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[rabalhos muito diferentes entre si
aparecem descritos como perfor-
mance, geralmente definida como
uma forma de expressao que articula
vdrias modalidades de arte — danca,
musica, pintura, teatro, escultura,
literatura etc. —, desafiando classi-
ficacdes. Esse conceito é estudado
por Marvin Carlson nesta obra, que
considera a performance como o
objeto das muitas formas atuais de
investigacdo e que também engloba
producdes contemporaneas como o
happening, as instalagdes, a arte do

corpo, a videoarte, e outras. E uma

fonte valiosa para estudantes, artistas

e pesquisadores no campo da per-
formance, ao fornecer ferramentas
conceituais preciosas e conexoes

metodologicas importantes.
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INTRODUCGCAO

0 QUE E PERFORMANCE?

O termo “performance” tornou-se muito popular nos tltimos
anos, numa grande série de atividades, nas artes, na literatura
€ nas ciéncias sociais. Assim como sua popularidade e seu uso
tém aumentado, também tem crescido um corpo complexo de
escritos sobre performance, que tentam analisar e compreender
que espécie de atividade humana € essa. Para os interessados
em estudar performance, este corpo de andlise pode, a princi-
pio, parecer mais um obstdculo do que um auxilio. Tanto tem
sido escrito por especialistas, a partir dessa enorme variedade
de disciplinas, e tio complexa é a rede de vocabuldrio critico e
especializado, que tem sido desenvolvido, no curso desta andlise,
que um neofito  procura de um caminho para discussio pode
se sentir confuso e perdido.

Em seu proveitoso artigo de revisio, “Research in Interpretation
and Performance Studies: Trends, Issues, Priorities” [Pesquisa
em interpretacdo e estudos de performance] (1990), Mary Strine,
Beverly Long e Mary Hopkins iniciam o debate com a observacio
extremamente Util de que performance é “um conceito essencial-
mente contestado”. Essa frase foi tomada do livro Philosophy and
the Historical Understanding [Filosofia e entendimento histérico]
(1964), na qual W.B. Gallie sugere que, para certos conceitos,
como arte e democracia, havia um desacordo na construcio da
esséncia dos préprios conceitos. Nos termos de Gallie:

Reconhecer um dado conceito como essencialmente questionado
implica reconhecer usos rivais desse conceito (como os que ele
mesmo repudia) nio apenas como algo logicamente possivel ¢



humanamente provivel, mas também como sendo algo de valor
critico potencial permanente, para o proOprio uso ou a interpre-
tacio do conceito em questio.!

Strine, Long e Hopkins discutem que performance se tornou
esse conceito, desenvolvido numa atmosfera de “desentendimento
sofisticado”, por participantes que “ndo esperam derrotar ou
silenciar posicoes opostas, mas que, em vez disso, por meio
de didlogo continuo, chegam a uma articulagdo mais precisa
de todas as posicdes ¢, em consequéncia, a uma compreensio
mais completa da riqueza conceitual de performance”.? Em seu
estudo sobre “palcos pos-estruturados”, Erik MacDonald sugere
que a arte da performance abriu espacos invisiveis “dentro das
redes representacionais do teatro”. Isso “problematiza sua prépria
categorizagido” ¢ inevitavelmente insere uma especulacio tedrica
na dinimica teatral.’?

O presente estudo, reconhecendo essa competitividade
essencial da performance, procurard fornecer uma introducio
ao didlogo continuo por meio do qual ela tem sido articulada
recentemente, fornecendo uma variedade de mapeamentos do
conceito, alguns sobrepostos, outros verdadeiramente diver-
gentes. As manifestacoes recentes de performance, tanto na teo-
ria como na pritica, sdo tantas e tdo variadas que um completo
mapeamento delas é quase impossivel. Mas este livro tenta ofe-
recer uma sintese e um conhecimento historico suficientes para
escolher as amostras significativas nesse campo complexo, para
enfocar as questoes levantadas pelos conceitos questionados de
performance e observar que tipos de estratégias tedricas tém sido
desenvolvidas para lidar com essas questoes.

Meu conhecimento prévio situa-se no campo dos estudos
de teatro e vou enfatizar o modo como as ideias e teorias de
performance ampliaram e enriqueceram essas dreas da atividade
humana, que permanecem mais proximas daquilo que tradicional-
mente tem sido pensado como teatral, mesmo que eu nao esteja
devotando muita atencio ao teatro tradicional propriamente dito,
mas a essa variedade de atividades que correntemente estd sendo
apresentada para as audiéncias sob o titulo geral de “performance”
ou de “arte performatica”. De qualquer forma, nessas considera-
¢Oes iniciais, serd util retomar a énfase, ainda que rapidamente,

@ considerar o uso mais geral do termo “performance” na nossa
cultura, para se ter uma ideia das nuances semanticas gerais que
ele pode carregar enquanto circula por meio de uma enorme
variedade de usos especializados. Devo também observar que,
embora eu inclua exemplos de arte performatica de outras :mn@mmw
minha énfase serd nos EUA, em parte, é claro, porque esse ¢o
centro da minha prépria experiéneia com essa atividade mas,
principalmente porque, a despeito de sua difusio internacional,
a arte performdtica € histérica e teoricamente um fendmeno basi-
camente americano: uma compreensio adequada dele deve, eu
creio, estar centrada em como ele vem se desenvolvendo, pritica
¢ conceitualmente, nos EUA.

“Performing” e “performance” sio termos tio recorrentemente
encontrados em contextos tio variados que pouco ou nenhum
campo seméntico comum parece existir entre eles. As revistas
New York Times e Village Voice tém apresentado uma cate-
goria especial de “performance” — separada de teatro, danga ou
cinema ~ incluindo eventos que sio frequentemente chamados
de “arte performdtica” ou mesmo de “teatro performitico”. Para
muitos, esse Ultimo termo parece tautolégico, pois, numa visao
inicial, considerava-se que todo teatro estaria envolvido com
performance, que o teatro de fato era uma das chamadas “artes
performiticas”. Esse uso ainda é muito corrente, como também
O € a pritica de denominar qualquer evento teatral especifico
(danga especifica ou evento musical) de “performance”. Se, men-
talmente, voltarmos a um momento antes dessa pritica comum,
¢ perguntarmos o que faz as artes performdticas serem perfor-
miticas, eu imagino que a resposta sugerird, de algum modo,
que elas requerem a presenca fisica de seres humanos treinados
ou especializados, cuja demonstracio de certa habilidade seja a
performance.

Recentemente, deparei-me com um exemplo impressionante
de quio importante é a ideia da exibicio publica de habilidade
técnica para esse conceito tradicional de “performance”. Em
grande nimero de localidades, nos EUA e no exterior, pessoas
trajando figurinos de época estio encenando eventos, impro-
visados ou a partir de roteiros, em lugares histéricos, para o
consumo de turistas, criangas de escola e outros espectadores




interessados — um tipo de atividade conhecido como “histéria
viva”. Um lugar em que tais atividades sio desenvolvidas & Fort
Ross, no norte da Califérnia, onde um marido e sua esposa, com
vestimentas dos anos 1830, satidam os visitantes nos papéis de
o iltimo comandante russa do forte e sua esposa. A esposa,
Diane Spencer Pritchard, em seu papel de Elena Rotcheva, deci-
diu certa vez tocar uma musica da época ao piano para dar aos
visitantes a impressio da vida cultural de entio. Contudo, mais
tarde, ela abandonou essa pritica, pois, em suas palavras, “isso
alterava o papel da historia viva, colocando-a na categoria de
‘performance . Apesar de empregar uma personalidade ficticia,
vesticla com roupas da época e “vivendo” em 1830, Ms. Pritchard
nio considerava que estivesse “performando” até que exibisse
as habilidades artisticas peculiares de um recital. Normalmente,
algum agenciamento humano € necessario para “performances”
dessa espécie (mesmo no teatro, nés nio afirmamos que as rou-
pas ou o cendrio contribuiram para uma boa performatividade),
mas a demonstracio publica de habilidades particulares pode
ser oferecida por “performers” niio humanos, de modo que nés
comumente falamos, por exemplo, de cachorros, elefantes, cava-
los ou ursos “performiticos”.’

A despeito de esse ser um uso comum, a maioria da audién-
cia provavelmente considera que Ms. Pritchard estaria “perfor-
mando” desde o momento em que ela, usando a roupa de uma
pioneira russa morta hd muito tempo, cumprimenta a todos na
qualidade de personagem. Fingir ser alguém diferente do que
de fato se é constitui um exemplo comum de um tipo especial
de comportamento humano que Richard Schechner rotula de
“comportamento restaurado”, titulo sob o qual ele agrupa agoes
conscientemente separadas da pessoa que as executa — teatro ou
outros “papéis lidicos”, transes, Xamanismo, rituais.® O conceito
utilitirio de “comportamento restaurado” de Schechner aponta
para uma qualidade da performance ndo envolvida com a exibi-
cio de habilidade, mas sim com uma certa distincia entre o self
e o comportamento, andlogo Aquele que existe entre um ator €
o papel que ele encena no palco. Mesmo se uma agdo no palco
é idéntica 2 outra na vida real, no palco, ela é considerada “per-
formada” e, fora do palco, apenas “realizada”. Hamlet, em sua
reacio conhecida 2 Rainha, referente 4 reacdo a4 morte de seu

(T

pal, distingue entre os sentimentos que resistem a performance
¢ "as agoes que um homem poderia realizar” com a consciéncia
e seu potencial significante.

A resposta de Hamlet também indica como a consciéncia
de “performance” pode mudar do palco, do ritual ou de outras
situagoes culturais especiais e claramente definidas, para a vida
. Todo mundo, em algum momento, sabe que estd social-
mente “fazendo um papel”, e os tedricos sociais recentes, que
serdo discutidos no Capitulo 2, prestaram atencdo a essa espécie
de performance social.

Reconhecer que nossas vidas estdo estruturadas de acordo
com modos de comportamento repetidos e socialmente sancio-
nados levanta a possibilidade de que qualquer atividade humana
possa ser considerada como performance, ou, pelo menos, que
(oda atividade € executada com uma consciéncia de si mesma.
A diferenca entre fazer e “performar”, de acordo com esse modo
de pensar, parece estar nio na estrutura do teatro versis vida
real mas numa atitude — podemos fazer agdes sem pensar mas,
(uando pensamos sobre elas, isso introduz uma consciéncia que
lhes dd a qualidade de performance. Esse fendmeno talvez tenha
siddo mais analisado nos escritos de Herbert Blau, para os quais
nos voltaremos mais adiante.

Assim, hd dois conceitos diferentes de performance, um
envolvendo a exibicio de habilidades, e outro também abran-
pendo exibicdo, mas menos de habilidades do que de modelo
e comportamento reconhecido e codificado culturalmente. Um
lerceiro conjunto de usos do termo nos leva a uma direcio dife-
rente. Quando falamos da performance sexual de alguém ou da
performance linguistica, ou quando perguntamos sobre o pro-
presso de uma crianca na escola, a énfase nio esta na exibigio
cle habilidades (embora isso possa estar presente) ou na execugio
de um determinado modelo de comportamento, mas no ana,mmo
dli atividade, tendo em vista algum padrio de realizacio que nio
precisa estar articulado com precisio. Talvez seja mais significa-
tivo que a tarefa de julgar o sucesso da performance (ou mesmo
e

gar se ¢ uma performance), nesses casos, no € de respon-
ade do performer, mas do observador. Em tltima anilise,
Hamlet ¢ o que melhor julga se ele esta “performando” seus atos

subi



de melancolia ou realmente “vivendo-os”; mas a performance
linguistica, escoldstica, ou mesmo sexual, € realmente forjada e
julgada pelos observadores. Essa € a razao pela qual a perfor-
mance, nesse sentido, (em oposi¢ao ao sentido teatral normal),
pode e ¢é frequentemente aplicada a atividade nio humana — a
propaganda de TV que mostra interminavelmente varias marcas de
automével, os cientistas da performance de elementos quimicos
ou de metais, sob certas condicoes. Observei uma combinagdao
interessante dos usos teatrais e mecinicos desse termo num anun-
cio da MTA (Metropolitan Transportation Authority) em outubro
de 1994, quando o metrd de Nova Iorque estava comemorando
noventa anos de servico. Isso estava sendo anunciado como “a
mais longa performance em curso”.

Se considerarmos a performance como um conceito essen-
cialmente questionado, isso nos ajudara a compreender a futili-
dade de procurar algum campo semdntico inclusivo para cobrir
0s usos dispares como a performance de um ator, de um esco-
lar, de um automével. Apesar disso, gostaria de mencionar uma
tentativa altamente sugestiva para essa articulacao, no verbete
“performance” desenvolvido pelo etnolinguista Richard Bauman,
na International Encyclopedia of Communications’ [Enciclopédia
Internacional de Comunicacdesl. De acordo com Bauman, toda
petformance envolve uma consciéncia de duplicidade, por meio
da qual a execugdo real de um ato € colocada em comparacao
mental com um modelo — potencial, ideal ou relembrado — dessa
acio. Normalmente essa comparagao € feita por um observador
da acio — o publico do teatro, o professor da escola, o cientista
— mas a dupla consciéncia, ndo a observagio externa, € 0 que
importa. Um atleta, por exemplo, pode estar consciente de sua
performance, comparando-a a um modelo mental. Performance
é sempre performance para alguém, um piblico que a reconhece
e valida como performance mesmo quando, como em alguns
casos, a audiéncia € o self.

Quando consideramos as varias espécies de atividade, as quais
nos referimos como “performance” ou como “arte performatica”
na cena cultural moderna, essas sdo muito mais bem compreen-
didas em relaciio a esse campo semintico do que a orientacao
mais tradicional sugerida pela pianista Ms. Pritchard, ao sentir
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(ue, se nao estava exibindo uma habilidade de virtuose, nao
poderia estar “performando”. Certa “performance” moderna se
preocupa principalmente com essas habilidades (como nos atos
de alguns palhacos e acrobatas incluidos entre os chamados
“novos vaudevillianos”). No entanto, muito mais importante para
esse fendmeno € o sentido de uma acio executada para alguém

uma agao que se envolve na dublagem especifica que vem oonw
a .,:xGa:Qm € com o “outro” invisivel, uma acio que nio é a
performance, mas que luta em vio para incorpord-la.

Embora o teatro tradicional tenha considerado esse “outro”

25.5 um personagem numa acdo dramatica, incorporado por
meio da performance por um ator, a arte performatica moderna

em geral, nao tem se preocupado prioritariamente com mmmmﬂ
dinimica. Seus praticantes, quase por definicio, nio baseiam
seu trabalho em personagens previamente criados por outros
"M_.:mﬁmm, mas emnl seus proprios corpos, suas proprias autobiogra-
fias, suas proprias experiéncias, numa cultura ou num mundo

que se fizeram performativos pela consciéncia que tiveram de si

¢ pelo processo de se exibirem para uma audiéncia. Desde que

a énfase esteja na performance e em como o corpo ou o self é

articulado por meio da performance, o corpo individual perma-

nece no centro de tais apresentacdes. A arte performdtica tipica
€ arte solo, e o artista tipico da performance pouco uso faz das
adjacéncias cénicas elaboradas pelo palco tradicional; mas as
vezes usa alguns poucos elementos de prop e alguma mobilia;
uma vestimenta qualquer (s vezes até mesmo a nudez) & mais
adequada para a situagdo da performance.

Nio € surpresa que tal performance tenha se tornado uma arte
altamente visivel — pode-se dizer emblematica — no mundo con-
temporineo, um mundo profundamente autoconsciente, reflexivo,
obcecado por simulagoes e teatralizacdes em todos os Ambitos
do conhecimento social. Com a performance como uma espécie
de suporte critico, a metafora da teatralidade extrapolou o campo
das artes, em direcio a quase todos os aspectos das tentativas
modernas de compreender nossa condi¢io e nossas atividades, em
direcdo a quase todos os ramos das ciéncias humanas — sociologia,
antropologia, etnografia, psicologia, linguistica. E como a petfor-
matividade e a teatralidade tém sido desenvolvidas nesses campos,



tanto como metaforas quanto como instrumentos analiticos, os
teGricos e praticantes da arte performdtica tém, por sua vez, se
tornado conscientes desses desenvolvimentos e encontrado neles
novas fontes de estimulo, inspiracio e insight para seu trabalho
criativo e para sua consequente compreensao tedrica.

A arte performatica, um campo complexo e em constante
mudanga, torna-se ainda mais relevante quando se leva em conta,
como em qualquer consideracio ponderada, a densa rede de
interconexoes que existe entre ela e as ideias de performance
desenvolvidas em outros campos, entre ela € as muitas preocu-
pacoes intelectuais, culturais e sociais colocadas por quase todos
os projetos de performance contemporaneos. Dentre elas estao o
que significa ser pés-moderno, a procura de uma subjetividade
e de uma identidade contemporineas, a relacio da arte com as
estruturas de poder, os virios desafios de género, raca e etnia,
para citar apenas algumas das questdes mais visiveis.

Este livro tenta, de maneira propositadamente breve, fornecer
uma introducio a esse campo complexo de atividade e pensa-
mento. Na Parte 1, os trés capitulos iniciais procuram oferecer
um contexto e um antecedente intelectual geral para a ideia
moderna de performance, acompanhando o desenvolvimento
interrelacionado desse conceito com as virias ciéncias humanas
modernas — primeiro, com a antropologia e a etnografia, depois,
com a sociologia e a psicologia, e, finalmente, com a linguistica.
Como os estudos de performance tém se desenvolvido como
um campo especifico de trabalho académico, especialmente nos
EUA, eles tém sido muito associados as vdrias ciéncias sociais, e
o resultado disso tem sido uma mutua, interessante e complexa
fertilizacio. O estudo da performance “artistica” traclicional, como
o teatro € a danca, tem tomado novas dimensoes € comecado a
explorar relagoes recentemente observadas entre essas € outras
atividades sociais e culturais, assim como as virias ciéncias sociais
tém usado metiforas de teatro e performance na exploragio de
atividades humanas especificas, dentro de seus proprios campos
de estudo. Enquanto a pratica real da arte performadtica moderna
¢ mais relacionada a preocupacdes da sociologia e da psicologia,
sua teoria e algumas de suas estratégias se relacionam de modo
importante a interesses antropologicos ¢ etnograficos. As teorias

linguisticas de performance tém provado, até o momento, ser
e maior interesse para os tedricos do teatro tradicional do que
para os da arte performdtica. Mas as implicagoes, por exemplo,
i critica de Derrida a Searle (considerada no Capitulo 3 sobre
i performance da linguagem), também oferecem possibilidades
Intrigantes para a andlise da arte performitica, especialmente, é
claro, nos exemplos de performance envolvidos com as estraté-
plus linguisticas.

A Parte 2 deste estudo consiste de dois capitulos dedicados
nos antecedentes e a historia recente do que tem sido chamado
e "arte performdtica” (ou, muitas vezes, simplesmente de “per-
lormance™), com énfase especial em seu desenvolvimento nos
FUA da atualidade. O primeiro desses capitulos sugere alguns
antecedentes histéricos dessa expressiio cultural contemporinea
milor, e o segundo acompanha o desenvolvimento histérico da
performance moderna desde seu aparecimento, no fim dos anos
1960, at¢ suas mais recentes manifestacdes. Ao mesmo tempo
(ue esses dois capitulos contém determinado material tedrico,
eles sio _:.::m:mambﬁ historicos e descritivos, tentando dar uma
[ledn da espécie de trabalho que tem sido associada 4 ideia de
performance nos EUA e em outros lugares, e como ela se rela-
¢

111, ¢ a0 mesmo tempo se diferencia, das formas teatrais mais
tradicionais.

Lim corpo expressivo de escritos tedricos cresceu em torno
i arte performatica; a Parte 3 deste livro examina, em diferentes
cipitulos, trés das maiores orientagoes dessa literatura. O primeiro
desses capitulos tedricos aborda as relagdes entre “performance”
¢ "Pos-Modernismo”, termos nio casualmente ligados ao discurso
critico, ¢ relacionados um ao outro de maneira muito complexa
¢, s vezes, até contraditéria. Nesse capitulo, é dada uma atencao
eapecial a danga pés-moderna, drea especialmente iluminadora
pura o estudo da relaciio entre a performance e o Pds-Moder-
nisimo. O capitulo seguinte explora a relagio entre performance
¢ Identicdade, que, de muitas maneiras, é uma questio central ao
modo como a performance moderna tem se desenvolvido e como
lem sido teorizada particularmente nos EUA. Esses dois capitulos
[0 certas implicagoes dialéticas, pois as associacoes frequentes
o pos-moderno (foco do Capitulo 6) com uma perda da origem,

19



um jogo livre de significagio e uma instabilidade das alegacoes de
verdade, parecem sugerir que, na medida em que a performance
é significantemente uma forma pés-moderna, ela €, ao mesmo
tempo, inadequada ao campo da subjetividade ou da identidade,
por causa dos propdsitos de se definir ou de se explorar o self,
ou de se fornecer uma posicio para o comentério politico-social
ou para a acao (foco do Capitulo 7). O dltimo capitulo explora
essa mesma contradicio de maneira mais detalhada, observando
a teoria e a pritica da performance, que buscam, dentro das
suposicdes gerais de uma orientacio pds-moderna, encontrar
estratégias de posicionamento social, politico e cultural signifi-
cativos, possivelmente o desafio mais critico que a performance
enfrenta hoje e certamente o lugar onde a discussao mais viva e
interessante sobre performance estd acontecendo.
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Parte 1

PERFORMANCE
F AS CIENCIAS SOCIAIS



CAPIiTULO |

PERFORMANCE DE CULTURA
ESTRATEGIAS ANTROPOLOGICAS E ETNOGRAFICAS

O termo “performance”, tal como encontrado hoje, em depar-
tamentos e programas de estudo de performance nos EUA, deve
muito 2 terminologia e as estratégias tedricas desenvolvidas
durante os anos 1960 e 1970 nas ciéncias sociais e, particular-
mente, na antropologia e na sociologia. Nesse sentido, os escritos
de Richard Schechner tém sido especialmente importantes por
realizar conexdes nas fronteiras dos estudos de teatro tradicionais,
da antropologia e da sociologia, ja que estudam os recursos do
teatro e dos antropélogos Victor Turer e Dwight Conquergood,
além do socidlogo Erving Goffman. Para pessoas envolvidas em
estudos de teatro, uma maior afirmacio desses interesses con-
vergentes apareceu no outono de 1973, no nimero especial do
petiédico The Drama Review, devotado “ao teatro e as ciéncias
sociais”. Na introducio a esse nimero, o editor convidado, Richard
Schechner, listou sete “dreas em que a teoria da performance ¢
mmﬂmoﬂmmmOnEEnOEnEmB_."

1. Performance na vida didria, incluindo reunides de qual-
quer tipo.

2. Estrutura de esportes, rituais, jogos e comportamentos poli-
ticos publicos.

3. Andlise de vérios modos de comunicagao (diferentes da
palavra escrita) semiotica.

4. Conexoes entre modelos de comportamento humano e ani-
mal com énfase no jogo e no comportamento ritualizado.

5. Aspectos de psicoterapia que enfatizam a interagio de pes-
S04 para pessoa, a encenagdo e a consciéncia do corpo.

0, Etnografia e pré-historia — tanto das culturas exdticas como
das familiares.

7. Constitui¢io de teorias unificadas de performance, que sio,
na verdade, teorias de comportamento.

A lista de Schechner é, de algum modo, reminiscente de uma

tentativa semelhante de sugerir futuras dreas de pesquisa entre
O leatro e as ciéncias sociais, publicada em 1956 por George
Gurvitch, para resumir os trabalhos de uma conferéncia francesa
sobre o assunto. Antecipando o estudo subsequente de pesqui-
siidores como Goffman e Turner, Gurvitch chamou a atencio
para os elementos teatrais ou de performance em todas as ceri-
monias sociais, mesmo numa “simples recep¢io ou reunido de
amigos”.?
As listas de Schechner e de Gurvitch evidenciam mais um
amplo campo de pesquisa do que o roteiro principal tem, de
futo, seguido, mas cada um deles pode ser considerado como
um todo previsivel sobre uma parte significante do estudo da
performance moderna. De fato, a compreensio do uso contem-
porineo do termo “performance” pode comecar com uma visio
peral dos escritos mais relevantes sobre o assunto, na antropologia
¢ na sociologia. Desse modo, nds consideraremos, neste capi-
tulo, as afirmagdes e preocupagdes que envolvem a performance
cin escritos antropoldgicos recentes, para, no capitulo seguinte,
passar para a sociologia. A esperanca, ao delinear os desenvol-
vimentos em ambos os campos, nio é fornecer uma introdugio
peral para as recentes teorias antropolégicas ou socioldgicas, mas
introduzir aspectos especificos dessa teoria, que tém contribuido
pira o pensamento corrente sobre performance, tanto na teoria
(uanto na pratica.

O campo da antropologia tem sido, recentemente, uma fonte
particularmente rica para a discussio da performance. De fato, a
performance se tornou um campo tao atrativo que alguns antro-
pologos expressaram sua preocupacio sobre sua ubiquidade.
Dell Hymes, por exemplo, queixou-se de que
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se alguns gramaticos confundiram o assunto empilhando o que
nio lhes interessa sob o termo “performance”, os antrop6logos
culturais e os folcloristas nio tém feito muito para esclarecer a
situagio. Nos tendemos a “empilhar” o que nos interessa sob o
titulo de “performance”?

Hymes tenta confinar 0 campo em expansao do que € amon-
toado sob o conceito de “performance” contrastando-o com duas
categorias de atividade frequentemente confundidas com ela:
comportamento e conduta. A primeira se refere simplesmente a
“qualquer coisa, tudo que acontece” € a segunda, ao comporta-
mento “sob a égide de normas sociais, regras culturais, princi-
pios compartilhados de interpretagac”. Conduta é, claramente,
um subgrupo de comportamento, ¢ Hymes define performance
como outro subgrupo dentro de conduta, no qual uma ou mais
pesscas “assumem uma responsabilidade ante uma audiéncia e
ante a tradicio como elas a compreendem”. Assim, 40 estar em
dia com a natureza essencialmente contestada da performance,
até mesmo essa articulacio mais especifica tanto levanta os pro-
blemas quanto os soluciona, particularmente no que se entende
por “assumir responsabilidade”. A audiéncia certamente tem um
papel crucial na maioria das tentativas de se definir performance,
especialmente nas propostas de se separar a performance de outro
comportamento, mas a maneira como o performer € “responsi-
vel” por elas tem sido objeto de muito debate.

Mais problematica ainda é a ideia de responsabilidade perante
a tradicio. Existe um consenso difundido entre os tedricos de
performance de que toda performance € baseada em modelo,
roteiro, ou padrio de agiio preexistente. Richard Schechner, numa
frase bastante ttil e sempre citada, chama performance de “com-
portamento restaurado”.’ John MacAloon também afirmou que
“niio ha performance sem performance”.” Por outro lado, muito
da analise antropologica recente de performance tem enfatizado
como ela pode operar dentro de uma sociedade precisamente
para solapar a tradi¢do, a fim de propiciar um local para a explo-
racio de estruturas e modelos de comportamento alternativos e
novos. A importancia da performance dentro de uma cultura,
seja para reforgar as suposicOes dessa cultura ou para fornecer

um local possivel de suposigoes alternativas, € um debate em
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curso, capaz de fornecer um exemplo particularmente claro da
qualidade contestada da andlise da performance.

Precisamente o que a performance executa e como ela o faz
claramente pode ser abordado de virias maneiras, embora haja
um consenso geral de que, dentro de cada cultura, pode ser des-
coberta uma espécie de atividade, separada de outras atividades
por espaco, tempo, atitude ou por todos eles juntos, que pode
ser analisada como performance e nomeada como tal. Estudos
de folclore vém sendo uma das dreas da antropologia e dos
estudos culturais que tém contribuido mais significativamente
para os conceitos modernos dos estudos de performance. Um
dos primeiros tedricos de antropologia a utilizar “performance”
como termo critico central, William H. Jansen, empregou-o para
tratar de uma preocupacio maior dos anos 1950 nos estudos de
folclore: a classificacio. Jansen sugeriu um modelo de classifica-
(4o a partir da performance, e a participacao como dois polos de
um espectro, baseada principalmente no grau de envolvimento
da “audiéncia” do evento.®

O termo “performance cultural®, agora amplamente encon-
trado em escritos antropoldgicos e etnogrificos, foi cunhado par
Milton Singer em uma introducdo a uma colecio de ensaios sobre
a cultura da India que ele editou em 1959. Nesse texto, Singer
sugeriu que o contetdo cultural de uma tradicio era transmitido
por meios especificos assim como pelos mensageiros humanos
¢ que um estudo do funcionamento de tais meios, em ocasides
particulares, poderia prover a antropologia com “uma particu-
larizaciao da estrutura de tradicio complementar 2 organizacao
social”.” Singer argumentou que asidticos do Sul e talvez todos os
povos pensassem que sua cultura fosse encapsulada em eventos
separados, em “performances culturais”, que poderiam ser exi-
bidas para eles préprios e para os outros ¢ que forneceriam “as
unicdades mais concretamente observiveis da estrutura cultural”.
Iintre essas “performances”, Singer listou teatro e danca tradi-
clonais, mas também concertos, saraus, festividades religiosas,
casamentos e assim por diante. Cada uma dessas performances
possuia certas caracteristicas: “um espaco de tempo definitiva-
mente limitado, um principio e um fim, um programa de ativida-
tles organizado, um conjunto de performers, uma audiéncia, um
Augir e uma ocasiio de performance”.® Se se quiser substituir “um




roteiro” pelo “programa organizado de atividade” de Singer, entao
essas caracteristicas distintivas da performance cultural poderiam
facilmente estar descrevendo o conceito tradicional de teatro, e a
abordagem de Singer terd contribuido inquestiondvel e significa-
tivamente para a convergéncia das teorias teatral e antropoldgica,
na 4rea da performance, desde os anos 1970. As “caracteristicas”
de performance por ele apontadas, especialmente a énfase delas
na constituicio da performance como algo “separado” no tempo,
no espago e na ocasiiio, encontram ecos diversos em pesquisas
subsequentes, e sua visio da performance como uma concreti-
zacdo a parte de afirmagdes culturais contribuiram significativa-
mente para o que poderia ser categorizado como a interpretagao
conservadora do papel da performance na cultura.

Durante a década seguinte, a relagio entre cultura e petfor-
mance tornou-se um assunto de preocupacao crescente tanto nos
estudos do folclore quanto na antropologia geral. Entre seus dois
estudos de 1963 e 1972, Richard M. Dorson observou o surgi-
mento de uma nova orientacio, que ele chamou de “abordagem
contextual” da pesquisa folclérica.” O foco de rtal abordagem
muda do texto para a sua fungiio como um ato performativo e
comunicativo numa situagio cultural particular, e tem se voltado
para o campo da sociolinguistica em termos de sua teoria € sua
metodologia. Dell Hymes caracterizou essa combinacio de mode-
los de comunicacio e de localiza¢io cultural como uma nova
“etnografia d(e) a comunicacio”,"" e Dan Ben-Amos e Kenneth S.
Goldstein, em sua introducio a uma coletinea de ensaios sobre
folclore, de 1975, sugerem que a nova énfase caia, nio sobre a
“rede total de eventos comunicativos culturalmente definidos,
mas sobre aquelas situagdes nas quais a relagio de performance
existe entre falantes e ouvintes”."

Na andlise que fizeram dos elementos componentes dessa
relaciio, os folcloristas contextuais comegaram a concordar com
os analistas da performance em outros campos. Uma fonte comum
para muitos deles foram os escritos de Kenneth Burke, especial-
mente para os contextualistas, que comegaram a considerar a
funcao retérica da performance folclérica. Roger Abrahams, por
exemplo, a0 avangar em uma “teoria retérica de folclore”, argu-
mentou que “a performance é um meio de persuasao por meio
da produgio do prazer” e recomendou Burke, especificamente,

206

tomo uma fonte de estratégias analiticas.”? Burke talvez tenha
~ Mlido ainda mais influente entre os socidlogos performativamente
arlentados do que entre os antropélogos, mas seu interesse em
p gswca ¢ pensamento como “modos de acdo localizados” e
Hi alirmagio pragmitica de que “todo texto é uma estratégia
: englobar uma situacio”™ foram conceilos extremamente tteis
eases leoricos contextuais. A utilizacao central que Burke faz
L conjunto total de metiforas teatrais em sua andlise retérica
ltizou ainda mais, para a teoria antropoldgica, o aspecto da
Wigdo performativa, mas seu modelo de aciio foi ainda mais
luente na teoria sociolégica, o que serd considerado em deta-
mils adiante, quando voltarmos a essa tradicio.

Uima mudanga na atengiio do texto folclérico em relacio ao
ontexto performativo envolveu, como em Burke, uma mudanca
e contetdo do estudo tradicional para outro, mais “retérico”,
balvendo meios e técnicas. Em seu estudo sobre a narrativa
em 1986, Richard Bauman tentou definir a “esséncia” da
DEANCe em termos nos quais ecoavam claramente as formu-
N unteriores de*Hymes, mas que igualmente incorporavam
novi orientacio. A definicio comecou com a parifrase de
hes: “a admissao de responsabilidade de uma audiéncia pela
Igio de habilidade comunicativa”, mas significativamente
Hnuou “iluminando o modo no qual a comunicacio acontece,
i ¢ além do seu contelido referencial” (grifo do autor)."
I estuco anterior sobre performance verbal, Bauman sugeriu
i performance era “definida como sujeita 2 avaliacio pelo
ol como ela é feita, pela relativa habilidade e pela eficiéncia
ibigao do performer” e também “marcada como disponivel
"o tealee da experiéncia, por meio do prazer presente nas
clicles intrinsecas do ato de expressiao em si”.
wir cla aparente énfase no “como” da performance, Hymes
diman permanecem firmemente “contextuais”, dando muito
Lalencio i situacao da performance total do que as atividades
Aficas do performer. Assim, outro aspecto “essencialmente
mado” da performance envolve a questio de saber em
dica ela em si resulta de algo que o performer faz e em
Aedida resulta de um contexto particular no qual é feita.
16 Bauman aborda a performance como sendo “marcada”
srpretada de determinada maneira, ele estd assumindo,
maloria dos tedricos antropolégicos o fizeram, que é este
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“marcar” que permite a uma cultura experimentar performance
como performance. As operacdes desse “marcar” tém sido uma
preocupacio particular de Gregory Bateson, cujos escritos, espe-
cialmente o ensaio de 1954, “A Theory of Play and Fantasy” [Uma
teoria do jogo e da fantasial, forneceram muitos termos ¢ con-
ceitos extremamente importantes para a teoria da performance.’
Bateson preocupa-se em como 0s organismos vivos distinguem
entre “seriedade” e “brincadeira”. Para que exista brincadeira (e
Bateson cita exemplos disso entre animais e pédssaros, e também
em humanos) os organismos “brincantes” precisam ser “capa-
zes de algum grau de metacomunicacio”, para sinalizar uns aos
outros que suas interacGes mutuas Nao sao para ser tomadas
“seriamente”.”” Para que a mensagem metacomunicativa “isto ¢
brincadeira” possa funcionar, alguma operacio mental precisa
estabelecer o que estd e o que ndo estd incluido nesse “isto”.
Nas palavras de Bateson, “toda mensagem metacomunicativa ¢
ou define uma estrutura psicologica” dentro da qual o assunto
total da mensagem estd contido.' Essas preocupagdes de meta-
comunicacio e estrutura psicolégica intimamente relacionadas
tém sido de grande importincia para o pensamento recente sobre
performance, embora a combinagio de “performance” e “jogo”
por si s6 levante problemas, aos quais voltaremos mais adiante.
Os tedricos antropologicos e folcloristas, assim como os tedri-
cos psicolégicos e socioldgicos (em particular Erving Goffman)
basearam-se nessas ideias para desenvolver uma visio de per-
formance que deve mais ao contexto e a dindmica da recepcao
do que as atividades especificas do performer.

Uma orientacio bem diferente se encontra no trabalho do
tedrico de performance Eugénio Barba, que se associou mais
intimamente a uma abordagem antropologica. Em seus varios
escritos, mas mais extensivamente no que Barba chama de seu
“Dictionary of Theatre Anthropology” [Dicionario de Antropologia
do H@m:&.u em The Secret Art of the Performer [A arte secreta do
performer], coeditado com Nicola Savarese (1991), wE&ﬁ foca-
liza o “comportamento fisiolégico e sociocultural” do performer
através das varias culturas.” A distingao feita por tedricos como
Hymes e Bauman entre o prazer do conteido da performance
verbal e o prazer da “relativa habilidade e efetividade do ato de
expressio”, e suas proprias “qualidades intrinsecas” como um ato
(veja nota 14 deste capitulo), é essencialmente uma reafirmagio,
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em termos de performance, da divisio artistica tradicional entre
forma e conteddo. O semioticista Jean Alter sugeriu uma c mpre
ensdo semelhante de performance envolvendo duas “funcées”,
que ele chama de referencial (contetdo) e performante (a exi-
bicao do virtuose). >
Barba sugere um paradigma diferente, dividindo a atividade
corporal potencial em trés tipos: 1) técnicas didrias, que se
preocupam primariamente com a comunicacio de contetido;
2) técnicas de virtuosismo, aquelas exibidas por acrobatas, que
buscam “admiracao do puiblico e a transformacio do corpo”; e
3) técnicas extraordindrias, (incomuns no dia a dia), que pro-
curam ndo transformar mas “in-formar” o corpo, colocando-o
numa posi¢do em que ele estd “vivo e presente”, sem, contudo,
representar nada.” Barba situa os fundamentos da performance
nao na sitvacio de sua encenacio (em sua “estrutura” cultural
Ou sua marca), mas num nivel bisico de organizacio do corpo
do performer, no nivel “pré-expressivo”, cujas operacoes levam
0 espectador a reconhecer o comportamento como perfor-
mance. O espectador (sobre o qual Barba fala relativamente
pouco) reage a performance nio por causa das operacdes de
ilguma “estrutura” cultural, mas em razio de um conjunto pré-
cultural de “reacdes fisioldgicas” universais a esses estimulos,
como equilibrio e tensoes direcionadas.?? Barba postula que o
nivel pré-expressivo subjaz a toda performance, oriental e oci-
dental, fornecendo uma “fisiologia” transcultural independente
da cultura tradicional ¢ envolvendo assuntos como equilibrio,
Oposicao e energia. Barba propoe que o estudo transcultural
dessa fisiologia, que procura principios fisicos gerais da pré-
expressividade, seja a missao da antropologia do teatro.®
Provavelmente, a contribuigiao mais importante pdara a conver-
péncia recente da antropologia e do teatro foi a de Victor Turner,
que comegou nos anos 1950 com seu Schism and Contintiin™
[Cisma e continuidade]. Nesse estudo dos povos Ndembu, Turner
cunhou o conceito de “drama social” como uma ferramenta para
os antropologos sociais. O “drama social” de Turner, assim como
i “performance cultural” de Singer, desenvolveu um modelo a
partir de uma forma cultural especifica de teatro para ser apli-
cado i andlise de um corpo bem mais amplo de manifestacoes
eulturais, embora o modelo de Singer se baseie mais diretamente
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na situacio de teatro de performance, € 0 de Turner, nas estrutu-
ras tradicionais de acio dramdtica. Assim, O conceito de Turner
é definido niio por sua estrutura ou marca, nem por sud dind-
mica fisica particular (o foco de Barba), mas por sua estrutura
organizacional.

Como Turner explica mais ou menos extensamente €m sel
From Ritual to Theatre[Do ritual ao teatrol, seu conceito de drama
social foi baseado no trabalho de Arnold van Gennep, no inicio
do século 20, especialmente o classico Rites of Passage [Ritos de
passageml], de 1908.” Van Gennep estava interessado em desen-
volver um modelo para analisar a organizagao do ritual de orde-
nacio da transicio de individuos ou de sociedades inteiras de
uma situaciio especial para outra. Ele se concentrou em cerimo-
nias onde os individuos passavam de um papel social para outro,
e a frase “ritos de passagem” tornou-se comumente associada a
esse processo, especialmente no que se refere aos ritos de puber-
dade que marcavam a mudanca da crianga para o adulto. Turner
apontou, entretanto, que Van Gennep originalmente falava de
ritos de passagem incluindo qualquer cerimonia que marcasse
qualquer mudanca social ou individual — da paz para a guerrd,
da peste para a saide, mesmo estando regularmente repetida no
calenddrio ou nas mudangas de estacdo — e € esse tipo mais geral
de transicio que Turner procura analisar. O débito intelectual

de Turner a Van Gennep tem tido grandes implicacbes para 2
subsequente teoria de performance. A despeito de suas orienta-
coes diversas, Singer, Hymes, Bauman e Barba geralmente viam
performance como uma atividade de algum modo “colocada 2
parte” daquelas presentes no dia a dia, uma orientagao também
dos tedricos do “jogo” que iremos considerar nesse momento.
Observando os ritos de passagem de Van Gennep, Turner enfatiza
nio tanto o “estar separado” da performance, mas a sua situacdo
inter-relacional, sua fungio como transi¢ao entre dois estados
de atividades culturais mais consolidados ou mais convencionais.
Essa imagem da performance como uma borda, uma margem,
um lugar de negociagao, tornou-se extremamente importante
no pensamento subsequente: de fato, no discurso de abertura
da Primeira Conferéncia Anual de Estudos de Performance, em
Nova lorque, na primavera de 1994, Dwight Conguergood citou
o lugar da performance, nos limites e nas margens, como aquele
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3—.__.,. claramente a distingue das disciplinas e dos campos
entuco :.;.F_E_CBEH preocupados em estabelecer um centro
suas atividades.®

~ Van Gennep sugeriu que os ritos de passagem normalmente
) alviam trés etapas, com tipos especificos de rituais em cada
i 1 ritos de separagio de um papel social ou ordem esta-
Cicday 2) limiar ou ritos liminares “performados” no espaco
Iclonal entre papéis e ordens; e 3) ritos de Hmmbno_ﬁoEmwo
i ordem estabelecida.?” Os termos de Van Gennep sio rites de
ftion, marge ou limen, e agrégation, traduzidos por Turner
0 neparagao, transicdo e incorporacio”. Mas Turner também
U uso importante e original das traducdes dos termos de
N Gennep feitas por M. B.Vizedon e G. L. Caffee: “preliminal”
milnul" e “pos-liminal”. u
- O uso do drama como uma metifora para manifestacoes cul-
I8 nilo teatrais continuou a marcar a obra de Turner enquanto
watucliva uma maior variedade de tal atividade. Em seu livro de
, Dramas, Fields and Metaphors[Dramas, 4reas e metaforas)
explicou o modo como ele havia, em suas tentativas mzﬁmaoﬁam“
unalisar atividades sociais entre os Ndembu do noroeste de
imbila, combinado a estrutura (baseada em processo) de Van
, P com um modelo metaférico derivado da forma cultural
i de palco;® subsequentemente, ele expandiu essa estra-
Wi analitica do nivel dos Ndembu para sequéncias complexas
“ventos em nivel nacional, como o conflito entre Emsapc,a
_:n_ﬁcqm_ ¢ Thomas a Beckett, ou a Hidalgo Insurrection
5”..._:%”_: seculo 19, no México. Em cada um desses “dramas
st Turner tragou o mesmo modelo: primeir
norma estabelecida e aceita mnoz.mm@o%gmsaow mMMMHMMM MM
Giennep); QGUQP uma crise crescente, enquanto as faccoes
‘ Jormaclas, seguida por um processo de compensacio, quando
mecanismos formais e informais de resolucio de mnmm sao
pregados (essas duas fases correspondem i transicio de Van
nn P) e finalmente uma reintegracio, muito provavelmente
ndo um ajuste da situacio cultural original (correspon-
6 0 reincorporagio de Van Gennep), ou, alternativamente
Aeconhecimento da permanéncia da dissidéncia. u
um teorico do teatro foi mais instrumental em desenvol-
ol de performance moderna e em explorar as relacoes
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entre os trabalhos pratico e tedrico no teatro, na pesquisa de
teatro e na pesquisa de ciéncia social, do que Richard Schechner.
A inter-relaciio entre Turner e Schechner foi bastante frutifera.
Quando Schechner, em 1966, procurou abordagens da teoria do
teatro mais ligadas ao trabalho das ciéncias sociais, ele sugeriu
como suas possiveis fontes os historiadores culturais, como Johan
Huizinga, ou tedricos da psicologia social, como Erving Goffman
ou Eric Berne. Mais tarde, entretanto, ele se voltou mais para o
trabalho antropologico, e suas investigagoes comegaram a con-
vergir com as de Turner.® Os dois colaboraram numa oficina que
explorava a relagao entre “drama social e estético”, um experi-
mento que, segundo Turner, “convenceu-o de que a cooperagio
entre o povo do teatro ndo sO era possivel, mas também poderia
se tornar uma ferramenta de ensino principal para ambos os con-
juntos de parceiros”, e que, no centro dessa cooperagio, estavam

os conceitos de “performance” e de “drama”.*

Schechner estava especialmente interessado no modelo de
Turner de “drama social” e se apoiou nele de varias maneiras,
enquanto buscava desenvolver uma teoria € uma poética de
performance durante os anos 1970. Ele provou que o plano de
quatro fases de Turner era ndo so encontrado universalmente na
organizacio social humana, mas também representava uma forma
que poderia ser encontrada em qualquer teatro. A0 MEsMo empo,
Schechner procurou explorar as similaridades e as diferencas entre
o arranjo cultural e performdtico do “drama social” e do “drama
estético™. Em seu ensaio “Selective Inattention” [Desatengao sele-
tival (1976), Schechner propds um quadro dessa relagao, que cle
e Turner utilizaram em escritos posteriores. Esse quadro repre-
senta o drama estético e o drama social como as duas partes do
algarismo 8 deitado de lado, com a energia social fluindo em
torno do numeral. O profissional de teatro usa as agoes conse-
quentes da vida social como matéria-prima para 4 produgio do
drama estético, enquanto o ativista social usa técnicas derivadas
do teatro para dar suporte as atividades do drama social, que,
por sua vez, alimentam o teatro.”

