sua finitude. Ao mesmo tempo em que

tudo esta em seu exterior, € o interior que se manifesta nos casos apresentados nesse topico.
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Apesar de o infinito ter sido fio condutor de Meu abismo, é na finitude que identificamos a
vulnerabilidade do ser humano. Esses didlogos possiveis sdo somente alguns exemplos de uma
gama de trabalhos que frisam essa singularidade, qualidade que deve se aproximar também do

“espacgo abismal” de Clark.
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5 DESDOBRAMENTOS E CONEXOES

Como vimos, por sua natureza hibrida e libertaria, a performance arte opde-se a moldes
e formatos pré-determinados. At¢ mesmo a efemeridade dessa manifestacdo pode desfazer-se,
de modo a agregar linguagens diversas (como fotografia e video), além de explorar outros
desdobramentos, do digital ao artesanal, ndo que sejam necessariamente excludentes. Neste
vasto territorio artistico ndo ha uma direcdo correta com um destino definido. Essas
ramificagcdes podem colaborar ndo somente para levantar questoes acerca da performance, mas
também como maneira de redimensionar minha propria poética.

Nesse sentido, exponho a experiéncia da participagao em duas ocasides no projeto Risco!
Experimental, que transportou E permitido chorar e Meu abismo a outras expressoes artisticas.
Ao revisitar essas apresentagdes, aproveito para frisar a contribuicdo do teatro nas
performances, levando em conta que cada local de apresentagdo demanda novos ajustes. Com
relacdo aos elementos de cena, seguem presentes os quesitos anteriormente selecionados:
cenografia, figurino, iluminagdo, ator, texto. Quanto as qualidades da performance sigo no
destaque de corpo, espaco ¢ materialidade. Exponho também neste capitulo outra criagao que
sublinha esse cruzamento em minha poética, Rarefeito, que pode ser considerado um trabalho

complementar a E permitido chorar e Meu abismo.

5.1 Performer / Modelo vivo

E permitido chorar e Meu abismo expandiram sua experiéncia no ambito da arte
contemporanea, especificamente, por meio da investigagdo da figura humana nas artes visuais
enquanto modelo vivo/performer. Refiro-me a participagdes das performances no projeto Risco!
Experimental no ano de 2019. Criado na capital pernambucana em 2012 por André Aquino,
Bruna Rafaella Ferrer e Eduardo Souza, o Risco! se vale, semanalmente, de sessdes com modelo
vivo em galerias, ateliés, cafés e outros pontos culturais da cidade do Recife:

O “Risco!” se insere na cena cultural do Recife como grupo pratico de estudos
artisticos independente ¢ desde sua formagdo ndo estabelece pré-requisitos
técnicos para participagao, atraindo assim ndo so artistas visuais, mas também
colaboradores criativos de areas afins (musicos, bailarinos, atores, designers
etc.), desenhistas amadores e investigadores do corpo (performers, praticantes
de yoga, pessoas em processo de transicdo de género etc.). Seu objetivo é
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provocar a interlocucdo e ultrapassar a instrumentalizagdo técnica,
compreendendo o desenvolvimento de competéncias artisticas através da
criacdo de um lugar de troca, de saberes e de experiéncias criativas (MORAIS,
2019, p. 131).

Nesse contexto no qual o modelo (performer) conduz a agdo, os demais participantes
sao livres na escolha de seus materiais criativos para desenvolver trabalhos de desenho, pintura
ou modelagem em argila. Nas sessdes Risco! as poses sdo cronometradas obedecendo a um
tempo pré-definido, sendo a nudez ndo obrigatéria ao modelo. Fiquei hesitante com relagao a
nudez pelo fato de alterar a concepgao original dos trabalhos, além do possivel incomodo em
relagdo a exposi¢do do corpo nu em poses desconfortdveis que durariam minutos. Por outro
lado, a investigag¢do do corpo nu é transgressora e potencializa o sensorial:

Investigar o proprio corpo, apresenta-lo nu, dedicar-se a observar suas fungdes
intimas, investigar suas potencialidades sensoriais, seu perfil moral, significa
transgredir um dos principais tabus de nossa sociedade, que regula
cuidadosamente, por meio da proibi¢do, a distingdo entre corpo ¢ alma
(GLUSBERG, 2013, p. 100).

Optei pela participacdo com nudez apo6s pesquisar mais sobre a historia dos modelos
vivos, passando a admirar a pratica por sua contribui¢do ao carater técnico e artistico. A questao
subversiva levantada por Glusberg também se fez presente nessa decisdo, basta lembrar que
essa pratica foi, por séculos, predominantemente masculina. Na cidade do Recife, temos a
figura de Murillo La Greca®! e sua companheira Silvia Decussati, que também era pintora, como
expoentes da pratica de modelo vivo. Conforme descreve a Revista Propagulo,

[...] ao pensar o figurativo humano, o desenhista percebe na performance o
que diz ser 'a ultima fronteira do artista: o proprio corpo'. E tensionando os
limites entre uma matéria de formacdo classica de Belas Artes e a arte
contemporanea, portanto, que o grupo de estudos provoca a reflexdo acerca
dos limiares que envolvem a figura humana nas artes visuais (LIRA,
SONATTI, MORAES In PROPAGULO, 2017, p.42).

Ao final de cada sessdo, os participantes do Risco! dispdem seus trabalhos e debatem
sobre essa experiéncia envolvendo a figura humana nessa produg¢do imagética, em que o

performer ¢ o “sujeito propositor”’, como detalha a curadora Bruna Rafaella Ferrer:

61 Nascido em Palmares (PE) em 1899, o filho de imigrantes italianos Murillo La Greca foi pintor e professor.
Participou da criagdo da antiga Escola de Belas Artes de Pernambuco com o pioneirismo de implantar a disciplina
Desenho de Modelo Vivo. Apos o falecimento da esposa Silvia, em 1967, Murillo quis fundar um museu,
inaugurado somente em 1985, meses apds a morte do artista. O Museu Murillo La Greca fica no bairro de
Parnamirim e comporta acervo de 1400 pegas.
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Aqui, pretende-se desvelar como a atualizacdo da pratica de modelo vivo no
'Risco!', que concebe os modelos como sujeitos propositores € ndo apenas
como objetos passivos de estudo direto da figura humana, € capaz de construir
novas Situa¢des. Embora essa analise decorra no interior do mundo artistico,
em processos que remontam formas tao tradicionais do fazer artistico, através
da apropriacdo e desvio desses mesmos codigos e da incorporag@o dos afetos
dos agentes dessa agdo, vemos como ¢ possivel transfigurar uma logica de
representacdo artistica pela realizacdo experimental da energia criativa na
existéncia dos participantes dessa experiéncia e na renovagao do cotidiano do
proprio ambiente artistico (MORALIS, 2019, p. 139).

Esse sujeito propositor pareceu-me o principal diferencial do Risco! em relag@o a outros
escassos eventos com modelo vivo no Brasil. Conforme a curadoria informa, aqui vemos o
performer enquanto protagonista, condutor da “cena”, em sessdes que enaltecem essa figura
criativa, deslocando o modelo de uma passividade previsivel para uma agao propositiva.

Somando essas informagdes, portanto, o contexto para apresentar minhas duas
performances nao poderia ser mais propicio: o0 Museu Murillo La Greca durante a exposi¢ao
Risco! Atelier Aberto: Para Eduardo Souza (in memoriam)®. Visitei o lugar dias antes para a
escolha exata do local da sessdo. Optei em apresentar primeiramente Meu abismo. Para tal,
necessitava de um espago amplo o suficiente para abrir a fita numa diagonal de oito metros. Foi
escolhida, entdo, a Sala principal, que j& abrigava obras da exposi¢do, com chao de cerdmica
escura, 0 que garantia um contraste cromético com a fita branca. Para E permitido chorar, optei
pela Sala Multiuso (Sala Silvia Decussati), menor, com paredes brancas, conferindo uma
atmosfera mais intimista a instalagao.

Seguindo essa ordem, Meu abismo funcionaria como aquecimento nao s6 corporal, mas
sobretudo, emocional para E permitido chorar. Geralmente as sessdes do Risco! contam com
algum fundo musical enquanto os modelos sao desenhados. Depois de um breve teste, a opgao
foi apresentar as performances em sua concepcdo original, sem trilha sonora. Vinte e trés
pessoas, incluindo artistas iniciantes e veteranos, dentre frequentadores assiduos e estreantes
nas sessdes do Risco! formaram a plateia de desenhistas nessa minha primeira experiéncia

simultdnea enquanto modelo vivo e performer®®. Ali ouviam-se somente os sons dos lapis

62 A exposicdo Risco! Atelier Aberto: Para Eduardo Souza (in memoriam) ocorreu de 27 de abril a 25 de maio
de 2019 e apresentou uma sele¢do de resultados e processos do projeto Risco! contando com atividades
paralelas nas areas interna e externa do Museu Murillo La Greca. A exposi¢do encerrou um ciclo que teve
inicio em 2018, oferecendo oito oficinas ministradas por Demetrio Albuquerque, Heitor Dutra, lanah Maia,
Nathalia Queiroz, Rinaldo Silva, Sabrina Carvalho, Valeria Rey Soto e Vi Brasil.