Esse diagrama e outras descobertas a partir da obra de
Schechner sio extensivamente usados no livro de Turner, de
1972, From Ritual to Theatre [Do ritual ao teatrol, no qual o
autor, 20 Mesmo tempo que expressa grande admiracio pela

52

abra de Schechner, também diverge dele de varias maneiras.
Fle nio concorda que o drama tradicional seja normalmente o
cco do modelo de quatro fases de seu drama social, mas tende a
concentrar-se na terceira fase, a a¢io ritualizada de compensacio.
Turner também sugere que o diagrama do numeral 8 seja, “de
alguma forma ‘equilibrista’ em suas implicag®es para meu gosto”
porque sugerem movimentos ciclicos e nao lineares. A despeito
disso, ele continua a citar o modelo de Schechner em ensaios
posteriores como uma tentativa importante para demonstrar a
relagio entre o drama social e “os géneros culturais expressivos”,
Como o teatro tradicional .

Turner também continuou a desenvolver sua prépria e com-
plexa elaboragio do conceito de Van Gennep de “liminar” e,
finalmente, opos a ele o conceito de “liminoide”, termos que tém
sido amplamente usados em escritos subsequentes sobre per-
formance. Em seu livro de 1969, The Ritual Process [O processo
rituall, Turner chamou as atividades liminares de “antiestrutura”,
opondo-se 2 “estrutura” das operacoes culturais normais, um
conceito também devido a Van Gennep. Tais situacoes fornecem
um espago distante da atividade didria para que os membros de
tma cultura “pensem como eles pensam em proposicoes que nfo
eslio nos codigos culturais, mas sobre eles”.* Embora nessa época
Turner ndo enfatizasse o potencial subversivo do antiestrutural,
cise aspecto foi depois enfatizado por Brian Sutton-Smith em seus
wstudos sobre jogos de crianga e adulto. Sutton-Smith sugeriu que
i qualidade “desordenada” de atividades liminares algumas vezes
envolviam apenas “descarrego” de uma “overdose de ordem”
(visio conservadora), mas poderiam também ser empreendidas
“porque temos algo para aprender por meio da desordem”. O
(ue nos temos que aprender é precisamente a possibilidade de
alternar as ordens. Sutton-Smith argumenta:

A estrutura normativa representa o equilibrio de trabalhar; a “anti-
estrutura” representa o sistema latente de alternativas potenciais
das quais irdo surgir inovacodes quando as contingéncias do
sistema normativo o exigirem. Poderiamos, mais corretamente,
chamar esse segundo sistema de profocultural porque ele € o

precursor das formas normativas inovadoras. E a fonte da nova
cultura,
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Turner ocupou-se muito mais extensamente com as fungoes
sociais desse processo informativo em seu ensaio “Liminal to
Liminoid, in Play, Flow, and Ritual™ [Liminar ao liminoide no
jogo, fluxo e ritual], texto que também mostrou o movimento do
autor em direciio as possibilidades inovadoras da performance,
enfatizadas por Sutton-Smith. De fato, Turner, nesse (€xto, afir-
mou que “o que [lhe] interessa sobre as formulagoes de Sutton-
-Smith ¢ que ele vé as situagdes liminares e limindides como os
cendrios nos quais novos modelos, simbolos, paradigmas etc.
surgem — como as sementeiras da criatividade cultural de fato”
Turner continuou a aceitar a posicdo de tedricos como Singer
de que a performance permanecia uma atividade culturalmente
conservadora em sociedades tribais e agrarias. Embora tais per-
formances, que Turner denominou “liminares”, aparentemente
pudessem marcar lugares onde a estrutura convencional era
desafiada, essa estrutura era, no final, reafirmada. A performance
liminar pode inverter a ordem estabelecida, mas nunca a subverte.
Pelo contririo, ela normalmente sugere que um caos ameagador
é a alternativa 2 ordem estabelecida. Em sociedades industriais
modernas e complexas, essa espécie de afirmagdo cultural geral
nio € mais possivel, ¢ aqui nods encontramos o que Turner cha-
mou de atividades “liminoides”, muito mais limitadas e indivi-
dualistas, devotadas a jogos, esporte, lazer ou arte, todas fora da
atividade cultural “regular” de trabalho ou negdcio. Atividades
liminoides, como as liminares, marcam lugares onde a estrutura
convencional nio é mais respeitada, mas por serem mais lidicas,
mais abertas ao acaso, elas também sdo muito mais capazes de
ser subversivas, introduzindo ou explorando, conscientemente
ou por acaso, estruturas diferentes que podem se desenvolver
em alternativas reais ao status quo. Essa énfase no potencial da
atividade liminoide fornece um local para a resisténcia social e
cultural, e a exploragio de possibilidades alternativas tem natu-
ralmente sido de interesse particular para tedricos e praticos da
performance que procuram uma estrateégia de engajamento social
nao oferecida pela maioria das estruturas do teatro convencional
ligadas a cultura.

A associacio de autorreflexividade cultural de Turner, com o
conservacdorismo cultural em situacoes liminares tradicionais e
com as operacdes de mudanga cultural em atividades liminoides
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mais recentes, continua muito debatida, como também toda a
questio da relacio entre performance e critica cultural. Clifford
Geertz sugeriu uma distin¢io entre “deep play” e “shallow play™ ¥
na performance, o que lembra o liminar e o liminoide de Turner,
mas que parece reverter a especulaciio desse autor sobre que
espécie de atividade € radical e que espécie é conservadora. De
acordo com Geertz, apenas aquelas performances que envolvem
participantes no “deep play” sio capazes de apresentar preccu-
pagoes reais sobre as ideias e os cddigos fundamentais da cul-
tura.®® Bruce Kapferer, por outro lado, parece mais proximo de
Turner, argumentando que na “deep play”, ambos (o performer
e a audiéncia) podem estar tao envolvidos na atividade (talvez
no nivel do “fluxo energético”) que a reflexdao ndo ocorre, e
que, paradoxalmente, ela pode estar numa experiéncia mais dis-
tanciada de “shallow play” onde a ocorréncia de autorreflexdo
cultural € mais provavel”® A questio da relacio entre perfor-
mance e sua cultura é outro aspecto que demonstra claramente
a esséncia contestada do termo “performance”, com alguns ted-
ricos percebendo-a como reforcando verdades culturais, outros
identificando-a como, pelo menos potencialmente, subversora
dessas verdades e outros, ainda, observando-a operar de certa
forma em algumas circunstincias, e de outra forma em outras
circunstincias, como na definicao de performance cultural de
MacAloon como “ocasido na qual, como cultura ou sociedade,
nos refletimos sobre nos mesmos e nos definimos, dramatizamos
nossos mitos coletivos e a historia, apresentamo-nos alternativas,
¢ finalmente mudamos em alguns pontos enquanto permanece-
mos os mesmos em outros”. " Mesmo aqueles que concordam
com MacAloon discordam sobre o que estimula alguns costumes
4 mudar enquanto outros permanecen os mesmos. Naturalmente,
esses debates sao de preocupacio central para tedricos e priticos
da performance social e politicamente orientada. Voltaremos a
lais preocupacdes nesse contexto.

Agregando-se a0s estudos de rito e ritual de Van Gennep, assim
como a maioria de outros antropdlogos culturais que trataram
e performance, Turner foi influenciado por pesquisas anteriores
em jogos humanos. Os dois estudos mais conhecidos e influentes
nesse campo sio Homo Ludens, do historiador cultural holandés
n Huizinga, ¢ o estudo a ele relacionado, Man, Play, and
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Games [Homem, jogo e jogosl, de Roger Caillois. O objetivo de
ambos os tedricos foi analisar a fungiio do jogo dentro da cultura
humana. Huizinga concentrou-se nas formas culturalmente cons-
truidas e articuladas de atividades lidicas como performances,
exibicoes, desfiles, torneios e competigoes, enquanto Caillois
lancou uma rede mais ampla, incluindo até as atividades ladi-
cas de criancas e animais. Caillois, de fato, propde um continuo
de atividades lidicas que se estende desde as manifestagoes
espontineas, como o riso de um bebé para o chocalho ou um
gato brincando com uma bola de 13, aos quais deu o nome de
“paidia”, até estruturas de jogos altamente institucionalizadas e
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presas a regras, que Caillois chamou de “ludus”.

Diferencas  parte, as seis “qualidades” essenciais da atividade
de jogo de acordo com Caillois (que nao ¢ obrigatoria, que é
circunscrita em tempo € espaco, indeterminada, materialmente
improdutiva, presa a regras e preocupada com uma realidade
alternativa)? sio basicamente idénticas as “caracteristicas” de
jogo de Huizinga. A primeira qualidace do jogo, de acordo com
Huizinga, é ser uma atividade voluntaria, liviemente selecionada

-

e capaz de ser interrompida a qualquer momento. E assim inti-
mamente ligada a “tempo livre” ou lazer. Essa conexio € parti-
cularmente importante para Turner, que discute que o conceito
de lazer, em si, surge com a sociedade industrial moderna, que
divide claramente a atividade humana em periodos de trabalho e
periodos de ndo trabalho. As atividades do nio trabalho ou dos
periodos de lazer sao atividades de jogo: precisamente aquelas
que Tumer caracteriza como liminoides. A associagao de liminoide
a tais perfodos circunscritos também lembra a seguncla caracte-
ristica definida por Huizinga, segundo a qual o jogo € separado
da vida ordindria, ocorrendo numa “esfera de atividade tempo-
riria, com uma disposi¢io prépria”.* Isso envolve claramente o
processo que os tedricos chamam de “estrutura”.

Ambos, Huizinga e Caillois, veem como preocupagio cen-
tral do jogo as batalhas e competicoes. Caillois usa para isso
um termo com uma longa historia na teoria do teatro, “agon’,
um conceito que também € central a0 modelo de Turner de
“drama social”. Outra categoria de Caillois, “mimica”, talvez seja
ainda mais central ao teatro tradicional. Mas ambos, “conflito”

e “mimese”, particularmente a ultima, tiveram um papel menos
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nitrl ¢ mais problemdtico na teoria da performance moderna.
provivel que isso seja, em parte, devido a associagio intima
calegorias com a tradicio do teatro, da qual a performance
i tem tentado se distanciar. As duas categorias seguintes
Calllois, embora aparentemente menos familiares, de fato
telucionam muito mais intimamente com as preocupacoes
uns da performance moderna. A primeira delas é “alea”, ou
Ao Lima preocupagio que entrou na tradicao da performance
Idlerna, em parte pelas experiéncias teatrais do Dadaismo e
Surrealismo no inicio do século, em parte pelos desenvolvi-
mentos relacionados a bappenings e ao teatro de improviso dos
ok 1960, e em parte pelos escritos e pela obra de John Cage,
guri central na performance moderna. Todos esses desenvol-
nlos serio discutidos mais profundamente no contexto de
de performance, aqui nés podemos apenas observar que
uls ve “alea”, de certa forma, como algo oposto a “agon”.
tltimo termo, a énfase recai sobre planejamento inteligente,
Igien, engenhosidade e controle, todos os elementos que Caillois
e alguma maneira, opostos a liberdade e 2 espontaneidade
e Instinto do jogo. Tedricos e priticos da performance anali-
ni de igual modo o improviso como um meic de livrar-se
His estruturas e expectativas, em geral altamente codificadas, da
pericncia teatral convencional.
A categoria final de Caillois, “ilinx”, ou “vertigo”, tem uma
Lo subversora semelhante. Caillois a descreve como “uma
iltiva de destruir momentaneamente a estabilidade da per-
10 ¢ impor uma espécie de pinico voluptuoso sobre uma
mente lcida™.* A énfase aqui estd na subversio, na des-
Wicio da “estabilidade”, na mudanca de “lucidez” para “pinico”,
il pela sensacao fisica trazida ao primeiro plano, uma
mnciencia de que o corpo se liberta das estruturas normais de
nrole ¢ significado. Em certo sentido, vertigo é para o corpo o
& 0 [mproviso ¢ para a mente: uma jogada solta no jogo livre,
| e elementos ou de sensacoes. Huizinga mostra, em termos
sntamente mais positivos, uma liberdade similar das estru-
¢ dlos limites normais, que ele descreve como um senso de
Sintimento” ou “cativacao” que € sentido no jogo.” Turner
fala desse senso de “encantamento”, embora ele favoreca
o mais familiar “fluxo energético”,* derivado de tedricos
alogia como John MacAloon ¢ Mihaly Csikszentmihalyi.
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Durante o “fluxo energético”, que esses tedricos associam nao
apenas com jogo, mas também com experiéncias criativas e
religiosas, a reflexividade € engolida em uma mistura de agdo e
compreensio, um foco sobre o prazer do momento presente &4
perda de um sentimento de ego ou um movimento em direcao
a algum objetivo.

Caillois niio opde especificamente vertigo 2 mimica, pois ele
dé lugar ao conflito, mas é extraordindrio que uma das maiores
auséncias na teoria moderna diminui a separacio que pode ser
considerada precisamente nesses lermos: a divisao que Bert States
faz entre semiotica, baseada no modelo de mimese, € fenome-
nologia, baseada na sensagio fisica, ou no modelo proposto por
Jean Alter, que opde semidtica a performance, essencialmente
nos mesmos moldes (ambos os modelos, de Alter e States, serdo
discutidos adiante com mais detalhe). Na medida em que a perfor-
mance moderna definiu-se em oposicao ao teatro tradicional, ela
seguiu amplamente essas divisoes tedricas, defendendo as opera-
coes de acaso e a certeza fisica da situacao performatica contra ©
controle e a distincia mimética do teatro convencional.

Huizinga, a0 considerar as funcoes culturais do jogo, mostra-as
como sendo primariamente conservadoras, fornecendo, por meio
do aprofundamento da experiéncia comunal e da exibi¢iio lidica
dos valores e das crengas comunais, um fortalecimento maximo
das suposicoes culturais. De fato, Huizinga considera, como uma
das caracteristicas bisicas do jogo, o desenvolvimento e o refor¢o
de um Espirito ou uma Consciéncia de comunidade, e sugere que
seus efeitos sempre continuam para além da experiéncia momen-
tanea do jogo. Assim, o jogo cultural, como a performance cultural
de Singer, permite um fortalecimento da comunidade, ¢ a “presen-
tificacao pela representagio” dos valores escondidos, das suposi-
¢oes e crendices da cultura.” Isso se torna particularmente claro
quando Huizinga explora a proximidade das relacdes entre jogo
e ritual. De qualquer forma, calcado na énfase que ele e Caillois
dio 2 liberdade absoluta e necessiria para o funcionamento do
jogo, hi um lugar claro para uma funcio muito mais subversora,
congruente com aquela sugerida por Sutton-Smith, e mais tarde
por Turner, particularmente quando Huizinga observa que “em
civilizacdes mais avancadas”, os grandes periodos de jogo cultural
das “sociedades selvagens” deixam seus tragos nas “saturndlias ¢

38

Nos costumes de Carnaval”, caracterizados pelo comportamento
Iruptivo ¢ desordenado.® O tedrico mais associado com o
Lunceito de carnaval e carnavalizagio na literatura moderna e na
Ol da performance € Mikhail Bakhtin, cujos comentérios sobre
assunto, particularmente em seu estudo sobre Rabelais, ™ tém
i semelhanca notivel com a discussio de Turner quanto aos
Omenos liminares dentro de uma cultura, Durante o carnaval,
11 Balkhtin, “as leis, proibigdes e restricdes que determinam a
tura e a ordem do ordinario, do nio carnaval e da vida sio
pensas”, fazendo do carnaval “o lugar para descobrir, numa
concretamente sensual, meio real e meio ludica, um novo
) de inter-relagdo entre individuocs, contraposto a relacdes
o-hierdrquicas todo-poderosas da vida do ndo carnaval” (grifo
S o). ™ Essa visao do carnaval como um lugar de teste aberto
i novas estruturas sociais e culturais marca-o claramente como
1 exemplo do que Turner classificaria como uma atividade limi-
I ol liminoide. Bakhtin lista as categorias de carnaval como:
lito livre e familiar entre as pessoas, expressio livre dos
o8 latentes da matureza humana em condutas excéntricas
ihicme-se da énfase na liberdade, em Huizinga), profanacdes
Wsalliances carnavalescas, permitindo a combinagio e a uni-
o das coisas mais disparatadas e diferentes, Ele enfatiza
Canis categorias nao estdo envolvidas com um pensamento
o, mas com o jogar sensual na forma de vida em si, isto €,
i pela performance cultural. Isso leva, por sua vez, a consi-
Lo e atos carnavalescos especificos, o mais importante dos
¢ 1 coroaciao e o destronamento do rei do carnaval, ritual
nmente imbrincado com o pathos e a énfase na mudanca,
ICUPACOEes com a morte € no renascimento que estio na
i propria experiéncia carnavalesca.
» Turner, Bakhtin distingue entre a carnavalizagio dis-
v culturas anteriores e suas descendentes modernas,
Hinndas, truncadas ¢ mais mediadas, uma mudanca que
W ubserva como presente desde o inicio do século 17.
¢ espeticulo sao certamente ramificagdes dessa forga
| poderosa, ¢ Bakhtin nota que “foi caracteristico que a
i do teatro sempre reteve algo da licenca carnavalesca,
o cirnavalesco do mundo, da fascinacao do carnaval”.™
Jont que o ponto alto da interpenetracio carnava-
taclicao literdria ocorre durante o Renascimento: seu
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conceito de carnavalizacio na literatura da Renascenca tem sido
muito influente nos estudos recentes do drama elizabetano.>
Mas o conceito de carnaval, como um lugar para a exploracio
do jogo e dos desafios possiveis oriundos das suposicoes e dos
papéis culturais tradicionais, tem atraido o interesse dos artistas
da performance e dos tedricos preocupados precisamente com
esses assuntos.™

Uma critica importante a Huizinga e Caillois fol apresentada
em 1968 por Jacques Ehrmann. Ele encontra nas teorias de ambos
os autores, como também nas do linguista Emile Benveniste, uma
suposta clivagem entre jogo e seriedade, com o jogo ligado a
sonhos, imaginac¢io, gratuidade e fendmenos “livres”, enquanto
a seriedade estaria ligada a conceitos tais como consciéncia,
utilidade e realidade. Além de criar, em qualquer caso, uma
divisio altamente suspeira, essa estratégia também privilegia
simultaneamente o segundo termo como base do primeiro, um
referente neutro e objetivo, que ndo necessita de discussao.™
Em termos de Huizinga, “o jogo sempre representa algo™. O
argumento de Ehrmann sugere a estratégia comum em Derrida
que expds, de forma semelhante, a estratégia de se criar o falso
embasamento de uma “dualidade”, fazendo de um dos termos a
base axiomatica do outro. A critica de Derrida também tem uma
importante implicagao para a teoria da performance, a qual retor-
naremos, ao explorarmos a relagio entre performance e pensa-
mento pés-moderno. No momento, quero apenas enfatizar que
Ehrmann, como Derrida, resiste a0 modelo que percebe o jogo
como derivado de uma realidade fixa e estivel que o precede e
embasa. Numa visao mais atual, jogo, realidade e cultura estiao
todos envolvidos num modelo, continuamente mutante, de con-
ceitos e priticas, que se condicionam uns aos outros. Ao invés
de tentar separar ou privilegiar qualquer desses termos, o critico
ou o tedrico da atividade humana deveria ter como objetivo a
explicacio de “como essa natureza-cultura se manifesta em dife-

rentes contextos histéricos e culturais”.®

Uma estratégia analitica e uma preocupagao a ela intima-
mente relacionada (ém sido oferecidas por Marshall Sahlins, que
sugere que os antropologos tendam a pensar as culturas como
sendo modeladas por estruturas “prescritivas” e “performaticas”
— as primeiras como formas institucionais relativamente estiveis
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i sociedade; as dltimas como operacodes que evoluem em
sl s circunstincias contingentes. Nesse caso, existe um
) paralelo com o “jogo” e a “realidade” de Ehrmann, espe-
¢ quando o jogo € associado a mudancas culturais ou
ntos abertos pela liminaridade de Turner e Van Gennep.
lunto, como Ehrmann, as precaucdes de Sahlins contra uma
umiba o clara e, ainda mais importante, contra a prioridade
lmente dada nas ciéncias sociais ao “prescritivo” sobre o
ativo”, estabelecem um claro paralelo com a prioridade
_ ann encontra, dada a “realidade” estavel da qual o jogo
Wi Certamente um ato cultural pode surgir, € sempre surge, de
it social, mas todas as sociedades também a improvisam
Lmente por meio de atos, e a mistura dessas estratégias
hivels sobre os quais elas operam variam enormemente de
¢ para sociedade.’” As precaugdes de Ehrmann e Sahlins
lemamente importantes por alargarem o campo e a signi-
tlas atividades liminar e performdtica. De fato, em consi-
5§ sobre o funcionamento social da performance, mesmo
Jo flexivel de Sahlins precisa ser qualificada, uma vez
fesnscreve a dicotomia fixo/fluido em outro nivel, com
icos associados, como sempre, a parte fluida dessa
il familiar, dissolvendo (pelo menos temporariamente)
[iras “prescritivas” ja existentes na cultura.

waploragoes do proprio Turner foram executadas por
L Tumbull e outros, em direcoes que superpdem, de modo
Indirio, a teoria da performance dos anos 1990 as teorias
winince dos anos 1970 e inicio dos 1980. Num ensaio
0, Turnbull especula especificamente sobre como suas
leorias pareciam estar evoluindo em direcoes parale-
ultimo trabalho de Turner (que morreu em 1983). Esses
direcionamentos envolveram uma compreensio modifi-
Wi ntureza da performance cultural, e particularmente da
Lol performatica do trabalho antropolégico. Enquanto o
_, Jurner tinha aplicado um modelo teatral a certos fend-
b fluma cultura que estava sendo analisada, Turnbull viu
leviineia potencial no préprio processo de andlise.®
il sugere que o processo antropoldgico e a perfor-
1 muitos pontos correspondentes, pois o trabalhador
@8l a0 mesmo tempo desempenhando o “papel”



que a sociedade espera do antropélogo e “performando” para
conquistar objetivos especificos. (Essas preocupagoes se referem
as de Goffman e seriio trazidas 2 tona no proximo capitulo). O
trabalhador do campo € também o espectador numa perfor-
mance cultural e, num sentido mais sutil dentro do contexto de
um estudo especifico, esse espectador € forcado a modificar o
comportamento normal, dando-lhe um significado especial para
os outros. O passo seguinte do projeto de Turner, diz Turnbull,
deve envolver o reconhecimento de que os fendmenos limi-
nares nido podem simplesmente ser estudados objetivamente,
mas precisam também ser compreendidos como participagao,
informada por um tipo de preparacio e treinamento rigorosos
que provocam um retorno as disciplinas do teatro. Em resumo,
o executor do trabalho de campo pode ndo mais se apoiar nos
métodos tradicionais de reportar “objetivamente” a performance,
nio porque a objetividade scja impossivel (embora seja extrema-
mente dificil), mas porque a performance nao pode realmente
ser compreendida dessa forma. Entrar na situagio liminar ou per-
formativa exige, dentre outras coisas, disciplina e concentragao,
além de um objetivo claramente definido, ou talvez a negagio
de todos os objetivos e uma rentincia ao eu intimo para se tor-
nar um outro. As primeiras dessas duas exigéncias, diz Turnbull,
nio apresentam problema para a maioria dos antropologos, mas
a terceira, que coloca em questdo objetivos académicos tradicio-
nais, crencas intimas e senso de identidade, apresenta um desafio
muito maior.*

A mudanca na énfase que Turnbull sugere, de fato, repre-
senta a maior transformagio da antropologia moderna, do
modelo do relato objetivo e neutro de costumes culturais para o
relato do nativo de uma cultura observando os nativos de outra,
criando um jogo complexo de influéncia e ajustamento. Dwight
Conquergood, em 1985, sugeriu que cinco tipos de atitudes em
relaciio 2 etnografia de performance poderiam agora scr mapea-
dos, sendo quatro deles moralmente problematicos. Os exemplos
suspeitos eram: o Guardiio, o Entusiasta, o Cético ¢ o Curador. O
Guardiao (zelador) coleciona exemplos de performance, interes-
sado apenas em sua aquisi¢ao e sua exploracdo. O Cético, como
muitos etnégrafos tradicionais, fica a distincia da performance
a ser estudada e em situagio superior a ela. O Entusiasta vai ao
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oo oposto, procurando uma identidade facil em generali-
Loes ripidas. O Curador (ou administrador) adota o modelo
uim turista, procurando exotismo e espetdculo. Contra esses
tro, Conquergood defende o quinto exemplo, uma perfor-
“dialogica”, que objetiva juntar diferentes vozes, visdes de
tlo, sistemas de valor e crengas, de maneira que eles possam
apir entre si. O resultado procurado € uma performance nio
wlusiva, que resista a fechamentos e procure deixar as per-
8 em aberto.®

O papel do “reporter” torna-se uma preocupacio menos cen-
I fuando nos movemos para o estudo da performance fora
_ drea tradicional da antropologia (embora seja ela que tenha
ulido algumas especulagdes tedricas importantes que serdo
saminadas em capitulo posterior). Em termos mais gerais, entre-
a0, i performance, critica e tedrica, foi submetida a um desen-
IVimento sem duvida relacionado e paralelo, durante os anos
0, movendo-se de uma preocupacio quase exclusiva com o
farmer e o ato performético para uma consideracio de quem
ibem esta observando a performance, quem a estd reportando
i implicagoes sociais, politicas ¢ cognitivas dessas outras tran-
LOUs no processo. Além disso, uma preocupacio estreitamente
slicionada provou ser uma das dreas de especulacio tedrica mais
simulantes, tanto na etnografia como nos estudos de teatro no
dos anos 1980 e inicio dos 1990. O movimento do modelo
trabalhador de campo como observador neutro para o de tra-
dor de campo como um participante na performance, tanto
| experiéneia inicial quanto nas retransmissoes subsequentes da
wiléneia aos outros, significa mover-se para o campo complexo
performance intercultural. No mundo atual, de transporte e
Biunicagio ficeis, nio apenas antropélogos, mas todo tipo
tlormances culturais ou partes de performances culturais,
m circular e realmente circulam com relativa facilidade no
0, tecendo modelos complexos de contato com outras
Lt © outras performances culturais,

L grande nimero de teéricos do teatro europeu, notadamente
oe Pavis, na Franga, e Frica Fischer-Lichte, na Alemanha, forne-
estudos importantes de interculturalismeo dentro do contexto
wstudos do teatro. Mas, embora esse trabalho conte muito
modelos antropologicos (Pavis, por exemplo, também
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baseia largamente sua andlise cultural na obra do antropologo
francés Camille Camillierd) nio tem sido, pelo menos até agora,
envolvido num tipo de exploragao mitua, direta € €m Processo
e na influéncia que tém caracterizado, por exemplo, os trabalhos
de Schechner e Turner, nos anos 1970. De qualquer forma, um
elemento importante, nos estudos antropologicos recentes, divide
com os estudos de teatro desse tipo, um interesse comum sobre
como a performance cultural € afetada pelos empréstimos inter-
culturais crescentes dos mundos moderno e pés-moderno. Assim,
citacdes de teotias antropologicas correntes sempre aparecem em
estudos de natureza tradicionalmente teatral. The Predicament of
Culiure A categoria de cultura] (1988), do historiador etnogratico
James Clifford, é um exemplo importante dessa teoria, com o argu-
mento de que as sociedades do mundo moderno tém se tornado
“sistemnaticamente muito interconectadas para permitirem qualquer
isolamento facil de sistemas separados ou independentemente
funcionando” e que, em todo lugar, individuos e grupos “impro-
visam performance local a partir de passados recapturados, recu-
perando midia estrangeira, simbolos ¢ linguas”. Clifford e outros
tem tratacdo esse novo interculturalismo como algo “crioulizado” !
numa referéncia 2 cultura misturada e em camadas de regides
como o Caribe.*

A funcao da performance dentro de uma cultura, o estabe-
lecimento e o uso de contextos performativos particularmente
designados, a relacao do performer com a audiéncia e do reporter
da performance com 4 performance, a geragao e a operacao de
performances que se baseiam ou sio influenciadas por culturas
diferentes — todas essas preocupagoes culturais contribuiram de
modo importante para o pensamento contemporaneo sobre o
que ¢ a performance € como ela opera. A énfase das teorias de
cultura, entretanto, enfoca prioritariamente a performance como
um fendmeno etnogrifico ou antropologico. Igualmente impor-
tante para a teoria da performance moderna tem sido consideri-la
sob uma perspectiva social ou psicologica. E para tais teorias que
vamos agora nos voltar.

CAPITULO 2

PERFORMANCE NA SOCIEDADE
ABORDAGENS SOCIOLOGICAS E PSICOLOGICAS

Heconhecer que todo comportamento social €, de certa forma
tlarmado”, e que relagdes sociais diferentes podem ser ﬁmﬁm,ﬂw
) "papéis” ndo € uma ideia recente. Em certos periodos da his-
o teatro, como no Renascimento e no Barroco, a qualidade
tral” da vida social regular aparece, em virias pecas, como
Vo ou assunto central. Mas somente no século 20 apareceu
exploracio das implicacdes sociais e pessoais desse modo
ver o atividade humana, direcionada ndo apenas a criacio de
procuto artistico, mas também a andlise e 4 compreensio do
portamento social.
Pesquisadores da psicologia e da sociologia interessaram-se
aplicagio do conceito teatral de role-playing para estudar
campos durante os anos 1940 e 1950; embora exista uma
superposicao em seu vocabuldrio analitico, os dois campos
volveram estratégias totalmente separadas, de acordo com
preocupacoes. A teoria de performance recente tem sido
mals influenciada pelo modelo socioldgico, particularmente
dcpuele presente na obra de Erving Goffman, cujos escritos
m influéncia igual, e talvez até maior, do que a de Turner
udo antropoldgico da performance. As teorias psicologicas
ormance tém sido menos influentes, mas Fisher Scherer
w 1em se referido a elas regularmente. De fato, eles tém,
vezes, tornado os eventos de performance comparaveis
diretamente as performances “teatrais” convencionais do que
s sociologicas, O principal nome dentre os tedricos da
¢ J. L. Moreno, que, em 1946, apresentou o conceito de



psicodrama num livro com esse titulo. Uma variedade de outras
abordagens competindo com 2a psicoterapia de role-playing se
seguiram, sendo a mais importante o ensaio de comportamento
de J. Wolpe e A. A, Lazarus. A andlise transacional de Eric Berne
também tem sido citada no periodico The Drama Review em mea-
dos dos anos 1960 como as relagdes entre a teoria de ciéncia social
e a nova ideia de andlise da performance que estava evoluindo.'
Consideraremos as contribuicoes desses tedricos da psicandlise
e da sociologia para a teoria de performance do momento, mas
primeiro olhemos para trds, para dois tedricos anteriores cujos
escritos antecipam significativamente algumas das caracteristicas
centrais dos escritores do meio do século.
£ interessante como se torna impossivel caracterizar ambos os
tedricos em termos de profissio convencional ou drea académica,
e hi pouca divida de que a abrangéncia e a variedade de seu
background levaram-nos ao interesse por um fendmeno humano
tao ubiquo como a performance. O primeiro, Nicholas Evreinoff,
talvez hoje seja mais lembrado como um escritor russo experimen-
tal do brilhante periodo da virada do século, por sua organizacao
de espetaculos de massa, que celebravam eventos da revolucio.
Além de ter tido uma carreira teatral variada, ele foi um musico
e compositor de sucesso, romancista, historiador, psicélogo, bié-
logo, arquedlogo e filosofo, e seus virios livros e artigos, que se
preocupam principalmente com o teatro, baseiam-se em todos
esses interesses. Entre 1912 e 1924, ele publicou uma série de
livros e monografias, partes das quais foram reunidas na colegio
The Theatre in Life [O teatro na vidal, publicada em 1927.

A colecao comega com uma discussiio sobre o ample fend-
meno do jogo, atividade que a humanidade compartilha com o
reino animal, e depois continud com uma preocupagio especi-
ficamente teatral. Evreinoff rejeita a afirmacio geral de tedricos
da antropologia e do teatro de que este surgiu de bases rituais
ou se desenvolveu a partir de um interesse anterior pela estética,
expressacdo no inicio por imagens ¢ dangas. Ao invés disso, ele
argumenta que o teatral € em si um instinto bisico, mais funda-
mental do que a estética ou Mesmo 4 organizagio do ritual. “A
arte do teatro é pré-estética e nio estética”, ele argumenta, “pela
simples razio de que a transformagdo, que € afinal a esséncia de
toda a arte teatral, € mais primitiva e mais facilmente alcanciavel
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o que a formagdo, que é a esséncia das artes estéticas”.? (Essa
distingiio € muito semelhante aquela feita por Eugénio Barba mmﬁ,_,..,.
expressividade e pré-expressividade). Mais tarde, Evreinoff obser-
Vo que essa habilidade de imaginar algo “diferente”, a Um::, da
Iulidade cotidiana, e de “jogar” com essa imaginacio, também
Al uma precondicdo para a religido, que exigia a mm_um_amam de
Sanceber e personificar os “deuses”. “O homem tornou-se pri-
It um ator, um jogador; e entdo veio a religiao.”

Nos capitulos iniciais de The Theatre in Life a abordagem e
exemplos de Evreinoff sao basicamente antropolégicos, mas
ils clo sexto capitulo, “The Never Ending Show” [O mmtmﬁwnio
ltaal, ele parte para uma andlise muito mais sociologica. “Nos
o8 constantemente encenando uma parte quando estamos
socledade”, Evreinoff emenda, citando a moda, a maquiagem
vestimenta, as operacdes didrias da vida e os _H,umm&m: sociais
an::._.w representativas como politicos, banqueiros, homens
Negocio, padres e doutores. Evreinoff considera a vida de
cldadle, de cada pais, de cada nagio como articulada pelo
i de palco invisivel daquela cultura, ditando os cendrios
ino e os personagens de situagdes publicas em todo O_
o Cada época tem seu proprio guarda-roupa e cendrio
Propria “mascara”.® Muitas das preocupacdes e metiforas Qm“
tecente de papéis e performance na literatura sociolégica ji
clarimente presentes, na anilise extravagante de Evreinoff
0 nio apenas a dindmica particular do eu social noBm
, Interna e externamente, pelos papéis culturalmente
lonados, mas também o reforco destes pelas vestimentas
icles e cendrios fisicos fornecidos pelo “diretor de @m_oo_“
de, Essas mesmas preocupagdes podem ser encontradas
Hentes escritos de Kenneth Burke e FErving Goffman.

il _.?.3:.,.9 Burke tenha sido apontado como critico lite-
olo, semanticista e psicélogo social, seu estatuto, assim
0 e Evreinoff, ¢ dificil de ser categorizado. Certamente
i de pensamento teve influéncia profunda em Homom,
pos, ¢ todos os tedricos importantes de performance
man, Turner e Schechner, seguiram sua mm:,unmmﬁ,
' nbordagem do “dramatismo” para analisar uma varie-
rgoes sociais ¢ comportamento cultural. Os titulos
Importantes obras sobre “dramatismo” de Burke,
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A Grammar of Motives [Uma gramitica de motivos] (1954) e 4
Rbetoric of Motives [Uma retérica de motivos] (1950), indicam
sua preocupacio central, que é o estabelecimento de termos e
estratégias analiticas para a discussao da motivagao humana e dos
recursos pelos quais as pessoas, consciente ou inconscientemente,
tentam influenciar as opinides ou agdes umas das outras.

Qualquer declaragao completa sobre motivos, argumenta
Burke, precisa responder a cinco questdes, que conduzem aos
cinco termos-chave do “dramatismo™ “o que foi feito (acdo),
quando e onde foi feito (cena), quem fez (agente), como ele
fez (agenciamento) e por qué (proposito)”.” A situagdo da agio
humana dentro de um contexto de palco € o que mais aproxima
Burke dos tedricos de performance subsequentes. E seu interesse
especial pela analise literdria forneceu um particular estimulo
para criticos que procuraram estender a andlise da performance
naquela drea. O interesse central de Burke na motivago foi, para
a teoria da performance, menos importante do que sua aborda-
gem geral, pois os interessados no lado “teatral” da performance
tenderam a olhar mais em direcao a comunicagido ou ao efeito
produzido pela performance do que para a motivagdo do artista.
Tedricos da performance social, por outro lado, tenderam a colo-
car muito mais énfase nos limites sociais que governam uma aciao
do que em sua motivagio especifica.

Erving Goffman compartilha com esses tedricos o uso da
metifora da performance teatral para discutir a importincia e
as operacoes do role-playing nas situacdes sociais, embora sua
influéncia na teoria da performance fora das ciéncias sociais tenha
sido muite maior. Barbara Kirshenblatt-Gimblett, por exemplo,
apontou a utilidade de algumas das abordagens anteriores de
Goffman do comportamento didrio, para a analise potencial da
situacio mais distintamente performdtica do “contar historias™.”

O ensaio de Goffman, de 1955, ao qual Kirshenblate-Gimblett
especialmente se refere, “On Facework: An Analysis of Ritual
Elements in Social Interaction”’[Sobre o trabalho da face: uma
anilise dos elementos rituais na interagao social], € notavel
na semelhanca da estrutura imposta ao “comportamento ritual
interpessoal” e ao “drama social”” de Turner. Ambos descrevem
uma estrutura de evento na qual o fluxo ordenado de interagio
normal, social ou cultural, é interrompido por um incidente, por

@
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1 ruptura de normas sociais ou culturais. Isso precipita uma
¢ toloca em movimentagdo o que Turner chama de “estagio
donado” e Goffman, de “intercambio corretivo”. As fases
il dessa crise e da acio redirecionada sio denominadas
tGoffman de desafio, oferta, aceitagiio e agradecimento e, por
) e suas operacoes, o equilibrio € restabelecido (embora
Wlinan, como Turner, reconhega que o equilibrio possa nio
A uma volta 2 ordem antiga; mas uma acomodagio a uma
ordem que é frequentemente modificada).
Presentation of Self in Everyday Life [A apresentacio
ni vida didrial (1959), sendo a obra mais conhecida de
, Bsld preocupada principalmente com performances, que
0 de seu capitulo inicial. Goffman define “performance”
“loda atividade de um individuo, que ocorre durante um
1o marcado por sua presenca continua perante um conjunto
lur dle observadaores, e que tem alguma influéncia sobre
ubservadores”® Essa definicio, embora levante alguns
i, poderia servir muito bem para muitas das atividades
N que teém aparecido em anos recentes sob o titulo de
unce”. F importante notar, entretanto, que mesmo essa
O, aparentemente muito geral e calculadamente neutra,
Lot suposicoes e preconceitos. Talvez o mais signifi-
e tudo isso seja a forma como a definicio determina o
¢ i performance uma performance e nio simplesmente
nportamento. Goffman, em sua formulagio, nio enfatiza,
Murke o faz, a produgio consciente de um certo tipo de
inento, como poderia ser esperado de uma teoria de
o ou de jogo de papéis dos atores. Ambos esses ter-
1 iniciativa de um sujeito, mas Goffman enfatiza
(ue certo comportamento tem uma audiéncia e, mais
U efeito nessa audiéneia. De fato, em termos dessa
o Individuo pode muito possivelmente se engajar na
© sem estar ciente disso.
W definicao de Goffman se dirige ao que parece ser
Itludle essencial da performance, que é estar baseada
ledo entre um performer e uma audiéncia. Todos os
i performance reconhecem isso de algum modo, mas,
s, O teoricos da performance cultural tendem, e ndo
ente, i colocar mais énfase sobre a audiéncia ou
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sobre a comunidade na qual a performance ocorre. Os te6ticos
da performance social, se sao socidlogos, naturalmente cami-
nham nessa direcio, enquanto filésofos da ética e psicologos,
naturalmente também tendem a enfatizar as atividades e opera-
coes da performance. Embora Goffman se baseie firmemente em
ambas as preocupacdes, sua énfase geral, como essa defini¢ao
sugere, € mais em relacao a audiéncia — como a performance
social é reconhecida pela sociedade e como ela funciona dentro
da mesma sociedade.

Isso é ainda mais claro no caso de outra obra altamente
influente de Goffman, Frame Analysis [Andlise da estrutural, de
1974, que explora com detalhes o conceito € as implicacoes de
“estrutura” (ou enquadramento), de importancia capital para a
teoria da performance. “Estrutura”, tal como o conceito de meta-
comunicacio ji discutido em conexiao com as teorias antropolo-
gicas de Turner, vem de um ensaio influente de 1954 de Gregory
Bateson, “A Theory of Play and Fantasy” [Uma teoria de jogos
e fantasia). A nogio psicologica de “estrutura”, que é o maior
recurso que permite ao mundo ficticio do “jogo” operar, € cen-
tral na discussio de Bateson (e de outros campos relacionados:
histrionismo, fantasia e arte). Dentro da “estrutura do jogo”, todas
as mensagens e sinais sdo reconhecidos de certo modo como
“nio verdadeiros’, enquanto “aquele que é denotado por esses
sinais ¢ ndo existente”.? Para Goffman, a “estrutura” € um prin-
cipio organizador para separar eventos sociais, especialmente
aqueles que, como O jogo ou 4 performance, t&m uma relagio
com a vida e com as responsabilidades normais, diferente da que
08 mesmes eventos ou eventos similares teriam como realidade
nio transformada fora dos limites da estrutura.”

Em Frame Analysis Goffman dedica um capitulo especifico
a0 “chaveamento” peculiar e complexo envolvido na “estrutura
teatral”, relacionado de perto a seu conceito de performance.
Depois, Goffman define “performance” como um arranjo dife-
rente, que coloca uma sequéncia circunserita de atividades frente
a pessoas no papel de “audiéncia’, cujo dever é observar no todo
as atividades dos performers sem participar diretamente delas."'
Goffman distingue particularmente seu uso daquele em que os
linguistas chamaram o comportamento de “performance”, que
é quando existe uma declaragao de que o comportamento esti
sujeito a avaliagcdao. Entretanto, O conceito de performance, na

50

ol linguistica, envolve muito mais do que isso e serd tratado
~vom detalhes no préximo capitulo.

lIm conceito muito semelhante ao de “estrutura”, e que se
ou bastante popular na andlise semidtica de performance

0 de “ostentacdo”, introduzido no campo por Umberto me
seu artigo de 1977, “Semiotics of Theatrical Performance”
lotica da performance teatrall, um dos primeiros artigos em
o que considera o teatro sob uma perspectiva semidtica. A
clra preocupacio da semiotica sao as operacdes da comu-
eagio humana, e € sob essa perspectiva que os tedricos da
tica consideraram o teatro e a construcido, ou a performance
Pipeis sociais. A despeito do titulo, grande parte do artigo
Feo, de fato, lida, ndo com o teatro mas com a performance
ul, como pode ser visto em seu exemplo central. Eco sele-
pira essa andlise uma figura imagindria, a partir dos escritos
¢ Charles Peirce, o pioneiro da semiética: um bébado exposto
W lugar publico pelo Exército da Salvacio, para servir como
0 comunicando uma mensagem sobre os efeitos negativos
hebilda, Como Peirce, Eco considera esse exemplo fascinante
e envolve comunicacio de modo intrigantemente indireto.
minlmente, os signos sao produzidos intencionalmente pelos
humanos para comunicar uma mensagem e ¢ nesse sentido
Wn virias agoes produzidas no papel social podem ser vistas
S algnos desse papel ou posicio social. O que dizer entio do
Iy, cujo nariz vermelho, fala arrastada etc. sio certamente
wiveis como signos de sua condicio, e cuja aparéncia
nuspicios do Exército da Salvagao permite a ele funcionar
Ui signo para os efeitos maléficos da bebida, mas que

volvido em toda essa comunicacio sem necessariamente

consclente dela?

ubordar esse problema, Eco refere-se a outro semidtico,

Maorris, que poe de lado a consideragiao do bébado, loca-

1 dindmica central do signo ndo na intencio do produtor

b, mas na interpretagio do receptor. De acordo com a

o de Morris, algo ¢ um signo “somente porque ele é inter-

como um signo de alguma coisa por algum intérprete”.**

€ hethudo se torna um signo nio porque ele decidiu sé-lo,

que alguem ou um grupo de pessoas, a quem nos pode-

como sua audiéncia, reconheceu-o como tal. Isso

X com a questio de como eles fazem isso. A resposta
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de Goffman estaria em ue “estrutura conceitual” foi estabelecida,
sinalizando para essa audiéncia que aquele material dentro da
sestrutura” foi apresentado para observacao e interpretagio. Eco
sabe que alguém pode falar desse processo em ermaos de “andlise
da estrutura”, mas ele sugere “ostentacio” como alternativa, sendo
nessa situacio um termo mais especifico. Embora tenha sido Eco
4 trazer esse termo para o vocabulario tedrico moderno, © Mesmo
nio & de sua autoria. Eco observa seu uso nos escritos dos logicos
medievais, em Wittgenstein, enire 08 tedricos do teatro e no teod-
rico do Leste Europeu, Ivo Osolsobe. Quando algo € ostentado,
é porque foi escolhido entre itens existentes € exibido, como O
Exército da Salvacio procedeu com o hebado no espaco publico.
Embora obviamente relacionada a uma “estrutura”, @ OStentagao,
de fato, caracteriza uma opera¢ao diferente. Enquanto a estrutu-
racao enfatiza qualidades especiais que circundam o fendmeno,
a ostentacio sugere algo sobre 0 fendémeno em si.

Os diferentes modos pelos quais o fendmeno fisico, scja ele
um objeto ou uma acio, € percebido, ©m sido também objeto
de andlise pelos tedricos fenomenolégicos, alguns dos quais
tém interesse particular no teatro ¢ na performance. Bert States,
lidando com 2 relacio especial do teatro com o mundo dos
objetos fisicos, discute um processo claramente relacionado
a0 da “ostentacio”, que OCOLIe quando um ser vivo, seja um
cachorro ou um objeto inanimado como uma pega de mobilidrio,
& colocado num “espaco intencional”, como o palco. Nas pala-
vras da Cledpatra, de Shakespeare, © objeto € assim “trazido 2
tona”, desencadeando uma mudanca perceptual durante a qual,
de acordo com States, a consciéncia desliza “para outro meca-
nismo”, permitindo ao leitor considerar o objeta exibido como
uma “imagem significante ilustrativa”.”?

Todas as teorias que acabamos de examinar colocam énfase
maior e, em alguns casos, a unica énlase, na audiéncia ¢ na recep-
cio. Isso ndo apresenta necessariamente um problema séric nem
para os semioticos, por seguir a direcao geral sugerida por Morris,
e nem para a fenomenologia, por focar o mundo tal como € expe-
rimentado. Entretanto, a andlise da performance precisa usar o
estudo da recepgao apends como uma parte, embora necessirid,
de sua abordagem. O bébado de Eco sugere o problema: nao hd
divida de que ele, sua aparéncia € mesmo seu comportamento
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sejam um signo, mas existe uma questio real: estar ele envol
vido ou ndo na performance. Como o cachorro ou o item de
mobilia mencionados por States, o bébado ¢ essencialmente um
objeto semiotizado pela “ostentacio” ou pela insercio dentro
de uma “estrutura” teatral. Mesmo a estrutura nio é obra sua, e
sim estabelecida por um agente externo, o Exército da mm?mnwc.
Tal modelo realmente nio representa o que nos consideramos
normalmente como teatro, onde os atores, mesmo quando se
submetem a um aparato de producio externa para fornecer sua
“estrutura”, estdo muito conscientes das operacoes de suas ati-
vidades. O modelo da performance madermna am?mmmbﬁm menos
ainda, pois os atores frequentemente controlam muito do aparato
de producao que sua “estrutura” estabelece. Sendo tio impor-
tante como a funcio da audiéncia, consequentemente, devemos
considerar as contribui¢tes conscientes dos performadores para
o processo de performance.

De fato, a maioria das teorias de performance considera essa
uma preocupacao necessiria. Quando Goffman, por exemplo, faz
uma andlise especifica da performance social, ele realmente desvia
a atencio da funcio da “audiéncia” para a atividade de fazer o
papel social, focando nos virios meios com que os membros da
sociedade, com maior ou menor grau de sucesso, e com maior
ou menor grau de consciéncia, perseguem “o trabalho de colocar
com éxito o personagem no palco™! Os “limites da interacao”
que transformam as “atividades em performances” sao essencial-
mente restricdes nao 4 audiéncia, mas ao papel do individuo: a
selecio de um “front” (cendrio, figurino, gestos, voz, aparéncia
ele.) e o compromisso com a coeréncia e a organizacao seletiva
do material apresentado, ambos exigidos pela n:ﬁmmo da ativi-
dade direcionada a comunicacio, e nio as tarefas de trabalho.’®
Inquanto discute as atividades e as escolhas envolvidas nessa
comunicacio bem-sucedida, Goffman aproxima-se da definicio
de performance que o sociolinguista Dell Hymes derivou das
proprias teorias de Goffman: “comportamento cultural no qual
uma pessoa assume responsabilidade para com uma audiéncia.”*
Iissa reformulacao ndo nega o objetivo social da performance —
“para” uma audiéncia -, que Goffman enfatizou anteriormente
mas coloca de novo a responsabilidade da performance, e Qm,
aeu :xc:c_:_:c:ﬁy no vq_ﬁc:smh
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Dentre 0s muitos teéricos de performance social que tém foca-
lizado mais a atividade do performer do que a audi€ncia ou o
processo de recepedo em geral, a questio do que significa “assumir
responsabilidade” sempre tem sido o problema tedrico central. Trés
posicoes gerais, com inevitdveis superposicdes, podem se distin-
guir dentre aquelas em que os tedricos focalizam as implicacoes
da performance e de seu papel na construgao do eu social. Cada
uma dessas posicoes estd envolvida com a relagdo entre o self que
esta sendo representado e a auto performance. Primeiramente, em
suas consideracdes sobre performance social primdria em sua fun-
cao comunicativa, Goffman pode ser tomade como representando
uma posicao de neutralidade. A “responsabilidade” do performer
é a de tornar facil e clara a comunicacio, € a questdo de o “eu”
representado ser verdadeiro € relativamente menor.

Outros tericos, entretanto, viram a performance social como
muito mais do que modificada pelo valor. Uma segunda posi¢ado
vé isso negativamente e uma terceira, positivamente. Os argu-
mentos negativos sempre relembram a antiga suspeita de Platao
quanto 2 mimese, sugerindo que 0 jogo de papéis sociais tende a
negar ou subverter as atividades de um “eu” verdadeiro. Nietzsche
oferece uma metifora de performance como uma espécie de forca
estranha que o self possui:

Se alguém quer a todo CUsto € por MMUILo tempo parecer qualquer
outra coisa, acaba achando dificil seresta coisa. A profissao de
quase todo homem, mesmo o arlista, comega com hipocrisia,
enquanto imita o exterior, copia o que € efetivo. O homem que
sempre usa 2 mdscara de uma fisionomia amiga ao fim deve ter
poder sobre o humor benevolente sem o qual a expressio de
amizade nio pode ser forcada — e, ao final, esses humores ganham
poder sobre ele, que se torna benevolente.!” (Grifos do autor)

Por volta da virada do século, quando a filosofia de Bergson ¢
outros tinham disseminado a visio comum da vida como fluida e
mutivel, os papéis sociais foram condenados por muitos escritores
e filosofos por causa de sua rigidez. Assim afirma Santayana:

Todo mundo que é seguro de sua mente, ou orgulhoso de sua
profissdo, ou ansioso para com seu dever, assume uma mascara
trigica. Ele a considera como se fosse cle mesmo e transfere
para ela quase toda a sua vaidace. Enquanto ainda vivo e sujeito,
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como todas as coisas existentes, para compreender o fluxo de
sua propria substancia, ele cristalizou sua alma em uma ideia e,
mais com orgilho do que com tristeza, ofereceu sua vida ao altar
das Musas (..) Nossos habitos animais sio transmutados pela
consciéncia em lealdades e deveres, e nos tornamos “pessoas”
ou midscaras,”

Filosofos contemporaneos, preocupados com o role-playing
+ a4 performance social, focalizaram-se menos na flexibilidade
¢ na espontaneidade e mais na tomada de responsabilidade,
especialmente no senso ético. Provavelmente, o melhor exemplo
desse pensador € Sartre, cujo capitulo sobre “ma-fé” no Being
and Nothingness (1943) se preocupa primeiro com a andlise do
fendmeno. Num trecho extraordinario (citado por Goffman),
Sartre analisa o comportamento de um garcon num café, cuja
atividade tinha um toque de artificial, de imposta. Sartre sugere
que ele estd, de faio, “brincando de serum garcon num café”. E
uma espécie de jogo, mas um jogo com implicacoes sérias, pois
¢ através desse “jogo” que o garcon “compreende” sua situacio.
Tal performance se impoe, diz Sartre, sobre qualquer artifice:

Sua condigdoé totalmente cerimonial. O publico exige que eles a
compreendam como uma ceriménia; hi a danca do comerciante,
do alfaiate oudo leiloeiro, pelas quais eles se propdem a persuadir
seu cliente de que nada mais sio do que um comerciante, um
alfaiate ou um leiloeiro. Um comerciante que sonha € ofensivo
ao comprador porque ele nio € totalmente um comerciante,

Sirtre vé essa caracteristica de performance produzida para uma
audieneia como um grande perigo para o psiquismao. Quando
NOS comprometemos 4 nos tornar uma “representacio”, para 0s
Oulros ou para nds mesmos, “sO existimos em representacio”,
uima condicao que Sartre chama de “nothingness” ou “ma-fé”. A
posigio social substitui o ser por atitudes e agdes e substitui a
complexa consciéncia que preenche as necessidades do selfpelo
pupel simples e previsivel desejado pela sociedade.”

Uma visio também negativa foi desenvolvida muito mais
ecentemente pelo fenomenologista Bruce Wilshire, que ata-
1 nio a performance do papel social mas o proprio pensar
b papel social nessa metafora teatralizada, que ele caracteriza
falsa, alienante ¢ desmoralizada. Wilshire argumenta que
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o uso dessa metdfora por tedricos como Goffman, que é um
alvo especial para o desprazer de Wilshire, impede a distin¢cio
entre atividade “no palco” e “fora do palco”, com uma erosio
concomitante da responsabilidade ética. Wilshire nio nega a exis-
téncia dos papéis sociais, mas argumenta que certas disposicoes
fisicas sao “construidas no corpo” antes que qualquer mimese
social ocorra. E assim determina que a mimese, mais importante
que esses atos criativos ou espontaneos, fique fora do reino dos
modelos dos papéis sociais “repetiveis” ou “enceniveis”. Desde
que o “eu” de Wilshire se torne ciente de “meus” papéis (mesmo
que esses possam ser um “meta papel” da avaliagido de papéis),
esse “eu” nao pode ser reduzido ou inteiramente circunscrito
por tais papéis.

A identificacao de Wilshire da responsabilidade ética com a
identidade do self ¢ suas conviccdes de que o efeito “estetiza-
dor” da performance ou do role-playing é nocivo para tal res-
ponsabilidade, levam-no a uma defesa viva dos limites entre o
comportamento “no palco” e “fora do palco”, limites que virios
tedricos modernos, e especialmente os tedricos de performance,
consideram muito mais permeavel. Em seu mais recente artigo,
“The Concept of the Paratheatrical” [O conceito do parateatrall
(1990), Wilshire insiste ainda com mais vigor que, mesmo quando
as atividades sao “performance” num sentido ou noutro, “o eu
como pessoa nao pode ser reduzido a eles”. Seja “performando”
ou performando - “eu sou aquele que possui potencial para mais
do que atos esteticamente avaliativos”. Novamente, a diferenca
¢ que Wilshire insiste em que a performance permaneca ao lado
da estética e que, para preservar uma realidade ética e existen-
cial, de fato, a prépria sanidade, “ao final teremos que aceitar e
limitar as atividades que contam como parateatrais”.”!

Outros tedricos tém dado a performance uma funcio muito
mais positiva e criativa, sugerindo que, longe de estar no interior
do desenvolvimento do seif, ela fornece, de fato, os meios pelos
quais, no todo ou em grande parte, o self'¢ realmente constituido.
Assim, encontramos em Robert Park, um sociélogo influente do
inicio do século 20, que abordava relacdes de raca, o reconheci-
mento da estabilidade de tracos fisicos como marcadores raciais,
e uma insisténcia na performance sacial, como a verdadeira defi-
nidora tanto da raga quanto dos individuos:
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E provivel que nio seja mero acidente histérico que a |
pessoa, em seu primeiro significado, seja miscara. Isso ¢ um
reconhecimento do fato de que todo mundo esti sempre, e
em todo lugar, mais ou menos conscientemente representando
um papel. Somos pais e filhos, chefes e servos, professores e
estudantes, clientes e profissionais, gentios ¢ judeus. E nesses
papéis que conhecemos uns aos outros e € nesses papéis que
conhecemos a nds mesmos. Nossas proprias faces sio mascaras
vivas que (...) tendem cada vez mais a se conformar ao tipo que
estamos tentando personificar (...) Em certo sentido, e 4 medida
que essd miscara representa a concepeio que formamos de nds
mesmos — o papel que estamos lutando para manter — ela ¢ nosso
eu mais verdadeiro, o eu que nds gostariamos de ser. No fim,
a4 concepedo de nosso papel se torna uma segunda natureza e
uma parte integral de nossa personalidade.?

Talvez a visio mais engrandecedora da performance social
como autocriacio seja fornecida por William James, que divide o
cu em constituintes, materiais, sociais e espirituais. O seu self social
¢ muito proximo do de Goffman, especialmente em sua énfase
quanto aos observadores; uma pessoa “tem tantos eus sociais
quanto individuos que a reconhecem e trazem sud imagem na
mente”. Assim, pensando de forma pritica, alguém “tem tantos
eus sociais quanto grupos distintos de pessoas com cuja opinido
ele se preocupa”. ® Diferentemente de alguns teéricos que consi-
deram o “eu” como criado pela performance social, James postula
um “eu de todos os outros eus” que seleciona, ajusta ¢ repudia o
resto. Entretanto, ele sugere que, mesmo esse “eu dos eus” pode,
ao final, procurar sua mais alta expressio e realizacao num “eu
social ideal”, reconhecido pelo “companheiro de julgamento mais
alto possivel, se tal companheiro existe. Esse eu é o verdadeiro,
o intimo, o dltimo, o permanente Eu que eu procuro.”!

Os efeitos potenciais positivos da performance na construcio
¢ na adaptacio dos papéis sociais tém sido uma preocupacio
particular de certos psicoterapeutas, que fizeram uso extenso de
modelos teatrais e de técnicas especificamente teatrais em sua
obra. J. L. Moreno, o pai do psicodrama, aplica o modelo drama-
tieo as acdes e motivacdes humanas nio apenas para o propo-
sito de andlise mas também para a terapia. Ele toma uma grande
colegio de exemplos teatrais como suporte para sua teoria, mas
sugere que o verdadeiro precedente do psicodrama pode ser
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encontrado em ritos xamanisticos ou reencenacoes feitas com o
proposito de catarse e curd. Sua énfase nilo estd na imitagdo, mas
“na oportunidade de recapitulacao de problemas nio resolvidos
dentro de um cendrio mais livre, mais amplo e mais flexivel”.®
Assim como outros tedricos mais recentes de papéis sociais e
performance social, Moreno argumenta que os papéis ndo emer-
gem do self; mas o self emerge dos papcis. Uma crianca nasce
no mundo com uma tendéncia para a espontaneidade que lhe
permite se manter como um organismo em funcionamento, mas
ela imediatamente encontra egos auxiliares e objetos que formam
seu “primeiro ambiente, a matriz de sua identidade”. O primeiro
papel por ela assimilado é o da mie, ele proprio um feixe de
papéis, e 2 medida que se desenvolve, mais papéis sio integrados
enquanto o self estd sendo construido. Os papéis sociais, como
os de doutor ou policial, sio adicionados mais tarde, em geral
num nivel mais objetivo ¢ conceitual, o que os faz geralmente
mais disponiveis para a representacio consciente.®

A maioria dos exemplos especificos discutidos por Moreno
sio os de representacio de pessoas individuais, de maneira
improvisada, aspectos do papel de seus selves que parecem
requerer atengilo terapéutica. De vez em quando, entretanto,
Moreno também sugere uma atividade mais comunitaria, em que
uma “audiéncia” de espectadores envolvidos compartilharia com
os participantes, os insights obtidos pela atuacdo. A orientacio
especificamente terapéutica do psicodrama pode parecer sepa-
rada da énfase quanto ao jogo simples ou ao prazer estético de
tedricos como Evreinoff e de tedricos do jogo antropologico.
Isso pode ser a razdo pela qual Moreno e o psicodrama, apesar
de seus lacos com o teatro tradicional (com referéncias cons-
tantes 4 pritica do teatro em geral, e também a artistas especi-
ficos e fendbmenos como Stanislavsky, o Living Newspaper e a
Commedia dell'arte), serem citados apenas de vez em quando
pelos tedricos de performance e nio serem de fato amplamente
utilizados como Goffman, Turner e outros tedricos da antro-
pologia e da sociologia o tém utilizado. Entretanto, deve-se
notar que ha mais semelhangas estruturais e funcionais entre o
psicodrama de Moreno e o drama social de Turner do que entre
os modelos de Turner e de Goffman, que sao mais populares
entre os tedricos americanos de performance. A “recapitulacio
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de problemas nio resolvidos dentro de um ambiente mais livre,
mais amplo e mais flexivel”, como uma estratégia de solugoes
para crises pessoais, podetia ser também usada para descrever a
sugestao de Turner, para as operacoes sociais no contexto “mais
amplo e mais flexivel” de atividade liminar ou liminoide. A estru-
tura do psicodrama e do drama social € também mais distinta e
rigidamente controlada do que a do role-playing de Goffman. A
énfase na replicaciio da atividade social também se aproxima do
conceito de performance de Richard Schechner como “‘compor-
lamento restaurado” que serd considerado em breve,

As estratégias e teorias dos terapeutas de comportamento tém
atraido menos a aten¢io dos tedricos de teatro e de performance
do que a obra de Moreno, que é surpreendente por ter se baseado
especificamente no modelo teatral. Essa influéncia é mostrada
com particular clareza no artigo “Role Theory” [Teoria do papell,
contribui¢io dos terapeutas de comportamento T. Sarbin e V.
Allen para o livio The Handbook of Social Psycology [Manual de
psicologia sociall, de 1968. Nesse texto eles recapitulam, em deta-
lhes, o processo teatral convencional, no qual o objetivo do ator
¢ conseguir 4 encenagio bem-sucedida de certo papel por meio
tla pritica. Nisso, o ator pode ser ajudado por um treinador, cuja
lungao é fornecer reforco social para o aprendiz. Elogios e criticas
iilo incentivo para o aprendiz e, a0 mesmo tempo, fornecem um
Jeedback que pode ser usado para melhorar sua performance.
De fato, os terapeutas de comportamento tém sugerido que ¢é
preciso apenas substituir “cliente” por “ator” nessa descricio e
flerapeuta” por “treinador”, para se obter um modelo preciso
tas operacoes clinicas do ensaio de comportamento.?” No inicio
. dla terapia de comportamento, as técnicas de role-playing eram
humadas de “behaviordrama” ou “psicodrama behavioristico”,
& 4 confusio com a abordagem de Moreno obrigou os prati-
les a procurarem outro nome, O termo “terapia de replicagio”
¢ uma certa voga (levantando associacoes intrigantes com o
ceito de Schechner, de “comportamento restaurado™), mas,
dualmente, “ensaio do comportamento” passou a ser o termo
ferido.® Embora ambos, ensaio do comportamento € psico-
i, dividam um forte interesse pelo modelo teatral e utilizem a
ormance roteirizada do passado para fins clinicos, sua base e
whtratégias teoricas sio realmente diferentes. Moreno focaliza
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o conceito teatral de catarse e considera o role-playing como um
método para liberar a espontaneidade do cliente, permitindo a
entrada numa nova configuracio social/psicologica. O ensaio de
comportamento focaliza mais ¢ ensaio do teatro ¢ o processo de
aprendizado, com menos énfase sobre o novo insight do que
sobre as melhores habilidades sociais/psicoldgicas sob os cuida-
dos de um terapeuta que tem func¢io semelhante a do treinador
ou do diretor atuante.

Embora Eric Berne perceba que os momentos mais gratifi-
cantes da experiéncia humana sejam conseguidos no que ele
chama de “intimidade” e “espontaneidade”, ele também sugere
que, para a maioria das pessoas, ais momentos sio obtidos
com dificuldade, quando realmente o sio, e assim “o grosso do
tempo na vida social séria € constituido de jogos”,” numa ativi-
dade especificamente performatica que envolve a assuncio de
um papel e a continuidade de certas agdes previsiveis com uma
motivacio escondida. O modelo de Berne torna-se mais especi-
ficamente teatral quando ele vai das interagdes sociais simples,
a que chama de “jogos”, para conjuntos de transacdes maiores
e mais complexas a que chama de “roteiros”. Em vez de lidar,
como fazem os “jogos”, com uma reacao ou situagio simples,
0s “roteiros” sao “uma tentativa de repetir de forma derivativa
um drama de transferéncia total”, que de fato pode também ser
dividido em atos “exatamente como o0s ‘roteiros’ teatrais que sio
derivativos artisticos intuitivos dos dramas primais da infincia”.
Berne caracteriza o “roteiro” especificamente como “uma perfor-
mance " “recorrente por natureza”, mesmo sendo a performance
a obra de uma vida.*

O modelo de Berne reflete uma das mais importantes orien-
tagoes da sociologia moderna, devendo muito a Talcott Parsons,
figura altamente influente no estabelecimento do campo. Embora
Parsons nio utilizasse, tanto quanto Berne, uma terminologia
especificamente teatral, seu sistema de andlise da agdo humana,
desenvolvido extensamente em seu livro de 1937, The Structure
of Social Action [A estrutura de acdo sociall, contém elementos
quase idénticos: um “ator”, um “fim” perseguido pelo ator, uma
“situacio” corrente que o ator procura transformar pela acio e
um “modo de orientac¢iio”. Tal esquema, basicamente comparivel
ao “roteiro” de Berne, € derivado de um repertério de modelos
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normativos de atividade fornecido pela sociedade, sendo repetico
diretamente, ou, como Berne su gere, “em forma derivativa” pelos
“atores” sociais.®t Embora esse modelo e suas variagdes tenham
sido até hoje os conceitos socioldgicos mais influentes para os
ledricos da performance, modelos concorrentes oferecem alter-
nitivas provocativas e relacionam-se, mais diretamente, 4 prépria
obra mais recente de performance.
Durante os anos 1960, surgiu uma orientacao concorrente para
0 estudo da acio humana, a qual foi chamada de “construcio-
nismo social”, a partir do estudo de P. L. Berger e T. Luckman, The
Social Construction of Reality [A construcio social da realidadel,
de 1967. Embora essa nova diregio da “sociologia do conheci-
mento” tenha sido creditada a Karl Mannheim em Zdeology and
Hiopia (Ideclogia e utopial, de 1936,% quem realmente estabeleceu
wasa direcio foi Alfred Schutz. Ele discutiu que, em vez de seguir
“roleiros” institucionalizados, de dados externa e essencialmente
- Untiveds, os “atores” do mundo social navegam nele usando um
mosaico de “conhecimento de receita”, no qual “experiéncias
claras e distintas estio misturadas com conjecturas vagas; suposi-
L0es e preconceitos atravessam evidéncias comprovadas; motivos,
meios e fins, assim como causas e efeitos, sio amarrados sem
uina compreensio clara de suas conexoes reais. HA brechas em
-~ laddos os lugares, intervalos, descontinuidades.” Schutz sugere que
Aparentemente existe “uma espécie de organizacio por hibitos,
Iepras e principios”, mas as origens e operagoes destes foram
Hmente estudadas e € impossivel determind-los.*
Assim, o “construcionismo social” apresenta a hipétese de que
o modelos de performance social nio sio “disponibilizados” ou
“pré-escritos” pela cultura, mas sao constantemente construidos,
ociados, reformados, formatados e organizados a partir de “ras-
nhos” do “conhecimento de receita”. Trata-se de uma reuniio
piitica de rascunhos preexistentes de material, lembrando
Processo que os teodricos franceses chamaram de “bricolage”.
extensao importante da chra de Schutz foi desenvolvida
Harold Garfinkel, que lhe deu o nome de “etnometodologia”
tudo dos métodos pragmiticos pelos quais os “atores expe-
les” constituem seu mundo social.** As implicacdes potenciais
orientaciao construtiva da performance sio consideriveis,
eli mostra como a performance, enquanto opera dentro de
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sistemas altamente codificados de uma cultura, pode também
gerar constantemente novas figuracoes de acio.

Uma visio similar da atividade humana pragmatica é desdo-
brada em The Practice of Everyday Life |A pratica da vida didrial,
de Michel de Certeau, que, baseado em estudos sociologicos
como 0s de Goffman e em obras etnometodoldgicas como a de
Garfinkel, distingue entre “estratégias” (como o “conhecimento
de receita” de Schutz), as molduras, os roteiros, ou os modelos
de acao institucionalizados que servem como guias gerais parda o
comportamento, e as “taticas”, os exemplos especificos de com-
portamento improvisados pelos individuos de acordo com as exi-
géncias percebidas do momento e previamente desconhecidas.®
Embora a titica de De Certeau nunca se oponha diretamente a
estratégias culturais, suas operacdes de improvisacao sobre tais
estratégias e a combinacio de seus elementos, sob novas formas,
fornecem um fundamento performatico continuo para a2 mudanga,
desde que novas estratégias acontecam por meio da improvisa-
cio tatica. Esse é o equivalente comportamental das operacoes
de falas de Bakhtin, mas estd ainda mais crientado em dire¢ao
ao trabalho por uma expressiio “externa” ao sistema “préprio”
estabelecido. A operacio ativa de uma posicio externa torna esse
conceito de grande importincia para os tedricos interessados em
performance, mas resistentes aos “dados” culturais e sociais. Alan

Read, por exemplo, cujo Theater in Everyday Life: An Etbics of

Performance, [Teatra na vida didria: uma ética da performance]
fornece uma aplicacio fascinante para insights de De Certeau e
de outros construcionistas sociais ao fendmeno do teatro, declara
inequivocamente que o teatro € “valioso porque € o oposto da
visdo oficial da realidade”

Dos muitos tedricos sociais associados ao construcionismo
social, somente Erving Goffman exerceu até aqui influéncia abran-
gente entre os tedricos da performance, em parte por causa de
sua maior visibilidade geral fora do campo da sociologia e, em
parte, por causa das metiforas especificamente performativas que
ele empregou. Em geral, no entanto, Goffman enfatiza a natureza
improvisada da performance social muito menos do que a maioria
dos construcionistas sociais, e isso torna suas ideias muito menos
lteis do que outras, na drea atualmente ativa da performance
social ou culturalmente resistente ou transformativa.
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Um dos conceitos de Goffman que aponta para essa direciao
€ o de “chaveamento”, que considera pelo menos uma espécic
de performance transformativa. Para seu propdsito, Goffman
precisa isolar sequéncias ou acontecimentos do comportamento
humano, do fluxo, aos quais ele chama de “faixas de experiéncia”.
Uma “faixa de experiéncia” niio é necessariamente uma divisao
natural para os nela envolvidos ou mesmo um recurso analitico
para pesquisadores, mas simplesmente um “conjunto cru de
ocorréncias” (de qualquer status na realidade) para o qual se
deseja chamar a atengdo como ponto de partida da andlise™ ¥ A
qualquer hora que tal sequéncia de atividade se torne coerente
por meio de alguma estrutura cultural, ela estard sujeita a repli-
cacdo e a transformacio dentro do mundo social por meio de
dois processos bisicos: fabricacio e “chaveamento”. No caso
da fabricacio, um ou mais individuos conseguem uma “faixa de
experiéneia” de forma a que os outros tenham uma ideia falsa
do que estd acontecendo. O “chaveamento” estd muito mais
diretamente conectado com o que normalmente se entende por
performance e envolve uma faixa de atividade tio significativa
sobre alguns termos que ¢ transformado pela recontextualizacio
em algo com um sentido diferente. Entre as “chaves” basicas da
sociedade, Goffman menciona os refazeres lidicos, como os “faz
de conta” ou as competicoes, os refazeres cerimoniais e os refa-
zeres técnicos (como os ensaios de teatro). Ele poderia também ter
mencionado as chaves mais sérias representadas pelos “roteiros”
tle Eric Berne ou o comportamento reencenado do psicodrama ou
da terapia de comportamento. Os conceitos de “chaveamento” e
tle “faixa de experiéncia”, embora concebidos para uma andlise
socioldgica, provaram ser extremamente Uteis também para os
ledricos da etnografia com orienta¢io em performance. Ambos,
Richard Bauman e Del Hymes, exploraram o conceito de “cha-
veamento”, ainda que a partir de diferentes direcdes. Bauman,
mials proximo de Goffman, usa “chaveamento” para referir-se 2
metacomunicacio (no sentido de Bateson) que estabelece uma
“estrutura” performitica, procurando, em seus termos, “determinar
i constelagoes culturais especificas dos meios comunicativos que
servem para fechar performance em comunidades particulares”.
yimes usa esse termo para sugerir o “grau de autenticidade” —

guindo performances descuidadas ou automiticas daquelas
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que preenchem com sucesso “os modelos intrinsecos para a tra-
di¢io na qual a performance ocorre”.?

“A faixa de experiéncia” de Goffman € a inspiracio maior para
um conceito estreitamente relacionado, o de “faixa de comporta-
mento” de Richard Schechner, conceito central em seu Between
Theatre and Anthopology [Entre teatro e antropologial, de 1985.
Goffman, entretanto, enfatizou a fung¢do da “faixa” no processo
de analise social, enquanto Schechner se preocupa com a faixa
como um mecanismo de performance. O processo de transforma-
cio da faixa que interessa a Schechner € intimamente relacionado
com o que Goffman chama de “chaveamento”, mas Schechner
cria seu proprio termo para esse fendmeno, “comportamento
restaurado”, expressiao que provou ser Gtil para os tedricos
de performance subsequentes. Essa mudanga na terminologia
trouxe também uma mudanca no foco. “Chaveamento” enfatiza
as transformacdes em si, enquanto “comportamento restaurado”
enfatiza o processo de repeti¢io e a certeza continuada de algum
comportamento “original”, embora distante ou corrompido pelo
mito ou pela meméria, que serve como uma espécie de embasa-
mento para a restauracdo. Schechner compara o uso da cultura
do comportamento restaurado  utilizagdo que um diretor de
cinema faz de uma faixa do filme. A fonte dessa faixa pode ser
aparentemente respeitada mas, na pratica, a faixa, distante de
sua condicio original, agora se torna matéria-prima disponivel
para fazer “um novo processo, uma performance ”.* As cultu-
ras humanas oferecem uma rica variedade de comportamentos
restaurados — sequéncias organizadas de eventos que existem
separadamente dos performers que “executam esses eventos”,
criando assim uma realidade que existe num plano diferente da
existéncia do cotidiano. Schechner lista xamanismo, exorcismo,
transe, rituais, danca e teatro estéticos, ritos de iniciagdo, dramas
sociais, psicandlise, psicodrama e andlise transacional entre as
performances que utilizam o “comportamento restaurado”.

Pode-se notar que, em todos esses casos, as operagoes de
comportamento restaurado sio marcadas para ambos, partici-
pantes e espectadores, por meio dos varios recursos de estrutura
do ponto de vista do performer. O comportamento restaurado
implica alguém comportar-se como se fosse outra pessod, ou
mesmo ele praprio mas em outros estados de senlir ou ser. A
diferenca entre tais operagoes e as “apresentacoes do eu no dia
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a dia” de Goffman sao consideradas por Schechner como dife
renga em grau € ndo em espécie, ! embora seja importante notar
que, para as operacoes de restauraciao funcionarem, deve existir
mesmo no cotidiano alguma consciéneia de se estar atuando um
papel social. Essa dupla consciéncia, da parte do performer e
da audiéncia, fornece assunto para a andlise mais profunda de
Schechner em Between Theater and Anthropology [Entre teatro
¢ antropologial. Ele se refere a um visitante de uma das vilas
restauradas da América, como a Plimouth Plantation, operando
com a consciéncia de estar nos séculos 17 e 20 a0 mesmo tempo.
Dois enquadramentos realmente exclusivos podem coexistir por
meio de um efeito da imaginacio, andlogo 4 famosa “willing
suspension of disbelief” ** de Coleridge. Ao aplicar essa certeza
paradoxal ao performer, Schechner cita a pesquisa do psicana-
lista britinico D. W. Winnicott sobre como os bebés aprendem
i distinguir entre o eu e o outro. Entre a crescente certeza do
bebé, relativa ao self'e a uma realidade exterior, existe um campo
de “fendmenos transicionais”, um campo que Schechner com-
pira a “estrutura de jogo” de Bateson e aos dominios liminares
ltansicionais de Turner e Van Gennep.

O que esses paralelos parecem sugerir € que € muito dificil e
especialmente indtil tentar, como Wilshire, tragcar uma distingo
¢lira entre o “mundo real” da acao humana “responsavel” ¢ o
cimpo imagindrio do jogo ou da performance. Pelo contririo,
- Uma tradicao importante da teoria psicanalitica e antropoldgica
moderna sugere que o campo do jogo ndo somente transpoe
U realidade de maneira interessante, mas de fato a transforma
como um cadinho no qual o material que utilizamos no mundo
el da acio responsavel é encontrado, desenvolvido e colocado
wob novas formas significantes. De fato, a etnometodologia e o
strucionismo social introduzem, nas atividades mais comuns
dia a dia, uma espécie de abertura de improvisacio e expe-
entacao, que a teoria social mais convencional normalmente
wiou com os estados de “jogo”.

Desde que a matéria-prima do teatro tradicional e da perfor-
nee social seja encontrada no mundo do dia a dia de objetos
dpoes, seu uso nessas atividades inevitavelmente carrega con-
associacoes desse mundo. Num ensaio de 1994, “Invisible
nees: Performance Intertextuality” [Presencas invisiveis:
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intertextualidade da performance], usei o termo “fantasmagdérico”
para descrever as associacoes externas que o material do teatro
reciclado traz continuamente do mundo externo assim como de
uma performance anterior.™ Para tedricos semioticos interessados
na funcio representativa desse material no teatro tradicional, tais
associacoes parecem rompidas em grande escala. Assim, Michael
Quinn, em “Celebrity and the Semiotics of Acting” [Celebridade
e a semiotica da atuacaol (1990), discute como as associagoes da
vida de um ator ¢ sua carreira fora do teatro podem confundir
o processo mimético, criando um elo entre o ator e a audiéncia
“totalmente separado do personagem dramitico”.** Na arte da
performance, diferentemente do teatro tradicional, a contribuicio
pessoal do performer €, muitas vezes, enfatizada, e uma certa
medida de celebridade € construida pelas certezas da recepgio.
Entretanto, ambos, teatro e performance, jogam continuamente
no limite entre o real e o imaginirio. Objetos e agdes na perfor-
mance ndo sio nem totalmente “reais” nem totalmente “ilusorios”,
mas compartilham aspectos de cada um. Como Bert States obser-
vou, a mudanga perceptual envolvida no processo de estrutura
ou ostentacao nunca envolve a simples mudanca partindo do
objeto que faz parte da realidade de todo dia para tornd-lo uma
imagem significante. Estrutura ou ostentacdo adicionam ess:
funcao, mas nao removem completamente a certezd perceptual
do objeto no mundo real. A maior contribui¢io de um tedrico
da fenomenologia como States, para 4 teoria do teatro e da per-
formance, é certamente a atenciao ao fato de que o teatro utiliza
em larga escala objetos, situacoes e pessoas do dia a dia como
matéria-prima — o que States chama de “o real em sua forma
mais real” — para construir ficgoes que, por empregarem esse
material, tém direito nao
operacio, mas também o poder peculiar do teatro, segundo States,
deriva da “visao binocular” ou da relacao dupla com o objeto de

1al sobre a realidade. Nao apenas a

performance que a audiéncia precisa realizar. Como uma sim-
ples teoria do faz de conta ou da ilusio sugeriria, ndo € que a
audiéncia esteja envolvida em “reunir seu ser” ao ilusério, mas
em agregi-lo “a uma certa espécie de real™ que estd em tensao
continua com o “mimético e real”. Richard Schechner expressou,
memoravelmente, essa situacao binocular em termos de uma
dupla negatividade. Dentro da estrutura do jogo, o performer nio

[§16]

¢ ele mesmo (por causa das operacoes de ilusio), mas tambeém

ndo € ndo-si-mesmo (por causa das operacoes de realidade), O
performer e a audiéncia, do mesmo modo, operam num mundo
de dupla consciéncia. Essa qualidade de performance “nao cu
(...) ndo eu™ tem se tornado uma formulacio atl para certos
tedricos subsequentes.

Embora State chame essa qualidade peculiar de “entrelugar” de
material na estrutura do teatro de “uma certa espécie de real”, a
“certa espécie de real” encontrada no teatro, talvez mais presente
na arte de performance, envolve nao apenas o material utilizado,
mas mais importante que isso, os efeitos sociais, culturais e psico-
l6gicos dessa atividade. Em muitos casos, especialmente quando
a performance ¢é vista sob o ponto de vista de uma ciéncia social,
toda a situacio performdtica se torna “um certo tipo de real” com
efeitos reais e duradouros sobre a comunidade ou os individuos
dentro dela, como pode ser visto nos dramas sociais de Turner
ou nos psicodramas de Moreno. De fato, Schechner sugeriu em
1970 o uso do termo “atual™® para caracterizar essas performances
culturais, em ambas as sociedades, tribais ¢ industrializadas, que
fazem essa alegagio. De acordo com Schechner, um “real” acon-
lece aqui e agora, faz referéneia ao presente de eventos passacos,
envolve atos consequentes e irrevogaveis num espaco concreto
¢ resulta em participantes experimentando alguma mudanca no
steitus, e assim reconhecendo que hd algo interessante no evento.”
Ter “algo importante”, como o “ter responsabilidade” de Morris
¢ outros mencionados anteriormente, enfatiza a seriedade ¢ a
importincia do agenciamento nesse processo.