63 Sessdo ocorrida no dia 06 de abril de 2019 no Museu Murillo La Greca, Recife.



93

percorrendo os papéis e a fita em movimento.

Com o publico ao redor, a performance foi feita por meia hora com poses previamente
combinadas, de 5 e 10 minutos. Durante a sess@o, procurei variar os angulos de trajeto do corpo,
assim como a forma da fita, contemplando os 360 graus de visdo da plateia. Depois das
experiéncias no Risco! passei assimilar definitivamente para a performance uma pose em Meu
abismo, criada no momento dessa primeira sessdo. Terminada a primeira apresentagdo, mantive

a concentracao como se nao houvesse pausa entre Meu abismo e E permitido chorar.

Figura 48: Desenho durante a sessdo de modelo vivo de Meu abismo

Segui para a sala ao lado, a qual o publico teve acesso cinco minutos depois. Ali, a
imagem de uma mulher nua que comecava a chorar causou impacto diferente do choro com
vestes cotidianas. Uma colega disse ter levado alguns minutos para comecar a desenhar ao se
deparar com a nudez de um corpo feminino somada a situagdo de choro. O fato de estar sem
roupa também redimensionou minhas sensa¢des enquanto performer. A percep¢do do corpo nu
observado naquele espaco teve uma atmosfera de atencao diferente das experiéncias anteriores,
em locais mais amplos e de circulagdo de pessoas. Foi como se o corpo nu indicasse o motivo
daquele choro, sugerisse uma situag¢do anterior, de abandono ou de algum tipo de violéncia

fisica, talvez.



luanaandrad

Figura 48: E permitido chorar, por Luana Andrade

Figura 49: E permitido chorar no Risco!, Museu Murillo La Greca
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Figura 50: E permitido chorar, por Cavani Rosas

Figura 51: E permitido chorar por Nanda Lisboa
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™ rinaldoarte

Figura 52: E permitido chorar, por Rinaldo Silva

CHORAY
VeESTe

Figura 53: E permitido chorar, por Liz Santos

Focada na feitura das performances, havia me esquecido de que aqueles momentos
tornar-se-iam tragos, curvas, cores e texturas por meio do registro dos artistas ali presentes.®
Ao final, o contato com as produgdes foi revelador. Esses olhares multiplos me fizeram enxergar

os trabalhos de maneira especialmente singela, pensando em como o registro grafico do corpo

64 A sessdo reuniu artistas locais como Cavani Rosas, Rinaldo Silva, Luana Andrade, Lizandra Santos,
Leonardo Lacca, Thais Rodrigues, Nanda Lisboa, entre outros.
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em performance potencializa novas producdes imagéticas, favorecendo outras leituras e
perspectivas. Esse dialogo frutifero ¢ descrito como “constru¢ao de um momento singular que
incita o didlogo e a interacao entre agentes” (MORAIS, 2019, p.140).

Essa interacdo entre performer ¢ desenhistas também tornou perceptivel a importancia
de corpo, espago e materialidade nos registros. Nas sessoes, essas qualidades performativas
ganharam sintese ndo s6 na execugdo das performances, mas também nas imagens derivadas de
pinceladas, modelagens, tragos, riscos. No caso de Meu abismo, temos a materialidade da fita,
que dialoga com a materialidade do proprio espaco, composto por um piso quadriculado. J& em
E permitido chorar, a materialidade da placa foi mais evidente nos registros.

Também aqui se fizeram presentes os elementos da cena, listados nos capitulos
referentes a cada performance. Nesse sentido, a iluminagao e a distribui¢ao dos participantes
(enquanto uma espécie de paisagem cenografica) foram estudadas previamente. A diferenca
mais clara nas sessdes Risco! diz respeito ao figurino. No caso, vejo a nudez ndo como uma
auséncia de figurino, mas como uma opg¢ao de figurino. Nas sessoes ao ar livre, os elementos

da cena se fizeram igualmente presentes.

5.2 Risco ao ar livre

As performances Meu abismo e E permitido chorar integraram também a programagio
do encerramento da exposicao Risco! Atelier Aberto: Para Eduardo Souza (in memoriam), em
sessOes na area externa do Museu Murillo La Greca. Por esse motivo, as apresentacdes
ocorreram com parte do corpo coberta, com short e top pretos como figurino. Dessa vez, a
sessdo teve inicio no periodo da tarde, mantendo o crondmetro para pausas. Além dos artistas
presentes, a plateia foi composta por criangas, que também desenharam as poses como
proposicao do Programa Educativo do Museu.

A apresentagdao do Meu abismo comegou na porta principal e seguiu descendo a rampa
do jardim do Museu. Dessa vez, a sessdo contava com uma trilha sonora escolhida que,
entretanto, conduziu um ritmo que nao colaborou tanto com a apresentacdo. A area externa
representou um obstaculo a mais. O gramado um pouco escorregadio conferiu uma sensacao de
maior dificuldade em manter-me equilibrada na fita, caracteristica que tornou o ato de caminhar
por uma superficie estreita ainda mais tenso. Geralmente, eu crio dificuldades para intensificar

o deslocamento pela fita, mas, nessa ocasido, o desafio ja estava imposto.
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Nenhum entrave, entretanto, comparou-se ao que viria na ultima pausa, de 10 minutos.
Com um dos bragos estendidos e cabega baixa, eu comegava a sentir insetos atacando minhas
pernas. Concentrei-me bastante para manter-me imovel enquanto formigas picavam minha pele.
Respirei fundo e pensei que seria possivel continuar sem me mover por mais algum tempo.
Nesse momento, a musica foi aliada por me distrair da situaco.®
A tarde caia enquanto segui para me preparar rapidamente e, em seguida, dar inicio a
performance E permitido chorar. A instalagdo do choro foi montada numa espécie de mureta
do museu, amparado por grades brancas, onde a placa foi afixada. O Deposito de lagrimas ficou
apoiado ali, nivelado com o assento. Para manter distancia das formigas, a primeira das poses
foi com pés suspensos. As reagdes, especialmente do publico infantil, foram curiosas. Benicio,
filho da colega Bruna Pedrosa, aproximou-se para me abracar justamente quando eu estava
estatica numa das poses. Continuei imdvel com as ldgrimas correndo pelo rosto, enquanto o
pequeno era contido pela mae. Logo em seguida, arrependi-me de ndo ter cedido ao abraco e
retornado a pose, mas o estado performativo limitou meu lado racional e ndo pensei nessa
possibilidade naquele momento.

Novamente ter acesso aos desenhos foi surpreendente, especialmente aqueles feitos por
criangas. Uma delas desenhou varias poses ligadas por uma s6 fita. Em um dos desenhos, a fita
do infinito parecia um lacarote de embrulho de presente. Outra grata surpresa foi observar as
esculturas, cuja confeccao foi incentivada pelo artista Demetrio Albuquerque, que distribuiu
argila e bases de arame durante a performance do choro. Uma das que recebi de presente tinha
dimensdo miniatura, de cerca de cinco centimetros. Essa apresentacdo na area externa do Museu
teve uma atmosfera mais dispersiva, enquanto a sessao realizada dentro do Museu foi mais
concentrada.

Os trabalhos novamente despertaram reflexdes acerca da capacidade da performance
em gerar novas imagens, além daquelas captadas diretamente pelo olhar. Em alguns casos,
desenhos e esculturas conferiram leveza as performances, enquanto, em outros, surgiu uma
atmosfera mais densa. O curioso ¢ que essas atividades imagéticas conferiram outra unidade
acerca das duas performances, ja que cada artista representou ali sua estética. Esse olhar
individual, no entanto, integrou um painel de multiplas visdes no conjunto dos trabalhos

expostos, tal qual ¢ multipla a visdo de uma mesma plateia.

65 Na defesa desta dissertag@o, a professora Renata Wilner remeteu, com humor, esse ataque das formigas ao
desenho de Escher, contendo formigas vermelhas na fita de moebius.
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Figura 55: E permitido chorar na fachada do Museu Murillo La Greca
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Figura 56: E permitido chorar, por Demetrio Albuguerque

Figura 57: Meu abismo, por Guilherme Moraes

5.3 Cruzamentos de cena e performance

Ao discorrer sobre os processos criativos de E permitido chorar e Meu abismo,
percebemos de que forma a utilizagdo dos elementos da cena conferiram identidade estética ao
trabalho, auxiliando na tarefa de desvendar os tracos de uma poética pessoal nesse caminho
cénico-visual.

Gradualmente, pontuando as qualidades de corpo, espaco e materialidade em

relagdo aos elementos da cena, percebemos a maneira pela qual a linguagem da performance se
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alimentou da linguagem cénica, compreendida como ponto-chave de minha produ¢do dentro
das artes visuais. A sistematizagdo desse caminho, verificado aqui, serd detalhado adiante em
forma de tabela, fruto da observagao dessa colaboragao do teatro para a performance.
Veremos, entdo, como se da o cruzamento das qualidades de corpo, espaco e
materialidade com os elementos cénicos de cenografia, iluminagdo, figurino, texto e ator.
Abaixo disponho essa associacdo em cada performance estudada, seja enquanto caracteristica

ou fungio. A comegar por E permitido chorar.