As operacdes de agenciamento e negociagdes culturais ou
sociais estarao envolvidas, de qualquer modo, em qualquer perfor-
mance. Mesmo no caso do bébado, de Eco, quando o performer
pode estar verdadeiramente inconsciente quanto as implicacoes
e sua exibicao, o agenciamento do aparato de produgio toma
[ura si essas responsabilidades. No teatro convencional, essa ¢
também uma parte importante da situagio, embora o agen
mento seja disseminado pela organizacao, e assim compartilhado,
pelo menos em parte, pelos performers individuais. Quando nos
voltamos para outras espécies de performance social ¢ cultural, a

miior responsabilidade pode estar acessivel para esses performers,
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Na arte da performance recente, o agenciamento pessoal do per-
former é sempre de capital importincia. O artista de performance
pode trabalhar como um individuo que combina muitas posicoes
de teatro tradicional — ator, diretor, designer ¢ dramaturgo. O
performer nio €, como no exemplo do bébado de Umberto Eco,
citado anteriormente, trazido 2 tona por oultra agéncia autenti-
cadora; ele é um resultado da prépria decisio do performer de
que a apresentagdo para uma audiéncia aconteca.

Diretamente relacionada a essa dinimica de autoapresen-
tacio, estd a relacio normalmente proxima entre o “eu” do artista
de performance ¢ o “eu” que estd sendo apresentado. De fato,
como discutirernos mais adiante, alguns tedricos consideraram
a auséncia de personificagido tradicional do personagem como
uma das mais distintas caracteristicas dessa abordagem. Essa €,
com certeza, a razio para a existéneia de lagos intimos entre
uma significante quantidade de trabalho recente de performance
¢ seu comentdrio cultural, politico e social. O proximo capitulo
desenvolverd consideracoes mais extensas sobre a pratica ¢ a
teoria da arte recente da performance, mas deverfamos notar
que ela fornece um dos mais claros exemplos da dificuldade de
se estabelecer a divisao clara que alguns teGricos tentaram entre
atividades do dia a dia, para a qual a responsabilidade ética ¢
necessiria, e a performance num contexto “teatral” mais distante
de tais implicacoes.
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CAPIiTULO 3

PERFORMANCE [A LINGUAGEM
ABORDIGENS LINGUISTICAS

A performance emergiu primeirarente como um termao
importante na teoria da linguistica, 10s escritos de Noam
Chomsky, que, em seu Aspects of Thery of Syntax [Aspectos
da teoria da sintaxe] (1965), distinguii entre “competéncia”,
conhecimento gramatical geral ¢ idealia linguagem que todo
falante tem, e “performance”, aplicaciospecifica desse conhe-
cimento numa situacio de fala. De fatoessa distingdo reflete a
divisiio, no inicio do estudo moderno le linguistica, feito por
Ferdinand de Saussure, entre la langu principios bisicos de
organizacio de uma lingua, e la parde, atos de fala especi-
ficos. A formulacdo de Chomsky tinha; vantagem de enfatizar
habilidade e acao, mas ainda preservavia énfase dos linguistas
Iracicionais sobre la langue ou sobre acompeténcia, o estudo
estruturalista de principios abstratos, gaeralizados, a partir de
uma variedade de exemplos individuai

Em certo tipo de sistema transcendentl ou conjunto de dados,
esse campo continuou a dominar muit da especulacio sobre
agao humana, linguagem e pensamentomesmo nos escritos de
alguns tedricos que tinham procurado ¢ emancipar das certe-

- sus do positivismo tradicional. Jirgen FEibermas, por exemplo,

desenvolveu uma teoria de competénciicomunicativa e perfor-
mance que se baseou em Chomsky, emhira procurasse aplicar as
preocupagoes estreitamente linguisticasde Chomsky a assuntos
Is amplos como verdade, justica e libedade. Como Chomsky,
bermas indica o conhecimento tacitolos valores “universais”



que os falantes reconhecem, mesmo quando suas performances
comunicativas sio distorcidas pelas ideologias de um contexto
social particular.”

Desde os anos de 1960, entretanto, muitos estudiosos, inte-
ressados no estudo da linguistica, logo comecaram a considerar
a performance nio simplesmente como um derivativo de uma
compeléncia restrita, circunscrita, mesmo corrompida, mas como
uma atividade positiva e autorizada por si mesma. A teoria lin-
guistica tradicional permaneceu como forte inspiracdo para esses
estudiosos, mas também serviram de inspiracio algumas espécies
de pesquisas paralelas e alguns textos no campo das ciéncias
humanas e sociais discutidos nos capitulos anteriores — 0s escritos
de Kenneth Bruke e Erving Goffman, por exemplo, ou os estu-
dos antropoldgicos ou folcléricos. Novos termos que enfatizam
essa atitude interdisciplinar tornaram-se altamente populares —
“etnografia da comunicacao”, por exemplo, e especialmente a
“sociolinguistica” .

Dell Hymes, um dos principais estudiosos da sociolinguistica,
reflete muito dessas relacoes e preocupacoes, reivindicando uma
linguistica mais “funcional” para suplementar a linguistica “estru-
tural” tradicional. A primeira baseou-se na andlise ¢ nos métodos
socioldgicos ¢ antropologicos para observar a performance e a
contextualizacio dos eventos da fala, ao invés das regras grama-
ticais ou linguisticas que poderiam informa-la. A preocupacio
move-se da estrutura de /g langue para o evento no qual a fala
especifica acontece. A comunidade e a situacao de fala sao con-
sideradas como a matriz ¢ o depositario de codigos e sentidos,
a0 invés de uma comunidade geral e culturalmente homogénea.?
Num artigo de 1982, “Linguistic Indeterminacy and Social Context”
[Indeterminacio linguistica e contexto sociall, John Dore e R. P.
McDermott propoem que

falar nao € simplesmente um conjunto de proposicdes transmi-
tidas do codificador para o decodilicardor, no qual € Gtil uma
grade interpretativa adicionada através da qual passam falas
estranhas. Ao invés disso, as pessoas usam a fala racionalmente
para construir os proprios contextos em termos do que elas
compreendem o que estao fazendo e sobre o que estio falando
umas com as outras.”
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Vimos nos capitulos anteriores como essa abordagem em geral
e as escritas de Hymes serviram para desenvolver o interesse ¢m
lidar com uma grande variedade de preocupacoes antropologicas
e sociais por meio da énfase na performance.

Bakhtin, cujos escritos sobre o carnaval entraram na teoria da
performance junto com preocupacoes andlogas da antropologia
moderna, tem contribuido de forma importante para a teoria
guistica da performance por meio de sua obra orientada contex
tualmente para a “elocucio”, conceito central em sua escrita. De
acordo com Bakhtin, a “elocucao” é uma faixa de linguagem, isto
€, “sempre de natureza individual e contextual”, um “elo insepari-
vel” numa cadeia de discurso em andamento, nunca reaparecendo
precisamente no mesmo contexto, mesmo quando, como sempre
ocorre, um modelo especifico de palavra se repete.

Bakhtin propoe que todas as palavras existem sob trés aspec-
tos: “como palavra neutra de uma linguagem pertencente a nin-
guém; como palavra do outro, que pertence a outra pessoa ¢ ¢
cheia de ecos da ‘elocucdo’ do outro e, finalmente, como minha
palavra, pois desde que estou lidando com ela, numa situagio
particular, com um plano de fala particular, ela ji estd imbuida
da minha expressio”. Como Derrida (que consideraremos mais
adiante), Bakhtin vé qualquer fala envolvida com uma citagcio
ou fala anterior, mas também enfatiza que nenhuma citacio ¢
inteiramente fiel, em virtude do contexto mutante. Continuamentc
“assimilamos, retrabalhamos ¢ reacentuamos™ as palavras ji
existentes, embora elas carreguem consigo algo de sua “propria
expressio”, seu “proprio tom avaliativo™.® Essa orientaciio dupla
de fala, sempre envolvida com a reproduciio, mas também com
o fluxo, assemelha-se com o conceito de “comportamento res
taurado”, uma tensao criativa entre repeticao e inovagao que esli
profundamente envolvida em visdes modernas de performance,
linguistica e ndo linguistica. Veremos, quando nos voltarmos para
as estratégias de performance de resisténcia, que essa tensao ¢
e maior significacao.

Jara Bahktin, de maneira mais naturalmente elaborada do
que as palavras especificas, a fala envolve uma sobreposicio
complexa de usos anteriores e contexto corrente, o que resulta
numa pluralidade de “vozes™
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Qualquer fala, quando € estudada em grande profundidade sob
condicoes concretas de discurso, revela-nos palavras escondi-
das ou meio escondidas de outros falantes com virios graus de
estrangeiridade. Em consequéncia, a fala parece estar enfeitada
com ecos distantes ¢ dificilmente audiveis de mudangas de sujei-
tos da fala e sobretons dial6gicos, limites de clocugao altamente
enfraquecidos que sao completamente permedveis 4 expressio
do auror.®

Bakhtin distingue trés categorias de palavras dentro da narra-
tiva: direta (denotativa), orientada para o objeto (discurso direto
de personagens, também univoco) e ambivalente, quando o escri-
tor se apropria de palavras do outro para um novo uso, mas nNio
pode remover delas as marcas da apropriagao. Bakhtin vé esse
terceiro processo como o objetivo da escrita da narrativa, situagao
na qual uma variedade de “vozes” pode ser ouvida dentro de
uma unica “fala”, fazendo surgir uma variedade de “sentidos” ¢
também chamando a atenciio para a abertura da fala e para sua
performance dentro de um contexto. Bakhtin usa o termo “mono-
logismo” para se referir a estruturas ou textos que enfatizam uma
Gnica mensagem, nio afetada pelo contexto, ¢ “dialogismo” para
se referir a textos mais abertos e 2 consciéncia do modo como
eles sio articulados dentro de um meio especifico.

O primeiro trabalho de Julia Kristeva” publicado na Franca, “Le
mot, le dialogue et le roman” [A palavra, o didlogo e o romancel],
lidava especificamente com Bakhtin, Kristeva foi muito impor-
tante a0 chamar a atencio dos tedricos de performance subse-
quentes para sua obra. Ela associa os conceitos de “carnaval” ¢
“dialogismo”, de Bakhtin, sob as operacdes de performance e de
acio dramitica, e discute o carnaval como uma mise-en-scene
na qual a

linguagem escapa 2 linearidade (lei) para viver como drama em
trés dimensoes. Em nivel mais profundo, isso também significa o
contririo: o drama se torna localizado na linguagem. Um princi-
pio maior entdo emerge: todo discurso poético é dramatizagdo,
permutacio dramédtica (num sentido matemdtico) das palavras.

Na cena do carnaval, o discurso atinge uma “infinidade potencial”,

em que as “proibicdes (representacio, ‘monologismo’) e sua trans-
gressio (sonho, corpo, ‘dialogismo’) coexistem™* A “duplicidade”
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dessa operagao deve ser enfatizada. O carnaval nao ¢ apenas unui
reversio parddica, mas uma verdadeira transgressao. Ele nao ¢ o
outro lado da lei; contém a lei dentro de si como a fala polifonica
de Bakhtin inclui o que seria excluido pela representacio de um
“sentido” monolégico. Mesmo no “palco ‘antropofigico’ do car-
naval”, alirma Kristeva, a linguagem “conserva-se incapaz de se
separar da representacio” mesmo quando ela repudia seu papel
na representacio, parodiando-a e relativizando-a.” Esse processo
¢ muito semelhante as operagoes de comportamento restaurado
(ou chaveamento) da teoria antropolégica, em que uma forma
estabelecida e uma variagio contextualizada sido experimentadas
como coexistindo de alguma forma dentro da mesma acio.

Outro aspecto da teoria linguistica moderna, menos direta-
mente relacionado 4 contextualizacao social do evento da fala,
tem também sido influente no largo escopo dos escritos sobre
performance da sociedade moderna. Trata-se do conceito de
“ato de fala”, desenvolvido primeiramente por John Austin e
John R. Searle. Deve-se dizer que esses tedricos forneceram uma
metodologia para sé& considerar a linguagem como performance,
como Turner, por exemplo, forneceu uma metodologia para se
considerar a cultura como performance, ou Goffman, para se
considerar o comportamento social como performance.

Os fundamentos da teoria do ato de fala foram lancados
na série de palestras sobre William James, feita por Austin em
Harvard, em 1995, e publicadas em How to Do things with Words
[Como realizar coisas com as palavras|. Nessas palestras, Austin
chamou a atencio para um tipo especial de fala, que ele denomi-
nou de “performativa”. Ao emitir um “performativo”, simplesmente
nio se faz uma afirmagio (o foco tradicional da andlise linguistica
(ue Austin rotula de “constativo”), mas performa-se uma acio
como, por exemplo, quando alguém batiza um navio ou realiza
um casamento.” Como o propésito primirio do performativo
vra fazer alguma coisa em vez de simplesmente declarar alguma
Colsa, Austin sugeriu que o sucesso deveria ser julgado ndao com
bise em verdade ou fantasia, como é o caso de uma assercio,
mus verificando se o ato de intencio foi de fato bem-sucedido
Ou nao. A essas alternativas Austin deu o nome de “oportunc”
Ol “inoportuno”.
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Originalmente, Austin considerava afirmagoes performativas
caracterizadas por certos “verbos performativos” falados na pri-
meira pessoa € no tempo presente como “eu prometo” ou “eu
juro”. Subsequentemente, entretanto, cle sugeriu que outras
expressoes sem essas caracteristicas funcionavam da mesma
maneira. “Va embora”, por exemplo, operava da mesma maneira
que “eu ordeno que vocé vd embora”, nao envolvendo verdade
ou falsidade, mas o sucesso ou o fracasso do comando como
um ato. Tais performativos Austin chama de “implicitos”. Isso,
entretanto, criou um novo problema, pois quase todas as falas
podem ser vistas como um performativo implicito; constativos
podem ser renomeados “performativamente” para comecar com
“eu confirmo” ou “cu declaro”. Longe de ver isso como um
enfraquecimento de sua teoria, Austin sugeriu que assumamos o
que essas atividades querem dizer, descrevendo, e narrando “um
pedacinho de scu pedestal” e que reconhecamos “que eles sio
atos de fala nao menos do que todos esses outros atos de fala que
mencionamos e 4 que nos referimos como ‘performativos™. "

O termo geral que Austin comegou a aplicar a essas preocu-
pacoes foi “ilocugio”. Na tentativa de separar os virios modos
pelos quais “dizer algo era fazer algo”, ele distinguiu trés tipos
de “acoes verbais” e, ji que sio operados em niveis diferentes,
todos estio envolvidos numa tinica fala; sio eles: “locucionarios”,
“ilocuciondrios” e “perlocuciondrios”. Atos locuciondrios signifi-
cam fazer uma afirmacio com certo sentido e referéncia, mais
ou menos equivalente ao “sentido” em termos tradicionais. Atos
ilocuciondrios sio afirmacoes com certa “for¢a” convencional (em
oposicio a “sentido™); eles relinem ordem e promessa, mas tam-
bém informam, afirmam, refazem, reafirmam etc. O foco aqui estd
na forca que tais falas procuram aplicar 2 sua situagao discursiva.
Nos atos perlocuciondrios, a andlise foca nao o que a fala estd
fazendo mas o que ela procura causar no ouvinte: convencer,
persuadir, dissuadir, mesmo surpreender e confundir.'?

Um estudante de Austin, John R. Seatle, continuou a desen-
volver a teoria dos atos de fala, principalmente no livro de 1969,
Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language. Enquanto
as palestras de Austin focavam o tipo particular ¢ mesmo restrito
de fala que ele designava como “performativas”, Searle enfati-
zava o aspecto performatico de qualguer linguagem: “a unidade
da comunicacio linguistica ndo €, como se supoe geralmente, o

simbolo, a palavra ou a sentenca, ou mesmo a prova do simbolo,
da palavra ou da sentenca, mas a produgdo ou emissiao do sim
bolo palavra ou sentencga na performance de um ato da fala” "
De novo, como a performance antropolégica ou social, encon-
tramos a abordagem performativa de Searle quanto a linguagem,
observando o contexto particular do ato, a intencionalidade do
produtor do ato e o efeito real ou presumido do ato sobre quem
o testemunha. “Uma teoria de linguagem”, diz Searle, “é parte de
uma teoria da acdo”, mas de uma agio realizada como “forma de
comportamento governado pela lei”.* A estratégia de Austin, de
_.N_:nma certas falas como feitos em vez de falas, segundo Searle,
laz com que a distincao seja muito aguda, pois toda linguagem ¢
também um feito. Mesmo o simples processo de pronunciar pala-
vras e sentencas realiza o que Searle chama de “ato de fala”. Esse
“ato de fala” ¢ constituido de referénceia aos objetos e conceitos,
0 qual constitui a performance de um “ato proposicional”. Toda
vez que uma intencdo particular é envolvida na fala (como sem-
pre invariavelmente o &), mesmo se essa intencio ¢ uma simples
alirmacdo, a performance dessa intencio Searle chama de “ato
ilocuciondrio”, enquanto o efeito em qualquer ouvinte, de acordo
com Austin, € designado como “ato perlocuciondrio”.?

O efeito desse tipo de andlise € mudar o foco aparente de
Austin, de uma situacdo de fala especializada, para o reconheci-
mento da natureza performativa da linguagem em geral, ¢ mudar
o loco das preocupacoes linguisticas tradicionais com a estrutura
¢ 0s elementos formais da linguagem para as preocupacoes com
as intencoes do falante, seus efeitos na audiéncia e a andlise do
contexto social especifico de cada fala. Essa orientacio é agora
peralmente caracterizada pelos linguistas como pragmiticas,
embora esse termo nao tenha sido usado por Austin nem por
Searle. Ele foi cunhado pelo semidtico Chatles Morris, L:m 0
definiu como “a ciéncia da relaciio entre signos e intérpretes”™ ¢
sulicientemente expandido por outro estudioso nesse campo, R.
L. Stalnaker, como “o estudo dos atos da linguistica e dos con-
lextos nos quais eles sao performados™."”

Uma correcdo diferentemente focalizada, mas igualmente
Importante para Austin, foi dada por Kristeva. Embora Searle ata
visse o “locuciondrio” descritivo ¢ neutro de Austin tendo como

¢ o fato de que a ilocuciao e a perlocugio estivessem sempre

volvidas, Kristeva atacou-o em bases correlatas considerando
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que a descricao baseava-se na convencao simbdlica e, assim, ja
envolvida na ilocucio e na perlocugio, e a “cena” performativa
na mudanca e na negociacio de sentidos.*

A abordagem de Austin e Searle parece encontrar dentro da
linguagem uma divisdo que os tedricos da performance sempre
procuraram estabelecer entre a linguagem e a acio fisica (ou em
alguns casos entre o teatro e a performance). De um lado, temos a
semidtica, a linguistica e o simbdlico, cujos elementos representam
realidades ausentes e cuja utilizacio é governada por estruturas
abstratas mais ou menos fixas. De outro, temos o cerne da pre-
senca fisica, cujos elementos oferecem uma realidade acessivel
que, entretanto, s6 pode ser compreendida dentro de um contexto
especifico, nunca precisamente repetido. (Como vimos, Bakhtin
e, subsequentemente Kristeva, fizeram uma distingao semelhante
dentro de um modelo que sugere como essas duas operacoes
opostas coexistem dentro da performance.) A comunicacio ainda
esta envolvida, mas a énfase ndo estd na comunicagdo tradicional
do contetido de um pensamento abstrato € unitario, mas num
movimento original, um efeito, uma forga.

A énfase colocada no contexto social mutante da fala pela
teoria dos atos de fala e a tendéncia de se aplicar a andlise per-
formativa a uma grande gama de fenémenos linguisticos levantou
uma forte reacao entre tedricos da linguistica que preferiam uma
abordagem mais formal ou estrutural. Particularmente influente
foi Emile Benveniste, que, no ensaio “Analytical Philosophy and
Language” [Filosofia analitica e linguageml, deu suporte a divi-
sio constativo/performativo de Austin, mas acusou-a por nao
fazer uma distincio clara entre eles. Para corrigir essa impreci-
siao, Benveniste insistiu que qualquer performativo “precisa se
conformar 2 um modelo especilico, o do verbo no presente ¢ na
primeira pessoa” e, ainda mais, deve ser emitido por “alguém com
autoridade” que tenha o poder de efetuar o ato dito. Ninguém,
diz Benveniste, pode gritar “eu decreto uma mobilizacdo geral”
numa praga pablica; mas esse ndo € um ato, e portanto Nao é
uma declaracio performativa, “porque falta o requisito autoridade,
tal fala nada mais é do que palavras’."”

Uma tentativa totalmente diferente para limitar e controlar
(quando ndo para marginalizar) o performativo de Austin € repre-
sentada pela obra de Jerrold Katz, psicolinguista que procura
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menos a abordagem estruturalista representada por Benveniste
que a de seu maior rival na teoria linguista moderna, o gramitico
transformacional Chomsky. Como Benveniste, Katz tenta dar o
divisio de Austin uma rigidez e uma especificidade que Austin
evitava e, de novo como Benveniste, ele o faz focalizando nao a
area escorregadia do uso da linguagem (o que Chomsky chamou
de “performance”™), mas o sistema mais estiavel ¢ abstrato que teo-
ricamente forneceu a fundacio para esse uso (a “competéncia”
de Chomsky). No preficio do seu Propositional Structure dand
Hlocutionary Force [A estrutura proposicional ¢ a forca ilocucio-
naria] (1977), Katz declara francamente que, para desenvolver
sua propria teoria, “o ponto de vista performativo que Austin
deu i teoria dos atos de fala teve de ser removido dessa teoria
¢ relocado na teoria de competéncia gramatical”. No lugar de
teoria do ato de fala, Katz propoe duas novas teorias relacio-
nadas — uma de competéncia e outra de performance —, ambas
baseadas em principios operacionais abstratos ¢ nio nos falantes
ou nas situacoes de fala. A teoria da “competéncia” preocupa-se
com o que “o falante/ouvinte ideal sabe sobre a informacio
ilocuciondria incrustada na estrutura grametical des sentencas’
(grifos do autor), enquanto a teoria da performance preocupa-se
com “os principios que determinam como a informacido sobre a
forca ilocuciondria incrustada na estrutura de wina sentenga e a
informacio sobre o contexto da fala atribuem um sentido da jala
para o uso de uma sentencga” (grifos do autor).”” Embora Katz se
disponha a “salvar Austin de Austin”?! removendo as fronteiras,
ambiguidades e preocupacoes performativas espalhadas sem
controle em sua obra, ele termina, como Benveniste, por desen-
volver uma teoria altamente influente que, de fato, distancia-se
radicalmente da orientacao de Austin, da linguagem como uma
atividade humana direcionada para uma preocupagio com o
abstrato, seja como estrutura seja como gramatica.

O que estd em jogo aqui € um conflito que, sob virias formas,
¢ largamente expresso no pensamento modermno e no qual “per-
formance” e “linguagem” estio ambas envolvidas, Uma explo-
rigao particularmente articulada dessa luta pode ser nDnOEmu&m
no livro de Shoshana Felman, The Literary Speech Act: Don Juan
with Austin, or Seduction in Two Languages|O ato de fala litera-
: 0 Austin de Don Juan ou seducio em duas linguas] (1983),

77



que usa Austin e Benveniste junto com Jacques Tacan e o Don
Juan, de Moliére, para perseguir um projeto com lextos litera-
rios, linguisticos e filosoficos baseados nas imagens de promessa
e de verdade. Em cada um desses trés reinos, Felman vé uma
luta entre uma forma de jogo, de transgressio de limites esta-
belecidos, e uma forma que procura policiar e defender esses
limites. Don Juan, diz Felman, “nada mais faz do que promeler o
constalive’,* uma promessa, como os performativos de Austin,
representada por si mesma, fora da realidade da verdade ou da
falsidade. Os aponentes de Don Juan, na pegd, Como os cle Austin,
tentam estabelecer e proteger o valor verdadeiro do constativo e
rejeitar as seducoes disruptivas da peca ou da perfomance. E o
elemento performativo do pensamento de Austin, Felman con-
clui, que mais perturba os criticos ¢ os une a pensadores como
Nietzsche, Lacan ou Kierkegaard. Isso pode ser visto ndo apenas
no humor da abordagem (uma qualidade mais problemdtica para
os tedricos “sérios”), mas também no que Felman chama de sua
“negatividade radical”. Ao final, o ato e 0 conhecimento, o cons-
tativo e o performativo, como interferem constantemente um no
outro, nio podem ser totalmente congruentes. A negatividade
radical, reconhecendo isso, comete O “escandalo” de rejeitar as
exigéncias da histria e normatizar a teoria para uma alternativa
negativa/positiva em termos de verdade ou falsidade, para pro-
curar uma posiciio fora da alternativa, que mesmo assim ¢ para-
doxalmente ¢ a base da histéria.** Naturalmente, tal abordagem
torna impossivel qualquer andlise ordenada da linguagem, da
histéria ou de qualquer atividade humana e, por essa razao, como
Monique Schneider observou numa resenha extensa do livro de
Felman, € que Katz ¢ Benveniste insistem que o “performativo
precisa permanecer como uma categoria linguistica entre outras.
O dominio linguistico deve ser protegido contra o escindalo de
uma invasao geral pelo performativo do territério da linguagem
como um todo”.? Ja vimos como o medo similar de uma “inva-
sio geral pelo performativo” foi manifestado pelos defensores de
outros territérios da interaciio social e cultural. John Lechte, em
seu estudo sobre Kristeva, chama a atengio para a similaridade
de orientacao em Kristeva e Felman, ambas interessadas na ten-
sio entre o aspecto comunicativo da linguagem € seu aspecto
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disruptivo, escandaloso.
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O estudo de Felman niao é apenas uma analise prove ade
um debate maior no estudo cultural contemporianco, ¢ tambem
uma estratégia provocativa para um drama classico maior, que
ela vé como “performando” esse mesmo debate em termos tea
trais. Sua obra fornece, assim, um exemplo importante de como
a teoria dos atos de fala pode ser utilizada na critica dramatica,
Felman € um exemplo distinto, mas nem por isso isolado, de tal
utilizacdo; a teoria do ato de fala tem se tornado uma ferramenta
analitica importante para grande nimero de tedricos modernos no
estudo de textos literdrios e de performance teatral. Esse desen-
volvimento é um pouco surpreendente, jd que Austin exclui a
linguagem literdria do processo de ilocucio ou perlocucio. Ele
coloca a linguagem poética entre os usos “etiologicos, parasiticos
etc., usos virios ndo sérios e nio completamente normais”, em
que “as condigdes normais de referéncia podem ser suspensas,
ou nenhuma tentativa é feita a um ato perlocucionirio modelo,
nenhuma tentativa de se fazer qualquer coisa, como Walt Whitman
ndo incita seriamente a dguia da liberdade a voar”. Citagoes ou
oratio obliqua sio excluidos do mesmo modo do dominio da
ilocucdo, segundo Austin, porque “aqui eu nao estou narrando
a minha propria fala” e assim ndo tenho responsabilidade por
ela.®® A despeito de que Felman localiza Austin adequadamente
entre os desestabilizadores lddicos das dicotomias tradicionais,
nesse ponto pelo menos ele permanece tradicional — aceitando
a estratégia estrutural tradicional de conduzir uma divisio entre
a linguagem “literdria” e “real”, com a primeira caracterizada de
modo diminutivo como “parasitica”, “nao séria”, “nao totalmente
normal” etc.

Os estudantes de especulacio tedrica contemporinea reco-
nhecerdo a prevaléncia da linguagem falada sobre a “parasitica”
derivativa — a linguagem escrita — como uma manifestaciio tipica
da “metafisica da presenca” que Jacques Derrida questionou em
sua critica. Nao € portanto surpreendente que, a despeito de cer-
tas pressuposicoes comuns, Derrida tenha questionado Austin,
nesse assunto, iniciando um caloroso e bem conhecido debate
entre os proponentes da teoria do ato de fala e da desconstru-
(o, que tendeu a lancar sombra sobre relacoes mais positivas
entre a analise do ato de fala, a teoria literdria corrente e a teoria
da performance. Mesmo em seus contornos amplos, esse debate
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vai além de nossa preocupacio especifica, que € a contribuigio
dessa abordagem para os modos modernos de se pensar a per-
formance; mas uma preocupagiio central no primeiro ensaio de
Derrida sobre a questao da citagiio, “Signature Event Context”
[Assinatura, evento, contextol, relaciona-se claramente a preocu-
pacdes paralelas no estudo da performance cultural em geral, o
que merece especial atengio.”’

Como resultado do interesse na “presenca” € no contexto
especifico da performance linguistica, existe pouca sugestio den-
tro da teoria de Austin quanto aos conceitos de performance de
comportamento repetido ou restaurado, embora a caracterizacao
de Searle, da linguagem como um comportamento “governacdo
por regras”, pudesse ser considerada como abertura para essa
possibilidade. Os atos de fala sio ligados intimamente a seus
criadores e a seu contexto e parecem ser considerados essencial-
mente intocdveis pela espécie de aura mimética que Wilshire e
outros consideraram eticamente desordenada em outras teorias de
performance social. Derrida, entretanto, apontou que essa divisio
aparentemente clara e confortdvel entre a fala nio mimética e a
escrita mimética € uma ilusdo. Embora Austin exclua de seu sis-
tema a citacio (que, como na literatura, ele considera um uso nao
sério da linguagem), Derrida, como Bakhtin ji o fizera, discute o
contririo, que é apenas pela citagido ou pelo que ele chama de
“jterabilidade” que as “falas performativas™ sio bem-sucedidas.
Um performativo ndo pode abrir uma reunido, langar um navio ou
selar um casamento, se nio for “identificavel como de acordo com
um modelo iterivel” — se nao for identificavel de alguma maneira
como uma “citacio”.® £ importante notar, entretanto, que, para
Derrida, a citacio nunca é exata porque, como a “utterance” de
Bakhtin, cla estd sempre adaptada a novos contextos. Qualquer
citacao, de fato, qualquer signo “pode romper com um contexto
dado, produzindo uma infinidade de novos contextos de modo
que seja absolutamente incomensurivel”.* Esse argumento leva
o conceito de performance linguistica de volta para o campo da
atividade repetida (ou restaurada) ¢ contextualizada, que € basico
para a teoria da performance.

De maneira surpreendente, quando a teoria dos atos de fala
comecou 4 ser utilizada nos idos dos anos 1970 pelos estudio-
sos de literatura, foi com total conhecimento que Austin excluiu
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dela a literatura. Richard Ohmann foi um lider importante nessi
abordagem, vendo a literatura quase como um ato de fala. No
artigo “Speech Acts and the Definition of Literature” [Atos de fala
e definicao de literatural, Ohmann admitiu que obras literdrias
eram “discursos abstraidos ou separados das circunstincias ¢
condi¢des que tornariam possiveis os atos ilocuciondrios”. De
qualquer modo, ele propds uma abordagem “ilocuciondria” para
a literatura, baseada na atividade do leitor e no conhecimento dos
atos de fala® O “quase ato de fala” na literatura nio faz nada no
mundo pois |, ji que é mimético dos atos de fala reais, o leitor €
convidado a fornecer sua forca ilocuciondria imaginativa € assim
construir o mundo ficticio no qual ele ocorre. Essa animagdo
produtiva de um mundo por meio de um processo mimético
corresponde, na literatura, a forga ilocuciondria. O eu social do
leitor, quando condicionado por questdes como género, classe
e raca, € objeto de atencdo particular no artigo de Ohmann®!
aproximando seu interesse pelo ato de fala da teoria do leitor e
das preocupacdes da “estética da recepcio” como a “comunidade
dos leitores” de Stanley Fish.

Outros pioneiros na aplicaciio da teoria dos atos de tala a litera-
tura negaram a distingdo comum clara entre literatura e linguagem
encontrada em Austin (¢ mesmo mais distintamente em Searle)
¢ Ohmann. Fish nota em Searle uma oposicio consistente entre
tais entidades como “discurso sério versus discurso ficcional” e
natural versus convencional. Em cada caso, Fish discute:

O termo 4 esquerda estd para algo disponivel fora da linguagem,
algo que os sistemas de discurso de qualquer espécie podem
tocar — Realidade, O Mundo Real, O Fato Objetivo. O que eu
estou sugerindo é que esses termos i esquerda sio formas distar-
cadas dos termos 2 direita, que o seu contetdo ndo € natural mas
manufaturado, que o que sabemos nio é o mundo mas histérias
sobre o mundo, que nenhum uso da linguagem confere com a
realidade, que todos os usos da linguagem sio interpretagdes
da realidade.*

Esse mesmo argumento € desenvolvido mais detalhadamente
por Mary Louise Pratt, cuja obra Toward a Speech Act Theory of
Literary Discourse [Para uma teoria do ato da fala do discurso
literdrio) (1977) identificou a distinciio de Austin € Ohmann entre
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a literatura e a linguagem comum como uma faldcia inventada
pelos formalistas russos e mantida pelos tedricos estruturalistas
posteriores. Ela discute que a linguagem chamada de “comum”
contém as mesmas caracleristicas presumivelmente do discurso
poético e que a literatura, como outra linguagem, “nio pode
ser compreendida fora do contexto no qual ela ocorre ¢ sem as
pessoas que dela participam”.* Uma fonte importante para Pratt
foi a obra do sociolinguista americano William Labov sobre a
experiéncia pessoal da narrativa oral, um tipo de discurso ordi-
nério que € construido consciente e esteticamente. Labov analisa
a estrutura normal de tais narrativas e caracteriza seu conteido
como “narravel”, um termo importante para Pratt. Diferente das
afirmacdes paradigmdticas da informacéo dada, por exemplo, em
resposta a uma questao, afirmacoes “narriveis” s10 normalmente
“estorias” narriveis que “representam estados de coisas que s3o
consideradas nio usuais, contrdrias s expectativas ou proble-
miticas”, e seu falante estd

nio apenas contando mas também verbalmente demonstrando
um estado de coisas, convidando seus destinatarios a sc juntarem
a ele para contempla-lo, avalid-lo e responder-The. Seu objetivo
é produzir nos ouvintes nio apenas 4 crenca mas também um
envolvimento imaginativo e afetivo no estado de coisas que ele
estd representando e um exemplo avaliativo para ele.

A relagio entre essa situacao comum na fala didria e nas
narrativas literdrias escritas € clara, assim como o € a ideia de
Pratt de como a ilocucio e a perlocucio operam em afirmacocs
sparriveis”. A énfase sobre a “exibi¢lio” relembra o interesse de
Umberto Eco pela “ostentaciio” como uma estratégia para assi-
nalar uma resposta “estética”.

Outra grande fonte de Pratt é a obra de H. P. Grice, um filé-
sofo do ato de fala que apresentou algumas correcoes altamente
importantes para Austin, em palestra sobre William James, em
1967, “Logic and Conversation” [Logica e conversagiol. Pratt deriva
de Grice dois conceitos analiticos Uteis: o principio cooperativo
e a implicatura conversacional, que provocam um contrato tacito
entre o falante e o ouvinte numa situagio de fala literdria. Eles
“tém ligacio um com o outro, como em qualquer outro lugar” e,
longe de serem objetos “autdénomos, autocontidos, automotivados
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livres do contexto, que existem independentemente das preocu
pacoes ‘pragmdticas’ do discurso ‘do dia a dia’, as obras literdrias
acontecem num contexto e, como qualquer outra fala, elas nio
podem ser descritas fora desse contexto™. ™

Nao ha divida de que a abordagem de Pratt fornece para
literatura uma dimensio ilocuciondria muito mais proxima da
que Austin tem em mente para o discurso regular, do que a ofe-
recida por Ohmann. E um grande nimero de analistas literdrios
posteriores seguiu Pratt, ao considerar as qualidades “performii-
ticas™ de varias obras de ficcado como atos de fala elaborados
por seus autores. Isso, entretanto, requer a designacio do autor
original como o falante autoritirio do texto ¢ a suposicio de que
o texto garante um contexto continuado, mais ou menos estivel
entre o falante e a audiéncia — suposicdes varidveis dentro do
conceito pos-moderno de autor como uma fungiio mutante no
texto. Kristeva, por exemplo, desenvaolve esse conceito a partir
de Bakhtin, que observou que o “autor” niao apenas contém
uma variedade de vozes, mas tamhém opera como uma posicao,
apresentando-se como um sujeito falante, dirigindo-se a um leitor
imagindrio. Da mesma forma, o processo de leitura real envolve
a retroprojecio de um “autor” falante, de mode que cada nova
leitura envolve uma nova “performance” por um novo conjunto
de “vozes” .’ Kristeva evoca tanto a performance como o carnaval,
para descrever esse processo:

A cena do carnaval introduz a bifurcagiio do ato de fala: o ator
e 0 povo sdo, cada um por sua vez, simultancamente sujeito e
receptor do discurso. O carnaval € também a ponte entre as duas
ocorréncias de bifurcacio assim como o lugar onde cada um dos
termos € conhecido: o autor (ator + espectador).”

Sandy Petrey propoe um retorno para o problema da “inten-
¢iao do autor” em Speech Acts and Literary Theory [Os atos de
fala e a teoria literdrial (1990), sugerindo que o que as palavras
[azem dentro e fora da literatura “ndo depende do falante mas do
contexto (convencional)™ e que a teoria do ato de fala deveria
estar envolvida ndo com as intencdes, mas com os efeitos. Esse
¢ um ponto enfatizado por Austin em sua primeira palestra, que
ejeitou como engano a visio de que “palavras sao emitidas como
slgno visivel e de dentro para fora, por conveniéncia ou outra
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gravacio ou por informacio, de um ato espiritual para dentro”.#
A intencdo assumida pelo ato de fala precisa ser distinguida da
intencio real, normalmente inacessivel, do falante. Essa preocu-
pacio € desenvolvida, em certos detalhes, por Teun A. Van Dijk
em Text and Context [Texto e contexto] (1977), que defende
que “Compreendemos o que alguém faz apenas se somos capa-
zes de interpretar um feito como uma certa acdo. Isso implica
que nds reconstruimos uma intengdo, um proposito assumido e
razdes possiveis de um agente”. Uma acio nio pode realmente
ser definida ou analisada a menos que a andlise leve em consi-
deraciio “as virias estruturas mentais subjacentes ao feito atual ¢
suas consequéncias”. ™ As estruturas mentais subjacentes de Van
Dijk — inten¢des ¢ propositos — correspondem essencialmente
as forcas perlocuciondrias e ilocucionarias de Austin, mas a pre-
senca da key qualifier “assumida” na formulacao de Van Dijk é
uma qualificacio essencial, relembrando (como o fazem Bahktin
e Kristeva) que, do ponto de vista da audiéncia, as intengdes de
um autor/falante sio necessariamente um construto. Van Dijk
também sugere que propdsitos imediatos devem ser distinguidos
de propositos globais a longo prazo, que o efeito imediate de
um tnico ato de fala pode normalmente ser mais bem compre-
endido como uma tnica operacio em toda uma série de acoes
direcionadas a um objetivo geral.™!

Ross Chambers aplicou as teorias de Austin especificamente
4 andlise do teatro, mas ele comecou por rejeitar o conceito de
Austin de natureza “parasitica” do discurso ficcional. Também,
como Kristeva, ele enfatizou que o papel do “falante” em tal dis-
curso ndo pode operar dentro do modelo ilecuciondrio padrao,
que assume um falante em contato com um ouvinte conhecido
especifico:

Muito rapidamente separado dos lacos com seu “autor”, um
discurso artistico continua direcionado constantemente a novos
ouvintes que precisam interpreti-lo em contextos continuamente
variantes, O discurso estético “performativo” subjacente seria
entio algo como: “Eu me ofereco pard sua interpretacio” ou
“Fu o convido a me interpretar” — sempre supondo que tal ato
pudesse ser atribuido a prépria mensagem (tornar-se seu proprio
emissor) e que o receptor, designado aqui como “vocé”, possi
ser concebido como um perfeitamente indeterminado “a quem
possa interessar”.*

H4

Umberto Eco estende essa estratégia numa direcio extrema

mente importante para a teoria do teatro e da performance, cla
mando por uma operacio ilocuciondria similar para a ativagao
~de uma relagio interpretativa, nio apenas entre o leitor ¢ um
texto literdrio, mas também entre um membro da audiéncia ¢
uma performance. Dentro do mundo ficticio do jogo, diz Eco,
0§ atores tornam os atos de fala “pseudoafirmagoes” para cada
um (compreendido pela audiéncia por meio das operacoes de
ativagao mimética de Ohmann). Mas, continua Eco, a producio
também envolveria um ato de fala necessirio, apresentado pelo
performer e correspondendo a estética performatica de Chambers,
(ue estabelecesse esse mudo ficcional: “Eu agora vou encenar.”
O estabelecimento de uma estrutura teatral pode assim ser con-
cebido como um ato de fala: “por meio da decisio do performer
(...) nés entramos no mundo possivel da performance”. ®

Chambers faz uma distinciio Gtil, baseada na teoria linguistica
padrio, no inicio de sua andlise, observando que,

como qualquer discurso, o texto teatral pode ser pensado como
‘enunciado” e como “enuncia¢iio”. No primeiro caso, ele é consi-
derado, pode-se dizer, “gramaticalmente” em seus componentes
¢ como eles operam juntos. No segundo, ele aparece no contexto
de uma situacio de comunicacio como um ato destinado a pro-
duzir um cfeito em um ou mais espectadores.

Chambers comenta esses niveis. No nivel do enunciado, a
llocugao dentro do mundo narrativo da pega, ele observa,

[F] facil determinar que o sujeito bisico da narracio dramdtica € a
relagdo ilocuciondria, troca comunicativa entre um emissor e um
receptor de uma fala num dado contexto (...) E correto pensar
que a vocagao particular do teatro ¢ explorar as consequéncias
dessa intuicio em que “dizer € fazer” ¢ “fazer € dizer”.

dmbito da enunciacdo, ilocucio entre peca e audiéncia,
bers sugere uma variedade de funcoes sociais propostas
0 drama, citando tedricos do teatro como Brecht e teéricos
untropologia como Caillois.

tentativa de Chambers de aplicar a teoria do ato de fala a
08 niveis de teatro como um discurso ¢ incomum. De
geral, os tedricos que aplicaram a andlise dos atos de fala
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ao teatro trabalharam primeira ou exclusivamente no ambito do
enunciado, nas operacdes de ilocucao dentro do mundo ficticio
da pecga, nivel que é mais claramente compativel com a andlise
literdria tradicional e com o uso da andlise do ato de fala em
situacdes comuns de fala, De fato, Joseph A. Porter, que aplicou
as teorias de Austin s pecas histéricas de Shakespeare em sua
obra de 1979, The Drama of Speech Acts [O drama dos atos de
falal, defende que a teoria dos atos de fala nio poderia de fato
ser aplicada ao drama como um todo, porque nao havia “nenhum
falante dnico que é o fazedor da acio”, mas que era ideal para
a analise das operacoes do mundo ficcional retratado, pois esse
mundo é baseado nos atos de fala. Porter propos ainda que se
possa parafrasear Aristételes em termos de Austin: “a acilo da fala
€ a alma do drama verbal”.*® Do mesmo modo, Ohmann também
argumenta que “numa peca, a acao € levada pelo trem das ilo-
cucoes” e que “o movimento dos personagens ¢ as mudancas em
suas relacdes uns com os outros dentro do mundo social da peca
aparecem mais claramente em seus atos ilocucionirios”.”

Um exemplo particularmente extensivo da anilise do ato de
fala ao drama ¢é a obra The Semiotics of Theatre and Drama [A
semidtica do teatro e do dramal (1980), de Keir Elam, a primeira
aplicacio, em forma de livro, da teoria semiotica aos estudos do
teatro em inglés. De fato, a teoria de atos de fala foi tdo central
a abordagem de Elam que muitos leitores assumiram, até que
outras obras no campo comegassem 4 aparecer, que a semiotice
e a teoria dos atos de fala eram essencialmente idénticas. De
qualquer modo, a despeito de sua andlise abrangente dos virios
aspectos do discurso, o livro de Elam realmente apenas direcio-
nou a analise para o mundo ficcional da peca. Numa passagem
tipica, Elam afirma:

O discurso dramdtico ¢ uma rede de ilocucoes e perlocucoes com-
plementarias ¢ conflituosas: numa palavra, fnferacdo linguistica
nio tanto descritiva quanto performativa. Qualquer que seja sua
funcio estilistica, poética e “estética”, o didlogo € primeiramente
um modo de préxis que coloca em oposicao as diferentes forgas
pessoais, sociais e éticas do mundo dramatico. ™

Uma obra pioneira na teoria da recepcio, Is There a Text in This
Class?|Existe um texto nessa classe?], de Stanley Fish, apareceu no
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mesmo ano da obra pioneira em semidtica de Elam, e a presenca
no livro de Fish de um capitulo intilulado “How to Do Things
with Austin and Searle” [Como fazer coisas com Austin e Searle]
sugere que aqui pode ser encontrada uma aplicaciio teérica do
ato de fala para a relacio entre drama e audiéncia, em vez do
mundo ficcional da pega. Surpreendentemente, Fish foca sua
andlise nos atos de fala em Coriolano, de Shakespeare, que ele
diz ter quase sido escrito para ilustrar sua teoria. A andlise literd-
ria de Fish é impressionante e ele sugere continuamente que as
operagoes dos atos de fala na pega de Shakespeare podem ser
encontradas em nosso proprio mundo, mas as operacoes do ato
de fala da peca ndo sio realmente consideradas. Grande nimero
de trechos sdo altamente sugestivos, entretanto, de meios com
fue essas consideracdes possam se desenvolver. Fish, por exem-
plo, chama a atencao para o erro de Coriolano em pensar que
pode encontrar um mundo no qual possa escapar das obrigacoes
sociais: “Existem apenas outras comunidades de atos de fala, e
todas elas exigem, como prego de aceitacio e participacio, seus
valores e significados.” A énfase na importincia das comuni-
dlades interpretativas e em como elas controlam o sentido dos
ilos de fala tem importincia potencial para o estudo da relacio
entre uma performance e sua audiéncia, mesmo quando isso mmo
esleja desenvolvido aqui.

‘Hearers and Speech Acts” [Os ouvintes e os atos de fala]
(1982), de Herbert Clark e Thomas Carlson, igualmente e talvez
iinda mais surpreendentemente, falham em estender essa andlise
Interessante de uma pega de Shakespeare, no caso Otelo, para
lora das operagdes do teatro. Eles sugerem que em adicio ao
o “ilocuciondrio” radicional direcionado ao receptor, existe, em
todas as conversagoes envolvendo mais do que duas pessoas,
tim segundo ato ilocuciondrio dirigido a todos os “ouvintes” na
vonversa e servindo para informar a eles conjuntamente das
alirmagoes feitas. Embora eles tomem como exemplo basico a
tuli de Otelo, “Come, Desdémona”, tendo lago e Roderigo como
Oulros “ouvintes”, eles ndo exploram o fato de que no teatro existe
im conjunto de “ouvintes” secunddrios ainda mais importantes,
W audiéncia real, que também estd sendo “informada conjunta-

nte da afirmagao, promessa ou apologia sendo dirigida aos

intes”™ Se tal afirmagao ¢ ilocuciondria porque “Otelo nio
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apenas pretende dar uma ordem a Desdémona, mas também que
os outros ouvintes compreendam que ele estd dando essa ordem”,
esse mesmo argumento ilocuciondrio claramente se estende tam-
bém a audiéncia, emhora a “intencio” mude para outro nivel, o
do ator que fala, ndc o do personagem que fala.

Outro critico literdrio muito interessado na andlise dos atos
de fala € Elias Rivers, que argumenta, em seu Quixolic Scriptures
[Escrituras quixotescas], de 1983, que “o teatro da era dourada na
Espanha, como o da Inglaterra elisabetana, forneceu um labo-
ratorio sociolinguistico para testar velhas e novas ideias sobre a
autoridade dos atos de fala”> Rivers persegue essa abordagem
num seminirio de 1984 que resultou numa colecio de ensaios
publicados em 1986 aplicando a teoria dos atos de fala a um
grupo de pecas clissicas ¢ modernas.™ Desde esse tempo, a
teoria dos atos de fala tornou-se uma ferramenta-padrio para
a andlise literdria, primeiramente aplicada a Shakespeare e as
pecas da renascenca espanhola, mas também a uma variedade
de outras tradicoes, incluindo o drama da Alemanha, Franca e
Irlanda,™ embora a maijoria desse trabalho tenha seguido Fish,
Clark e Carlson, conservando essa andlise dentro do mundo fic-
cional da peca.

A aplicacio da anilise do ato de fala ao teatre, de modo geral,
tem sido mais notavelmente apreendida em artigos de Eli Rozik.™
Bascando-se no vocabuldrio, nao apenas da teoria dos atos de
fala, mas da semidtica, Rozik sugeriu que os atos de fala teatrais
deveriam ser considerados como indices verbais de acdes, sendo o
indice um signo que, de acordo com Charles Peirce, significa “em
virtude da contiguidade, particularmente, uma relacio de parte/
todo” . Dada essa relacio da parte pelo todo, os atos de fala nio
deveriam ser analisados como se fossem unidades autocontidas
(que a teoria dos atos de fala, a despeito de seu interesse pelo
contexto, tendeu a fazer), mas em termos das acoes complexas
das quais eles sao parte.

Essa mudanga de foco da fala para a agio caracteriza a estraté-
gia de Rozik e o distancia de tedricos da linguistica como Austin
e Searle, ou de tedricos da literatura como Fish e Rivers, e em
direciio a tedricos da acio como Van Dijk, Geoffrey Leech ¢
stephen Levinson.” Quando os atos de fala sio considerados em
termos de sua forga, argumenta Rozik, eles se tornam mais bem
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compreendidos, a despeito do uso da linguagem como parte de
um conjunto diferente de fendmenos humanos. Funcionalmente,
“eles nio sio parte da linguagem mas parte da acio”. De modo
- ilustrativo, Rozik cita muitos atos de fala possiveis junto com
gestos ndo verbais, todos eles expressando a mesma “for¢a” da
a¢ao, como fazer uma ameaca ou pedir perdio.” Como nos dis-
tanciamos da interpretacio ilocuciondria de tais atos, verbais ¢ nio
verbais, para a construcao mental da personagem, eles gradual-
mente iluminam o mundo ficcional do qual aquele personagem
faz parte e assume-se um processo que € o equivalente teatral
do processo mimético delineado por Ohmann para o leitor de
ficciio, da mesma maneira construindo um mundo ficcional por
meio da interpretacio de forgas ilocuciondrias. Entretanto, Rozik
volta-se, de novo, niio para os teéricos literdrios ou tedricos do
ato de fala, mas para os teéricos de acio, ou pragmdticos, par
sugerir essa preocupagio de recepcio mais ampla. Van Dijk, por
exemplo, para Rozik, parece mover a teoria do ato de fala para
perto da estratégia de andlise da acio dramitica total, onde atos
de fala individuais sio organizados calculadamente por escritor,
dirctor e ator para servir como indices decodificados de aciio, e
v que, numa estrutura dramdtica tradicional, “todo ato de fala
numa peca, qualquer que seja sua locacio, indica nio apenas
um objetivo imediato mas também objetivos globais” A ideia
te Van Dijk, de um propdsito global, parece estar muito proxima
do conceito de Stanislavky, ou seja, de um super-objetivo.
Como outros tedricos que aplicam a teoria do ato de fala ou
i teoria da acdo ao drama ou 2 ficglo, Rozik devota muito de
AU atengao ao que estd acontecendo dentro do mundo ficcio-
nil, embora ele forne¢a um nimero de sugestoes estimulantes
sobre as duplas operagoes dos atos de fala teatrais em seus dois
leceptores, os personagens da peca e a audiéncia. Ele dd énfase
particular, por exemplo, ao que chama de “convencoes irbnicas”,
Uma variedade de recursos teatrais como o soliléquio, o “aside”,
e personagens funcionais como o coro. Todos se separam “da
Nutureza iconica basica do texto teatral”, mas essa mesma separa-
0 “desempenha um papel crucial na comunicacio entre autor e
sudiéncia, diferente daquele desempenhado pela interacio entre
tsonagens”.” Em outro lugar, ele fornece ripidas mas estimu-
8 especulagoes sobre a dinamica do convite 2 interpretagio
clonando Eco e Chambers. Essas observagoes sugerem como
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, a anilise perlocuciondria do efeito da fala do teatro na audiéncia
i deve ser perseguida.
7 I A teoria do ato de fala juntou-se ao novo interesse performa-
i tivo nas Ciéncias Sociais em geral, para efetuar uma mudanca
7 maijor, quase uma revolucio, nas dreas dos estudos literdrios
Il mais associadas 2 performance. Ela tem tido muito menos efeito
7. sobre a teoria da performance, que ¢ menos ligada 2 literatura
i dramdtica tradicional. Essa énfase parece estar mudando, entre-
_ tanto, como se pode ver, por exemplo, no crescente interesse do
jornal interdisciplinar Literatitre in Performance, estabelecido em
1980 pela Speech Communication Association of America. Sua
politica editorial original era estabelecida em termos ligeiramente
convencionais ¢ tradicionais, para estudar “literatura por meio
,_ da performance” e “para servir aqueles envolvidos no ensino
da interpretagao oral”.” Logo, entretanto, o jornal comecou a
[ mostrar interesse crescente por uma variedade de performances
com artigos sobre religiao, folclore, antropologia, psicologia,
il sociologia e historia cultural, junto com pecas mais previsiveis
7 sobre o ensino e a pritica do teatro e da interpretacio oral. Em
W 1 _ 1989, as preocupacoes da revista € de seu campo tinham mudado
_ suficientemente para ter um novo titulo, Text and Peiformance
| Quarterly. No editorial de abertura dessa nova versio do jornal,
_ James W. Chesebro sugeriu que o novo titulo implicaria nao ape-
ﬁ , nas uma mudanca de orientaciio da literatura para um conjunto

Parte 2

A ARTE DA
PERFORMANCE

mais diversificado de formas de comunicacio, mas tamhém o
interesse numa variabilidade de questdes tedricas em omo do
termo “texto” no pensamento contemporineo. De acordo com
n Chesebro, o reconhecimento de que tanto o texto quanto a per-
“ formance sio condicionados por suas midias tornou-se central a
essa nova orientacao, fazendo com que o interesse nas operacoes
de midia se tornassem essenciais para o texto ¢ a performance.”’
Questdes posteriores continuaram de faro a enfatizar a andlise
performativa tradicional de drama, romance ¢ poesia, mas esse
jornal, importante e eclético, ofereceu uma grande variedade
de artigos baseados em Austin, Searle, Fish, Bakhtin, Goffman
e Turner e se preocupou com as performances nio literdrias na
origem. Aqui, como em qualquer lugar, o “conceito” de perfor-
mance parece estar servindo de impulso para dissolver os limites
disciplinares e metodoldgicos e explorar questdes mais gerais.
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CAPITULO 4

A PERFORMANCE EN
SEU CONTEXTO HISTORICO

Quamndo a performance moderna, ou a arte da performance,
comeco u a ser reconhecida durante os anos 1970, como um modo
artistico tipico, naturalmente comegou a surgir uma grande varie-
dade des material secundario. Primeiramente, vieram as resenhas e
os estuclos de performances individuais; depois, os estudos mais
gerais com novas abordagens e tentativas de coloci-la dentro
da cultuira contemporanea e de uma tradicao historica, mesmo
quando a natureza da performance, uma caracteristica marcante
desde o inicio, dificultava a tarefa dos cronistas, comentaclores
e pesquisadores. RoseLee Goldberg, que escreveu a primeira
historia da “performance” em 1979' e lancou uma historia revi-
sada e aampliada da “arte de performance” em 1981,% observou
que esse fendmeno “desafia uma definicio precisa ou ficil além
da simples declaragio de que ela € arte viva feita por artistas”.
Goldberg argumenta que a mutabilidade dessa arte resulta de seu
foco iconocldstico: “a historia da arte da performance no século
XX é a historia de um meio permissivo, aberto, com variaveis
infinitas, executacdo por artistas impacientes com as limitagoes
das forrmas de arte mais estabelecidas”.?

Ao longo de seus livros, Goldberg traca essa historia de revolta
e experimentacao comecando com o Futurismo, continuando com
o teatro experimental da Revolucdo Russa, com o Dadaismo e o
Surrealismo, desde Bauhaus, Cage e Cunningham, happenings,
Ann Halprin e a nova danga, Yves Klein, Piero Manzoni e Joseph

Beuys, até a arte do corpo e a performance moderna. Exceto
pelas manifestacoes mais recentes, essa historia € essencialmente
i historia do teatro de vanguarda do século 20, e os historiadores
- ¢ tedricos de performance geralmente seguiram Goldberg consicle-
rando-a dentro dessa tradicio. Assim, os autores de Performance:
lexts and Contexts [Performance: textos e contextos], de 1993,
dpontam que a arte de performance “pertence 2s tradicoes de
vinguarda” e tracam-na como heranca do Futurismo, por meio do
Dadaismo, do Surrealismo, dos happenings e das pinturas-poemas
d¢ Norman Bluhm e Frank O'Hara.* Essa heranca influencia clara-
mente a definicao proposta pelos autores da arte de performance.
Embora admitam que tais obras “variam amplamente”, eles afir-
mam corajosamente que “fodas compartilham um certo niimero
e caracteristicas comuns” (grifo do autor), a saber:

(a)presenca de um antiestabelecimento, provocativo, nio conven-
cional, intervencionista ou postura de performance; (b) oposicio
10 acomodamento da arte da cultura; (¢) textura multimidia bus-
cando como seu material nio apenas corpos vivos de performers,
mas também imagens de midia, monitores de televisao, imagens
visuais, filme, poesia, material autobiografico, narrativa, danca,
arquitetura e musica; (d) interesse pelos principios de colagem,
reunido e simultaneidade; (e) interesse em usar materiais “in
natura” e também “manufaturados”; (f) dependéncia das justapo-
sicoes incomuns de imagens incongruentes aparentemente nio
relacionadas; (g) interesse pelas teorias de jogo discutidas ante-
riormente (Huizinga ¢ Caillois) incluindo parédia, piada, quebra
de regras e destruicio de superficies estricdulantes e extravagantes;
(h) indecisiao sobre a forma.®
- Eimbora essa seja, de fato, uma classificacio muito util, envol-
do certo nimero de caracteristicas frequentes na arte de per-
ance moderna, obviamente nem toda arte de performance
partilha de todos esses atributos. Além disso, em Goldberg e
ueles que seguiram seu modelo, essas caracteristicas tém tanto
no sentido de uma orientacio de vanguarda, que é proviavel
elas distorcam a percepcio do leitor ndo apenas quanto a0
tem sido incluido na arte de performance moderna, mas tam-
(uanto ao relacionamento desta 2 histéria da performance.
do, por exemplo, Stern e Henderson, em Performance:
aned Contexts [Performance: textos e contextos] discutem
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Whoopi Goldberg, uma das quatro “artistas de performance”
analisadas em detalhe nesse livro, apenas uma mencio ligeira &
feita 2 semelhanca entre ela, Whoopi Goldberg ¢ Ruth Draper,
a grande artista do monélogo dos anos 1930 e 1940.° A tradicao
de monologo na qual Draper trabalhava nao foi considerada,
mesmo quando o background futurista ¢ dadaista da arte de
performance moderna foi trabalhado cuidadosamente, seguindo
o modelo estabelecido por Rose Lee Goldberg.

Entretanto, certamente poderia ser discutido que a genecalo-
gia “experimental” padrio, que levou os futuristas, por meio do
Dadaismo e do Surrealismo, para o bappening e depois para a
arte de performance moderna, ¢ muito menos relevante para o
trabalho de uma performer como Whoopi Goldberg do que a
grande tradicio de monologo do século 20 nos EUA, incluindo
grandes artistas como Beatrice Herford, Marjorie Moffett e espe-
cialmente Ruth Draper. E inquestionavelmente correto tracar
uma relacio entre a arte de performance muito mais moderna
e a tradicio de vanguarda da arte e do teatro do século 20, ja
que muito da arte de performance tem sido criada e continua
a operar dentro daquele contexto. Mas, concentrar-se ampla e
exclusivamente no aspecto vanguardista da arte de performance
moderna, como muitos escritores o fizeram, pode limitar a com-
preensio tanto do funcionamento social dessa arte hoje como do
modo como ela se relaciona a outra atividade performativa do
passado. Consequentemente, antes de tratarmos da relacao da
performance moderna com a tradicio de vanguarda, considera-
remos, pelo menos brevemente, algumas de suas relacoes com
outras, e muito mais antigas, atividades de performance.

A despeito de sua énfase na relagio estreita entre a arte de
vanguarda ¢ a arte de performance no sécula 20, em seus bre-
ves comentarios sobre a performance em periodos anteriores,
Rose Lee Goldbert cita alguns exemplos que poderiam parecer
verdadeiramente nio relacionados a performance como ela sub-
sequentemente registra: pecas de paixiao medieval, imitagao de
uma batalha naval de 1598, apari¢des de reis e espetaculos da
corte desenhados por Da Vinci, em 1490, ¢ Bernini, em 1638.
A performance, nesses exemplos, nao estd baseada claramente
numa preocupacio com “as limitacdes de formas artisticas exis-
tentes” ¢ nio envolve, como muito da performance moderna o
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faz, a presenca fisica do artista. O que ela fornece, argumenta
Goldberg, ¢ “uma presenca para o artista na soctedade”, uma
presenca que pode ser “esotérica, xamanistica, instrutiva, provo-
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.cativa ou de entretenimento’.

O que parece estar envolvido em cada um desses casos ¢ uma
manifestacio da “presenca” do artista por meio de uma exibicio
emocionante de realizacio e virtuosismo, um fendmeno teatral
¢ social discutido a fundo por Jean Alter em seu A Sociosemiolic
Theory of Theatre [Uma teoria sociosemidtica do teatro] (1990).
Alter sugere que a arte do teatro estd sempre baseada no “apelo
dual” de duas fungoes coexistentes. A comunicaciio tradicional
de uma histéria realizada com “signos que objetivam informacio
imparcial”, Alter chama de “func¢io referencial” do teatro. A esta,
cle adiciona uma “funciao performdtica” relacionada claramente
i ideia de performance de Goldberg, em seus periodos iniciais,
que € compartilhada por outros enquanto eventos publicos como
esporte ou circo e que procura alegrar ou entreter uma audiéncia
por uma exibicao de alcance excepcional. Tais performances sio,
muitas vezes, mais'associadas 4 encenacao, mas sio alcanciveis
por meio de qualquer das artes teatrais — iluminacio, plano,
direcao e figurino. De acordo com Alter, essas performances nio
esliao preocupadas especialmente em comunicar algo por meio
de “signos”; ao invés disso, enfatizam a experiéncia fisica de um
evento.” Dai, a importincia da presenga fisica: a habilidade téc-
nica e o alcance do performer, a exibiciao visual de vestimentas
ousadas ou os efeitos cénicos tém seu poder dependente em parte
o fato de que sao realmente geradas em nossa presenca.

Como Alter observa, o teatro inevitavelmente envolve as fun-
Loes performaticas e referenciais, como mostra a maioria dos
escritores sobre o assunto, de uma maneira ou de outra. Mesmo
ussim, no Ocidente, tais escritores, desde Aristoteles, devotaram
pouca atengdo a fungao performitica, e um grande nimero de
~encritores muito influentes, dentre eles Goethe, Charles Lamb ¢
W maioria dos simbolistas, consideraram o performer como um
wlesvio problemitico, quando ndo, uma falha estética. As pecas
sido consideradas tradicionalmente como objetos escritos
liveis, ¢ suas vdrias manifestacoes, em producoes diferen-
, COmMo uma parte mais ou menos acidental de sua historia
0 essencial para sua compreensio. E quando as pegas sio
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colocadas num contexto mais amplo da atividade humana, ele
tem sido, até muito recentemente, apenas um contexto literdrio.
De Aristoteles a Hegel, todos mencionaram as twés formas de
poesia como é€pica, lirica e dramatica — divisdo que continuou,
em tempos mais modernos, como prosa, poesia e drama. Até o
surgimento do interesse moderno pela performance, havia uma
opiniio generalizada de que uma peca poderia ser apresentada
numa contextualizacio diferente, nao com parentesco com formas
literdrias como o poema ou o romance, mas semelhante as per-
formances do circo, do show de rua, do desfile ou mesmo de um
espeticulo de luta ou convencio politica. Assim, outra maneira
de perceber a performance seria separi-la dos usos sociais e
antropolégicos mais amplos discutidos nos capitulos anteriores
e consideri-la apenas dentro dos limites muito mais confinados
de uma atividade de entretenimento ou arte, conscientemente
produzida para uma audiéncia, e assim procurar seu contexto his-
torico em atividades anteriores, do mesmo tipo. Tal investigacao
serd mais util e produtiva, se tomarmos conhecimento dessa nova
contextualizacio, que se move fora da orientacio “referencial”
tradicional dos estudos do teatro para as atividades mais “per-
formativas”™ que sempre envolvem essa tradicio mas que foram
marginalizadas ou ignoradas completamente.

Sempre houve um vasto conjunto de outros tipos de ativida-
des de entretenimento que poderiam ser designados como per-
formance e que circundavam ou antecediam a atividade social
formalmente estruturada que se chamava “teatro”. O periodo
classico tinha seus musicos, seus mimicos, seus acrobatas, mesmo
seus dancarinos de corda mencionados por Terence no Prologo
de Hecyra. Na Idade Média, havia os trovadores, os jograis € os
poetas, os menestréis, os charlaties e esse grupo misturado de
entretenidores que, na Inglaterra, eram designados de “gleemen”,
“um termo que incluia dangarinos, ‘posturers’,” acrobatas, ginastas
de solo e exibidores de quadripedes e macacos treinados™

A amplitude de tal variedade era muito maior do que se pensa
na atualidade. A palavra “jester”, hoje, por exemplo, provavel-
mente traz 4 mente a imagem de um bobo da corte usando rou-
pas de retalhos coloridos, talvez um pouco instivel mentalmente,
mas possuidor de uma certa inteligéncia ou pelo menos de uma
ousada facilidade verbal. De fato, havia muitos tipos de bobos
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da corte, alguns que literalmente recitavam “gestes” medicevais,
contos de pessoas famosas e feitos heroicos. Mas havia outros
(ue narravam contos populares e cdmicos, anedotas, versos,
baladas e falas morais — toda espécie de material moral, alguns
aprendidos, outros organizados a partir de grande variedade de
fontes e ainda outros de autoria do préprio narrador. 't

Muitos dos artistas de performance moderna, “monologuistas”,
ou comediantes stand-up,'* provavelmente serviriam ou se encai-
xariam muito facilmente em termos de téenica e abordagem nessa
companhia versitil. Os lugares mais naturais para reunioes des-
ses performers eram as grandes feiras medievais e renascentistas
mas, como os musicos ambulantes do periodo (e sempre a eles
associados), eles viajavam pelos campos encenando em pragas,
casardes, tabernas e onde quer que uma audiéncia pudesse ser
reunida. A rainha Elizabeth agrupava os acrobatas ¢ menestréis
com ladrdes itinerantes, pedintes e ciganos em seu Vagrancy Act, '
designado a desencorajar tal atividade, ™ mas, de fato, ao contrdrio
la impressao deixada pelos estudos literdrios do periodo, mesmo
O teatro mais respeitivel se achava profundamente envolvido com
tal performance. Como M. C. Bradbrook observa:

O Teatro Elizabetano, em sua atmosfera social, era menos como
um teatro moderno do que como um desfile (...) Divertimento,
dancas e brinquedos seguiam-se a performance. Cancoes, show
de rambores, lutas e apresentacdes de palhacos se misturavan.,
Quando os Leicester’s Men visitaram a Corte da Dinamarca em
1586, eles foram descritos como cantores e dangarinos; Robert
Browne, da Companhia Worcester's Men, que fez turné no conti-
nente por trinta anos com outros atores ingleses, apresentava-se
em atividades de performance.”

Iim 1647, os entretenimentos populares foram considerados
fora da lei na Inglaterra junto com os teatros, mas tais desen-
corgjamentos oficiais nio foram efetivos por muito tempo.
rformers andarilhos, como os atores itinerantes, podiam nor-
Imente encontrar audiéncia para seus talentos em qualquer
gar e, mesmo em Londres, sob a proibicao, o sempre curioso
hn Evelyn, em agosto de 1657, testemunhou uma variedade
entretenimentos populares, dentre os quais uma dangarina de
a bamba chamada “The Turk”.'®
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A danca na corda (performance numa corda esticada) era
um dos mais populares tipos de performance na Inglaterra ¢ no
continente durante o século seguinte, de modo que, quando ani-
madores de feiras comecaram a estabelecer teatros permanentes
em Paris, no fim do século 18, e as autoridades desejaram tracar
uma linha demarcatéria legal clara entre eles e o teatro legitimo,
uma das distingoes mais comuns era que a “gindstica de solo” e
a danca na corda eram vistos frequentemente em casas menores.
Em deferéncia a tais distingdes, os atores que desejassem apre-
sentar uma pega mais convencional entrariam no palco dando um
salto mortal ou andando numa corda, antes de uma apresentacio
mais convencional.

No fim do século 17, houve o estabelecimento, em Londres
e Paris, do que era entio chamado music-booths, os ancestrais
dos music halls, cabarés, vaudevilles e cafés-concerto que ofe-
reciam uma variedade de performance numa série de “atos”
— musica vocal e instrumental, alternando com danca na corda
e gindstica de solo. De qualquer maneira, a feira permaneceu
como o centro favorito para tal entretenimento, como o cantor
de balada de John Gay (ele mesmo um performer) comenta em
“The Shepherd’s Week™:

O charlatio agora pisa no palco e vende

suas pilulas, seus bilsamos e suas pilulas magicas;
agora cada vez mais o agil acrobata pula

e na corda a moca feliz balanca;

Jack Pudding, na sua jaqueta colorida

joga as luvas e cacoa de tudo.'”

Embora a maior das feiras de Londres, a Bartholomeu Fair,
existisse até meados do século 19, muitos dos tipos de perfor-
mance que ela abrigava e encorajava, assim como novos entre-
tenimentos similares eram encontrados mais frequentemente, a
partir do final do século 18, no novo centro para esse entrete-
nimento, o circo, desenvolvido em Londres e Paris por Phillip
Astley, ganhando entio enorme popularidade na Europa e em
odo o mundo. John Clarke, historiador de circo, data a origem do
circo de 1780, quando Astley ofereceu em Londres uma variedade
de atos com cavalos, sua especialidade, junto com “gindstica de
solo”, pulo de corda, pirdimide humana ¢ até palhaco."
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O mercado, a feira, o circo — lugares de reuniio para um
grande publico — foram tradicionalmente o lugar favorito da
performance, mas o performer solitirio ou um pequeno grupo
exibindo suas habilidades a frente de um grupo pequeno, mesmo
uma UOnica familia num grande centro medieval, ofereciam um
modelo de performance mais intimo, que continua até o presente.
Os entretenimentos reservados para a Corte, saldes aristocriticos,
saraus e festas particulares, hoje oferecem uma tradicio conti-
nuada de tal atividade, muitas das quais podem ser chamadas
“de vanguarda”, enquanto muitas outras sio tradicionais. Um
exemplo disso, no fim do século 18, € a performance de nome
“Atitudes”, por Lady Hamilton, com suas poses e movimentos
que despertavam nos observadores uma grande variedade de
emogoes assim como evocagoes da arte cldssica. '

As “Atitudles” de Tady Hamilton inspiraram muitas performers
femininas e populares das geracdes seguintes, como Ida Brun,
na Dinamarca, e Henriette Hendel-Schiitz, na Alemanha, tanto
quante os muito populares quadros vivos que se espalharam
pela Europa durante o século seguinte. A tarantela e a danca
do véu chamaram a aten¢do para essas formas nio apenas no
leatro como também na sociedade privada, onde tais dancas se
tornaram escolha favorita como “entretenimento de festa para as
senhoras da burguesia”.®

Deve-se lembrar que, um século mais tarde, Nora, de Thsen,
oferece uma performance de tarantela em sua festa de Natal. Essas
dangas ao vivo, com énfase na expressividade emocional ¢ na
liberdade de movimentos em relagio 2 danca tradicional, anteci-
param, de modo importante, a danca experimental moderna com
sua relagiio estreita com a arte de performance. De fato, uma das
biografas de Lady Hamilton diz que “o espeticulo de hoje em dia
se assemelha 2 performance do ‘Attitudes’, sendo, de fato, a danca
prega de Isadora Duncan”.® A propria Duncan, como veremaos,
contribuiu, de maneira importante, para o desenvolvimento da
performance experimental moderna.

O circo, o vaudeville, os shows de variedade e os music halls
floresceram ao longo do século 19, fornecendo um campo fértil
para as atividades de performance apresentadas sob forma reno-

da. O resumo de Peter Jelavich das ofertas nos vaudevilles
brminicos (conhecidos como Varietés ou Sigspielballen) sugere
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a amplitude: “acrobacia, luta, andar na corda bamba, atividades
de trapézio, palhaco, pantomima, cangoes e dancas folcloricas,
quadros, strip-tease e balé”.*

A tradiciio teatral americana, desenvolvida durante esse
periodo, foi fortemente orientada nessa direciio performatica,
de tal modo que Richard Kostelanetz sugeriu que a tentativa
quase universal dos estudiosos de teatro, de desenvelver uma
estéria do teatro literdrio no estilo europeu para os EUA, foi
mal conduzida. Ao invés disso, Kostelanetz mostra que “o génio
teatral que tivemos na América gravita ndo em torno do teatro
formal ou do drama literdrio, mas do teatro informal, onde ©
performer ¢ a figura dominante”, e que, assim como a Ameérica
criou sua propria “Gpera” nas comédias musicais € vaudevilles,
ela também “desenvolveu sua propria espécie de teatro ndo
de literatura mas de performance”™® Uma importante vertente
dessa espécie de teatro, delineada num livro de John Gentile,*
foi o show de um performer, abrangendo desde as leituras de
plataformas, de autores como Dickens e Twain, por meio de
palestras e performances organizadas pelos circuitos Chautauqua
e Lyceum, até os monologuistas de solo do inicio do século 20,
como Ruth Draper e Comelia Otis Skinner, ¢ as personificacoes
modernas de performers anteriores, como Willyn Williams,
Dickens, Hal Holbrook, Twain ¢ uma variedade de personifica-
coes historicas e leituras individuais de classicos, como trechos
de Shakespeare ou da Biblia. Essa tradi¢do continuou, na per-
formance contemporinea, na obra autobiogrifica de Spalding
Gray e Quentin Crisp e na criacao de personagens de Whoopi
Goldberg, Lily Tomlin e Eric Bogosian.

Ao final do século 19, uma nova forma na tradigio do music
hall. o cabaré, bascou-se no amor do publico por essa teatra-
lidade visual e fisica, a fim de desenvolver outro centro para i
atividade de performance que iria, por sua vez, inspirar gran-
des inovadores do drama moderno, como Wedekind e Brecht,
assim como grande nimero de atividades de performance de
vanguarda, Laurence Senelick, um importante cronista contem-
porineo de material de cabaré, localiza no cabaré de orientacao
anguardista europeia as raizes da tradiciio de vanguarda que
Rose Lee Goldberg e outros tracam, a partir dos futuristas para a
performance moderna. Deve-se observar o cabaré, diz Senelick,
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para encontrar o inicio de "muitas das mais excitantes inovagcoes
na arte de performance do século 207

Emergindo dos pontos boémios, o cabaré foi o poditm mais
antigo para os expressionistas, dadaistas ¢ futuristas; foi um
forum para experimentos em teatro de sombra, eatro de bonecos,
quadros de fornu livre, ritmos de jazz, paradia literaria, cancoes
“naturalistas”, litinias barulhentas, cinema de propaganda, pan-
tomima de danca e satira politica.”

Por causa de sua abrang€ncia extremamente eclética e prova-
velmente parque procurou desde o inicio utilizar formas popu-
lares de novas maneiras, o cabaré teve uma carreira mais longa
¢ atraiu um publico maior e mais diversificado do que as muitas
vanguardas artisticas mais especializadas e esotéricas que, em
parte, emergiram dele. Tanto no ecletismo quanto no apelo de
seus criadores boémios a um puiblico mais geral, o cabaré pre-
figura mais a dinfimica da petformance moderna do que a dini-
mica de qualquer dos movimentos de vanguarda especializados.
Apesar disso, individual e coletivamente, esses movimentos for-
neceram, inquestionavelmente, influéncias e modelos para essa
performance e certamente para performers individuais. Por isso,
viimos examinar brevemente esse terreno, provavelmente mais
familiar, enfitizando os aspectos que estiio mais relacionados i
arte de performance recente.

O teatro russo, ingvador ¢ brilhante no inicio do século 20,
lorneceu medelos de performance sem paralelos, em termos de
tiqueza e diversidade. Nos utdpicos anos anteriores 4 revolucio,
antes que a uniformidade repressora do realismo social fosse
Imposta por Stilin, essa inovagio nio foi considerada como sendo
principalmente algo de artistas para artistas, como no modelo
Trequente dz experimentagiio europeia ocidental, mas uma pro-
tura perspiciz por novas abordagens de uma arte que poderia
..m-_uq para un publico nove e muito mais consistente. Com esse
ubjetivo em mente, os inovadores do teatro enfatizaram a fisica-
nde e o espeticulo (que Alter chama de “lado performatico do
atro”) e tanbém procuraram inspiracio em formas populares
Icialmente rejeitadas como os espacos da feira e do circo. Os
tros do tipo cabaré tiveram uma popularidade tremenda na
sia, no incio de 1908, encabegados pelo famoso Bat, ponto de
ontro subterriineo frequentado pelos performers do Moscow
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Art Theater, depois que seus espeticulos se encerravam, e pelos
do Crooked Mirror, de Nikolas Evreinoft, especializado em parddia
e grotesco. Vsevolod Meverhold, em seu famoso ensaio de 1912,
“The Fairground the Booth” [A barraca da feiral, cita Ernest von
Wolzogen, fundador do primeiro cabaré literario da Alemanha,
defendendo que o espirito do cabaré, variedade e performance
de feira podem fornecer a concisao e a profundidade, a clareza
e o vigor negados ao drama tradicional, “onde a peca toma uma
tarde inteira com a sua exposicio bombistica ¢ desajeitada de
eventos deprimentes”. ™
Qutros inovadores procuraram misturar, de forma ainda mais
literal, o teatro com as variedades da performance popular. Sergei
Radlov, um estudante de Meverhold, rejeitou a ligacdo do ator
as “palavras de outras pessoas” e convidou palhagos, acrobatas e
malabaristas para seu teatro, o “Popular Comedy Theater” [Teatro
de comédia popular], em 1920, para desenvolver um trabalho
improvisado,?” inspirando, por sua vez, o “Factory of the Eccentric
Actor” [Fabrica do ator excéntricol, orientado para a variedade e
o circo (FEKS), em Petrogrado (1922-1923) e o influente conceito
de Sergei Eisenstein, a montagem de atragoes, aplicado por ele na
reencenacio de uma peca de Ostrovsky, em 1923, Nikolai Foregger
experimentou, com os passos do mausic hall, os efeitos cénicos
elaborados e espetaculares e conseguiu uma alianga estreita entre
o teatro e o circo, alegando que, na era dourada da Inglaterra
elizabetana e da Espanha renascentista, o teatro e o circo tinham
operado como irmdos siameses insepariaveis. As artes do futuro, diz
Foregger, sdo o cinema e o music hall, sendo que o apelo 6bvio
do altimo € o corpo vivo como instrumento expressivo.™
O aparecimento de Isadora Duncan em Sao Petersburgo, em
1904, teve um efeito profundo na danca ¢ no teatro da Russia,
focando a aten¢ao no performer individual e no movimento
natural do corpo. Evreinoff atribui a Duncan a revelagio a ele da
simplicidade e inevitabilidade da “arte real, honesta”.* Alexander
Tairov procurou em Duncan e nas mestras do balé tradicional,
como Mikhail Fokine ¢ Anna Pavlova, os modelos para restaurar
o sentido perdido do corpéreo no teatro.™
A abordagem subjetiva defendida por Duncan foi logo desafiada
pela “euroritmica” mais objetiva de Emile Jaques-Dalcrose e pela
biomecinica desenvolvida por Meyerhold, mas as trés contribuiram
para um novo e poderoso interesse pelas qualidades expressivas
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do corpo e para a convergéncia da danca e do teatro, ambos cen
trais para o desenvolvimento da performance moderna. Numa aula
sobre movimento no palco, em 1914, Meyerhold afirmou que “a
visao do palco que o novoe ator tinha” era “a de uma area para a
apresentacio de eventos nio precedentes” — a visao do artista de
performance moderno — ¢, dentre os modelos e inspiracoes possi-
veis para tal trabalho, ele citou Jaques-Dalcrose, Isadora Duncan,
Loie Fuller (outro pioneiro americano da danca moderna), o circo,
o teatro de variedade ¢ os teatros japonés e chinés.?

Em termos do ndmero de pessoas envolvidas, seja como
performers ou como publico, os espeticulos revoluciondrios da
Rissia suplantaram as modestas noites dos futuristas, dadaistas e
surrealistas europeus ocidentais. Apesar disso, os dadaistas excer-
ceram e ainda excercem influéncia na imaginacio popular e nos
experimentos artisticos subsequentes, muito além da proporcio
de seus numeros. Eles foram altamente visivels, ocorrendo em
centros tradicionais de atividades artisticas, sustentados por uma
publicidade bem estabelecida. O lancamento do Futurismo, em
1909, foi um exempld tipico disso com o manifesto de Filippo
Marinetti, que circulou no jornal parisiense Ze Figaro. O Futurismo
¢, de fato, mais conhecido por seus manifestos do que por reali-
zagoes artisticas reais, mas ambos contribuiram de maneira impor-
lante para a tradi¢do da performance do século 20. O interesse
dos futuristas no movimento e na mudanca arrastou-os para fora
do trabalho estitico da arte e forneceu um impulso importante
para a mudanca geral do interesse artistico moderno, do produto
para o processo, transformanda pintores e escultores em artistas
e performance. Longe de procurar estimular positivamente uma
audiéncia de massa, os futuristas eram muitas vezes franca e orgu-
[hosamente polémicos, gerando a raiva do puiblico que antecipou
os esciindalos da arte de performance recente. Um dos manifestos
e Marinetti defendia orgulhosamente o “The Pleasure of Being
Booed” [O prazer de ser vaiadol, provivel consequéncia do desa-
fio das antecipacoes de audiéncias complacentes, exigindo dos
drtistas “uma absoluta originalidade inovadora” que renunciava
A “reconstrucao histérica convencional” e 2 “fotografia psicold-
Jlea” em favor de uma “sintese da vida nas suas mais tipicas e

de 1913, preferiu essa forma de entretenimento ao
tro tradicional, por causa de seu sauddvel dinamismo de forma
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e cor, que incluia acrobatas, bailarinas, ginastas e palhacos, por-
que, em suma, rejeitava a psicologia convencional em favor do
que Marinetti chamou de “fisicofolia” ou “loucura-corporal”.®

A despeito do forte interesse pelo corpo fisico em manifestos
como esse, as producoes futuristas frequentemente enfatizavam
o corpo do ator mecinico circundante (e mesmo escondido) nas
armadilhas da tecnologia moderna pela qual o Futurismo tinha uma
paixdo inesgotdvel. Transformar corpos em magquinas ou substituir
corpos por miquinas certamente pode ser encontrado na perfor-
mance moderna, mas a tendéncia do Futurismo, de mover-se em
direciio aos teatros de bonecas, as miquinas e mesmo 4s nuvens
de gas colorido, em geral, foi contra a performance mais recente,
orientada para o corpo. A maioria das performances futuristas
também seguiu o formato de variedades com a sequéncia ou a
apresentaciio simultinea de trechos curtos — quadros, acrobacias,
efeitos mecinicos de som e de luz, exibi¢do ripida de movimentos
ou de objetos. Essa variedade estonteante e movente era essencial
para 4 estética da velocidade, surpresa e novidade do futurista, mas
resultou num formato de apresentacio, que, em geral, voltava-se
para as performances de cabaré, do vaudeville, do circo e do teatro
de variedades e nio para a arte de performance de tempos mais
recentes, que tem sido dedicada a exibigao de atos individuais,
mesmo quando eles sio de duracdo curta.

O Dadaismo teve uma conexio ainda mais direta com a cul-
tura do cabaré do que o Futurismo, desenvolvendo suas acdes a
partir das performances no Cabaré Voltaire, em Genebra, Suica.
As performances musicais ¢ leituras de poesia formaram a base
das atividades, a partir da qual Tristan Tzara e outros desen-
volveram a abordagem que eles chamaram de Dadaismo. A
influéncia do Futurismo foi forte nas atitudes antiestabelecimento
e antitradicionais, nas atividades bizarras, e mesmo no estilo
dos manifestos de Tzara. O relatorio de Tzara sobre a primeira
noite do Dadaismo poderia ter vindo direto de Marinetti, como
o trecho seguinte sugere:

The people protest shout smash windowpanes kill each each
demolish fight here come the police interruption. Boxing resu-
med: Cubist dance, costumes by Janco, each man his own big
drum on his head, noise, Negro music/trbatgea bonoooooo 0o

00000 (...)*
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A parte final desse trecho refere-se a um dos mais importantes
interesses tanto dos futuristas como dos dadaistas — “bruitism” ou
a noise music, uma exploracio das qualidades expressivas do som

‘nao musical como o dadaista Richard Huelsenbeck explicou: “a
musica de qualquer natureza é harmoniosa, artistica, uma ativi-
dade da razao — mas o bruitism é vida”.? Esse interesse no som
nao musical, de fato, prepara o caminho para os experimentos
pivotantes de John Cage, tendo influéncia maior no teatro expe-
rimental posterior e na performance.