5.3.1 E permitido chorar

Em E permitido chorar, a cenografia em relagio ao corpo, aponta a inser¢io desse
na instalagdo enquanto proposta de imersdo cenografica. O corpo porta-se na instalagdo, que se
encontra num espaco selecionado (hall, corredor) do local que o abriga (faculdade, centro
cultural, museu etc.) e que recebe outros corpos. Corpos da plateia e transeuntes atuam como
moldura ou paisagem. O corpo aparece inserido na cenografia enquanto imagem e, ainda,
reproduzido virtualmente (transmissdes ao vivo, stories, posts etc.). Vé-se também a maneira
como o corpo lida com os objetos de cena. A cenografia com relacdo ao espago indica
inicialmente como o espago escolhido compde a paleta de cores do trabalho, aponta sua
dimensao e o posicionamento da plateia (ainda que modvel), orienta a mise-en-scene, a agao,
recebe os objetos de cena que sdo dispostos ou levados ao local na mochila. Quanto a
materialidade, essa tem a fun¢do de compor a cenografia, sendo que os objetos de cena sao
parte da materialidade.

No que se refere a iluminagdo, essa ferramenta em relagdo ao corpo guia a area do
movimento, marca a entrada e a saida de cena, delimita, afasta ou aproxima a performance da
plateia. Em relagcdo ao espago, a iluminagdo permite sua visdo e registro, delimita ou abre
possibilidade de contato com a plateia. Quanto a materialidade, essa ¢ destacada pela
iluminagdo, assim como sua capacidade de metamorfose.

Sobre o figurino em relagdo ao corpo, esse pode ser mais ou menos cotidiano, em
contraste com o espago ou coerente com o espago (em termos de cor e, ainda, de ndo destoar
dos frequentadores do local, seja formal ou informal, por exemplo). Com rela¢do ao espago, o
figurino pode se enquadrar em harmonia ou contraste com a paleta de cores do lugar e em
coeréncia com o clima local. De acordo com o espago, pode ser mais ou menos cotidiano. Como

integrante da propria materialidade, o figurino ¢ definido pela paleta (cores em contraste ou
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harmonia com parede, bancos e piso), pelo conforto, pela possibilidade de movimentacdo ou
pela proposta e ocasido (traje de abertura de exposi¢do, noite de um festival ou sessdo de
modelo-vivo nu ou seminu).

No que se refere ao texto, o corpo obedece a um roteiro, reage a uma conversa
improvisada e projeta a seguinte fala recorrente: “Vai ficar tudo bem”. Com relagao ao espaco,
o texto € concretizado por meio da materialidade (placas, etiquetas, gota). A materialidade aqui
se faz por meio de placas textuais que, por sua vez, compoe a cenografia. O texto também esta
materialmente presente no programa e materiais de divulgagao dos eventos.

No que diz respeito ao elemento afor (no caso, atriz), o corpo responde com tonus
cotidiano, ¢ coerente com a persona de quem frequenta o local da performance, ocorre uma
imersdo da emog¢do, vemos também o corpo do ator em relagdo a outros corpos, sejam proximos
ou distantes. Com relag@o ao espacgo, o ator aciona sua visao periférica, ¢ acolhido pelo espago
e imerge na proposta. Quanto a materialidade, essa funciona como estimulo da persona da
proposta, ja que a propria instalagdo ¢ derivada do local que a abriga, seja um centro cultural

ou uma faculdade de artes.

5.3.2 Meu abismo

Ja o processo criativo de Meu abismo teve a materialidade da fita como principal
qualidade motora do corpo no espago. Neste trabalho, o transito do teatro para a performance
se deu de maneira mais sutil. Um aspecto importante a se destacar ¢ o ja citado recurso para
lidar com objetos de cena, absorvido de ensinamentos com o diretor Aderbal Freire-Filho. Em
seus espetaculos, elementos cenograficos transformam-se as vistas do publico, numa
metamorfose inventiva dessa materialidade.

Para tornar mais nitida a maneira como se deu o transito do teatro para a
performance, sigo listando a seguir aspectos e fun¢des de corpo, espago e materialidade em
relagdo aos elementos da cena que optei por elencar neste estudo: cenografia, iluminagao,
figurino, texto e ator. Alguns desses aspectos e fungdes se assemelham ao processo criativo
anterior, de E permitido chorar. Ainda que esses tenham sido executados de modos
completamente diferentes, carrego inevitavelmente em minhas criagdes essa experiéncia teatral,
0 que confere esse trago comum.

Em Meu abismo, quanto a cenografia, temos o corpo no espago, esse apresentado

enquanto proposta de imersao cenografica, ja& que ndo se trata de uma instalagdo. O corpo se
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move num espago selecionado, amplo ou reduzido (hall, corredor, jardim) do local que o abriga
(faculdade, centro cultural, museu etc.) e que recebe outros corpos. Corpos da plateia e
transeuntes podem ter funcao de moldura ou paisagem. O corpo apresenta-se enquanto imagem
neste ambiente, podendo ser reproduzido virtualmente (transmissdes ao vivo, stories, posts
etc.). J4 o espago escolhido compde a paleta cenografica, recebe os objetos de cena que sdo
dispostos no chdo, sendo que sua dimensdo, assim como o posicionamento da plateia (ainda
que modvel) orientam a agdo, sugerem recortes cenograficos, enquanto a materialidade guia e
move a cenografia ao passo que os objetos de cena sdo a propria materialidade (a fita e a tela).

No que concerne a ilumina¢do, em relagdo ao corpo, a mesma guia a area do
movimento, delimita, afasta ou aproxima a performance da plateia. Em relacdo ao espaco, a
iluminagao permite sua visdo e registro, delimita ou abre possibilidade de contato com a plateia.
Quanto a materialidade, essa é destacada pela iluminagao, assim como sua capacidade de
metamorfose.

Sobre o figurino, em relacdo ao corpo, esse se apresenta em trajes menos
cotidianos. O figurino surge, ainda, em harmonia ou contraste com o proprio espaco, paleta,
coeréncia com o clima local. De acordo com o espaco, o figurino pode ser mais ou menos
cotidiano, mais ou menos formal. O espaco aberto ou fechado, no verdo ou inverno, pode
determinar sobreposicdes ao figurino. Verifico se o piso esta escorregadio ou se ha algum objeto
cortante pelo chao, pois os pés descalgos fazem parte da proposta de figurino. Quanto a
materialidade do figurino, essa ¢ definida pela paleta (cores em contraste com o piso), pelo
conforto, pela possibilidade de movimentagao ou pela proposta e ocasido (traje de abertura de
exposicao, noite de um festival ou sessao de modelo-vivo nu ou seminu).

Em relagdo ao texto, o corpo obedece a um roteiro de acdes. Ha somente um
momento em que o texto ¢ falado, precisamente apds um abrago com um participante digo:
“obrigada”. A escrita foi utilizada de maneira experimental no espaco uma Unica vez na
performance e retirada em seguida. Quanto a materialidade, temos o roteiro previamente
registrado em imagem ou escrito, além do nome da obra, disposto em panfletos e programa dos
eventos.

Vemos no elemento ator em relacdo ao corpo, tonus extra cotidiano, de tensao e de
relagdo a plateia. Nao ha personagem, temos a propria performer enquanto persona, papel

social. Com relacdo ao espacgo, o ator aciona sua visdo periférica na imersao na proposta, sendo



que, dentro da possibilidade ampla de deslocamento, a fita oferece a limitagdo espacial do

caminho. A materialidade é a qualidade protagonista aqui, como estimulo da performer.

Objetivamente, o cruzamento dos elementos da cena com as qualidades da

performance estao listados na seguinte tabela:

5.4 Elementos da cena x Qualidades da performance

E permitido chorar representado por (&)

Meu abismo representado por (8)

Qualidades da
performance

T

Elementos da cena

Corpo

Espaco

Materialidade

Cenografia

Iluminac¢ao

- Imersao cenografica (&)
- Plateia como moldura (& 8)

- Como o corpo lida com esses
objetos (& 8)

- Imagem virtual (& 8)

- Recebe os objetos de cena (&)
-O espago enquanto proposta
de imersdo cenografica; O

COrpo move-se num espago que

recebe outros corpos; (8)

- Guia a area do movimento;
Marca a entrada ¢ a saida de
cena; Delimita, afasta ou
aproxima a performance da

plateia; (& 8)

- compode a paleta
(& 8)

- orientam a mise-
en-scene, a acdo. (&
8)

Recebe os objetos
de cena que sdo

dispostos no chao;

®)

Permite sua visdo e

registro;  Delimita
ou abre
possibilidade de
contato com a

plateia; (&)

- Compde, guia e/ou

move a cenografia

(& 8)

- Objetos de cena
da

(&).

Objetos de cena sdo

sdo parte

materialidade;

a propria

materialidade (8)

E destacada pela

iluminagdo, assim
como sua
capacidade de

metamorfose. (&8)
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Figurino Mais ou menos cotidiano; Em Em harmonia ou - Definida pela
contraste com O espaco ou contraste com o | paleta, pelo
coerente com O espago, espaco, paleta, | conforto, pela
proporg¢do. (& 8) coeréncia com o/ possibilidade de

clima local; pode movimentacdo ou
ser mais ou menos pela proposta e

cotidiano; (& 8) ocasido (& 8)

Texto Roteiro enquanto acdo Concretizado  por Placas textuais
performativo; (& 8) meio da compondo a
Conversa improvisada, fala materialidade cenografia; (&)

recorrente: “Vai ficar tudo (placas, etiqueta,
bem”. (&) gota); (&)
Programa dos

festivais. (& 8)

Ator -Toénus (cotidiano) (&); - - Visdo periférica; - Como estimulo da

Persona; Imersdo (emocdo); Acolhida; Imerso persona da proposta.

Relagdo. (& 8) na proposta (&8) (&)
-Toénus (extra cotidiano) (8); - Como estimulo da
Imersdo (tensdo); Performer performer (8)

enquanto persona (8)
Visdo periférica; Acolhida

(&8);

5.5 Ramifica¢des: Rarefeito

No periodo desta pesquisa, outro trabalho foi desenvolvido com base nessa jungdo de
elementos da cena com qualidades da performance: Rarefeito. Apresentarei essa criagdo em
linhas gerais a fim de observarmos com mais clareza de que forma essas ferramentas cénicas
se fizeram presentes no processo criativo, indicando, assim, como traco singular de minha
poética. Notaremos, a partir dessas descri¢cdes, como os elementos de cena cooperaram para

alcancar as qualidades performativas.

A performance Rarefeito foi produzida em trés etapas. Na descri¢do a seguir friso

novamente os elementos da cena e as qualidades da performance: a base do trabalho foi
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germinada em 2017, em exercicios de improvisagio®® no Brecha Labd (Sede do Panorama
Festival / Lapa - RJ), numa cena aberta a participagao de atores desse laboratdrio, onde criei o
texto e pedi para ser lido por uma pessoa da plateia como parte da cena; experimentado em sala
de aula no Laboratorio de Poéticas do Corpo (2019.1, no CAC/UFPE), com a utilizagao de
plasticos transparentes moldados em forma de banheira e o um &udio com fexto gravado;
reelaborado na Residéncia com Ira Brand, desenvolvida no Teatro do Arraial Ariano Suassuna
e apresentada no Sesc Santo Amaro em abril de 2019 pelo Programa O1 Residéncias — oferecido

pela Trema Plataforma de Teatro (Recife).

O trabalho com a britanica Ira Brand foi focado na relagdo de um para um, no qual
apenas um espectador era resgatado por mim enquanto performer (ator) do meio do publico e
convidado a entrar na instalagdo, a propria cenografia. O ambiente era um quarto com ares de
abrigo antinuclear, de bunker, onde a materialidade era o proprio espago, todo coberto por
plastico e garrafas pet contendo galhos de hortela. A iluminagdo era verde. Como figurino,
utilizei trajes pretos e uma capa plastica transparente, grande o suficiente para abrigar os corpos

de duas pessoas quando estava fora do tal abrigo.

No hall do teatro, alguém da plateia recebia da produ¢do uma garrafa pet transparente
contendo folhas de horteld. Essa materialidade era a maneira de indicar quem seria “resgatado”
por mim e levado até a instalagdo. Ao entrar, essa pessoa ouvia o som de uma forte chuva

ininterrupta, com a seguinte fala em off, vinda do texto que denominei de Passion fruit:

Eu achava que era assim. Era s0 ir juntando os cacos para ter o todo. Parecia
que juntava os graos de areia, mas era so poeira. Poeira cosmica. Tudo isso vai
pro mar. Essa areia brilhante vai para 4gua enfeitar a barriga da tartaruga. Eu
sO queria sair daqui, pisar outro chdo, respirar um cheiro mais livre, poder
sentir aquela grama que foi cortada ontem. Aqui s6 tem maracuja com hortela.
Refresco de maracuja. E s6 refresco. E essa folha de hortela ¢ de plastico. E
maracuja vocé sabe que ndo existe mais. E vocé, quer beber alguma coisa? La
fora tem muita coisa. Pode ir, se quiser. Leva a capa. Se encontrar uma folha,
guarda. Se encontrar a chuva, bebe. Se encontrar a fruta, segue (CALDAS,
2017, p.1).

66 Esses exercicios sdo chamados de open. Trata-se de um jogo sem regras, livre e aberto a improvisagdes, que
faz parte da técnica de viewpoints, sistematizados por Anne Bogart e Tina Landau em O livro dos viewpoints:
0 guia prdatico para viewpoints e composicdo, langado pela editora Perspectiva.
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Figura 58: Rarefeito: “Se encontrar uma folha, guarda”

Como vimos, também em Rarefeito, as ferramentas de cena fizeram-se presentes
paralelamente a investigagdo de corpo, espaco e materialidade. Conceitualmente, na
comparagio com E permitido chorar e Meu abismo, pode-se afirmar que os trés trabalhos tém
ares apocalipticos, distopicos. Escrevo durante a pandemia de Covid-19 que assola o planeta®’.
Diante de milhares de mortes banalizadas numa clara politica de exterminio (ndo s6é em
detrimento da doenca, mas por racismo, violéncia doméstica, desigualdade social, dentre outras
inimeras causas), do isolamento e de um futuro incerto, essas sensacdes, de choro, de abismo,
de ar rarefeito, tém vindo cada vez mais a tona. Em tempos de confinamento e quarentena, essa
vontade de “sair daqui, pisar outro chao, respirar um cheiro mais livre” (CALDAS, 2017, p.1)

parece refletir-se no imagindrio coletivo.

Entre outras congruéncias, os trés trabalhos apontam a questao da delicadeza como um
“respiro” no meio do caos ja instaurado. Num contexto cadtico, de desprezo pela vida, pela
natureza, pela ciéncia, pela arte etc., essa singeleza interessa enquanto ferramenta poética. Por
esses pontos comuns apontados, seria possivel fazer de E permitido chorar, Meu abismo e

Rarefeito uma trilogia.

5.6 Transito de linguagens
Conforme dito, ainda que apresentem processos e resultados bastante distintos, vemos

os elementos da cena presentes nas criagdes aqui estudadas. Apesar de dispor o cruzamento

67 No dia 11 de margo de 2020, a Organiza¢do Mundial da Satide declarou que o mundo vivia a pandemia de
Covid-19, doenga causada pelo novo coronavirus. Em novembro de 2021, o mundo atingiu a terrivel marca
de 5 milhdes de mortes causadas pela doenga, sendo mais de 600.000 somente no Brasil. Segundo o
epidemiologista Pedro Hallil, ao menos 400.000 dessas poderiam ter sido poupadas ndo fosse a politica
negacionista do Governo Federal presidido por Bolsonaro, que desprezou a ciéncia, ndo comprou vacinas
oferecidas em 2020, incentivou aglomeragdes, medicamentos ineficazes e o ndo uso de mascaras de protegao.
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dessas ferramentas com as qualidades da performance, no momento da concepgao das mesmas,
esses componentes surgiram de maneira intuitiva. Ao examinar £ permitido chorar ¢ Meu
abismo, percebo nesses trabalhos um olhar amplo como se tratasse de um espetaculo teatral,
nao no que diz respeito a tarefa de levar um texto ao palco, mas na conjuncao desses elementos.

Pode-se dizer que minha fun¢do enquanto performer se assemelha a do encenador
teatral, aquele que conjuga esses elementos, conferindo ndo somente unidade estética no
espago, mas, conceitualmente, harmonizando essas ferramentas de modo coerente com o
discurso.

Nao coube aqui aprofundar-me na evolugao de cada um desses elementos ou detalhar
um histdrico da encenagdo teatral. Entretanto, as performances apontam para a fusdo desses
eixos. Um exemplo ¢ que o teatro dito pds-dramadtico ¢, originalmente, avesso ao recurso da
mimesis, a representacdo dramatica:

E possivel entender o teatro pés-dramatico como uma tentativa de
conceitualizar a arte no sentido de propor ndo uma representagdo, mas uma
experiéncia do real (tempo, espago, corpo) que visa ser imediata: teatro
conceitual. A imediatidade de toda e uma experiéncia compartilhada por
artistas e publico se encontra no centro da arte performatica (LEHMANN,
2007, p 223).

Tal experiéncia do real pode ser percebida nas performances em questdao, assim como o
compartilhamento de experiéncias. Nesse sentido, distanciam-se de uma representagao, dita por
Lehmann e aproximam-se de uma apresentagdo marcada também pela “imediatidade”.

Na performance E permitido chorar, por exemplo, utilizo as ferramentas de cena
mesclada a técnicas do teatro psicoldgico de Stanislavsky, que se aproximam do mimético. Esse
recurso deveu-se justamente a tentativa de mimetizar a performer enquanto persona com 0s
demais frequentadores do local. Se os recursos sdo anti-ilusionistas, mesclo essas correntes
apresentando uma persona cotidiana.