Como pioneiro na performance experimental, Cage talvez seja
ainda mais conhecido por sua utilizacio de técnicas de acaso na
composicao, e aqui também suas inovacaes foram de certo modao
antecipadas pelos dadaistas. Ambos, Dadaismo e o Surrealismo,
estavam interessados em atividade criativa espontinea. Algumas
delas envolviam o puro acaso como as colagens criativas de Hans
Arp, que usava pedagos de papel que cafam, aleatérios, no chao,
0s poemas de Tzara, com palavras retiradas de um chapéu ou,
mais teatralmente, a tentativa de performance do Dadaismo, de
estimular e m:no%ow:‘ a criagio da audiéncia. Além dessas existiu,
dinda, um interesse em revelar e expressar o inconsciente, o que
André Breton chamou de “puro automatismo psiquico™ em seu
manifesto do Surrealismo de 1924. Breton descreveu isso como
uma tentativa “de expressar seja verbalmente, por escrito, ou em
alguma outra forma, o que realmente vai a mente, ditado pela
mente, interrompido pelo controle do inconsciente e nio tendo
ubjetivos morais ou estéticos”. %

“Rélache”, o balé de Francis Picabia, em 1924, demonstrou
Interacao com a audiéncia, entrelacando virias performances
tom a acao principal tais como um bombeiro passando dgua
de um balde para outro e um ajudante atravessando o palco
num pequeno automovel seguindo baldes, um lableaux-vivant
de Addo e Fra, de Cranach, clipes de filme e luzes ofuscantes
108 olhos da audiéncia.” Em sua resenha da producio, Fernand
leger elogiou a obra por ir além dos limites do balé e do music-
“ball: “autor, dancarino, acrobata, tela, palco, todos os meios de
dlpresentar uma performance’ sio integrados e organizados para
angar um efeito total” 3
Talvez a contribuicio mais importante do movimento surrealista
O leatro experimental e a performance tenham sido os escritos
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tedricos de Antonin Artaud, que exerceram enorme influéncia nos
anos 1960 e 1970. Em seu livro visiondrio O teatro e seut diuplo,
Artaud avancou em sua propria e poderosa versao do argumento
encontrado na vanguarda do inicio do século 20, de que o tea-
tro tradicional tinha perdido o contato com o Amago profundo e
significante da vida humana por causa de sua énfase no enredo,
na linguagem e nas preocupacoes intelectuais e psicologicas. A
submissio do teatro ao texto escrito precisava acabar e ser subs-
tituida por um espeticulo de acio direta, fisica e objetiva:

Gritos, lamentacdes, apariches, surpresas, golpes teatrais de todo
tipo, beleza migica das roupas feitas segundo certos modelos
rituais, deslumbramento da luz, beleza incantatoria das vozes,
encanto da harmonia, raras notas musicais, cor dos objetos, ritmo
fisico dos movimentos cujo crescendo e decrescendo acompa-
nhario a pulsacio de movimentos familiares a todos, aparigoes
concretas de objelos novos ¢ surpreendentes, miscaras, bonecos
de virios metros, mudancas bruscas da luz, acio fisica da luz
que desperta o calor e o frio etc.”

Além da influéncia continua e significante do cabaré, durante
os anos 1920, a Alemanha contribuiu de maneira importante
para o desenvolvimento da teoria e da pratica da performance
moderna, por meio da obra de uma influente escola de arte, a
Bauhaus, a primeira a assumir um estudo sério de performance
como uma forma de arte. Oskar Schlemmer foi o lider dessa
tarefa, e seus escritos e composicdes de danga abstrata (mais
notadamente o Triccdic Ballet, de 1922) atrairam a aten¢io de
toda a Europa para as possibilidades composicionais do corpo
humano no espaco. Lazlo Moholy-Nagy, outra grande figura da
Bauhaus, enfatizou a importincia, mas nio a centralidade, da
figura performatica como um dos elementos de contribuicio para
um trabalho de “teatro total”. Em vez do papel tradicional como
“intérprete de um individuo literariamente concebido ou tipo, no
novo TEATRO DE TOTALIDADE ele usara meios espirituais ¢
fisicos 2 sua disposi¢io DE FORMA PRODUTIVA e a partir de sua
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propria INICIATIVA, submeté-los ao processo de acdo total”.

As observacoes de Moholy-Nagy sobre a performance de
Bauhaus e de Léger sobre o “Rélache” surrealista focalizam pontos
comuns e sugerem nAo apenas a importineia das virias vanguardas
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dos anos 1920 para a obra da performance recente, mas também
algumas maneiras sob as quais essa obra recente teve ¢
muito diferentes. Moholy-Nagy observa que uma das contribui-
coes-chave dessa tradicio experimental foi a rejeicio do conceito
tradicional de performer como intérprete de um texto literdrio ji
existente, em favor do performer como criador de um ato ou uma
acao. Relacionada intimamente a isso ¢ a mudanca, jd vista no
Futurismo, das ideias de produto para processo, de objeto criado
para ato de criacio. De quase igual importancia foi a quebra dos
limites tradicionais — entre as artes pldsticas e as performdticas,
entre as altas artes do teatro, da musica ¢ da pintura e as formas
populares como circo, vaudeville e variedade, mesmo entre a
arte e a vida, no conceito de “bruitism”. Por outro lado, como
essas duas observacoes sugerem, muito da tradicao de vanguarda
que nods vimos seguindo colocou pouca énfase no performer
individual, que € uma preocupaciao central da performance mais
recente. Os futuristas e dadaistas favoreceram formatos de sonho,
soltos, sempre carregados de acoes simultineas. Os surrealistas e
os artistas bauhaiis também consideraram o performer individual
como um clemento num quadro mais amplo — a performance
abstrata como um todo. Uma orientagdo muito semelhante pode
ser encontrada nas teorias Merzbiine do dadaista Kurt Schwitters,
que € sempre citado como um dos precursores dos happenings
¢ das performances modernos. Schwitters seguiu em sua propria
arreira a trajetoria sugerida mais tarde por Kaprow, na pintura,
por meio de colagens, para o tipo de atividade envolvida nos
happenings, misturando objetos e acdes humanas numa fanta-
masgoria de marcha de roda-livre unindo efeitos de som e luz
com maquinas de costura, sapatos, pneus de bicicleta, brocas de
dentista e pessoas andando de cabega para baixo, sobre as mios,
¢ usando chapéus nos pés. ™

O performer individual foi muito favorecido, na maior con-
tribuicio dos EUA para a experimentacio variada da perfor-
mance, no inicio do século 20, na drea da danca. A influéncia de
Isacdora Duncan e Loie Fuller sobre o teatro experimental russo

o periodo revoluciondrio ja foi mencionada, mas seu impacto

junto a0 de Ruth Denis foi igualmente grande na Alemanha e
nu Franga, onde as trés dancarinas americanas apareceram antes
Primeira Guerra, sendo pioneiras nas abordagens individuais
luciondrias para a arte. Das trés, apenas Saint Denis, com
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sua parceira Ted Shawn, produziu uma linha maior de sucessores
encabecada por Martha Graham, Doris Humphrey ¢ Charles
Weidman, que, durante 0s anos 1930, definiram essencialmente
a “danca moderna”. Nessas dancarinas, o estilo romantico e
pessoal de Duncan foi substituido por uma abordagem cons-
cientemente teatral, e também mais preocupada com assuntos
abstratos, alegoricos e miticos. A geracio seguinte, encabecada
por dangarinos como Frick Hawkins, Katherine Litz, Midi Garth
e Jack Moore, foi diversificada em sua experimentagao, das
abstracoes frias de Hawkins para o jogo dadaista ¢ surrealista
animado de Litz, mas teve em comum rejei¢io de temas gerais
¢ miticos da geragao prévia, em favor da clareza e da indepen-
déncia individual. Essa nova énfase foi notada mais claramente
¢ exerceu maior influéncia na performance, na obra de Mercé
Cunningham, um dangarino importante com Graham, antes de
perseguir sua propria direcao.

Intimamente ligado a Cunningham estd seu colaborador fre-
quente, John Cage, cujas ideias revoluciondrias sobre a musica
e a estética revolucionariam profundamente @ experimentacao
moderna em todas as artes. De fato, Natalie Crohn Schmitt dis-
cute, em seu livro de 1990, Actors and Onlookers: Theater and
Twentieth Century Scientific Views of Nature [Atores e espec-
tadores: o teatro ¢ as visdes cientificas da natureza no século
20], que, no teatro contemporineo, a estética rradicional e a
visio de mundo representadas por Aristoteles foram substituidas
pela de Cage, em si uma reflexio sobre a visdo alterada da
natureza, sob influéncia da teoria cientifica moderna. Central a
essa mudanca é reconhecer que 08 “acontecimentos e aqueles
que os assistem Ndo estdo separados; estao — evento ¢ audién-
cia — juntos na observacao; 40 invés disso, os dois estdo juntos
em uma observacao”,”? um reconhecimento que coloca nova
énfase sobre a experiéncia fenomenal do performer, o evento
de performance ¢ O publico, e o interesse recente em sud inter-
relacio complexa. O manifesto de Cage, de 1937, “The Future
of Music” [0 futuro da musical, comega com uma chamada para
a utilizacio de material cotidiano na performance, que, embora
distinto, lembra o bruitismo dos futuristas:

Onde quer que estejamos, o que quer que ougamos, € ruido.

Quando nos 0 igNOTAMos, ele nos atrapalha. Quando o ouvimos,
achamo-lo fascinante. O som de um caminhiio de 50 cavalos de
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forca estitica entre estacOes. Chuva. Queremos capturar ¢ con
trolar esses sons, usi-los, nio como efeitos de som, mas como
sons de efeitos musicais.

,“Sm:m tarde, Cage qualificou até os aspectos “capturar € contro-
lar” dessa preocupacao, mudando o controle de virias operacoes
de acaso e captura para a criagiio de estruturas especificas em torno
do material, e niio do assunto, para as decisdes do artista. Talvez
sua obra mais famosa, intitulada 4°32 7 (1952), ilustre claramente
essa estratégia, pois apresenta um pianista que nio toca para umd
audiéncia, por quatro minutos e 33 segundos, durante os quais
qualquer coisa que a audiéncia ouga ¢ considerada “musica”.

Um importante acontecimento na danga, paralelo aos experi-
mentos de Cage, estava acontecendo ao mesmo tempo na Costa
Oeste dos EUA, com a companhia de danca San Francisco Dancers
Workshop, formada, em 1955, por Ann Halprin. Halprin levou
adiante os interesses de experimentadores antetiores, como Fuller
e Duncan, pela performance de atividades do dia a dia. A utilizagao
que ela faz de agoes como andar, comer, banhar-se e tocar em
composi¢oes de danga tem afinidades claras com o uso feito por
Cage de ruidos naturais e artificiais nas composigoes musicais. Seu
interesse no “task-oriented movement” nio ficou restrito & music:
ou as atividades interpretativas, "' ajudando a preparar o caminho
para os happenings e outras atividades de performance dos anos
1960. Halprin também compartilhou do interesse de Cage pela
improvisacio e pela associacio livre, como um meio de se livrar
das estratégias organizacionais artisticas convencionais.

Cage e Cunningham encontraram-se em 1938 e comegaram

i colaborar regularmente nos anos 1940, Em 1948, eles ensina-
BE e encenaram, no Black Mountain College, um centro para
artistas experimentais de todas as dreas, na Carolina do Norte,
que tinha sido estabelecido em 1933 e tinha ligacoes estreitas
com o movimento Bauhaus. De volta 4 Black Mountain, em
1952, Cage e Cunningham, junto com Robert Wmcrf.nrmsvm_ﬁ e
putros, produziram um evento sem titulo que sempre tem sido
gitado como modelo para a onda dos bappenings e eventos de
performance relacionados que se espalharam pelo mundo da
drte nos anos 1950 e 1960. Em muitos aspectos, esse evento
apitulou muito dos motivos ¢ das praticas da vanguarda
erior, Performances, cada uma cronometrada com a seguncda
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aconteceram em uma audiéneia de arena ou em torno dela.
Cage proferiu uma palestra dadaista; filmes foram projetados no
teto; Cunningham dangou nas naves das igrejas, seguido por um
cachorro ndo entusiasmado que foi incorporado entusiasticamente
a performance. David Tudor, o silencioso ¢ anterior pianista de
Cage, passou a dgua de um balde para o outro, talvez citando
uma das acoes do “Réliche”,

Esse evento foi tomado como um modelo experimental por
Cage, num curso de musica experimental que ele comegou a
ensinar na New School for Social Research, em Nova lorque, em
1956. Pioneiros da arte de vanguarda dos anos 1960, pintores,
musicos, poetas e cineastas encontraram inspira¢io nessas aulas
que ajudaram a criar uma cena de arte muito orientada para a
performance. Jim Dine surgiu na abertura da sua Galeria, a Reuben
Gallery, em Nova lorque, com roupa Red Grooms, pintada para
uma audiéncia em Province Town, Rhode Island, 1958. E um
artigo de 1959 no Art News proclamou que “o que conta ndo €
mais a pintura mas o processo de criacio”, sendo que o Gltimo
deveria ser o objeto da aten¢do da audiéncia.”

Um evento-chave na historia da performance moderna foi a
apresentacio, em 1959, do 18 Happenings in 6 Parts [18 acon-
tecimentos em 6 partes] de Allan Kaprow, na Reuben Gallery. A
primeira demonstragiio ptblica estabeleceu o bappening para
o publico e a imprensa como uma importante atividade de
vanguarda, de modo que uma grande quantidade de obras de
performance, durante os anos seguintes, foi caracterizada como
happening, mesmo quando a maioria dos criadores negaram o
termo. A audiéncia dos happenings de Kaprow sentava-se em
trés salas diferentes, onde testemunhava seis eventos fragmen-
tados, encenados simultaneamente nos trés espacos. Os even-
tos incluiam sfides, execucao de instrumentos musicdis, cenas
de pose, leitura de notas fragmentadas de um cartaz e artistas
pintando em paredes como telas. Durante os meses seguintes,
Kaprow ¢ outros criaram um grande nimero de obras como
essas, algumas inteiramente tecnoldgicas, (como Snapshots from
the CitylInstantineos da cidade], de Claes Oldenburgo, 1960, que
¢é a paisagem de uma cidade em colagem, com ruas construidas
e figuras iméveis em um palco contra uma parede texturizada,
luzes piscando e objetos encontrados no chio); outros eventos
que envolviam as a¢des de um Gnico artista, muito mais no estilo
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que mais tarde veio a ser pensado como arte de performance,
(como The Smiling Workman [O trabalhador sorridentel], de Jim
Dine (1960), no qual Dine, vestido com uma bata vermelha, com
as maos e as faces pintadas de vermelho, bebia tinta dos jarros
enquanto pintava a frase “I love what I am...” numa grande tela,
antes de despejar a tinta restante sobre a cabeca e atravessar a tela
num salto).” Uma convergéncia semelhante de pintura e corpo
muito mais notivel foi oferecida em Paris no mesmo ano, quando
a obra Anthropometries of the Blite Period [Antropometrias do
periodo azull, de Yves Klein, apresentou modelos nus cobertos
de tinta azul, pressionando a tela como se fossem pincéis vivos.
Em Mildo, no ano seguinte, Piero Manzoni foi mais além, conver-
tendo corpos vivos em “auténticas obras de arte”, assinando-os
como se eles fossem pinturas.

Kaprow preferiu o titulo happening para designar algo como
“peca de teatro” ou “performance” porque ele queria que essa ati-
vidade fosse considerada como um evento espontineo, algo que
“apenas acontece acontecer”.” No entanto, 18 Happenings, como
muitos desses eventos, foi escrito e cuidadosamente ensaiado.
Sua distincia real da arte tradicional nio estava realmente em
sua espontaneidade, mas no tipo de material que usava e em
sua forma de apresentacio. Em sua definicio de happening,
Michael Kirby observa que ele é uma “forma de teatro composta
propositadamente”, mas na qual “clementos alégicos diversos,
incluindo execugdo ‘non-matrixed’, sao organizados numa estru-
tura compartimentada”™. ™ “Non-Matrixed” contrasta tais atividades
com o teatro tradicional, onde os atores encenam numa “Matrix”
fornecida por um personagem ficcional ¢ os circundantes. Um
Ao em um bappening, como o movimento fask-oriented de
Halprint, € feito sem esse cendrio imagindrio. Nos termos de Alter,
procura-se o puramente performativo, removido do referencial.
A “estrutura compartimentada” relaciona-se a esse conceito; cada
ato individual dentro de um happening existe por si mesmo, €
compartimentado, e nio contribui para nenhum sentido total.

Os estudiosos e historiadores do teatro naturalmente tendem
i colocar os happenings e a arte de performance recente na tra-
dicio da vanguarda teatral, voltando-se, como temos feito, para
0 Futurismo, o Dadaismo e o Surrealismo. E importante lembrar,
entretanto, que esses trés Ultimos movimentos foram realmente
wimentos em outras artes, organizados por artistas nao do tea-
, que se deslocaram para a performance. O mesmo € verdadeiro

-
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para o happening e, de fato, Kaprow traca a evolucao historica
dele nao por meio dessas performances de vanguarda, mas por
meio da pintura moderna. As colagens cubistas, ele sugere, ata-
caram harmonias classicas introduzindo justaposicées “irracionais”
ou nio harmodnicas, e “tacitamente abriram um caminho para o
infinito”, introduzindo material estranho na pintura.

Simplificando a historia da evolugio num flashback, isso foi o que
aconteceu; os pedacos de papel anelados surgidos da tela foram
removidos da superficie para existirem por si s6, tornaram-se mais
solidos a0 se transformar em outros materiais e, estendendo-se
além, para dentro do quarto, encheram-no inteiramente.*

Assim, a tela evolui por meio da colagem para colegdes ¢ meio-
-ambientes. Como os meio-ambientes se tornaram mais complexos
e como as atividades dos participantes deles (espectadores e
performers) se tornaram mais reguladas e estruturadas, os meio-
-ambientes se transformaram em bhappenings.

De fato, Kaprow deplorava a “aura teatral” que comecou
a envolver os happenings logo que uma audiéncia aparecia,
uma aura que sugeria uma vanguarda “crua” ou o mundo de
performance popular de “atos de beoates, shows de rua, brigas
de galo, bunkbouse skits"™ em vez de “arte ou mesmo atividade
proposital”.™ Para combater isso, Kaprow sugeriu um nimero
de diretrizes, dentre elas conservar fluida e talvez indistinta a
linha entre arte e vida, procurando temas inteiramente fora do
teatro ou de outras artes, usando muitos locais diferentes e um
tempo descontinuo para evitar a sensacio de uma “ocasiao”
teatral, executando os happenings apenas uma vez, ¢ eliminando
inteiramente a audiéneia passiva tradicional

Reconhecendo o desejo de Kaprow, de restringir 4 aplicaciio
burguesa do termo “happening” a todas as espécies de perfor-
mance experimental, Richard Kostelanetz propds um rétulo mais
abrangente: The Theater of Mixed Means[Teatro de meios mistos],
num livro de 1968 com esse titulo. Performances desse tipo, diz
Kostelanetz num resumo subsequente,

diferem do drama convencional por tirar a énfase da lingua-

gem verbal, sendo evitd-la completamente, para evidenciar tais
meios de apresentaciio como som e luz, objetos ¢ cendrio, ¢/ou
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o movimento das pessoas e dos props sempre além das novas
tecnologias de cinema, fita gravada, sistemas de amp
ridio e circuito fechado de televisio.™

Kostelanetz divide tal atividade em quatro géneros: happenings
puros, bappenings no palco, ambientes cinéticos ¢ performances
no palco. “Happenings puros” sio estruturados frouxamente,
encorajam a improvisacio, tendem a envolver a audiéncia, ¢
sao raramente encenados, se o forem, em espacos tradicionais.
Incluidos nessa categoria estiao os “eventos” privados, um género
favorecido particularmente pelo movimento pos-Dadaismo, o
Fluxus, que ganhou a maior aten¢do na Alemanha e nos EUA,
Fluxus era um grupo de editores e performers associados ligei-
ramente, muitos dos quais estudaram com John Cage. Eles pro-
duziram uma das primeiras colecoes de arte de performance, a
arte conceitual, as estruturas de evento, e um material semelhante
simplesmente chamado de An Anthology [Uma antologial, em
1963.%" Provavelmente, o artista de performance mais conhecido e
associado ao Fluxus foi o alemio Joseph Beuys, um escultor que
se dedicou a eventos de acio simbolicamente transformados e
muitas vezes fisicamente marcados, executados por ele mesmo.

Os “happenings no palco” de Kostelanetz sio eventos mais
controlados, que ocorrem dentro de um espago fixado, mui-
tas vezes um palco de teatro, por exemplo, o Variations V, de
1965, de Cage e Cunningham, com um palca cheio de mastros
verticais que geravam sons eletrdnicos quando os dangarinos
se aproximavam deles. O desenvolvimento da “New Dance”
durante os anos 1960, que se apoiava em fontes como Halprin,
Cage e Cunningham, Kaprow e Fluxus, produziu parte do mais
memordvel trabalho dessa espécie. Centrais a essa atividade
foram os concertos do Judson Dance Group, em que artistas
emergentes como Yvonne Rainer, Simone Forti, Meredith Monk
¢ Carolee Schneemann experimentaram a composicio de acaso,
movimento de nao danca e espetaculos de multimidia. “Kinectic-
“Environments”, de acordo com Kostelanetz, criaram “um campo
lechado constante intrinsecamente intermindavel de atividade mul-
tisensorial ao qual os espectadores podem dar continuidade em
seu proprio passo”. Finalmente, a “performance no palco” se asse-
melhou ao teatro tradicional com menos énfase na fala e mais na

“mixed-midia” >’ Exemplos do tipo “bappenings no palco” incluem
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(1) o teatro de vanguarda recente, cujos representantes eram o
teatro vivo, Robert Wilson, Richard Foreman e o grupo Wooster ¢
(b) o teatro de danca moderno, com Meredith Monk, Pina Bausch
e Maguy Marin. Timothy Wiles, procurando um termo descritivo
para caracterizar essa ultima atividade nao tradicional, sugeriu
“teatro de performance”, reconhecendo, como Kostelanetz, que
essa espécie de evento de teatro “encontra seu significado e seu
ser na performance e nio na encapsulagao literdria™.

Assim, ao longo dos anos 1960, vdrias correntes das artes
visuais, (principalmente da pintura e da escultura) da danca ¢ da
musica experimental, das tradicoes do teatro de vanguarda assim
como do mundo evolutivo da midia e da tecnologia moderna,
combinadas para oferecer uma mistura extremamente variada de
atividade artistica, muitas das quais centradas em Nova lorque,
que enfatizavam presenca fisica, efeitos ¢ agoes, constantemente
testaram os limites da arte e da vida, e rejeitaram a unidade e a
coeréneia da arte tradicional tanto quanto da narrativa, do psi-
cologismo ¢ da referencialidade do teatro tradicional. Embora
algumas dessas atividades tenham sido referidas como “perfor-
mances”, esse nio era o termo comumente usado para descreve-
-las. Alguns experimentadores, como Kaprow, rejeitaram o termo
por estar intimamente assoctado ao teatro tradicional. Os termos
“performance” e “arte de performance” somente comegaram a ser
amplamente utilizados depois de 1970, para descrever muito do
trabalho experimental da nova década, que, embora expressasse
novas preocupacdes e tomasse novas direcoes, retirou muito de
suas inspiracdes e scus métodos da mistura experimental com-
plexa dos anos 1960.
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CAPITULO 5

A ARTE DA PERFORMANCE

A performance ¢ a arte de performance emergirant durante os
anos 1970 e 1980 como atividades culturais relevantes nos EUA
assim como na Europa Ocidental ¢ no Japio. Tais atividades
provaram ser tdo complexas e variadas, e tdo populares quanto
a0 publico e a midia, que, como o pés-modernismo (como um
produto da mesma cultura histérica), a sua propria popularidade
as fez dificil de se definir. Neste capitulo, faremos uma discussio
dos parametros gerais desse campo difuso, de algumas de suas
mais proeminentes caracteristicas e seus praticantes. Talvez scja
melhor comegar pelo inicio dos anos 1970, quando os fermos “per-
formance” e “arte de performance” vieram 2 tona na comunidade
drtistica americana, e ver que preocupacdes no mundo da arte
encorajaram tais atividades e quais interesses e necessidades dos
ledricos do teatro encorajaram especulacoes criticas sobre elas.

Como a arte de performance desenvolveu-se durante os anos
1970 ¢ 1980 tornando-se sempre mais variada em suas manifes-
ligoes e movendo-se, senio para a corrente principal da cultura
tontemporanea, pelo menos para a consciéncia piiblica em geral,
S relagio com os muitos artistas tradicionais da cultura popular,
tomo o palhaco, o malabarista, o monologuista ¢ o comediante
Meand-up tornou-se mais clara. Nos anos 1970, entretanto, a arte
performance foi, como nas performances de cabaré anterio-
5, 48 noites futuristas ou exibicdes dadaistas, criada para uma
munidade artistica muito limitada. O que ela tinha em comum
11 08505 ¢ oulros movimentos experimentais, no teatro ¢ na
ga, no século 20, foi o interesse em desenvolver as qualidades
ssivas do corpo, especialmente em oposigio ao pensamento



> 2 fala discursiva e logica, e em celebrar a forma e o processo
em vez do conteudo e do produto.

A vanguarda europeia, especialmente a do inicio do século
20, promoveu um background e uma linhagem para a arte de
performance mais antiga e, em certos ¢asos, essa vanguarda até
propiciou uma inspiracao direta por meio dos artistas europeus que
trouxeram tais preocupacoes experimentais para os EUA durante
os anos 1930 e 1940. As maiores fundacdes para a obra de perfor-
mance em Nova lorque e California, nos anos 1970, surgiram, em
primeiro lugar, ndo a partir do trabalho de teatro experimental, mas
a partir de novas abordagens as artes visuais (como environments,
happenings, arte viva e arte conceitual) e 2 danca (por inovadores
como Ann Halprin, Simone Forti e Yvonne Rainer).

Quando a performance apareceu como um fendmeno artistico
por volta de 1970, teve uma relacio proxima mas ambigua com a
forma experimental popular entio chamada de “arte conceitual”.
O termo deriva de uma definicao de 1913, de Marcel Duchamp,
que mostra o artista como aquele que seleciona material ou expe-
riéncia para a consideragao estética, em vez de formar algo a partir
das matérias-primas tracdicionais da arte. Essa abordagem levou
primeiro 2 exibicdo de objetos ja existentes, os ready-mcdes, e
finalmente a uma consideracio de atividades da vida real como
arte. Mesmo esses artistas conceituais, que trabalharam em algo
préximo a tradicionais superficies pintadas, como Jasper Johns
com suas colagens ou David Hockney com suas fotomaontagens,
chamaram a atenciio, em suas obras, para o processo de criagio
e percepcio. Obras como os tableaux de Edward Kienholz, as
abstracoes de mixed media de Judy Pfatf, ou as incomodas reu-
nides de icones de esteredtipos raciais descobertos e apresentados
por Beth Saar se distanciaram de suas superficies para mostrar seu
espago significante fisico € psiquico no mundo externo. Aitisidas

da escala ambiental' como Robert Smithson ou Christo estende-
ram a arte do conceito para meios naturais ¢ humanos a fim de
fazer afirmacoes sociais ¢ politicas ou alterar percepedes conven-
cionais dos lugares focados por seu trabalho. Finalmente, certos
artistas, como Kaprow nos EUA, Gilbert ¢ George na Inglaterra
e Joseph Beuys na Alemanha, seguiram Duchamp ao estender
o interesse pelo processo, pela percepeiio ¢ pela revelagiao de
material ja existente as atividades do corpo humano como parte
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do meio ambiente encontrado ou construido. No inicio dos anos
1970, esse trabalho comecou a ser considerado nio apenas como
um tipo de arte conceitual, mas também como uma abordagem
em si mesma, para a qual os termos “Body Art” e “Performance
Art” se aplicam.

Em suas primeiras manifestacdes, a arte de performance foi
sempre e largamente muito preocupada com as “Body Works”.
A revista Avalanche, da Califérnia, em primeiro nimero (1970),
ofereceu um resumo de “Body Works” recentes: “chamados de
agcoes, eventos, performances, eventos e coisas, as obras apre-
sentam atividades fisicas, funcoes ordindrias do corpo e outras
manifestacoes comuns e nio comuns de musicalidade. O corpo
do artista torna-se o sujeito e o objeto da obra.”? Nela, a obra
em que o corpo do artista torna-se o sujeito de acordo com um
artigo do ano seguinte no Arts Magazine, “o verbo e o sujeito se
lornaram um” e “o equipamento para sentimento ¢ automatica-
mente o mesmo equipamento para a¢do’.’?

Em 1921, Bruce Nauman foi um dos primeiros artistas de corpo
a ditar 2 moda, mas muitos cronistas do movimento sugeriram,
i partir do ato de Marcel Duchamp, ter uma estrela raspada na
parte de trds da cabeca.” Naumann comecou a fazer, no meio dos
anos 1900, fitas de video de partes de seu corpo e fitas de dudio
de seus sons, transformando em elenco as partes de seu corpo e
manipulando-as ou movendo-as por meio de uma série de gestos
repetidos. Mais tarde, ele criou a performance environment,’
exigindo que os participantes seguissem um conjunto de acoes
cuidadosamente controladas.

Quase todo tipo de atividade fisica loi explorada pelos artistas
o corpo dos anos 1970. Alguns, copiando Kaprow, simplesmente
olereciam exemplos de “atividade em tempo real” — andar, dormir,
comer e heber, cozinhar — apresentadas diretamente ou com uma
Juirte de jogo, como no primeiro grande evento de Tom Marioni,
uima festa de cerveja no Oakland Museum, em 1969, que teve
titulo com gosto de dadaismo, The Act of Drinking Beer with
ends is the Highest Form of Art [O ato de beber cerveja com
amigos ¢ a mais alta forma de arte]. No ano seguinte, Marioni
ndou o museu de arte conceitual em Sio Francisco, um centro
rtante para experimentagoes como essa. A drea da baia de
Francisco tornou-se, por algum tempo, o centro da “Life Art”,
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abrigando enquadramento, intensificacio ou ostentacao de ati-
vidades do dia a dia. Bonnie Sherk executou tais acoes, como
Sitting Still [Sentado quieto] (1970) e Public Lunch [Almoco
publico] (1971), em lugares improviveis e colocou uma estrutura
performdtica em torno de certas atividades como um pequeno
pedido (num restaurante) no Andy’s Donuts, no Cleaning the
Gridlle (1973). Howard Fried, treinado como escultor, adicio-
nou recursos de estrutura em torno de uma partida de luta
livre, um jogo de baseball ¢ uma licio de golf. Em 1973 Linda
Montano e Marioni passaram trés dias algemados um ao outro
para “alcancarem uma compreensao maior dos modelos de

” G

comportamento habituais”.

Uma parte interessante da performance do inicio dos anos
1970, entretanto, e certamente a que atraiu a maior atencio da
midia e do publico em geral foram as pecas que ultrapassaram a
atividade cotidiana para forcar o corpo 4 seu extremo ou mesmo
sujeitd-lo a considerdvel risco ou dor. Os artistas mais associados
a obras desse tipo foram Chris Burden e Vito Acconci. A primeira
grande peca de performance de Chris Burden, Five-Day Locker
Piece [Peca de cinco dias no armdrio] (1971), confinou-o a um
pequeno armdrio de 2 x 2 x 3 pés, numa galeria de arte de um
campus, que lembrou uma caixa de confinamento semelhante 2
desenvolvida por Beuys com o Fluxus em 1965. Para seu Shog,
em 1971, um amigo atirou em seu braco com um rifle, fascinando
a midia nacional. Durante virios anos posteriores, cle brincou
com eletrocucio, enforcamento, incéndio e uma variedade de
objetos agudos, rasgando sua carne. Dois temas percorreram suas
muitas entrevistas a respeito dessas pecas. Um deles é que estava
tentando usar situacdes extremas de corpo para induzir certos
estados mentais. “A parte violenta nio era realmente importante”,
ele disse em 1978, “era apenas o x da questio para fazer todo o

o7

estofo mental acontecer”.

O outro tema € que tais atos compartilharam a realidade, em
vez do mundo do teatro mais ilusorio e “piegas”. “Parece que a
arte ruim € o teatro”, Burden disse em 1973, “ser alvejado é real
(...) nio hd elemento de fingimento ou engano nele”” Depois de
1975, Burden afastou-se de obras que lidavam com seu proprio
corpo, mas a4 preocupacdo com a violéneia e as estruturas e
poder continuaram a estar presentes em sua obra posterior, como
em Samson [Sansio] (1985), na Galeria de Arte de Seattle, onde
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o torniquete da soleira era montado com duas toras de madeira
falsas, de modo que, quando as pessoas passassem, a frente do
edificio desmoronaria.

Os discursos do corpo’ de Acconci, mostrados em Nova lorque
enquanto Burden estava trabalhando inicialmente na California,
foram altamente influenciados pela ideia de campos de forca,
descrita no The Principles of Topological Psychology [Os principios
da psicologia topological, por Kurt Lewin.”” Cada uma das obras
de Acconci era entio envolvida com o “iniciar de um campo no
qual a audiéncia se posicionava, de maneira a se tornar parte do
que eu estava fazendo (...) ela se tornava parte do espaco fisico
no qual eu me movia”."' Como Burden, Acconci executou certo
nimero de pecas perigosas que rejeitavam violentamente a ilusiio
tradicional do teatro. Mas a maioria delas era menos espetacular
e, em algumas, ele niio era fisicamente visivel, como no notavel
Seedbed (1971), no qual ele se masturbava debaixo de uma rampa
sobre a qual a audiéncia da galeria caminhava.

Enquanto artistas e criticos lutavam para definir o novo género
de performance, e tracar limites dos quais os artistas individuais,
como era de se esperar, estavam sempre escapando, o teatro foi
provavelmente o “outro” mais comum contra o qual a nova arte
poderia ser definida. Em Washington, em 1975, Kaprow encabe-
¢cou um painel sobre “performance e artes”, que inclufa Acconci,
Yvonne Rainer ¢ Joan Jonas, cujas obras de performance incor-
poraram elementos das cerimdnias dos nativos americanos Zuni e
Hopi, da costa do Pacifico. Na tentativa de definir “performance”,
esse painel observou que o espaco utilizado na performance “é, na
maioria das vezes, mais um espaco de trabalho do que um cena-
rio teatral formal” e que os artistas de performance inicialmente
evitavam “a estrutura dramatica ¢ a dinamica psicoldgica do teatro
traclicional e da danca” para focar “as atividades de movimento ¢
de presenca do corpo”.”? Essa orientacdo certamente se espalhou
ni obra de performance do inicio dos anos 1970, especialmente
devido 4 influéncia de Kaprow, dos happenings e do background
i arte visual da maioria dos praticantes principais. A influéncia
do teatro nao foi, entretanto, tao facilmente negada. A prépria
presenca de uma audiéncia assistindo a uma agiao, embora neu-
i ou “non-matrixed” e apresentada em qualquer espaco niao
vencional, inevitavelmente reunia associagoes com o teatro.
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Além de tudo, mesmo quando a performance emergiu como
um género distinto, no inicio dos anos 1970, muitos de seus
praticantes utilizaram recursos teatrais. A despeito da grande
quantidade de prdtica experimental desse periodo, € possivel
agrupar essas performances mais “teatrais” em dois tipos gerais,
que permaneceram ligeiramente diferentes ao longo dos anos
1970, até que se juntaram no que foi considerado como a emer-
géncia da arte da performance na consciéneia cultural principal,
United States, de Laurie Anderson, em 1980, (veja a discussao mais
adiante neste capitulo). De um lado, havia a performance como ela
era, em grande parte desenvolvida na California e em Nova lorque
—a obra de um tUnico artista frequentemente usando material da
vida cotidiana e raramente fazendo o papel de um personagem
convencional, enfatizando as atividades do corpo no tempo e no
espaco, em algumas vezes enquadrando o comportamento natural,
noutras vezes expondo as habilidades fisicas virtuosisticas ou as
exigéncias fisicas extremamente desgastantes, e se voltando gradu-
almente em direciio a exploracoes autobiograficas. Por outro lado,
houve uma tradicio nem sempre designada como performance
mesmo depois de 1980, mas geralmente incluida em tal trabalho,
de espetdculos mais elaborados nao baseados no corpo ou na
psiqué do artista individual, mas dedicada & exibicio de imagens
nao literdrias visuais e orais, sempre envolvendo espeticulo, tec-
nologia e mixed-media. Ambas as abordagens eram usualmente
realizadas fora dos espacos tradicionais do teatro, mas a perlor-
mance de uma pessoa tendia a favorecer os locais “artisticos”
como as galerias, enquanto os espeticulos maiores procuravam
uma quantidade maior de espacos de performance, dentro e fora
de casa. Uma parte importante dessa tltima atividade veio a ser
conhecida como “site-specific” ou “environmental”.

No fim dos anos 1960 e inicio dos 1970, esses espeticulos
orientados para a imagem foram reconhecidos como represen-
tantes de uma drea importante de experimentacio de vanguarda,
e embora lhes fossem dados virios rétulos, a “performance”
estava entre eles.” Em 1968, Richard Kostelanetz deu o ttulo de
“teatro de meios mistos” 4s novas obras, que rejeitavam a énfase
verbal e narratolégica do teatro tradicional, “para enfatizar meios
representacionais tais como som e luz, objetos e cenario, ¢/
ou o movimento de pessods e props sempre agregados as mais
novas tecnologias do cinema, da fita de gravar, dos sistemas de

nao
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amplificacao, do ridio e da televisio de circuito interno™."" Em
1977, Bonni Marranca cunhou o termo “teatro de imagens” para
descrever essa mesma abordagem — obras que rejeitavam enredo
tradicional, personagem, cendrio e especialmente a linguagem
para enfatizar o processo, a percepgio, a manipulacio de tempo e
espaco e os lableciix para criar uma nova linguagem do palco, uma
gramdtica visual “escrita” em codigos perceptuais fechados.!®
Kostelanetz e Marranca seguiram a tradicido desse novo teatro
oral e visual de volta a uma heranca mista de vanguardas tea-
lrais e artisticas — a nova danga, o cinema, a estética de Cage, a
cultura popular, a pintura experimental, o happening, os ismos
artisticos do inicio do século 20. A essa lista eclética, pode-se
adicionar a propria arte de performance inicial, ja que muitos dos
mais influentes praticantes dela, como Lauric Anderson e Robert
Wilson, comecaram como artistas de performance trabalhando
com meios muito simples.

Contemporaneamente, com o desenvolvimento do bappening
¢ da arte de @Q.momBm:nm anterior nos EUA, um numero signi-
ficativo de grupos na Buropa estdo experimentando o trabalho
de performance, enfatizando imagens visuais em vez do corpo,
muitos dos quais apresentam-se ao ar livre, e muitas vezes com
interesse particular em engenhocas mecinicas esquisitas do tipo
tlas de Rube Goldberg. Os artistas de performance britinicos tive-
ram a lideranga em tal trabalho em meados dos anos 1960, sob a
influéncia combinada dos happenings americanos, um renovado
Interesse pelo Dadaismo e por outros experimentos de teatro de
vanguarda e a tradicio andrquica da comédia britinica. O Show
o Povo, fundado por Jeff Nuttall em 1965 e caracterizado pelo
historiador de teatro alternativo, Sandy Craig, nio apenas como
"0 grupo de arte de performance mais antigo e mais influente da
Inglaterra” (1980), mas também como “o teatro britinico dos pas-
dadaistas”, ' introduziu para sua audiéncia um novo tipo de expe-
léncia aberta, oferecendo colagens de atmosferas, disposicoes e
Amagens perturbadoras, unidas em volta de um tema central. A
speito de seu titulo e de sua formacio no ano revoluciondrio
1968, 0 The Welfare State, pelo menos em seus primeiros anos,
o era abertamente politico, mas operava num espirito muito
is proximo do Show do Povo carnavalesco. O manifesto do

Welfare State de 1972 declarou, dentre seus objetivos:
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Criar imagens, inventar rituais, realizar cerimonias, objetivar o
imprevisivel, estabelecer e criar atmosfera para pessoas, situ-
coes, tempos e lugares especiais. Na terminologia corrente, nos
fundimos arte, teatro e estilo de vida, mas objetivamos fazer tais
categorias € a definicdo de um papel em si mesmo obsoleto.”

Mais formalistico foi o “Teatro dos erros”, fundado em 1974
por Anthony Howell, anteriormente membro do Royal Ballet,
que, sob a influéncia de Artaud, do drama N6 e de experimentos
recentes na pintura ¢ na escultura, iniciou uma oficina de arte de
performance para explorar a negligenciada “arte da acao, a arte

do que o povo faz” "

Nos EUA e no continente europeu em geral, os primeiros
artistas da performance moderna tendiam a enfatizar seu pas-
sado artistico e a rejeitar qualquer conexio com a performance
popular, mas muitos artistas britinicos de performance, desde o
inicio, incorporaram conscientemente em seus experimentos o
malterial da mimica de rua, dos atos dos palhacos, do vandeville
tradicional e do burlesco — certos artistas se especializaram neste
material nao obstante a consciéncia tedrica ou de vanguarda que
deu a ele novo contexto e nova orientagio. O descjo britdnico
de misturar entretenimento popular com experimentacio artistica
pode ser visto na popularidade de tais grupos como o World's
First Pose Band, fundado em Londres em 1972, que reviveu a
tradicio popular do quadro vivo do século 19 para apresentar
noites de quadros extremamente engracadas, a maioria delas
criticando ou imitando as pretensoes da arte corrente no mundo
e da socicdade da arte atual.

Durante esse mesmo periodo, os britinicos receberam com
entusiasmo um grupo de performance experimental de Paris,
Grand Magique Circus [O Grande Circo Mdgicol, de Jérome Savary.
Ele foi um importante pioneiro internacional na mistura de entre-
tenimento de variedade com espetaculo fisico e na utilizacio de
locais niao convencionais que viriam a ser associados com o teatro
“site-specific”, Numa entrevista de 1970, no The Drama Review,
Savary disse: “Eu acredito firmemente em mdgica, na criacio de
atmosfera. Para reviver coisas, nds usamos no teatro fogo real,
fumaca de todos os tipos ¢ cores, fogos de artificio e animais.
Algumas vezes nés usamos uma pequena arvore ou uma cadeira,
mas zombeteiramente.” Savary condenou a vanguarda corrente
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como muito intelectual (de fato a vanguarda francesa nunca teve
muito respeito por Savary). Ele procurou, como alternativa, um
publico geral amplo, com background na televisao e no cinema
e aberto a “formas visuais de entretenimento”, "

Depois que a trupe de Savary visitou a Inglaterra, no inicio
dos anos 1970, sugerindo possibilidades de vanguarda para tal
entretenimento, as habilidades de circo, a musica ao vivo e as
mudangas de variedade foram desenvolvidas por um grande
nimero de organizacoes mais novas da performance britinica,
como Incubus e Kaboodle, e por grupos feministas como Beryl,
The Perils e Cunning Stunts. Tais grupos se tornaram conheci-
dos coletivamente como “Performance Art Vaudevillians”. Um
interesse semelhante desenvolveu-se mais tarde, nos EUA, onde
um grupo muite eclético, a maioria de performers artistas solo
referidos como os “New Vaudevillians”, tornaram-se, durante
0s anos 1980, alguns dos performers experimentais com maior
publicidade no pais.