Tal mimetismo € percebido na critica decorrente da XII Semana de Artes Cénicas da
UFPE, na qual ocorreu um laboratorio de escrita critica em parceria com o Site Quarta Parede®.
A critica intitulada 4 delicadeza das ldgrimas apresenta impressdes sobre a apresentagio de £

permitido chorar, feita num corredor do CAC, que abrigou a instalagdo durante o evento®:

68 Site pernambucano criado em 2015 que retine ensaios, criticas, entrevistas etc., sobre teatro, danga e seus
hibridismos, “propondo investigacdes estéticas e politicas a partir de variadas abordagens em torno das ideias
de cena e espetaculo”. Disponivel em: <http://4parede.com/sobre-o0-4a-parede/ > Acesso em 06 jun. 2020.

69 Algumas apresentagdes das performances aqui estudadas renderam apreciagdes da critica especializada, nas
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As tensoes entre o real e o ficcional se confundem. A ilusdo criada
poderia ser considerada como uma consequéncia dessa ficcionalidade.
Joga-se com os cddigos e com a maneira como eles se inserem na obra;
pois apesar de se tratar de uma instalagdo em um ambiente universitario
e cotidiano, os elementos como a luz, o fotografo, além de sabermos
que ¢ uma ac¢do marcada na programac¢do do evento, faz com quem
saibamos que ¢ uma performance (MOTTA, 2019, s/p).

Se em E permitido chorar esse mimetismo (com relagio ao local e seus frequentadores)
foi ponto-chave, a placa do choro apontava sua ironia, quase como um recurso de efeito de
distanciamento, utilizado por Bertold Brecht em seu Teatro Epico’°.

No trabalho seguinte, Meu abismo, a mimesis ndo fez parte da proposta, na qual a ilusao
foi quebrada por meio de uma materialidade nada cotidiana, a fita de moebius gigante. Ali, ndo
havia essa pretensdo de misturar-me ao local. Ao contrario, a intengdo foi que o trabalho
apresentasse contraste com a area, tanto em termos cromaticos, quanto por ndo fazer parte de
seu cotidiano.

A critica No tempo da performance, no espago da criagdo, publicada pelo portal 4
Casa da Mao: arte, design e educagdo sobre apresentagdes de Meu abismo e E permitido
chorar na 20° Festival Internacional de Teatro de Brasilia - Cena Contemporanea 20197%, aponta
tanto o abismo concreto, quanto o interior, metaforico da proposta:

Pois bem, estava imerso nestes ou noutros pensamentos sobre a
qualidade magica dos circulos que deixaram de ser s viciosos e
passaram a ser ditos também virtuosos, quando a artista rompeu a fita,
fazendo o que era um circulo especial — uma fita de Mobius — virar reta,
mas mantendo a regra ou jogo de pisar a fita, agora retificada, a fazer a
vez de “caminho”. Em seguida, a artista faz novas segmentagoes e se
agacha para criar quatro ou cinco caminhos que ordena de modo a fazgé-
los paralelos entre si. H4 angustia no seu olhar? Nao sei dizer. Talvez
estivesse eu mesmo com os olhos postos no Meu abismo interior. Sei
que ela fita o publico e estende um brago como quem pede ajuda. Uma
pessoa a puxa, ela a abraga e pisa o chdo, pela primeira vez, fora dos
“trilhos”. Fim. Ou comeco? Do qué?” (BRAGHINI, 2019, p.1)

Em comum, noto, ainda, certo niilismo acerca desses trabalhos. E quase como se os

quais foram apontados varios aspectos cénicos, incluindo as qualidades performativas de corpo, espago e
materialidade. Nesse sentido, indico a leitura em anexo do contetido completo de duas criticas. Também nos
anexos estdo contempladas as trajetorias das duas performances, com imagens e informagdes sobre os locais
onde ocorreram as apresentagdes.
70 Sobre os preceitos do teatro épico do dramaturgo alemao indico Estudos sobre teatro, de Bertold Brecht. Ed.
Nova Fronteira, 2005.
71 As apresentacdes das performances ocorreram no dia 21 de agosto de 2019 na Praga Central do Espaco
Cultural Renato Russo — 508. O festival, que ocorre em outros pontos de Brasilia, tem curadoria e direcao
geral de Guilherme Reis.
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personagens de Esperando Godot, de Samuel Beckett’?, se juntassem a plateia das
performances e seguissem afirmando: “Nada a fazer”. Diante dessa auséncia de a¢do, uma
possibilidade se refere ao contato com o outro, como uma espécie de salvamento. Em Meu
abismo, conclui que era preciso estender a mao para obter ajuda, enquanto no choro, o desabafo
funciona como catarse compartilhada, promovendo uma renovagdo energética de quem

participa.

Figura 59: O momento do resgate em Meu abismo

PERMITIDO
CHORAR

NESTE
LOCAL

Figura 60: Consolada pela pequena Imani,,em Brasilia

Ambos apontam uma espécie de looping, sem determinar onde comegam ou terminam

72 Dramaturgo irlandés que viveu entre 1906 e 1989 e foi enquadrado com autor da corrente chamada Teatro do
Absurdo.
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os trabalhos, conforme aponta a critica de Braghini. Se o caminho da fita de moebius pode ser
novamente desenrolado, quem chora pode estar no mesmo local no dia seguinte.

Enquanto E permitido chorar provoca reflexdes sobre o choro contido ou escondido
de cada um, Meu abismo fez despertar a imaginacao do espectador por meio da fita, um
elemento concreto. Nesse sentido, retomo os primordios da performance, com o espetaculo Ubu
Rei, no qual o que seria todo um cendrio foi descrito apenas por uma placa, conforme retratado
por Roubine:

Dizer 'um campo coberto de neve', ou mostrar um cartaz com as mesmas
palavras escritas, corresponde a oferecer ao espectador o mesmo impulso
imaginario que ele receberia vendo, por meio de uma tela, da pintura e da
iluminacdo, um panorama cheio de neve. Mas corresponde também,
insidiosamente, a algo mais: a mostrar-lhe o proprio instrumento (o cartaz)
gerador de seu devaneio. Ou seja, lembrar-lhe, mesmo se na sua imaginagéo
ele se transporta para um 'campo coberto de neve', que ele ndo deixa de assistir
a uma representagao teatral e de participar dela... (ROUBINE, 1982, p. 36)

Interessa-me esse péndulo, que aproxima e distancia, de identificagdo e de
estranhamento, de ficcdo e ndo-ficcdo, como retratou a critica de Motta. Tal movimento
pendular me acompanha na teoria (com estudos sobre Aristoteles, Brecht, Augusto Boal e
Aderbal Freire-Filho) e que, com esses trabalhos, parece terem se firmado na pratica. Apos
afirmar que “o verdadeiro inimigo do pos-dramatico ¢ o mimético”, Marvin Carlson esclarece
que:

O verdadeiro inimigo ¢ a estabilidade do mimético. O pds-dramaético, na
verdade, ndo é nem mimético nem nio mimético. E o ndo mimético rotulado
como mimético. Retire o rotulo e ndo s6 a mimese desaparece, mas também o
teatro em si, e o0 que resta € a vida (CARLSON, 2015, p. 593).

Os efeitos de identificacdo, mimesis, catarse (aristotélicos), em contraponto ao teatro
épico e seus recursos de distanciamento (brechtianos), mostram a possibilidade de mover eixos,
ndo s6 numa estética teatral, mas em outras esferas da arte. Focamos nesse carater cénico,
descartando questdes historiograficas da performance, em suas vertentes sagrada, ritualistica
ou semioldgica. Aqui foi destacado o corpo como meio, somado as qualidades de espaco e
materialidade.

Na tentativa de esbogar esse traco poético proprio, algumas associagdes teatrais sao
inevitaveis. Por vezes, tenho a impressao de ocupar o lugar de um diretor de teatro, observando

0 espaco como um todo, que inclui a disposicdo plateia e todos os elementos de cena
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mencionados aqui em coeréncia com determinado discurso.

Ao transitar nessa relagdo, procuro me valer desse carater espetacular das artes. Nao
em oposi¢ao a sociedade do espetaculo, como alertou Guy Debord, mas como aliado, como
componente dessa, entendendo suas ferramentas e dialogando com o proprio meio, levando em
conta o preceito do proprio Debord, que ja em 1967, apontava: “O espetaculo ndo é um conjunto
de imagens, mas uma relacao social entre pessoas, midiatizada por imagens” (DEBORD, 1967,
p.13).

No periodo catastrofico no qual vivemos, a arte se faz ainda mais vital. Nao foi sem
proposito o desenvolvimento da performance como género se deu nos anos 1960 e 1970,
reverberando o fim da Segunda Guerra Mundial, conforme situa Fabido no ensaio Performance
e precariedade:

A performance surge no cenario pds-guerra como reagao, dentincia € proposta.
O performer seria aquele criador de experiéncias estético-politicas
enfaticamente corporais num mundo marcado pela destruigdo, pelo
desencanto e a descrenca na no¢do de progresso, pela experiéncia da explosao
atomica e do holocausto, pelo dito 'pds-colonialismo’, pelo desenvolvimento
dos meios de comunicagdo de massa ¢ acelerados avangos tecnoldgicos
(FABIAO, 2011, p. 68).

Considerando aspectos de contextos destrutivos, Joseph Beuys também leva em conta
os avangos tecnologicos como forma de alocar pensamentos. Em A4 revolugdo somos nos
discorre sobre os conceitos de liberdade e democracia a partir de sua experiéncia artistica, na
qual a criatividade humana ¢ posta em direcdo a um “processo mais amplo de emancipagdo
humana” (BEUYS, 2006, p. 316), sendo que, conforme o artista, “devemos dedicar uma maior
atencao analitica ao pensamento politico e seus varios ambitos do social sobre o qual age tal
pensamento e, em particular, ao ambito da arte, da ci€éncia, da escola, dos mass media, etc.”
(BEUYS, 2006, p. 317).

Em outras palavras, “quando o homem quer fazer uma revolugdo, ou melhor, quando
decide mudar as condi¢des de seu mal-estar, deve necessariamente dar inicio as mudancas na
esfera cultural, na arte e, em termos mais gerais, em tudo aquilo que diz respeito a criatividade”
(BEUYS, 2006, p. 301).

Diante de contextos opressores, situo minha poética como uma entre tantas formas de
resisténcia. Nessa dire¢do, vejo como positivo o transito entre as artes, seus desdobramentos e

reflexdes que aliam teoria e pratica. Esses registros, em forma de imagens e/ou reflexdes
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criticas, seja dentro ou fora do ambito académico, podem atuar como ferramenta de

sobrevivéncia e estratégia de manutencdo da memoria cultural pelo Brasil afora.
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6 E PERMITIDO CAIR NO ABISMO: CONSIDERACOES FINAIS

Observo o transito entre as linguagens cénicas € visuais como uma caminhada de mao
dupla, na qual uma pode se beneficiar da outra. Nesta pesquisa, o ponto de partida foi a
observagao a partir da feitura de performances especificas. Entretanto, o carater cooperativo de
uma linguagem em relacao a outra faz-se ainda mais multiplo, aberto a infinitas possibilidades
no tempo e no espago. Nessa medida, sigo caminhando por diferentes solos criativos em que
cada trabalho pode operar como um novo arquivo, seja como inspiragdo para outras obras
proprias ou como motor de trabalhos alheios, caso das atividades do Risco! e outras possiveis
futuras acdes.”

Também cito aqui o desdobramento das performances nas redes sociais, especialmente
E permitido chorar, cuja instalagdo ganhou leituras inusitadas e, por vezes, bem-humoradas em
postagens diversas (vide anexos). Houve, ainda, uma participagdo no Festival Risco! Atelier
Aberto durante a pandemia, em que as performances foram adaptadas a uma sessao de modelo
vivo de maneira remota numa transmissdo acompanhada por cerca de 80 desenhistas
diretamente de meu apartamento.

Na ocasido, assim como em outras sessoes on-line do Risco, exercitei a funcao de

“modelo-video”, resultando em exposi¢do virtual’

. A ambientacao que uniu o Choro, o Abismo
e Rarefeito foi um lugar distopico, num futuro préoximo ou distante, onde se espera o tempo
passar em moveis como cadeiras dos cinemas fechados, onde se ouve os sons de sirene e se
busca ar puro e frutas frescas.

Pavis (2017) discorre sobre a marcha em sua importincia nos estudos da performance,
do teatro e da filosofia da caminhada. Nas palavras de Pavis, “[A] marcha ¢ mais complicada
do que nos parece: tanto para o caminhante quanto para o critico que segue nas suas pegadas”,
sendo que o ato de refletir enquanto caminha ¢ uma tarefa mais ardua, devido a dificuldade de

distanciar de seu objeto de reflexao:

O caminhante que reflete ou escreve acerca de seus passos ¢ semelhante ao
espectador de agora. Integrado, imerso no evento, ndo tendo muitas vezes

73 Nesse sentido, cito o video do performer Lucas Bebiano postado em 20 de janeiro de 2020, no qual ele referencia

E permitido chorar chamando a agdo de reperformance. Disponivel em: < www.instagram.com/bebianjo>. Acesso

em: 08 jun. 2020.

74 Sessdo ocorrida em 29 de margo de 2021 no evento viabilizado por recursos da Lei Aldir Blanc (LAB-PE).
Disponivel em: < https://www.risco.art.br/exposi%C3%A7%C3%A30> . Acesso em: 01 jun. 2021.



http://www.instagram.com/bebianjo
https://www.risco.art.br/exposição
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decidido para onde exatamente seus passos o conduzirdo, o espectador nido
esta mais sempre em condi¢des de tomar distancia, como fazia o espectador
de teatro em um espaco frontal; nada mais esta enquadrado, o sentido esta
aberto, a via esta livre (PAVIS, 2017, pp. 54-55).

Nesse sentido, equiparo-me a esse caminhante que, por ndo conseguir tomar distancia
do que se vé, pode tropecar aqui e ali, optar por uma determinada diregdo e, inevitavelmente,
excluir outros rumos importantes de analise.

Por outro lado, conforme pudemos confirmar nessas paginas, a postura de caminhar
livremente equipara-se ao campo da performance no sentido de ser uma linguagem vasta,
hibrida, desobediente, fronteiri¢a, tdo ampla que passeia por diferentes esferas da arte. Essa
particularidade de autonomia e sem amarras nos da pistas do potencial da performance como
um salto no vazio (relembrando Yves Klein), sem redes de protecao, um salto no abismo, cheio
de urgéncias que abrangem experimentagdes e questdes envolvendo corpo e o individuo no
ambiente que o cerca.

Assim, € possivel que a propria natureza da performance se equipare a esse salto. Na
vida e na fic¢do ¢ permitido cair em nossos abismos, chorar em nossos vazios, despencar em
profundezas para, em seguida, quem sabe, voltar 4 tona revigorado’®.

Revendo essa poética de si, percebo uma sintese do universo de referéncias que me
cercam, que representam uma composi¢ao nao somente mnemonica ou imagética, mas também,
relacional. Sdo artistas, autores, professores, colegas, familiares, amigos, pessoas que cruzam
esse caminho e representam a composi¢do de uma identidade e de uma trilha continua, gerando
novas obras, escritos, registros, arquivos e didlogos. Sublinho, ainda, a relacdo de cada uma
dessas pessoas e desses trabalhos com o tempo e o espago, indicando contextos especificos e
possiveis releituras.

Pessoalmente, busco também o transito do campo tedrico com a pratica artistica. Nesse
sentido, acredito que a pesquisa tedrica alimenta a pratica e vice-versa. Uma redimensiona e
amadurece a outra, sendo a pratica de si diaria e ininterrupta, tanto em momentos reservados ao
trabalho propriamente, quanto em outras atividades cotidianas, aqui me remeto ao pioneirismo
de Allan Kaprow, pai do happening.

Assim, este estudo visou a compreensdo de tracos poéticos de meu caminho

artistico/performativo a partir do ingresso no PPGAV/UFPE em 2018, abrangendo dois anos de

75 Esse paragrafo foi o embrido do Manifesto da pos-presenga, na integra em Adendo.
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pesquisa até cruzar com a maior crise sanitaria brasileira. Com E permitido chorar, acredito ter
alcangado certa desconstru¢do de imagens do cotidiano, uma performance/instalagio sem
delimitacdo definida de onde ou quando comeca e termina a obra, montada para quem quiser
interagir. Sao lugares e momentos nos quais essas bordas tornam-se ainda mais porosas. Guardo
a cumplicidade de desabafos, depoimentos e encontros com conhecidos e desconhecidos
sensibilizados com a proposta.

No caso dessa primeira performance estudada, o deslocamento do olhar surgiu da
utilizacdo de uma ir6nica placa de aviso autorizando uma conduta tida como um tabu
comportamental ¢ ndo propriamente uma acdo ilegal. Nesse caminho somo a questdo da
vulnerabilidade, tentando apresenta-la de maneira delicada e cercada de um cuidado estético

apreendido em minhas experiéncias cénicas.

Mesmo sendo uma obra igualmente autonoma, Meu abismo pode firmar-se como
complemento da criagdo anterior. Com proposta bastante diferente de £ permitido chorar, tanto
nos procedimentos criativos quanto em seu resultado, esse trabalho apresenta tragos mais
plasticos, atestando a materialidade como ponto determinante em minha poética e apontando
caminhos multiplos que nunca se repetem, assim como nossas decisoes de um dia apds o outro.
Aqui também a atmosfera interior e ao redor ¢ conturbada, amenizada ao final com a presenga

do outro, que estende a mao e oferece ajuda.

Ainda que criada posteriormente, a performance Meu abismo tem sido apresentada antes
de E permitido chorar, funcionando como aquecimento fisico e emocional da apresentacao
seguinte. Sao trabalhos de cunho pessoal, mas que tentam alcangar o intimo de cada espectador

ou transeunte. Meu objetivo ¢ ilustrar o abismo e o choro de cada sujeito.