Espetdculos ao ar livre em larga escala, frequentemente usando
fogos de artificio, vestuario e propriedades elaboradas, ¢ produ-
zidos em uma infinita variedade de locais construidos e naturais,
lornaram-se uma especialidade da companhia britinica Wellare
State, durante os anos 1970 e ao longo da década seguinte; foi
o maior exemplo de performance experimental tanto na Europa
como nos EUA. Warner von Wely, que trabalhou com o Welfare
State por trés anos, baseou-se nessa inspiragdo para encontrar
Dogtroep, a principal companhia de teatro ao ar livre na Holanda,
(Jue apresentou em casa, na Europa e nos EUA, uma performance
inovadora envolvendo imagens visuais elaboradas, construcoes
mecinicas bizarras e fogos de artificio. O objetivo, diz Von Wely,
‘¢ criar imagens herméticas, ambiguas as quais se pode aferir
significados, mas que ndo tenham nenhum significado por si
mesmas (... a estrutura dramatirgica € um pretexto para mos-
lrar as imagens”.® Outra companhia orientada para a imagem,
(ue representou numa grande variedade de espacos ndo teatrais
i Inglaterra, e que também descendeu do Welfare State, foi a
International Outlaw University (IOU), estabelecida em 1976.

Os anos 1980 também viram o desenvolvimento de certos
istas e grupos nos EUA, especializados em espeticulos multi-
i “site-specific” com enorme elenco e equipe. Na Califérnia,
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Lin Hixson reuniu enormes “environments” como cendrios de
filme, com corsos e coros no estilo da comédia musical. Seu livro
Hey Jobn, Did You Take the Camino Far?[Ei, John, vocé tomou o
caminho?], de 1984, ocupou o deposito das docas de um edificio
industrial em Los Angeles, mas os numeros de danca e cangdo,
os movimentos de suas gangs de adolescentes e seus carros espa-
lhados pelas ruas adjacentes romperam a divisio entre a petfor-
mance e a cidade. Em 1985, Anne Hamburger fundou o En Garde
Arts, em Nova lorque, que produziu uma quantidade impres-
sionante de eventos “site-specific” em locais de toda a cidade.
Dentre os mais ambiciosos, estava o Father weas o Peculiar Man
[Papai era um homem peculiar], de Reza Abdoh, de 1990, uma
série de meditacdes visuais e orais sobre Os irmdos Karamazov,
de Dostoiévski, e sobre a cultura popular da América dos anos
1950 e 1960, encenada por sessenta atores ¢ masicos, numa area
de quatro quarteirdes de ruas e depositos no local de venda de
carne de Nova lTorque.

Numa sessio especial devotada 2 arte de performance, em
Artweek em 1990, Jacki Apple mostrou como a orientagio da
performance tinha mudado em sua primeira década:

Nos anos 70, a arte de performance era inicialmente uma forma
de arte visual baseada no tempo na qual o texto estava a servico
da imagem; no inicio dos anos 80, a arte de performance tinha
mudado para uma obra baseada no movimento, com o artista
da performance como coredgrafo. A colaboragio interdisciplinar
e o “espeticulo” influenciado pela TV e por outros modos de
entretenimento popular, como a nova obra de Lin Hixon, deu o
tom para a nova década.

Muitos desses novos “espeticulos”, como vimos, continua-
ram a orientaciio antiteatro da performance inicial, procurando
espacos nao teatrais para seu desenvolvimento, mas a despeito
da visibilidade e da popularidade das performances elaboradas
“site-specific”, especialmente na Europa, as exigéncias t€cnicas
de tal obra encorajaram alguns dos mais conhecidos performers
de imagem e mixed midiaa apresentar a maioria de seu trabalho
em espacos de teatro mais convencionais. Isso € verdade para os
trés artistas discutidos no livro de Marranca como os praticantes
principais do Theater of Images [Teatro de imagens] — Richard
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Foreman, Lee Breuer e Rober Wilson. Desses trés, The Ontological
-Hysteric Theater [O teatro histérico ontoldgicol de Foreman tem
sido mais consistentemente desenvolvido em pequenos espacos
de performance experimental, mas esses estio cheios de mate-
rial visual e oral elaborado que caracteriza a obra de Foreman
- quadro, uma mistura de objetos estranhos, rascunhos, frag-
mentos de palavras e sentengas, todas as espécies de recursos
que enquadram e que indicam, como caixas, janelas, molduras
¢ barbantes, gravacées, efeitos sonoros estranhos, movimentos
repetidos — tudo contribuindo para um rico empilhamento que
chama a atencio continuamente para a construtividade da obra
de Foreman e para seu proprio processo de recepgdo. Breuer e
Mabou Mines trabalharam com uma narrativa mais convencional,
embora apresentassem, em estilo colorido, poses enfatizadas,
movimento, jogos de palavras visuais e incomporacio de ecos
visuais e orais, a partir de uma grande quantidade de cultura
popular. A maioria da obra de Breuer, assim como a de Foreman,
foi apresentada em exposicdes experimentais modestas; mas
um espetdculo de sua épica em progresso, The Warrior Ant, |A
formiga guerreira], foi apresentado na Academia de Musica de
Brooklyn, um grande centro de performance. Ele tirou vantagem
das facilidades 14 disponiveis, com grande ntimero de bandas e
companhia de danca émicas, desfiles de rua, honecos enormes
¢ pequenos.

A Academia Brooklyn também tem sido considerada o melhor
local dos EUA para os realizadores mais conhecidos de espeticu-
los de imagem: Robert Wilson, cuja maior obra, The Life and Times
of Sigmund Freud[A vida e os tempos de Sigmund Freud] estreou
nesse local no fim de 1969, Wilson comecou como um artista de

- performance, dangarino e desenhista nos anos 190, grandemente

influenciado pelo bappening e pela obra de peformance inicial
daquele periodo. O seu Sigmund Freud foi imediatamente reco-
nhecido com uma nova abordagem significante na performance

experimental, especialmente por leitores simpatizantes como

Richard Foreman, que escreveu no Village Voice:

Wilson pertence a um pequeno grupo de atistas que parece
ter aplicado uma estética muito diferente ao teatro — algo atual
entre pintores, musicos, dangarinos e cineastasavancados — uma
estética nao manipuladora que veria a arte criar uma espécie de
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campo dentro do qual o espectador pode se examinar (como
perceptor) em relacio as descobertas que o artista fez dentro
de seu meio (..) Corpos e pessods emergiram como os objetos
impenetriveis (sagrados), que eles realmente sio, ao invés das
ferramentas virtuosas usuais usadas para projetar sentidos e ener-
gias pré-determinadas de algumas pecas.*

As 6peras visuais de Wilson, nos anos 1970, especialmente
Deafman Glance |O olhar do surdol (1970), o espeticulo de
168-horas KA MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE no festival
de Shirz no Ird, em 1972, A Letter for Queen Victoria [Uma carta
para a rainha Vitérial (1974) e Einstein on the Beach [Einstein
na praial, em 1970, estabeleceram-no como um dos principais
artistas de teatro experimental dessa geracdo, posicdo que ele
ainda mantém. Sua manipulacdo de espago ¢ tempo, sua fusio
das artes de performance e das artes visuais ¢ orais, sua utilizacio
das causalidades e das técnicas de colagem na construgao, o uso
que faz da linguagem para o som ¢ a evocagiio, em vez de um
sentido discursivo, tudo isso mostra sua relaciio estreita com @
obra experimental inicial em teatro, musica, artes visuais e danca.
Comentando Einstein on the Beach [Einstein na praia), Wilson diz:
“Vocé ndo precisa pensar na historia, porque nao ha. Vocé nio
precisa ouvir as palavras, porque elas nao significam nada. Vocé
apenas aproveita o cendrio, 0s arranjos arquitetdnicos no tempo
€ no espaco, a musica, 08 sentimentos que eles evocan. Escute
os quadros.”® Entre 1973 e 1980, Wilson criou pelo menos um
projeto por ano com Christopher Knowles, um adolescente com
distarbios cerebrais, cujas abordagens nio convencionais de per-
cepgio, linguagem e performance forneceram importante fonte
de inspiracao para ele e seu teatro, refletido especialmente na
estrutura e no uso da linguagem em A Letter for Queen Victoria
e The § Value of Man [O valor $ do homem] (1975).
Espeticulos de performance e de midia mista baseados no
teatro apareceram, como parte altamente visivel da cena da per-
formance experimental em muitos centros de teatro fora dos EUA,
também nesse periodo. Wilson comecou estreando a maioria
de suas obras de grande porte no exterior, particularmente na
Alemanha, inspirando muitos jovens artistas europeus ¢ japoneses

(partes do projeto internacional monumental de W ilson, o the CIVIL

wars (1984) foram desenvolvidas em EUA, Holanda, Alemanha,

Italia e Japio). As obras do tipo da de Wilson tornaram-se uma
parte tio importante da cena experimental italiana que foram
consideradas um novo género, o “Nuova Spettacolarita” [Novas
especularidades] ou o “Media Theater” [Teatro da midial. Os
espeticulos visuais de Jan Fabre, na Bélgica, como The Power
of Theatrical Madness [O poder da loucura Hmw:.m: (1980), os da
visceral Companhia Fura dels Baus, na Espanha, que mﬁmﬁ.wuawcc
audiéncias internacionais com o seu Suz/0/Suz (1990), ou os do
franco-canadense Robert Lepage, em performances como Needles
.&:& Opium [Agulhas e épiol (1992), ampliaram, imaginativa e
internacionalmente, esse tipo de performance.

Alguns coredgrafos importantes dos anos 1970 e 1980 tra-
balharam em direcoes semelhantes. Mesmo Wilson trabalhou
com dangarinos e coreografos importantes (com Lucinda Childs
e Andrew deGroat, em Finstein on the Bedch, por exemplo),
Outros coredgrafos contemporineos desenvolveram virias noE-
binacoes de danga, teatro e arte de performance. Dentre eles
estdo: Martha Clarke, nos EUA, cujo Garden of Earthly Delights
[ardim das delicias terrenas] e Vienna: Lustbaus [Viena: pavilhao
do prazer] (1986) foram os maiores eventos de danca e perfor-
mance desse periodo; e Maguy Marin, na Franca, @cw se baseou
em fontes espanholas e surrealistas assim como na obra de
Samuel Beckett em pecas como May B(1981). O teatro de danca
moderno (Tanztheater) tornou-se importante Uu_.am:_mnamzwm
na Alemanha, conduzido pela obra de Pina Bausch, cujo uso de
violéncia sexual e choque, como em seu Blubeard [Barbazul]
de 1984, contribuiu para sua associacio con o mxvﬁmm&os_mac,
alemao. Ela também tem muito em comum, visualmente, com
as operas visuais mais abstratas e frias de Robert Wilson st seu
amor pelas obras em larga escala com sequéncias hipndticas e
arredores fisicos monumentais como o palco inundado e seus
hipopdtamos errantes em Ariern (1984). ,

Enquanto a performance multimidia ¢ orientada para a imagem
cm,.E<m desenvolvendo espetdculos visuais elaborados e explora-
¢Oes de espaco, tempo e percepcio representados pelas Gperas
de Wilson, as producoes histérico-ontolégicas de Foreman, a
site-specific ¢ a danca teatro e as exibicdes de midia mista .:m
Europa e nos EUA, a performance individualmente orientada em
pequena escala diminuiu, em termos de interesse ou popularidade
mas continuou a mudar em termos de espécie, A arte do p.:_.ccu
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especialmente o tipo de exposicdo que enfatizava a fisicalidade
do corpo, representada por Burden ou Accondi, foi trocada por
outras espécies de exibicio. Um grande nimero de artistas de
performance na Gra-Bretanha tomou literalmente o conceito de
transformar seus corpos em arte por meio de pintura do corpo,
da face e do vestudrio. Os mais conhecidos internacionalmente
foram Gilbert e George, cuja primeira “escultura cantante”,
Underneath the Arches [Sob os arcos| (1909), apresentou-os com
ternos e faces pintadas de dourado, movendo-se mecanicamente
conforme a letra de uma cangio gravada. Gilbert e George foram
também considerados os pioneiros do static freeze, nos anos 1960,
no qual um performer que imitava um robd atraiu a atengao de
uma audiéncia, conservando uma posicao de tensio em meio a
uma acio. Nessas atividades relacionadas, a mimica tradicional
dos entretenimentos populares como quadro-vivo, mdgica, acro-
bacia, saltos mortais e séries de palhago foram listadas a servico
da performance moderna.

Um elemento importante da arte de performance americana
nos anos 1980 envolveu atividades desse tipo separadas das tradi-
coes que as inspiraram pela consciéncia moderna, irbnica e refle-
xiva da arte de performance. Um grupo de performers tem sido
caracterizado como os “new vaudevillians”, termo rejeitado por
muitos deles e por Ron Jenkins, que prefere dizer simplesmente
palhacos modernos ou comicos e que forneceu um dos melhores
resumos de sua obra, em seu Acrobats of the Soul [Acrobatas da
almal de 1988.+

Dentre seus “acrobatas”, Jenkins inclui: o ventriloquista Paul
Zaloom, que manipula detritos da sociedade — brinquedos, uten-
silios, caixas de leite, caixas e partes de automovel — num “teatro
do lixo” socialmente satirico; o tocador de banjo, Stephen Wade;
os atos de palhaco de circos contempordneos importantes — The
Big Apple, Cirque du Soleil, Pickle Family Circus [A grande maca,
O circo do sol, Circo da familia Picklel;os palhacos magicos Penn ¢
Teller; o monologuista Spalding Gray; Os Irmios Karamazov, cuja
especialidade era fazer acrobacia com objetos inconcebiveis; e os
dois palhagos de solo: Bill Irwin e Avner, o excentrico. Separado
de Gray, que, como um monologuista direto, parece fora de lugar
nessa colecio de artistas altamente fisicos, Bill Irwin € provavel-
mente o mais conhecido desse grupo, sendo, para muitos, o exem-
plo central dos “new vaudeville” ou da performance do palhago
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moderno. O background de Irwin inclui treinamento em danga
moderna, em performance de palhaco com os Ringling Brothers
e a Familia Pickle contemporinea, e o teatro de vanguarda, com
a reunido Kracken de Herbert Blau. Essa mistura diversa aparece
em suas performances de virios niveis. The Regard of Flight [O
olhar do vool (1982), de Trwin, misturou rotinas tradicionais de
palhaco com tentativas continuamente frustradas de estabelecer
uma estratégia de vanguarda para o teatro e de administrar o
acompanhamento de um critico na audiéncia, comentando a
obra. Em Largely New York [Liberalmente Nova lorque] (1989)
Irwin apareceu, de acordo com o programa, como “post-modern
hoofer”  que tentou em vao absorver as complexidades de uma
variedade de estilos de danga moderna antes de terminar encur-
ralado dentro de um aparelho de TV.

Enquanto alguns dos “vaudevillians” americanos e britinicos,
especialmente os mais proximos da tradicao do palhaco, ence-
navam com roupas conhecidas, a maior preocupacio de sua
exibigio nido tinha sido a apresentagao de um “personagem”
particular no sentido teatral, mas de uma atividade fisica e uma
realizacio — mimica, prestidigitagdo, acrobacias etc. Outra perfor-
mance do fim dos anos 1970 e inicio dos 1980 mostrou o corpo
vestido mas sem a énfase dos “vaudevillians” sobre a realizacio
fisica. Em geral, essas performances com roupa nio procuravam
estabelecer um personagem narrativo coerente, no sentida tra-
dicional, mas criar uma imagem visual poderosa, ou incorporar
tlgum individuo contemporineo, histérico ou tipico sobre o qual
O artista gostaria, muitas vezes, de fazer comentirios sociais ou
satiricos. Paul Best criou Octavia, persona alternativa feminina que
Aparecia maquiada e vestida em situagdes sociais que Best sentiu
(ue revelaria expectativas estereotipadas de género.” Outras per-
formances pablicas improvisadas procuraram revelar aspectos da
propria realidade ou sonhos do artista. Eleanor Antin desenvolveu
uma série de personae construidas numa série de performances.
A mais conhecida foi a bailarina negra, Eleanora Antinova e o
#eu Rei de Solona Beach, que aparecia de tempos em tempos
Hquiado e vestido para conversar com seus “siditos”.?

O Rei andarilho de Antin e a Octavia de Best tém uma relacio
treita com um tipo de atividade europeia que os britinicos cha-
m de “walkabouts”, na qual performers fantasiados improvi-
interagdes com o piblico em geral. Alguns tentam se misturar
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com seu ambiente, muitas vezes procurando criar confusio. O
trio La Compagnie Extrémement Prétentieuse fingem ser garcons
atenciosos mas incompetentes nos cafés de rua na Franca. O teatro
Décale € constituido de detetives do tipo do inspetor Clouseau
que verificam a bagagem das pessoas, inspecionam exibigoes
nas lojas, param ciclistas que passam e depois saem com muitos
objetos. Um dos grupos mais conhecidos e mais conscientemente
subversivos € o Natural Theater [Teatro Naturall, que, como se
fossem babds empurrando carrinhos de bebés, camprimentaram a
entiio primeira-ministra Margaret Thatcher. Também agiu como se
fosse um policial fumando maconha no festival de Glastonbury ¢
parodiou demonstragoes de protesto contra bicicletas, em roupas
normais, e nio fora de moda. Outro grupo atrai a atencao assu-
mindo papéis pblicos interessantes. O German Scharlatan Theater
fingiu ser a equipe de um filme comegando uma filmagem. Os
atores do Trapu Zaharra Teatro Trapero da Espanha aparecem
como pacientes mentais confusos, inofensivos, com ataduras na
cabeca e que pedem ajuda aos transeuntes até que sio apanhados
e levados por algo que parece ser uma ambulincia de verdade.
Outros performances de walkabout sio mais excéntricos ainda.
No Natural Theater aparecem como alienigenas do espago com
cabeca ovalada, e o trio alemio The Crazy Idiots [Idiotas Doidos|
perambula pelas ruas da cidade em roupas de pinguim, abordando
e até mesmo atacando os transeuntes.®® A maioria do trabalho do
autor de rua é executado por um, dois ou tés performers, mas o
Natural Theater normalmente trabalha com mais, como a compil
nhia de Amsterdam, Tender, que se tornou uma parte tao familiar
da paisagem intelectual local que os cidaddos de Amsterdam sem
pre deduzem que qualquer ocorréncia estranha que eles notem
nas ruas seja uma performance do Tender.

O grupo denominado “Walkabouts”, nos EUA, tendeu a scr
mais interessante do que as performances paralelas da Europa na
exploragiio de sefves alternativos. De fato, o uso da performance,
para explorar os selves alternativos ou para revelar fantasias ¢
autobiografias psiquicas, tornou-se, na metade dos anos 1970,
uma abordagem maior de performance nos EUA. Para o publico
em geral isso ainda permanece como a manifestacao mais faml
liar e acessivel desse movimento. A obra de Antin sugere as duis
direcoes completamente diferentes que esse trabalho pode tomir,
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Uma direcio apresenta “alternate selves”, um por performance,
ou muitos em sequéncia, explorando preocupacoes vitais para a
psiqué do performer. Um exemplo disso seriam os mondlogos
dramiticos de Whoopi Goldberg que alcangaram sucesso na
Broadway em 1975, que se baseavam em sua posi¢io margina-
lizada como mulher negra e artista para retratar uma quantidade
de personae marginalizadas e ainda assim voltando-se para a tra-
di¢ao do mondlogo da linha principal de entretenimento de Ruth
Draper e Beatrice Herford. As artistas de mondlogo contempora-
neo, importantes e populares como Eric Bogosian ¢ Anna Deveare
Smith, podem também ser vistas como se trabalhassem nessa
tradiciio, mas ambas se baseiam conscientemente no material e
nas atitudes da arte de performance moderna. O background de
Bogosian inclui trabalho de arte de performance e ela tem sido
caracterizada “menos como uma escritora e atriz do que como
uma mistura de comediante stand-up, e artista de performance.”®
I'la mesma comentou essa posicio ambigua:

As pessoas do teatro chegam e dizem: “Isso ndo € teatro” (...) Os
artistas da performance vém e dizem: “Isso nio ¢ arte de perfor-
mance”. Mas eu realmente ndo me importo como vou chamar
isso, ndo é importante. O que importa € o efeito.®

Nio hd divida de que a retratacio de “personagens” inventados
A muitas pessoas interessadas na arte de performance, desejo-
de aplicar esse rétulo a performers como Whoopi Goldberg e
Bogosian. Um problema menor € colocado por outra direcio
trabalho de monélogo contemporineo que utiliza uma narrativa
biografica distintamente mais individualizada, evitando que os
"alternativos ou personae ficcionais tenham a tendéncia de se
lizarem em novos “personagens” com intui¢ao distintamente
tral”. A despeito de privilegiar a linguagem ndo caracteristica
urte de performance anterior, esse tipo de trabalho ainda se
ni persona especifica do performer exibindo agora o corpo.
exemplo bem conhecido dessa estratégia € Spalding Gray, que
i seus sonhos, suas lembrancas e reflexdes numa série de
is orais fascinantes, simplesmente proferidas, com ela sentada
mesa com notas e um copo d’ dgua. A arte de performance
0 ¢ 0 mondlogo tém sido associados, particularmente, no fim
1980 e no inicio dos anos 1990, as performers feministas
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e gays, como Holly Hughes, Karen Finley e Tim Miller, que serio
tratados com detalhes nos préximos capitulos.

O material autobiogrifico é também a base para as obras de
Laurie Anderson cujo United States €, em muitos aspectos, um
evento pivotante na performance moderna. Ele trouxe o conceito
de arte de performance pela primeira vez para o grande publico,
conforme foi testemunhado por periddicos de circulagio mas-
siva como o Time, que o chamou de “o exemplo maior, mais
ambicioso e mais bem-sucedido até o momento do hibrido de
vanguarda conhecido como a arte de performance™ e o People
Weekly, que observou ter sido Anderson “a Unica praticante desse
género de forma livre e estranha chamado arte da performance
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que veio para a cultura popular”.

Entretanto, agregando-se a atencio publica que a United
States trouxe a arte de performance, ela foi uma obra-chave ao
juntar duas abordagens dispares, representadas por performers
individuais que enfatizavam o corpo e o “teatro de imagem’
mixed-media. A propria carreira de Anderson foi influenciada
por praticantes importantes em ambas as abordagens. No inicio
dos anos 1970, ela se interessou pelo trabalho de corpo de Vito
Acconci, que, em 1974, financiou O-Range, uma obra de con
ceito inicial de Anderson. Depois disso, ela explorou material
autobiogrifico apresentado em mixed-media, com a ajuda dc
pequenos recursos como um violino que tocava sozinho, suge-
rindo os recursos dadaistas dos grupos de performance britinicos
contemporineos como o The People Show. Em 1976, ela assistiu
ao filme Einstein on the Beach |[Einstein na praial, de Philip Glass
e Robert Wilson, que a inspirou a desenvolver pequenas pegas
em producoes multi-media complexas e grandes que levaram
para United States, “um retrato da performance do pais, de sete
horas de duracio, que combinava histrias, cancoes, projecocs
de sfides, filme e, numa espécie de tributo a tradicio da arte de
performance, um solo de percussio tocado no crinio amplifi
cado de Anderson”.

O periodico People Weekly, atento para o apelo populista
de Anderson, caracterizou-a como uma “Whizzbang Techno
-vaudeville”.# As cangdes e estérias nasceram de sonhos e expe
riéncias de Anderson, incluindo até a experiéncia de criar essa
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produgio, mas como a obra mais minimalista de Spalding Gray
(para quem Anderson forneceu trilhas sonoras), esses questiona-
mentos pessoais reverberaram por meio de um momento cultural.
Anderson estava consciente disso:

Se eu realmente estivesse apenas me expressando, nao pensaria
que as pessoas pudessem estar interessadas dessa forma. Eu tento
pegar coisas que fariam as pessoas dizerem “eu estava pensando
nisso ha uns dias atrds; eu ndo diria exatamente assim mas eu
tive essa ideia”.*

ssa perspectiva, de fornecer uma voz € um corpo para a expe-
tiéncia comum (e geralmente nio articulada), € muito importante
para a performance moderna, especialmente aquela criada por e
para comunidades oprimidas ou marginalizadas. A artista de per-
lormance Barbara Smith, por exemplo, explicou: “eu questiono
i audiéneia para ver se sua experiéncia vai iluminar a minha e
(uebrar o isolamento de minha experiéncia, para ver se a arte

e performance os coloca no mesmo dilema”.®

A despeito da enorme variedade das atividades de perfor-
mance durante os anos 1970 e 1980, ¢ possivel seguir duas
lendéncias relacionadas entre si. Em primeiro lugar, a oposicio
nicial e disseminada da performance para o teatro eclodiu
lirmemente; em segundo lugar, a énfase inicial no corpo e no
novimento com uma rejeigdo geral da linguagem discursiva deu
lugar, gradativamente, a performance centrada na imagem e a
retorno 2 linguagem. Em seu ripido levantamento da arte
performance moderna no Artweek, Jacki Apple propoe preci-
mente essas fases, defendendo que, em 1990, a palavra tinha
tornado “o fator dominante — o artista da performance como
ela, contador de estorias, pregador, rapper, com a imagem a
vigo do texto”.*

Psta mudanca € clara em quase todo lugar em que se ohserva a
rformance recente. A performance de solo, embora ainda cons-
ila sobre a presenca fisica do performer, se baseia fortemente
palavra e, muitas vezes, na palavra como revelagio do perfor-
1, por meio do uso de material autobiogrifico. Isso é verdade
se considera a obra de um minimalista visual como Spalding
y ou as produgdes de mixed-media de Laurie Anderson.
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Mesmo os “new vaudevillians”, orientados fisicamente como Bill
Irwin, Paul Zaloom, Avner Eccentric ou Os Irmaos Karamazov,
se apoiam firmemente na linguagem, para dar 2 exposicio fisica
uma profundidade intelectual e muitas vezes politica e artistica-
mente autorreflexiva. Henry Louis Junior em um nimero de 1995
do The New Yorker relata o aparecimento recente de uma nova
“cena” ou “movimento” em performance de linguagem intitulada
“rap meets poetry” em dois espagos de performance no centro de
Nova Iorque (o Fez e o Nuryorican Café). A descrigao de Gates
enfatiza a natureza performativa dessa obra — que estd “cativa da
performance” embora ela “ndo sobreviva na pagina”. A descri-
ciio de Gates do espaco petformitico dessa obra mostra que ele
é muito similar ao espaco de performance liminoide de Victor
Turner, “espaco hibrido onde os estilos culturais empurram-se
e colidem; onde as guerras da cultura disseminam nao novos

ressentimentos, mas novas culturas”.?’

O “teatro de imagens”, especialmente nos EUA, também
aceitou a palavra como uma parte importante de sua atividade.
Isso & verdade no caso de Richard Foreman e Lee Breuer, por
exemplo, mas mesmo Robert Wilson, depois de uma espécie de
transi¢io na qual as palavras eram empregadas como elementos
de probabilidade, voltou-se desde 1980 para a encenacio de
pecas a partir da tradi¢ao verbal — Chekhov, Ibsen, Euripides,
Biichner e Shakespeare. Wilson até mesmo partiu dos enormes
espetdculos de multimidia que estabeleceram sua reputacio,
para oferecer, no verdo de 1995, sua adaptacio-solo de Hamlel
no New York’s Lincoln Center’s Serious Fun Festival.

Algumas correntes que encorajaram o maior uso da linguagem
tanto em performance solo quanto de grupo a partir dos anos
1980, especialmente nos EUA, foram as preocupagoes politicas
e sociais que se tornaram um dos temas principais da atividade,
especialmente do trabalho que envolvia individuos ou grupos
com pouca ou nenhuma voz ou papel social no sistema atual.,
A relevincia do contetdo politico e social, intimamente ligada
importincia da linguagem na arte de performance mais recente,
nio apenas alterou a paisagem da performance do presente, mas
mudou as visées de seu desenvolvimento histdrico. Os historiado-
res da performance hoje reconhecem que, durante os anos 1960,
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muitos tipos de demonstracoes politicas incluiam conscientemente
elementos performativos, mas nio eram associados com a arte
de performance, quando ela se desenvolveu por causa de sua
énfase original na atividade nao discursiva. Essas performances
politicas dos anos 1960, mais tarde, desenvolvidas por partici-
pantes com backgrounds teatrais, eram frequentemente referidas
naquele tempo como “Teatro de Guerrilha”, termo cunhado por
R. G. Davis para descrever performances populares que usavam
materiais do teatro popular e dos espacos piiblicos, trazendo
mensagens politicas para uma audiéncia mais ampla.®

Foi Richard Schechner, com sua visio ampliada de perfor-
mance, que logo notou que aquilo, que mais tarde seria chamado
de “performance”, poderia muito bem incluir muito do chamado
“Teatro de Guerrilha”, assim como outras acdes contemporaneas
com motivo similar, mas com uma ambientacio menos teatral
executada pelos Provos, pelo Abbie Hoffman e mais tarde por
Jerry Rubin:

Deixar cair notas de délar no chio da Bolsa de Valores; desovar
um caminhio de carviao e lixo na placa do Consolidated
Edison; aparecer nos encontros do UAC (House Unamerican
Activities Committee) vestido como um patriota de guerra
revolucionario.®

Companhias mais formais como a Bread and Puppet Theater,
il ban Francisco Mime Troupe e a Teatro Campesino nos EUA, e
0 Cartoon Archetypical Slogan Theater da Inglaterra aplicaram
uitas das estratégias de performance moderna a preocupacodes
liticas e sociais, enfatizando a mostra visual, revivendo ele-
ntos de performance populares e folcloricos dos vaudevilles,
atos dos palhacos e dos shows de bonecos, apresentando
trabalho ao ar livre ou em espacos nio teatrais e ndo con-
cionais. Os grupos iniciais de performance feministas, como
WITCH, que retomaremos em outro capitulo, formaram outra
dessa atividade.
‘ Com o fim da Guerra do Vietni, tais atividades diminuiram
EUA, mas nunca desapareceram inteiramente. Nos anos
, 4 performance politica tornou-se mais comum novamente,
Cagora muitas vezes estava envolvida com preocupacoes
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ecologicas. Na Inglaterra, o grupo Welfare State, por exemplo,
tomou uma orientacio muito mais politica, inspirada, em parte,
pela procura das respostas as preocupacoes das comunidades
onde encenava, e em parte, por acreditar que a arte deveria
resistir & superproducio e ao consumismo dos paises desenvol-
vidos. Uma afirmacio, em 1982, do “Intentions” comecou com
objetivos artisticos e sociais:

1. Fundir fronteiras entre a pintura, a escultura, o teatro, a
musica e os eventos.

2. Analisar a relaciao entre o input estético e seu contexto
social.

3. Explorar estilos de performance visuais e nao naturalis-

ticos. ™

A obra mais conhecida da companhia, repetida muitas vezes
nos anos 1970 e inicio de 1980, fol The Burning of the House
of Parliament [A queima da casa do parlamento], que apontava
preocupagoes sociais correntes usando uma série de esculturas
de fogo espetaculares e modelava figuras gigantes representando
Margareth Thatcher e Guy Fawkes, um Hell Mouth, e um grande
final de contlagracao.”

Agora que a “performance” entrou no vocabuldrio cultural,
certas agdes como ligar canos de lixo industrial quimico ou pen-
durar cartazes ecoldgicos na Estatua da Liberdade (1984) ou no
Monte Rushmore (1987) foram corretamente resenhadas pelo
jornal High Performance* E verdade que as agdes ecoldgicas do
Green Peace, conscientemente ou ndo, convergiam com as expe-
rimentacoes de performance em curso, muito mais enraizadas no
mundo da arte. Artistas da terra, como Smithson e Christo, desde
1960, vém utilizando temas de meio ambiente, como o fizeram a
obra de performance de Joseph Beuys, 7000 Oatks (1982-7) [7000
Carvalhosl, que juntou dinheiro para plantar drvores em Kassel,
na Alemanha,” ou o artista brasileiro Bené Fonteles, cuja “per-
formance de entrega de lixo” em 1984, 1986 e 1987 empilhou
carregamentos de lixo na praca de uma cidade para “trazer de
volta para o povo de Cuiabd o lixo que ele deixou na floresta,
nas montanhas e nas cachoeiras durante os piqueniques de final
de semana”.*
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O materialismo, a indiferenca ecoldgica e a suspeita quanto aos
elementos esquerdistas decadentes nas artes feitas na era de Ronald
Reagan, nos EUA, e na era de Thatcher, na Inglaterra, estimularam
uma orientagdo polémica muito mais contrdria e admoestativa em
muitas performances, tipica e visivelmente mostradas por Laurie
Anderson, cujo Empty Places [Espagos vazios| (1989) usou um
computador visual, mas apresentou o artista sozinho no palco,
contando estérias e cantando cangdes contra as imagens de uma
Ameérica escura e sofrida da era Reagan, e cujas Voices from the
Beyong [Vozes do além] (1991), eram um mondlogo de duas horas
com algumas cangdes ¢ uma Unica imagem visual, que tratava de
censura nas artes, do patriotismo know-nothing que circundou
a Guerra do Golfo e do status de segunda classe das mulheres,
ilustrade por meio das anedotas pessoais. O seu Halcion Days:
Stories from the Nerve Bible [Dias tranquilos: estérias da Biblia
revigorada] (1992) voltou-se para um cendrio mais multi-media,
mas continuou a misturar preocupacoes politicas e pessoais.

A performance também se direcionou para a atividade politica
direta dentro das comunidades menos favorecidas, inspirada, em
parte, pelas tradicdes americana e europeia da performance poli-
tica e, em parte, pelos reformadores especificamente orientados
para a comunidade, como Stuart Brisley, Joan Littlewood e Welfare
State, na Inglaterra; Armand Gatti, na Franga, e especialmente
Augusto Boal, na América Latina. Aqui a arte se mistura com 2
atividade didria ndo para a experimentacio perceptual, como na
arte do corpo ou na danca moderna de Cunningham, mas como
um meio para se explorar situacdes sociais e desenvolver lide-
rang¢a e capacidade de lidar com a habilidade dos participantes/
audiéncia. Um exemplo, entre muitos, ¢ o de John Malpede e
0 Los Angeles Poverty Dept. [Departamento de Pobreza de Los
Angeles], uma coleciio de performance enderecada as necessi-
dades e preocupagoes da populagio desprivilegiada da cidade
de Los Angeles, utilizando a performance para ajudi-la a com-
preender suas condicdes, a lidar com elas e, assim se espera,
melhori-las.®

Se as preocupacdes sociais e politicas, como alguns tedricos
sugeriram, tornaram-se centrais para a performance em 1990, niao
hi divida de que a extensio de tal interesse aumentou enorme-
mente nos anos recentes e continua a crescer. Sua abrangéncia

157



também ¢é muito grande, apresentando uma enorme variedade de
preocupagdes ecologicas, sociais, econdmicas e politicas com uma
igualmente ampla gama de estratégias de performance. A despeito
das grandes implicagSes sociais de muitas dessas preocupagoes,
o trabalho solo permaneceu a maior e, para muitos, a forma mais
tipica de performance, mas ele se tornou mais envolvido com as
preocupagdes sociais ¢ com a relacio dessas com a identidade
individual. Tal trabalho serd o foco do Capitulo 7. Ji o Capitulo 8
tratard, ainda que superficialmente, do assunto complexo e dificil
das estratégias e operacoes relevantes da performance social e
politica na era pos-moderna.

Parte 3

PERFORMANCE
E TEORIA CONTEMPORANEA



,

CAPITULO 6

PERFORMANCE E O POS-MODERNO

Os termos contemporineos “performance” e “pos-modernismo”
sdo um produto do mesmo meio cultural e tém sido empregados
amplamente para caracterizar um largo espectro de atividades,
especialmente nas artes. A relacio entre eles €, assim, altamente
complexa. Criticos ¢ revisores encontraram em “pos-moderno” um
rétulo dtil para ser aplicado a muito do trabalho contemporineo de
performance. Assim, Bill Irwin foi rotulado como um “coredgrafo
pos-moderno” pelo critico de danga do New York Times' ¢ como
um “palhaco pds-moderno” pelo critico de teatro.? Os performers
apropriaram-se do termo, as vezes para dar a seus experimentos
uma caracteristica contemporines, de moda, e talvez, mais vezes,
(dada a natureza irdnica e autorreflexiva de muito da performance
moderna) para brincar com o processo total de nomes de género
e moda critica. Assim, nds encontramos a artista de performance
de Nova lorque, Annie Sprinkle, que ofereceu um show em 1991
com o titulo “Post-porn Modernism”, enquanto um grupo popular
de performance de Sao Francisco se estilizou como Pomao Afro
Homo (homossexuais afro-americanos pos-modernos).

Assim, hi claramente uma relacio muito mais proxima entre
a performance e o Pds-Modernismo do que as apropriagdes
anteriores ocasionais e divertidas de um termo critico da moda
como uma forma de ironizd-la. Nick Kaye, em estudo recente,
estimulante e profundo da relacao entre esses dois termos sugere
que “a condicio de ‘performance’ pode ser lida como tendendo a
promover ou olhar em direcio 2s contingéncias e instabilidades
pos-modernas”, e que a performance “pode ser pensada como

um modo primario do pés-modermno”.* Michel Benamou defende,
numa antologia maior, Performence in Postinodern Culture
[Performance na cultura pos-modernal (1977), que ele coeditou
com Charles Caramello, uma posicio semelhante de que a perfor-
mance é “o modo unificador do pés-moderno”.

Uma das primeiras tentativas de articular uma estética pos-
-moderna foi a de Thab Hassan em seu The Dismemberment of
Orpheus: Towards a Postmodern Literature O desmembramento
de Orfeu: para uma literatura pos-modernal, em 1971.° Ao tragar
o desenvolvimento dessa estética na literatura, Hassan seleciona,
como figura central, Marcel Duchamp, que, como vimos, também
ocupa uma posicio-chave no desenvolvimento da estética da
performance moderna. Ainda mais extraordindrio foi que no
ensaio de 1980, “The Question of Post-Modernism” [A questao
do Pés-Modernismol, Hassan oferece uma tabela bindria — que
opde caracteristicas do Modernismo e do Pos-Modernismo
(surpreendentemente, tal organizacdo bindria parecia uma
estratégia oposta ao projeto pds-moderno.). A primeira oposicao
nessa organizacio confronta dois movimentos de arte com forte
orlentagdo “performitica” — Pataphysics e Dadaismo — como repre-
sentativos do Pés-Modernismo em contraste com o Romantismo e
o Simbolismo representando o Modernismo. Um pouco adiante,
nessa lista, encontramos o “processo/performance/ bappening”,
oferecido como a oposicio pos-maderna 2 “obra acabada/objeto
de arte”. Essa distingdo entre o trabalho em si, finito, completo
e imutavel, e a obra em progresso, incompleta, contingente e
fluida, ¢ amplamente encontrada em sistemas como os de Hassan
que procuram opor atitudes modernas s pds-modernas. Mais
tarde, consideraremos o background e algumas das implica¢des
de tal distingao. Quando Hassan sumariza o Pds-Modernismo
“como um fendmeno artistico e filosofico, erdtico e social”, sua
lista de caracteristicas se assemelha estreitamente aquela ativi-
dade que se pode classificar como “performitica”. De acordo
com Hassan,

o Pés-Modernismo se volta em direcao a formas abertas, lddicas,
optativas, disjuntivas, deslocadas ou indeterminadas, um discurso
de fragmentos, uma ideologia de ruptura, um desejo de nio fazer,
uma invocagio do siléncio — volta-se em dire¢do a tudo isso e
ainda implica sua propria oposiciao em realidades antitéticas.”
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A relacdo histérica entre performance e Pds-Modernismo €,
entretanto, muito mais problematica do que a que a proximidade
tedrica atual sugere. Quando a performance emergiu como uma
atividade de arte nova e especifica por volta dos anos 1970, seus
tedricos ¢ praticantes eram quase sempre associados ao mundo
da arte, entdo ainda dominados pelos interesses tedricos do mini-
malismo ¢ do alto modernismo. Esses interesses estavam muito
preocupados com a separacio das artes, procurando desenvol-
ver a “esséncia” de cada uma. Duas afirmag¢des dos objetivos da
arte modernista, ambas extremamente influentes ¢ amplamente
citadas, podem ser tomadas como exemplos centrais dessa ati-
tude: “After Abstract Expressionism” [Depois do expressionismo
abstrato] (1962) de Clement Greenberg e a “Art and Objethood”
[Arte e objetificacdol (1968) de Michael Fried. Greenberg inter-
pretou a histéria da arte como uma busca empirica e progres-
siva pela “esséncia irredutivel da arte e das artes separadas”.
Nesse projeto, cada arte rejeita as “convengdes dispensdveis nao
essenciais” de sua propria tradicao, assim como os elementos de
outras artes procuram sua propria esséncia formal, que Greenberg
observou na arte pictorica, como “horizontalidade e delimitacao
da horizontalidade”.” Estudantes da historia do teatro devem se
lembrar das tentativas modernistas desse campo, tal como as de
Gordon Craig e Adolphe Appia, na virada do século, ¢ subsequen-
temente as de Artaud, para descartar as convenc¢des acumuladas e
os empréstimos de outras artes e descobrir a “esséncia” do teatro.
Nos primdrdios da teoria e da pritica da performance, essa atitude
modernista ou minimalista pode ser vista claramente — nas obras
de arte do corpo, por exemplo, que consistiam apenas de acoes
simples, sem narrativa, mimese ou forma estética.

Um ensdio que uniu os artigos de Greenberg e de Fried foi
o “Recentness of Sculpture™ [Atualidade da escultural; discutido
extensamente por Fried, que introduziu o conceito de “presenca”
para a andlise da arte minimalista moderna. A presenga, segundo
Fried, envolvia nio a intrusio ou, muitas vezes, até a agressivi-
dade da obra mas a

cumplicidade especial que aquela obra exortava em seu possuidor.
Algo tem presenca quando exige que seu possuidor leve-o em conta
seriamente— e quando a realizacho daquela exigéncia consiste sim-
plesmente em ser consciente dela, isto é, agir de acordo.
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Tal presenca, diz Fried, poderia de fato ser denominada como
uma espécie de presenca “no palco” e, como tal, é antitética ao
projeto minimalista essencial, que rejeita a situacio ou a intera-
¢do com um observador, para ser totalmente manifesto dentro
de si mesmo.” De maneira similar, Fried nega qualquer efeito de
duracio na experiéncia de arte, a presenca sendo disponivel no
instante perceptual e a duraciao da experiéncia sendo “paradig-
maticamente teatral”. A tensio relativa 2 situaciio e 2 participacao
do espectador que introduz, por sua vez, questoes irrelevantes de
valor, a consciéncia de uma experiéncia no tempo e a rejeicao
da busca da esséncia de cada arte, em favor de uma mistura de
fronteiras, tudo isso Fried caracteriza como tendéncias teatrais na
arte, o que leva a seu sempre citado pronunciamento: “O proprio
sucesso da sobrevivéncia das artes vem dependendo cada vez
mais de sua habilidade em derrotar o teatro.”!”