Jacques Ranciere (2009) nos lembra que a “partilha do sensivel faz ver quem pode tomar
parte no comum em funcao daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa atividade se
exerce” (RANCIERE, 2009, p. 16). Nesse sentido - de partilhar, dividir o sensivel-, noto que
certos objetivos do trabalho pratico foram alcangados em publicos de perfis diversificados. As
obras seguem rendendo desdobramentos em diferentes suportes de expressdo, trilhando

caminhos que, a cada contexto, revelam novas partilhas e descobertas.

Reunindo o material desses trabalhos, penso em ramificacdes e deslocamentos para

outras propostas, tais como a foto performance ou videoarte. E nitido que sdo cada vez mais
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permeaveis os campos de atuacdo da arte contemporanea, levando em conta que os suportes se

tornam mais e mais variados e abrangentes, principalmente a partir da virada para o século XXI.

Chegamos a 2020 tendo percorrido os mais diversos formatos artisticos, tantos, que nao
mais demandam de meios fisicos para existir, podendo ser registrados digitalmente e abrigados
em nuvens virtuais, ser deletados em definitivo ou simplesmente esquecidos em algum HD, por
exemplo. Os desdobramentos sdo multiplos, impulsionados pela internet, suas redes sociais,

inimeros suportes existentes e, ainda, midias futuras.”®

Vivemos uma transi¢do, ndo somente do analogico para o digital, mas em termos de
comportamentos, encontros, presen¢a. Estariamos caminhando para uma espécie de pos-
presenca? A questao se faz especialmente neste momento de pandemia por conta do novo
coronavirus, no qual diversas atividades estdo suspensas, num instante em que muitos fazem
revisdes de seus propositos. A impressdo geral ¢ de reinvencdo, de ruptura de padroes

comportamentais e de consumo, seja na vida ou na arte.’’

No contexto que chamo aqui de pos-presenca estdo sendo feitas pecas teatrais on-line,
performances, sessoes de modelo vivo, lives de musica, conversas, debates, aulas, festas e
encontros diversos com o uso de plataformas digitais. Ao refletir sobre esse momento de agdes
remotas, lancei o Manifesto da pos-presenca, incorporando escritos deste trabalho e trazendo a
tona questdes urgentes, sugerindo o ano de novas eleigdes presidenciais e, ndo

intencionalmente, a demora na chegada das vacinas no Brasil.”®

Pela relacdo intensa com este trabalho e pro ser fruto destas consideracdes finais,

reproduzo aqui um trecho do Manifesto da pos-presenca (texto completo em APENDICE — C):

76 Em 2015, cidaddos espanhois realizaram o primeiro protesto com holograma da historia, que reuniu ativistas
em frente a Camara dos Deputados da Espanha contra a Lei da mordaga. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=0jwmi6CguY 0&feature=emb_rel_err > Acesso em: 09 jun2020.

77 Em entrevista, o filésofo Francisco Bosco aponta esse momento de transi¢do em que o mundo distopico
tornou-se realidade. Para ele, enquanto as relagdes humanas sofreram um baque, “o distanciamento social
criou, a0 mesmo tempo, uma nostalgia do mundo fisico, € uma certa ndusea do digital”. Disponivel em:
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
arte/2020/04/13/interna_diversao_arte,844159/0-filosofo-francisco-bosco-aponta-transicoes-na-era-covid-
19.shtml Acesso em: 14abr2020.

78 O Manifesto da pos-presenca foi langado durante a pandemia, em 24 de setembro de 2020, no Tubo de
Ensaios Transcendental e repetido posteriormente em lives diversas em redes sociais.
https://www.youtube.com/watch?v=DZCgnPGnEs0 Acesso em 29set2020. O Tubo de Ensaios
Transcendental foi o evento virtual comemorativo dos 20 anos do projeto experimental de performances
Tubo de Ensaios (DEA/Universidade de Brasilia) dentro da programag¢do da 20* Semana Universitaria, aberta
por Noam Chomsky.



https://www.youtube.com/watch?v=0jwmi6CguY0&feature=emb_rel_err
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2020/04/13/interna_diversao_arte,844159/o-filosofo-francisco-bosco-aponta-transicoes-na-era-covid-19.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2020/04/13/interna_diversao_arte,844159/o-filosofo-francisco-bosco-aponta-transicoes-na-era-covid-19.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2020/04/13/interna_diversao_arte,844159/o-filosofo-francisco-bosco-aponta-transicoes-na-era-covid-19.shtml
https://www.youtube.com/watch?v=DZCgnPGnEs0
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Era 2020, a matéria abstrata, a presenca adiada
Pds-presenca nao significa auséncia

E que de repente nos ndo estamos aqui

O presente foi embrulhado, embaralhado com suas digitais...

Midias. Midas

A pos-presenca como estratégia de sobrevivéncia

Ainda que filtrada, quase apagada, hackeada, editada ou fakeada

Mais uma live morta. Pandemia, pandemia, pandemia

Mais uma vela acesa. Outra vida apagada. Pandemia, pandemia,
pandemia (CALDAS, 2020, s/r)

Neste momento em que as pessoas mergulham em seu universo intimo, retorno ao
espaco abismal de Lygia Clark, com a sensac¢ao de “um espago que reconheco como espaco
interior de corpo. (...) onde o feto para nascer tem que mergulhar. Espaco abismal, tunel, morte,
passagem condutora para a vida” (CLARK, 2006, p.355). Nesse espago clarkiano, como nestas
paginas, o choro une-se ao abismo e até mesmo ao plastico langado no mar de Rarefeito. A
descricdo de um sonho de Clark serve para ilustrar essa condensacao de abismo, choro, vazio,

mistério e infinito:

Estou fazendo minhas experiéncias com plasticos dentro do oceano. A agua
era o elemento que preenchia todo o vazio do espago. Acordo e choro todo o
oceano. [...] O tempo continua eldstico, enorme, num minuto tenho a
percepcao de séculos (CLARK, 2006, p.355).

Assim, os esbogos criativos seguem revezando utopias e distopias. Se minha caminhada
pessoal ja era imprecisa, agora o contexto mundial leva também a explorar zonas incertas.
Inspiro-me nas palavras de Ailton Krenak (2019) que, em suas Ideias para adiar o fim do
mundo, sugere a confeccdo de paraquedas coloridos como estratégia criativa: “Vamos pensar
no espago nao como um lugar confinado, mas como o cosmos onde a gente pode despencar em

paraquedas coloridos” (KRENAK, 2019, p.15).

Nessa amplitude de possibilidades, utilizar recursos do teatro para a construgdo da
performance parece-me um dos caminhos vidveis pelos quais essa arte visual pode se beneficiar.
Particularmente em minha poética, esses proximos passos continuam seguindo um trajeto mais
intuitivo do que racional, sem fronteiras geograficas ou amarras estilisticas. Como
desdobramento de E permitido chorar, é possivel que haja uma nova performance/instalagio
composta pelos objetos (Depositos de lagrimas), que foram lacrados com os lencos utilizados

em cada local por onde o trabalho esteve. Com relagdo a Meu abismo, a ideia é que se desdobre
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numa videoarte composta por gravacdes feitas em vdarias paisagens, editadas numa tUnica
sequéncia de movimentacdo. H4, ainda, investigacdes pessoais nos campos da dramaturgia e da

animagao audiovisual.

Assim como a fita de moebius, esse percurso proprio ndo demanda delimitagdes de onde
comega ou onde termina um campo artistico. O desejo ¢ de que uma linguagem possa caminhar
abracada a outra. Nas performances aqui abordadas, os dois trabalhos culminam em abragos,

partilhas.
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APENDICE A - RECONCILIACAO

Este adendo ¢ dedicado ao processo de trabalho no roteiro e na direcao de
Reconciliagdo"®, da artista Bruna Pedrosa®. Narro aqui as etapas de criagio desse trabalho para
pontuar a aplicacdo de ferramentas cénicas numa performance, desta vez a partir de um conceito
de terceiros. Na descri¢do a seguir, veremos, entdo, como cenografia, iluminacdo, figurino,
texto e ator se relacionaram com as qualidades de corpo, espaco e materialidade.

ApoOs ouvir a proposta da artista, ativei alguns recursos cénicos tratados neste trabalho
para essa Reconciliagdo de uma mulher como ela propria. No quesito ator, uma das chaves para
que a performer se mantivesse firme em seu “papel” foi a orientagdo para que ela nao se
vitimizasse diante dos fatos, assumindo a postura de uma guerreira, da mulher que enfrenta
barreiras e supera cada uma delas na medida do possivel. Essa mulher seria a persona do
trabalho.

Pela importancia do Rio Capibaribe na concepgao das ideias da obra, reunimo-nos num
local chamado Jardim Secreto, as margens do Rio no bairro Po¢o da Panela. Ali, conversamos
sobre as etapas que marcaram a vida de Bruna nos ultimos tempos, incluindo um pedido a
Iemanj4, a noticia da gravidez, uma demissao inesperada e a experiéncia da maternidade.

Esse contexto particular nos levou a imagens repletas de significados, tais como casa, rio,
arvores e liquido amnidtico. Em seguida, pensamos em recursos mais concretos como forma de
extrair a materialidade dos elementos mencionados. Assim, elegemos materiais como barro e
agua, como ponto de partida, e logo surgiu a possibilidade de utilizar objetos de cena como
espelho, imagem de Iemanja, uma moringa e bacia de barro.

Outros aparatos que remetiam a maternidade ja estavam definidos pela performer, tais
como exames de gravidez, preservativos, brinquedos, roupa de crianca e papéis. Esses objetos
de cena seriam amarrados ao figurino, um vestido previamente desenhado por Bruna.

No segundo ensaio definimos o roteiro (texto) e a movimenta¢do do corpo pelo espago.

Notamos que aqui trato o segundo encontro como ensaio, recurso recorrente para uma

79 A performance/instalagdo Reconciliagdo foi apresentada no jardim externo do CAC no dia 7 de junho de
2018, também integrando a exposicao coletiva Tramagdoes 2. O mesmo trabalho esteve, ainda, em Jodo Pessoa,
durante a 1* Jornada Discente de Pesquisa do Programa de P6s-Graduag@o em Artes Visuais UFPB/UFPE, em
2019.

80 A obra E permitido chorar ¢ dedicada a colega Bruna Pedrosa. Ao relatar sua trajetoria como profissional e
mae-solo, seu choro foi recorrente nas disciplinas do primeiro semestre do mestrado. Nesse € em outros
trabalhos que observei na exposi¢do Tramagoes 2, a criagao de uma obra de arte representou uma catarse para
os estudantes que tinham aberto certas questdes emocionais durante a aula. Nesse sentido, ndo tenho duvidas
de que houve uma real reconciliagdo da colega Bruna com sua vaidade, sua beleza, sua sensualidade, sua
forca.
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montagem teatral. Arrisco dizer que nessa performance, que também contou com elementos da
danca, a linguagem teatral foi contemplada o bastante para ter um ensaio supervisionado por
uma dire¢do, que incluia a compreensao do todo ¢ a atribui¢ao de unidade estética na dosagem

de ferramentas cénicas.

Figura 61: Materialidade em Reconciliagdo

No caso de Reconcilia¢do, o cruzamento dos elementos de cena com as qualidades da
performance se deu da seguinte forma: A cenografia foi a propria instalagdo, utilizando a
materialidade do barro e da dgua, que se desdobraram nos objetos de cena: espelho, imagem
de Iemanja, flores, moringa e bacia de barro. A primeira apresentagdo se deu ao ar livre a luz
da tarde, enquanto a segunda contou com uma iluminagdo criada no contato com o espago.

O figurino foi elemento determinante para designar a movimentacdo do corpo pelo
espa¢o € serviu como materialidade. A performance trabalhou com o ator (no caso, a
performer), no sentido da interpretacao de diferentes etapas vividas por aquela figura feminina.
A sequéncia de acontecimentos biograficos da performance operou como um pré-roteiro,
culminando no texto (roteiro), ainda que sem falas. Também em relagdo ao componente textual,

o0 texto aparece como materialidade em papéis escritos utilizados na performance.
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APENDICE B — DIARIO DO CHORO

Trechos de anotacées de E permitido chorar

Abertura Tramacgdes 2 — Dia 1 — 1 hora de choro

Antes de entrar pensei na dificuldade de ndo ter um personagem.

Uma jovem chorou junto € me abragou. Disse que vive um amor impossivel.

A filha de Luciana sentou-se ao me lado e disse: “Isso aqui € teatro, né¢?”

A primeira que chegou para me dar um abrago falou: “Nao estou aguentando ver todo mundo
te vendo chorando. Posso te dar um abrago?”. Ajeitou meu cabelo, me levantou e me deu um
abraco.

Outra, de cabelo curto, usou o lengo.

Sao historias de amor. As pessoas perguntam meu nome e perguntam se esta tudo bem. Nao

perguntam o motivo do choro.

Dia 2 — 40 minutos de choro

Fim de tarde.

A turma de performance de Rafaela veio me ver. Disseram que meu choro ¢ de tristeza.

“O abrago ¢ a melhor maneira de aproximar dois cora¢des”, disse uma menina que se sentou
la.

Nao tenho personagem, mas tenho a persona da estudante.

Dia 3 — 40 minutos de choro

Pessoas viram, fotografaram a placa e ndo ligaram pra mim.

Dia 4 — 20 minutos de choro antes de entrar na aula
Hora do almocgo
Jaja, minha amiga travesti, vai mudar de cidade. Jaja veio pegar umas coisas pra levar. A dor

de Jaja e de outros colegas de Tramagdes ¢ uma dor que ndo conheco.

Dia 5 — IFRN — Natal
20 minutos de choro

Pessoas chorando ao me ver. Usam o lenco.
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Yasmin interagiu: “O choro ¢ o alongamento da alma”.

Pessoa lacrimejando esperou para se sentar e conversar quando ndo ninguém estivesse vendo.



APENDICE C - MANIFESTO DA POS-PRESENCA

MANIFESTO DA POS-PRESENCA
(texto: Renata Caldas)

Ta dando para me ouvir direitinho?

Eu ndo estou aqui

Vocés estdo me ouvindo?

Isso ndo ¢ uma voz

Toda presenca ¢ memoria

Toda pos-presenga pode ser historia

Historia pra contar

A histéria que querem apagar

Historia pra boi dormir

Historia pra resistir

Era quase 2000 quando disseram que o mundo ia acabar
Bug do milénio, apocalipse, Nostradamus

Mas tinha um dois no meio do caminho tinha um dois
Podia ser antes, podia ser depois

Era 2020, a matéria abstrata, a presen¢a adiada
Pos-presenca nao significa auséncia

E que de repente nds ndo estamos aqui

O presente foi embrulhado, embaralhado com suas digitais...
Midias. Midas

A pos-presenga como estratégia de sobrevivéncia

Ainda que filtrada, quase apagada, hackeada, editada ou fakeada
Mais uma live morta. Pandemia, pandemia, pandemia
Mais uma vela acesa Outra vida apagada. Pandemia, pandemia, pandemia
Esta que fala, gravada

Registro ¢ pos-presenca

Escrito ¢ pds-presenca

Desenho € pos-presenca

De repente ndo estamos aqui

Conheci uma moga uma vez que chorava lagrimas

Em seu proprio abismo, ela mergulhava

De repente eu nem estou mais aqui

De repente, estamos saltando naqueles paraquedas coloridos das ideias para adiar o fim do

mundo. Krenak, Krenak, Krenak
Presentes ou pos-presentes

Nem no futuro o siléncio fala

Se Marielle esta presente, esta pos-presente
E a historia

E o que fazemos com a memoria

De repente pos-estamos aqui

Ocupar e reexistir

Agora, pos-presencialmente nds somos
De repente, ja ¢ 2022

Podia ser antes, podia ser depois
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E permitido cair em nossos abismos

Chorar nossos vazios

Despencar em profundezas para quem sabe, voltarmos a tona revigorados
Sinal do comego dos tempos

Renata Caldas
Brasil, Recife, Brasilia, 24 de setembro de 2020, 21, 22
Podia ser antes
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Criticas/ Matérias de jornal
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https://www.casadamao.com/post/no-tempo-da-performance-no-espa%C3%A70-da-cria%C3%A7%C3%A30

http://4parede.com/critica-e-permitido-chorar-a-delicadeza-das-lagrimas/

https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-

arte/2019/08/21/interna_diversao_arte,778225/nena-inoue-atua-em-espetaculo-sobre-mulheres-historicas.shtml

Links para videos das performances

Multiplicando pesquisas performativas

https://www.youtube.com/watch?v=nJj8ixgEavk&t=21s
https://www.youtube.com/watch?v=HF82CyK6y61&t=10s

https://www.youtube.com/watch?v=rhhqCaDN81E&t=24s

Meu abismo

https://www.youtube.com/watch?v=b5a5GltkMos

https://www.youtube.com/watch?v=02iaiuBLDzc&t=15s

E permitido chorar

https://www.youtube.com/watch?v=Q_zcar0G7ys

https://www.youtube.com/watch?v=HH1OPY 3msI8

https://www.youtube.com/watch?v=QbuvIHyV;jQ0

Exposicao Festival Risco! Atelier Aberto

https://www.risco.art.br/festival2021



https://www.casadamao.com/post/no-tempo-da-performance-no-espaço-da-criação
http://4parede.com/critica-e-permitido-chorar-a-delicadeza-das-lagrimas/
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2019/08/21/interna_diversao_arte,778225/nena-inoue-atua-em-espetaculo-sobre-mulheres-historicas.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2019/08/21/interna_diversao_arte,778225/nena-inoue-atua-em-espetaculo-sobre-mulheres-historicas.shtml
https://www.youtube.com/watch?v=nJj8ixgEavk&t=21s
https://www.youtube.com/watch?v=HF82CyK6y6I&t=10s
https://www.youtube.com/watch?v=rhhqCaDN81E&t=24s
https://www.youtube.com/watch?v=b5a5GltkMos
https://www.youtube.com/watch?v=O2iaiuBLDzc&t=15s
https://www.youtube.com/watch?v=Q_zcar0G7ys
https://www.youtube.com/watch?v=HH1OPY3msI8
https://www.youtube.com/watch?v=QbuvIHyVjQ0
https://www.risco.art.br/festival2021
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