- -

Dada a rejeicao de Fried quanto a duragio e 4 recepcio, é
dificil imaginar como a performance de qualquer espécie poderia
ser qualificada como uma expressio modernista ou minimalista.
Mas um grande niimero de tedricos e praticantes, envolvidos com
performance durante os anos 1970, tentou criar algo dessa espécie.
Significativamente, como Fried, todos eles notaram a separacio
entre performance e teatro e a rejeicio a ele como central a ess:
visao. Um precursor importante nesse projeto foi Antonin Artaud,
que ofereceu um exemplo particularmente influente, na tentativa
de fazer retornar a arte da performance a sua esséncia, que ele
sentiu que tinha sido corrompida pela fala e pelas palavras, pela
logica e pela narrativa. Seu interesse numa grande variedade de
midia — luz, som, cor, espaco, gesto — parece estar distante do
essencialismo de Fried, mas existem também pontos fortes de
semelhanca entre eles. Artaud também procurou uma arte com-
pleta em si mesma, na qual ambas, a passagem do tempo e a
separacdo entre 0 observador e o observado cessassem de existir.
As primeiras performances, como a arte do corpo, concebidas sob
influéncia da teoria minimalista, compartilharam certas preocupa-
¢oes de Artaud e chegaram mais perto delas do que a maioria das
performances subsequentes o fizeram. Tal performance procurou
0 que poderia ser caracterizado como essencialismo psiquico, e
nio fisico. Como Artaud, essa performance rejeitou as armadilhas
“teatrais” da linguagem discursiva da narracio e do personagem
mas, em nome do minimalismo e do antiteatro, também rejeitou
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o interesse de Artaud pelo espetdculo nido verbal procurando “a
esséncia” da performance nas operacdes do corpo no espaco.

Associada intimamente 2 rejeicio do teatro, tanto em Artaud
quanto nos primeiros artistas e tedricos da performance, estava a
rejeiciio do “fingimento” do teatro, de sua tentativa de evocar uma
realidade “ausente”, por meio da mimese. Os happeningse experi-
mentos similares eram baseados na pura “presenga”; em termos de
Michael Kirby, eles eram “non-matrixed”. A orientacdo semiotica
tradicional do teatro cedeu lugar, no novo trabalho experimental,
A orientacio fenomenoldgica especificamente caracterizada como
“nao semidtica” por Kirby, que tentou encontrar estruturas que
irfam “operar contra o envio de uma mensagem sobre alguma
coisa”.! Essa ideia € muito visivel no The Theater of Images [Teatro
de imagens| de Marranca, que a autora percebe, focada no “pro-
cesso — a producedness, ou a qualidade intra-associativa de uma
obra”, numa tentativa de

tornar a audiéncia mais consciente dos eventos no teatro do que
estd acostumada. E a ideia de ‘estar |3’ no teatro que é o impulso
por trds da énfase de Foreman na imediacidade da relacio da
audiéncia com o evento teatral.’

A obra de Richard Foreman € sempre citada por tedricos feno-
menologicos, e muito apropriadamente, ja que ele, tanto em sua
pritica quanto em sua escrita, rejeitou o interesse tradicional pelo
teatro que tentava infundir na audiéncia alguma ideia imaginaria
ou emocio. Ele procurou, ao invés disso, chamar a atencio, a
cada momento, para a presenca da audiéncia no teatro — para
ver 0 que estava ld, para ver eles mesmos se vendo, e assim “nos
tornar conscientes da realidade que vivemos®."

Assim, a rejeicio de Fried a4 “teatralidade”, interpretada no
caso da performance como uma rejeicio a qualidade mimética,
discursiva e narrativa do teatro tradicional, adequou-se bem ao
interesse crescente da performance ndo narrativa, nio discursiva
e ndo mimética, preocupada com a experiéncia imediata de um
evento. De fato, a despeito da tendéncia, no inicio dos anos 1980,
de caracterizar a arte de performance como um fendmeno pos-
-moderno, suas raizes e muito de seus primeiros desenvolvimentos
foram claramente mais modernistas, como Xerxes Mehta mostrou,
em uma revisao da arte de performance atual, no fim dos anos
1970. Metha concluiu que essa arte, longe de ser um fendomeno
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“pos-moderno”, estava “em sua insisténcia na horizontalidade ¢
na abstracdo, e em seu débito profundo para com todo o movi-
mento de arte moderno desde o cubismo, firmemente na maior
tradicio desse século do formalismo modernista”. 4

Os movimentos contraditorios do Modernismo e do Pos-
-Modernismo tém sido articulados na teoria da danca em que
0s dois termos ganharam uso quase universal, mesmo que seus
significados precisos tenham sido debatidos veementemente.
Tem havido também uma espécie de evolucio nas associacoes
do termo “pés-modernismo”, que pode ser vista, por exemplo,
nos escritos de Sally Banes, a tedrica mais voltada para a apli-
cagio desse termo a danca. Banes coloca o desenvolvimento da
“danga pds-moderna” nos anos 1960, centrada na Judison Church
em Nova Iorque, mas logo se espalhando por galerias, galpdes,
outras igrejas e vdrios espacos fora do proscénio. Dentre os
dangarinos modernos de vanguarda que prepararam o caminho
para a danga pés-moderna, Banes cita Mercé Cunningham, James
Waring e Ann Halpring, sendo que todos eles tiveram estudantes
que foram lideres da geraciio pés-maderna. O evento multimidia
de Cage e Cunningham no Black Mountain College, 1952, e os
desenvolvimentos posteriores do bappening e dos virios expe-
rimentos com formas de arte misturadas, utilizando material do
mundo real e ocasional, espacos nao convencionais e tempo
varidvel (incluindo simultaneidade), todos contribuiram para os
experimentos da danga.

A despeito dessas inovacoes, Banes sugere que, nos anos 1950,
mesmo na obra de Cunningham, a estética de danca moderna
tradicional ainda predominava — uma estética que considerava a
danga em termos de uma funcio expressiva particular, executada
sob certos modelos compostos de estilos e materiais particulares.
Banes situou no Judson Dance Theater, nascendo das aulas de
coreografia de Robert Dunn, no estidio Cunningham, a quebra
com essa tradicido expressiva, ocorrida entre 1962 ¢ 1964, que
lancou a danga pés-moderna. Dunn desafiou especialmente a
abordagem de influentes professores de danca moderna, como
Louis Horst ¢ Doris Humphrey, que viam a danc¢a como expres-
sao de sentimentos, por meio das linguagens naturais dos COrpos
¢ dos ritmos da vida, ecoados na esséncia da forma coreografi-
ca."” Ele teve como um de seus objetivos liberar das formas os
dangarinos “de Louis e Doris” € mesmo a da tradicio que eles
representavam como formas e fungoes de danga “apropriadas” e
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mesmo “essenciais”. Dunn procurou, ao invés disso, “virias fon-
tes de acdo contemporanea: danca, musica, pintura, escultura,
happening, literatura” *® Esse ecletismo naturalmente levou a uma
grande quantidade de experimentacao, embora se possa discutir
(como Banes nio faz) que o Judson Dance ndo se distanciou
tanto do Modernismo como teria se distanciado da ideia tradicio-
nal do que constitufa a danca. O que foi realmente rejeitado foi a
estética expressionista, que ancorava o movimento convencional
numa ideia literdria ou numa forma musical.

Outros tedricos e comentadores na cena da danga contempora-
nea questionaram a linha de argumento de Banes, ndo porque ela
categoriza a obra de Judson e as manifestacoes relacionadas como
pés-modernas — essa caracterizagiio agora € aceita no mundo da
danca — mas porque ela defende que o trabalho “pés-moderno”
tem paralelos muito intimos com o trabalho “modernista” em
outras artes. “Tem sido precisamente na arena da danga pds-
-moderna que as questoes do modernismo nas artes tém surgido”,
sugere Banes, “assim, em muitos aspectos, € a danca pés-moderna
que funciona como arte modernista”."” Em oposi¢do a isso, Nick
Kaye, em seu estudo da performance pés-moderna, defende que
ela & um fendmeno demasiadamente variado e complexo para ser
caracterizado dessa maneira e que, em qualquer caso, uma arte
performatica como a danga, seja moderna ou pos-moderna, nunca
pode alcancar uma forma realmente “modernista”. A “redu¢ao” da
danca 2 “esséncia legitimadora” modernista do movimento € um
gerenciamento altamente problemitico, e a rejeicdo de sua dura-
cio e situacio pelos tedricos modernistas como Fried excluiriam
do projeto modernista nio apenas o que Fried chama de “teatro”,
mas também a danca e de fato qualquer performance.™

Susan Manning, ao longo de um extenso debate com Banes
desenvolvido nas paginas do The Drame Review no fim dos anos
1980, defendeu algo semelhante: que a abordagem de Banes teria
representado mal a danca moderna e pds-moderna, chocando-se
com suas preocupacoes estéticas. Se, como diz Banes, o Pos-
-Modernismo é baseado no “conhecimento dos materiais dos
meios, na revelagio das qualidades essenciais da danca como uma
forma de arte, na separacao dos elementos formais, na abstra-
cdo das formas, e na elimina¢do das referéncias externas como
sujeitos”,' entdo ele ndo apenas corresponde bem ao projeto
modernista em outras artes (como o proprio Banes aponta), mas,
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de fato, como Manning argumenta, corresponde intimamente ao
projeto da danca moderna como foi descrito por historiadores da
danca como Lincoln Kirstein ¢ John Martin, nos anos 1930.%

Indubitavelmente, muitos tedricos € performers no mundo da
danga aceitam, pelo menos em geral, o conceito de danca pos-
-moderna articulado no Terpsichore in Sneakers [Terpsicore de
sapatilhal. Em 1975, The Drama Keview lancou um niimero espe-
cial sobre “danga pés-moderna” em cuja introdugio Michael Kirby
definiu tal dang¢a nos mesmos termos minimalistas que estavam
entdo em moda e por isso mesmo no mundo da arte de perfor-
mance, no qual Kirby também tinha grande interesse. A danca
pos-moderna, sugeriu Kirby, “cessa de pensar em movimento
em termos de musica”, ndo se envolve com “coisas tais como
sentido, caracterizacio, ‘mood’ ou atmosfera” e usa iluminacio e
vestudrio “somente de maneira formal e funcional”.*' Claramente,
essa abordagem informa, por exemplo, numa resenha por Anne
Kisselgoff em 1981, critica de danca do New York Times, que,
‘como um bom coredgrafo pés-moderno, Mr. Irwin usa repe-
ticio, muda em velocidade e dinimica e quebra os modelos
para alcangar seu efeito. Puro movimento € tudao.”* QO poder do
paradigma essencialista € claro quando se considera quio ina-
propriado é sugerir que “puro movimento € tuda” nisso ou, de
fato, em qualquer das producdes de Trwin que estio cheias de
contetido irdnico. Mas, para o caso imediato, entretanto, esti a
questio de o que tornaria essa obra “pos-moderna boa” quando
conceitos como “puro movimento” sio tio obviamente moder-
nistas. Claramente, as declaracoes aqui estio de acordo com
o argumento de Banes, na obra Terpsichore in Sneakers: Post-
-Modern Dance, que o Pés-Modernismo na danga seria chamado
de “pés-modernista em qualquer lugar”. Quando essa critica foi
escrita, no inicio dos anos 1980, parece ter havido um consenso
geral de que “a danca pos-moderna”, embora se referisse a um
corpo de experimentagilo distinto, nio era apropriado, pois essa
obra era realmente mais modernista. Essa é, basicamente, a mesma
defesa que Mehta fez, ao mesmo tempo, sobre a chamada “arte
de performance pos-moderna”.

Mais recentemente, entretanto, respondendo a crescente com-
plexidade da experimentacio da danca e talvez a criticas como as
Manning e Kaye, Banes mostrou um modelo mais complexo
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de danca pés-moderna. No ensaio que encerra o Forum de TDR,
intitulado “O que aconteceu com a danca pés-moderna?”, em
1992, Banes sugeriu que “a danca pos-moderna analitica” moder-
nista, que foi o foco de seu livro em 1987, era realmente formada
por periodos de experimentacio totalmente diferentes. A danga
experimental do inicio dos anos 1960, ela sugere, foi criada num
espirito de “pluralismo democratico” que ia do minimalismo 2 um
“conjunto grande e confuso de multimidia”, com o minimalismo
se tornando dominante mais tarde, quando essa geragao “se aliou
pouco a pouco com o mundo da arte”.* No fim dos anos 1980
e 1990, entretanto, uma segunda geracio de coredgrafos pos-
-modernos, assim como as influéncias de midia internacionais,
mais uma vez encorajaram a diversidade estilistica que, segundo
Banes, tinha afinidades muito grandes com o Pés-Modernismo
como ele foi definido em outros campos artisticos.

Nio houve surpresa, quando Banes procurou modelos de uso
em outros campos e sua atencio se voltou para a arquitetura,
pois, embora o termo “pds-moderno” ocasionalmente pudesse ser
encontrado na critica da arte desce 1930, ele ndo ganhou muita
presenca ou especificidade até que foi popularizado por Charles
TJencks, que comegou, em 1975, a aplici-lo ao campo da arqui-
tetura. Central 2 formulacio de Jencks foi o conceito de “cddigo
duplo”. A arquitetura poés-moderna, de acordo com Jencks, cal-
culadamente atrai uma dupla audiéncia, de especialistas e do
publico em geral, combinando elementos do Modernismo e do
Classicismo numa mistura lidica, decorativa e autoconsciente.”’

Provavelmente, a afirmacao teérica mais desenvolvida dessa
abordagem ao Pés-Modernismo é Poetics of Post-Modernism [A
poética do Pés-Modernismol, de Linda Hutcheon (1988), devo-
tada primariamente 2 literatura, embora sugira que um trabalho
andlogo possa ser encontrado em pintura, escultura, filme, video,
danca, televisio e musica. (Infelizmente, ela nio menciona nem
o teatro nem a arte de performance). Hutcheon segue um fend-
meno similar ao cédigo duplo de Jencks na ficgdo recente ©

“paradoxal”, que, irbnica e autoconscientemente, “usa e abusi,
instala e depois subverte o préprio conceito que ela desafia”.”
Umberto Eco sugeriu um cédigo duplo semelhante na literaturi
pos-moderna, que misturava experimento contemporineo com
a utilizaciio irdnica e autoconsciente de formas tradicionais,
permitindo (como o sucesso popular consideravel de Eco com

The Name of the Rose [O nome da rosal, em 1983, demonstrou) um
apelo as audiéncias tanto popular como especializada. John Barth
também deu relevincia ao apelo potencial do Pés-Modernismo
tanto “para um publico mais geral quanto para os aficionados
da alta Arte” e enfatizou a qualidade “performdtica” da obra
pos-moderna — obra que “é mais e mais sobre si mesma e seus
processos e cada vez menos sobre a realidade objetiva e a vida
no mundo”.® Essa abordagem ao Pés-Modernismo focou-se na
tendéncia do projeto modernista em todas as artes para se tornar
cada vez mais uma arte para artistas e criticos — altamente abs-
trata e técnica — e viu o Pés-Modernismo, pelo menos em parte,
Como uma reacio que restaurava 4 arte para um pablico major
sem sacrificar sua riqueza estética ou sua complexidade.

A “segunda geracio” dos coredgrafos pés-modernos, segundo
Banes, tem produzido obras que poderiam ser consideradas como
parte do “cinone do Pés-Modernismo” como definido por Jencks.
Tais obras tinham paralelos claros com a arquitetura pés-moderna
por meio de suas “referéncias ao classicismo e a outras culturas
de danga, sua plenitude de meios teatrais ¢ sua acessibilidacle
crescente”. Em resumo, segundo Banes, a danca pds-moderna
‘comegou como um movimento pds-modernista, sofreu um
_:mmn_mn:o modernista, ¢ agora embarcou num segundo projeto
pos-modernista”. ¥ Assim, pelo menos para essa nova geracio (e
para muito do trabalho recente da geragcio mais velha), os con-
ceitos de Pés-Modernismo na danga, articulados por Banes, e, na
iarquitetura, articulados por Jencks, parecem estar oo:<mmm5n_o
~ uma convergéncia ji defendida em 1983 por Roger Copeland,
cujo ensaio “Postmodern Dance/Postmodern Architecture/
Postmodernism” sugeriu que muito do trabalho atual na danca, e
em particular o de Twyla Tharp e Laura Dean, tinham as mesmas
‘varacteristicas essenciais” da arquitetura moderna, estas sendo
“um afastamento das doutrinas de pureza e unidade, um histo-
ticismo eclético e aprendido, e talvez uma nova determinacio
pira curar a rixa centendria entre a vanguarda modernista m a
diretriz da classe média”

A popularidade geral do “pds-modernismo” como um termo
tiitico garantiu seu grande aparecimento em escritos recentes,
8 campos de teatro e de arte de performance, mas, para o
ou para o mal, nenhum desses campos produziu um tedrico
cifico, como Jencks na arquitetura ou Banes na danca, que
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forneceram uma espécie de ponto focal, embora disputado, para
0 uso do termo. Assim, o “Pds-Modernismo” nunca realmente foi
estabelecido como o que define uma abordagem particular ou
mesmo um grupo de artistas dentro do teatro (como, por exem-
plo, termos de arte anteriores como “naturalismo” ou “expressio-
nismo” o fizeram). Algumas obras podem ser caracterizadas, por
um escritor ou outro, como pos-modernas.® Mas o termo ¢ mais
frequentemente encontrado quando descreve certas tendéncias
ou estrat¢gias que lembram ou parecem se relacionar 4 obra pos-
-moderna como tem sido descrito e analisado em outros campos,
particularmente na arquitetura, na danca e nos estudos literirios.

Assim, o conceito de codigo duplo, associado tanto por Banes
como por Jencks com a expressao “pos-moderno”, claramente
influenciou certos elogios criticos tanto a arte de performance
quanto 2o teatro experimental recente. E mais provivel, por
analogia ao modelo de Jencks e nao por causa de seu uso e
“puro movimento”, que o termo “Pos-Modernismo” tenha sido tdo
frequentemente aplicado a Bill Irwin e a outros representantes
do grupo chamado “New Vaudevillians”. Similarmente, pode-se
argumentar que a instalacio simultinea e a subversiao de codi-
gos ji familiares, material que Hutcheon caracteriza como pratica
pos-moderna, tornaram-se virtualmente uma marca registrada do
Wooster Group, com sua reutilizacio de material de T. S, Eliot,
Fugene O'Neill, Thornton Wilder, Arthur Miller, Gustave Flaubert,
Anton Chekhov e outros.

Parédia, pastiche e citacdo irdnica estdo certamente envolvi-
dos na obra desses e de muitos performers, que tém sido carac-
terizados como poés-modernos, mas as operacoes de “codigo
duplo” certamente fornecem uma perspectiva parcial. E claro
que mesmo os performers como o Wooster Group, que estao
muito envolvidos com a citagiio cultural, ndo podem ser prima-
riamente caracterizados como experimentando o codigo duplo
e ndo se pode dizer de muitos dos chamados performers “pos-

-modernos” que estejam envolvidos com o cddigo duplo.

A inadequacio de uma tentativa de associar, estreita ou exclu-
sivamente, o Pds-Modernismo com a abordagem de Jencks ¢
especificamente desafiada pelo tedrico de arte Hal Foster em seu

ensaio de 1984 “(Post)-Modern Polemics”, que sugeriu que, na
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politica cultural atual dos EUA, havia “pelo menos duas posicoes
no pods-modernismo”: uma que ele considerava “alinhada com
a politica neoconservadora” e outra “relacionada com a teoria
pos-estruturalista”.* Embora Foster nio mencione Jencks pelo
nome (pelo menos nesse ensaio especifico), é claramente sua
abordagem do Pos-Modernismo que Foster caracteriza como
“neoconservadora”, programa designado a “recuperar as rup-
turas do Modernismo e restaurar a continuidade com as formas
histéricas”. ' Assim, pelo menos retoricamente, o Pés-Modernismo
neoconservador procura se mover para além da esterilidade
abstrata do Modernismo, equilibrando contra essa abstracio um
retorno a representacio, as imagens e aos sentidos dos perio-
dos anteriores. O Pds-Modernismo pés-estruturalista, por outro
lado, € baseado numa critica da representacio: “questiona a ver-
dade contida na representagiio visual seja ela realista, simbolica
ou abstrata, e explora os regimes de significado e ordem que
esses diferentes codigos suportam”.* Tendo feito essa distingio,
entretanto, Foster continua a problematizd-lo, sugerindo que o
retorno aparente dos neoconservadores 2 historia e ao estilo &,
de fato, uma celebragio do pastiche que retoma tanto o estilo
quanto a historia numa “representacio histérica, histérica, na qual
a historia € fragmentada e o sujeito disperso em suas proprias
representacoes” ™ Em resumo, as duas posicdoes com as quais
Foster comecou desmoronaram epistemologicamente em uma,
em que o sujeito ¢ descentrado, a representacio é negada e o
senso de historia e do referente, rejeitado.

Nessa formulacio, Foster parece claramente influenciado
pelo critico cultural Fredric Jameson, que ele cita ao definir “o
paradigma modernista” que envolve uma “valorizacio de mito
e simbolo, temporalidade, forma orgiinica e universal concreto,
a identidade do sujeito e a continuidade da expressio linguis-
lica” em oposicdo ao paradigma pds-modernista, que enfatiza
“a descontinuidade, a alegoria, o mecinico, a abertura entre
o significante e o significado, o lapso no sentido, a sincope
na experiéncia do sujeito”.?' Jameson condenou o pluralismo
lidico da arte pés-moderna como sendo, muitas vezes, nada
mais do que um desejo de pastiche e uma multiplicacio “plana”
de estilo, em contraste com a expressio “profunda” do Moder-
nismo. Na expressio pés-moderna, a obra de arte unificada que
expressa uma personalidade unificada é substituida por uma arte
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“esquizofrénica” que reflete uma cultura fragmentada e dispersa.
Entretanto, nem Foster nem Jameson estdo preocupados, afinal,
com uma mera descricio do fendémeno do Pos-Modernismo.
Ambos estio profundamente interessados se uma estrat€gia para a
expressio politica pode ser encontrada dentro desse novo modo
de pensar e onde ela estaria. Nem o modernismo de “pastiche”
de cédigo duplo de Jencks, que Foster caracteriza especialmente
como aliado a0 neoconservadorisnio, nem uma dispersic pos-
_estruturalista do sujeito, do significado e da linguagem discursiva,
parecem fornecer campo para uma arte critica engajada. Esse
problema se tornou central no Pos-Modernismo ¢ retornaremos
a ele no capitulo final deste estudo.

Nés tracamos, por meio do conceito de codigo duplo de
Jencks e de expressdes teoricas relacionadas, algo do background
que Foster caracteriza como pos-modernismo “neoconservador”.
Vamos retornar para a segunda corrente que, recentemente, tor-
nou-se a mais importante nos escritos sobre teatro € performance ¢
que € 4 expressio pos-moderna relacionada ao pés-estruturalismo.
A abordagem fenomenolégica da performance com énfase na
presenca (a despeito das observacoes de Fried) tornou-se muito
mais problemaitica com a chegada da teoria pos-estruturalista,
pois esta questionou tanto o censo de plenitude como a liberdade
dos valores externos e as afirmacoes defendidas pela abordagem
fenomenoldgica. O desafio que se colocou pelo pos-estruturalismo
para a estética da presenca desafiou também a defesa essencialista
e modernista da performance, da separa¢ao das outras artes em
geral e do teatro em particular. Trata-se de um aspecto baseado
na presenga do corpo performdtico. Assim, enquanto 4 visao
modernista da performance estava desaparecendo, ela foi gradual-
mente substitufda por uma visao pés-modernista da performance,
que nio desistiu do vocabulirio de “presenca” e “auséncia’, ou

de “teatro” ¢ “performance”, mas que ratou esses termos e sua
relacio de maneira radicalmente diferente.

Henry Sayre sugeriu que a performance, sob a influéncia do
pos-estruturalismo, tenha se separado de uma “estetica da pre-
senca imanentista” que procurava transcender a histéria e escapar
a temporalidade, para uma “estética da auséncia”, que aceita a con-
tingéncia e o “choque” do cotidiano com a arte.®® De acordo com
Sayre, o vocabuldrio moderno de auséncia deriva primeiramente
dos escritos de uma das figuras centrais do pos-estruturalismo,
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Jacques Derrida, que, em certo sentido, “¢, para o estabeleci-
mento literdrio, o que a performance e a arte conceitual sio para
o museu: ele expde a fraqueza do sistema, aponta suas elipses
mmﬁwmﬁmmmnwm e destréi sua autoridade — pedindo emprestada sua
propria palavra, ele desconstrdi” * Substituir simplesmente uma
estética da presenca pela da auséncia, entretanto, reverteria a
estrutura tradicional, nio a rejeitando. Derrida aconselha cons-
ﬂ:ﬁﬁmsﬁm contra a tentacdo de reinscrever simplesmente um
sistema bindrio, revertendo seus termos. O projeto de Derrida
mcmmﬁ. um campo constante de jogo entre esses termos, de pre-
senga impregnada com auséncia, um campo perpetuamente em
EOnmmm.o, sempre como auséncia e presenga no entrelugar. Tal
arte “rejeita a forma, que é imobilidade, e opta, em vez disso

pela descontinuidade e pelo fracasso”. o

z Muito dos escritos de Derrida € enderecado as preocupa-
.momm nww:nmo:mamm por Sayre, mas dois ensaios de 1968 sio de
importincia central para as preocupacoes relacionadas a teatro
performance, presenga e auséncia, “The Theater of Cruelty msm
the Closure of Reptesentation” [O teatro da crueldade e o fim
da representagio] e “La parole soufflée” [A palavra sopradal
ambos explorando questdes levantadas pelo projeto anm:\am@”
Q.m Antoine Artaud do teatro da crueldade. Derrida rejeita a pos-
sibilidade do teatro visiondrio de Artaud, em um argumento que
poderia servir para rejeitar a tentativa de Fried de purgar a arte
do “teatral” assim como muito do privilégio fenomenoldgico
da presen¢a em happenings ou na arte € na teoria anteriores a
w.mamoismzmm. Permeando toda essa tradi¢do, estdo os temas de
__:m..._mmm_ﬁ pensamento discursivo e, de fato, sistemas simbdlicos
tradicionais em geral como as estruturas de repeticio que derivam
seu poder e sua autoridade da esséncia c:.mw:ma.m ou do evento
porém removidos do poder dessa origem. A arte moderna m
nm%ogmzom ou o teatro da crueldade procuraram, por meio ,am
virias estratégias, causar uma ocorréncia ndo contaminada por
essa qualidade secunddria derivativa. Derrida, entretanto, defende
(ue o escape da repeticio (e portanto do teatro) é impossivel
(ue a consciéncia estd sempre envolvida com a repetigio.*® mmmm“
afastamento de um centro, de um lugar fixo de sentido original
traz todo o discurso, toda a agio e toda a performance para cBu
jogo continuo de significacdo, em que os signos se diferenciam
uns dos outros, mas em que um sentido final e autenticado de
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qualquer signo é sempre desprezado. (Combinando differing e
deferring, Derrida cria um de seus neologismos mais conhecidos
ao falar do jogo da “différance”).

Depois de Derrida, tedricos e performers, conhecedores do
pensamento pos-estruturalista ou relacionados com ele, nio
puderam abragar confortavelmente o objetive da presenga pura,
tdo atrativo para o Modernismo. Dentro do espirito de Derrida,
Herbert Blau, no “Universals of Performance: Or, Amortizing
Play” [Universais da performance: ou pega que amortizal (1983),
rejeita especialmente a tentativa dos modernistas de criar uma
experiéncia de presenca nio mediada, separando o “teatro”
da “performance”. De fato, Blau afirma, o teatro, que envalve
mediacdo e repeliciio, “persegue toda a performance”, forcando
o reconhecimento de que hd algo na natureza tanto do teatro
quanto da performance que “nio implica primeiro tempo, nem

origem, mas apenas recorréncia e reprodugao”.®

A rejei¢io pds-estruturalista da presenca “pura” do Pos-
-Modernismo (e da arte de performance inicial) ndo inspirou,
entretanto, uma rejeicio pos-moderna total nem da presenga
nem da performance, mas, ao invés disso, reinterpretou ambos os
conceitos. Dois ensaios-chave nessa reinterpretacio apareceram
juntos num ndmero especial do Modern Drama em 1982, dedi-
cado 4 teoria do drama e da performance. Foram “Performance
and Theatricality: The Subject Demystified” [Performance e teatrali-
dade: o sujeito desmistificado], de Josette Féral, e “The Eye Finds
no Fixed Point on Which to Rest...” [O olho nio encontra ponto
fixo onde descansarl, de Chantal Pontbriand, que dedicam muito
ao conceito de presenga mas distinguem entre “presenca classica”
e “presenca pds-moderna”. Ambos os artigos utilizam a perfor-
mance, mas o primeiro estd profundamente envolvido em media-
cao e repeticao, tendo como objetivo demonstrar, no presente,
verdades previamente estabelecidas, restaurando e reatualizando
a presencga desse material. Pontbriand niio coloca a “presenca
moderna” numa categoria especial, pois essas afirmacoes sao
paralelas s da “presenca clissica” — a performance € usada para
atualizar, no presente, verdades universais e escondidas que, de
fato, estao fora do tempo e do espaco. A despeito do olhar mais
fenomenoldgico da atitude “moderna”, entretanto, ele compar-
tilha com o “clissico” a declaracio de uma verdade primdria
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autenticadora em algum lugar e, entdo, necessariamente, mais
envolvida com a representacio do que com a presentificacio.
Enquanto a obra minimalista ainda procurou incorporar e codi-
ficar alguma espécie de sentido, a performance pés-moderna
€ uma “quebra incoativa”, um “movimento continuo, um des-
locamento ou reposicionamento”.” Nick Kaye utilizou termos
muito similares, sugerindo que o “pés-moderno poderia ser mais
bem concebido como alguma coisa que acontece” e aquilo que
esse acontecimento envolve “liberando formas especificas e
figura. A razio pela qual a performance serve particularmente
a experiéncia pos-moderna ¢ que ela compartilha com o Pos-
-Modernismo a recusa de ser estabilizada, vacilando entre pre-
senga e auséncia, entre deslocamento e reinstalacao.”? Nessa
vacilagido, nessa recusa em ser situada, podemos de novo ver
em operacdo o “jogo da differance” de Derrida.

Féral utilizou a rejeiciio de Fried ao teatro como um ponto de
partida em sua discussido sobre as diferengas entre o teatro e a
performance, mas ela levou esse debate para direcoes bem dife-
rentes, longe do contexto da teoria de arte minimalista e moder-
nista e muito mais em dire¢io ao trabalho dos pos-modernistas
franceses e dos pés-estruturalistas, baseando os conceitos e as
linhas de argumento nio apenas em Derrida mas também nas
teorias psicanaliticas pés-estruturalistas de Jacques Lacan e Julia
Kristeva. Assim, ela estd muito menos preocupada com assuntos
como presenca € duracio (pelo menos como Fried as abordou)
do que com a representacio, o imagindrio lacaniano e a cons-
trucdo do sujeito. Ela comeca ndo com o objetivo minimalista
de reduzir as artes as suas esséncias (um objetivo incompativel
com o relativismo pds-moderno e a dissolucio das fronteiras)
mas com a estratégia pos-estruturalista de problematizar as afir-
magoes estruturalistas ¢ procurar as costuras e margens onde as
estruturas sao negociadas. Ela vé a teatralidade como devotada 2
representacdo, a narratividade, ao encerramento e 2 construcio
do sujeito no espaco fisico e psicologico, ao cerne das estruturas
codificadas e aquilo que Kristeva chama de “o simbdélico”.

Féral opode a performance diretamente as atividades desse
tipo; ela desfaz ou desconstréi as competéncias, os cadigos e as
estruturas do teatral. Embora comece com os materiais do teatro
= ¢6digos, corpos vistos como sujeitos, acdes e objetos envolvidos
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em sentido e em representacido —, ela destroi esses sentidos
e as relacoes representacionais para permitir um fluir livre de
experiéncia e desejo. A narratividade é negada, exceto para
a citacao irdnica com um certo distanciamento, de maneira a
revelar as opera¢des interiores da narrativa ou suas margens.
Nao ha “nada para segurar, projetar, introjetar, exceto fluxos,
redes e sistema. Tudo aparece e desaparece como uma gala-
xia de ‘objetos transicionais’ representando apenas as falhas
de representacio”. A performance “tenta nio contar mooao o
teatro) mas provocar relagdes sinestésicas entre sujeitos”. ™

Em tais escritos, a atencao dos criticos que era voltada para o
objeto de arte se volta para a experiéncia da arte — uma mudanca
implicita no préprio conceito de performance, mas, como o
conceito de presenca, abordado de modo muito diferente pelos
tedricos pos-estruturalistas e pos-modernistas. O livro muito
influente de Jean-Francois Lyotard, The Postmodern Condition [A
condicio pos-modernal (1984), tinha a preocupacgio com a cién-
cia contemporinea ¢ o problema do conhecimento, mas como
Fredric Jameson observou em seu preficio a ediciio inglesa, as
especulacdes de Lyotard também tiveram implicacdes profundas
“nas direcoes da estética e da economia”™.* Na estética, o foco de
Lyotard sobre o evento e sobre “a performatividade”, como um
principio operante de conhecimento, afetou profundamente o
pensamento pos-moderno sobre a performance. A nonn:nwo pOs-
-moderna, discute Lyatard, surge de uma erosiao contemporinea na
crenca nas formas que ele chama de “metanarrativas” que davam
legitimidade a uma grande variedade de normas culturais, proce-
dimentos e crencas. Ele caracteriza o periodo “moderno” como
dedicado ao conhecimento que se legitimou “com referéncia ao
metadiscurso (...) e fez um apelo explicito 4 grande narrativa,
como a dialética do Espirito, a hermenéutica do sentido, a eman-
cipacao do sujeito racional ou operante ou a criagio de riqueza’.
“Simplificando ao extremo”, Lyotard definiu o Pds-Modernismo
como a incredulidade em relagdo as metanarrativas.® Tendo per-
dido o suporte das metanarrativas, que ligou a descoberta cientifica
a uma liberdade absoluta de conhecimento, a ciéncia moderna
se dividiu numa grande variedade de especialidades, cada uma
seguindo seus proprios caminhos ou jogos de linguagem, sendo
incapaz de se harmonizar com o resto por meio de qualquer
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apelo a uma verdade ou autoridade total. Os jogos de linguagem
que dido suporte a0 que nds chamamos de “conhecimento” sio
compostos, segundo Lyotard, por dois aspectos: discurso e figura
(andlogos a la parole e ia langue da linguistica cldssica). “Discurso”
€ o processo geral e a estrutura por meio da qual uma narrativa
significa, enquanto “figura” é o evento especifico de narracao. O
moderno enfatiza o discurso como o que controla e limita a con-
tingéncia da figura, sujeitando-a a uma universalidade assumida.
O pos-moderno afirma o poder da figura de reclamar seu pro-
prio espaco disruptivo, nem mais nem menos “universal” do que
0s outros. Lyotard afirma: “Nem um tnico exemplo de narrativa
pode querer dominar as narrativas que estio além delas,” Essa
otientaciio, como a “fala” performitica de Bakhtin ou a “titica de
De Certeau”, chama a atencio das estruturas gerais, intelectuais
ou culturais, para eventos individuais e muda a determinacio de
uma verdade geral ou estratégia de operacio geral para o inte-
resse na “performatividade” — atividade que permite a operacao da
experimentacio improvisada baseada na necessidade percebida e
no desejo sentido da situagio tnica. O teste de realidade dentro
dessa nova orientaciio nio é o que pode ser demonstrado como
sendo geralmente “verdadeiro”, mas simplesmente o que pode
ser demonstrado. Por meio da “performatividade” de Lyotard, o
privilégio do evento liga-se ao “pés-modernismo” e a como ele
comeca a ser aplicado a uma extensio maior de fendémenos cul-
turais contemporineos. Um resumo excelente dessas relagdes é
fornecido por David George em seu artigo de 1969, “On Ambiguity:

Toward a Post-Modern Performance Theory” [Da ambiguidade:;

para uma teoria pés-moderna de performance]. George defende

que a énfase pés-moderna em termos como “jogao”, “brinquedo”,

“contradicio”, “processo” e “performance” sugere que

podemos estar entrando numa era em que hid apenas midia
(semiosis, certezas, paradigmas, modelos) e nenhuma onto-
logia, somente experiéncias (e nenhum eu, exceto aquele que
a carreira de um ator construiu de partes que nés encenamos
€ reescrevemos), um mundo no qual a diferenca é primordial
(no Ur-whole) e infinitude do tempo.

Em tal era, George conclui: “a performance é o modelo e a

midia ideais”.”
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Dentre os efeitos dessa nova orientacdo, estd uma mudanga
para além do foco inicial da performance sobre o corpo perfor-
mitico, para a situagio de performance mais geral, incluindo,
é claro, a audiéncia — aquela que Fried tentou excluir precisa-
mente porque ela introduziu na experiéncia da arte um sentido
de contingéncia, tempo ¢ situagio. Quando os tedricos falam Q.m
qualidade performdtica da arte como sendo seu aspecto mais
pés-moderno, eles estdo sempre preocupados especificamente
com a contingéncia que a obra precisa sofrer quando se envolve
no processo de recepcio. Joel Weinsheimer, ao comentar a obra
de recepgio do tedrico Hans Georg Gadamer, enfatiza a impor-
tancia e as implicagdes da performance para destruir a ideia de
um texto essencial:

A performance nao ¢ algo antigo, acidental ou supérfluo nmm
possa ser distinguido do joge propriamente dito. A pega propria-
mente dita existe primeiro ¢ apenas quando ela € encenada. E
a performance que traz a peca para a vida, e o mbnm:me_. 4 peca
€ a peca em si mesma (...) Ela surge na representacido e em
todas as contingéncias e particularidades das ocasides de seu
surgimento. ™

Para Gadamer, entretanto, o teatro era um exemplo particular-
mente claro, mas tnico, desse fenémeno. Todas as artes, ndo
apenas as chamadas “artes performiticas”, agem desse modo,
existindo apenas nos momentos de sua recepgao em diferentes
contextos e entio modificam 4 medida que se movem através do
tempo e do espaco. Somente ao negar a dindmica da recepgao
e a performatividade de toda a arte, Fried e os minimalistas pro-
curam estabelecer obras “essenciais” imutaveis. Mesmo os expe-
rimentos mais antigos com a arte de performance se moveram
nessa direc¢io e, ao fim da sua primeira década, a mudanga de
orientacio foi geralmente aceita e conhecida. Isso pode ser visto
claramente nas reacoes de um grupo de artistas de performance
reunidos no inicio de 1980 pela revista de teatro Ariforum, que
perguntou “que mudancas na énfase, na estética, dentre outras, a
impermanéncia e a especificidade do projeto e da arte a perfor-
mance causou?” Vito Acconci observou que, ao escolher usar
galeria “como o lugar onde a arte realmente ocorria”, ele mudou
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a atengdo do “fazer arte” para “experimentar arte”. Isso envol-
veu, como a majoria dos artistas notaram, uma nova atitude em
relacdo 2 audiéncia e em relacio 2 sua colaboragio ativa. Como
Eve Sonneman observou, a audiéncia foi encorajada “a construir
sua propria sintaxe de prazer estético ou trabalho intelectual”,
depois de ter uma multiplicidade de escolhas.

A construgdo dessa sintaxe, entretanto, permanece necessa-
riamente um processo provisério, parcial e em andamento; o
evento, como Féral e Pontbriand discutiram, um fluxo continuo
de energias e negociacdes. O Pos-Modernismo, como pensa
Barbara Freedman em seu estudo psicanalitico da comédia de
Shakespeare, utiliza a metafora do teatro pela mesma razao que a
psicanilise moderna usou-a “e pela mesma razio pela qual Fried
rejeitou-a”, porque ela nega “a possibilidade de um observador
objetivo, de um objeto estitico, ou de um processo estivel de
visao”. Ambos, o Pds-Modernismo e a psicandlise, empregam
‘réecursos teatrais para subverter a posicio estavel do observador
€ assim obter um joge continuo de pontos de vistas parciais —
nenhum deles estivel, seguro ou completo”.®

Jon Erickson mostrou como a sensibilidade para com os
problemas da audiéncia problematiza muitas das certezas tra-
dicionais de como o teatro politico opera. Frequentemente, os
tedricos desse teatro “assumem que tal audiéncia é apendas uma
projecio de si mesmos e que, desde que eles desejem que uma
certa estratégia teatral opere (usualmente para ilustrar uma teo-
tia ji assumida), ela realmente funciona para todo mundo”. De
fato, Erickson sugere para audiéncias que nao compartilham da
agenda de um tedrico ou performer, um trabalho de subversio
presumida ou resisténcia que pode nio ser experimentada dessa
maneira. “De fato, por mais sofisticadas que sejam essas estra-
tégias no uso da ironia, por exemplo, € bastante provivel que
0 sentido oposto seja assumido e reforcado, nio destruido.”!
Retornaremos a essa preocupacio em nossa discussio da per-
formance feminista ou travestida.

A €nfase sobre o evento tinico, o poder do observador e o teste
de performatividade a custa da verdade geral, tudo parece sepa-
rar a performance pés-moderna de preocupacoes significativas,
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politicas, sociais ou culturais. Sem metanarrativas, sem conheci-
mento autenticado ou base aparente para a 4¢a0 OU MEeSMO para
a observaciio social significativa, o Pés-Modernismo fornecera
para a performance apenas um jogo de energia e posicionamentos
relativos? Certamente, essa ¢ uma carga que alguns teoricos poli-
ticamente orientados usaram contra ela. A partir dos anos 1980,
entretanto, um grande nimero de tedricos se preocupou especifi-
camente com a questio de localizar uma fun¢do critica séria, pelo
menos em certos aspectos, para a performance pos-moderna.

A obra de Randy Martin, Performance as Political Act (A per-
formance como ato politico] (1990), mostra que © corpo perfor-
mitico estd envolvido, por natureza, na resisténcia ao que ele
chama de “simbélico”, a tentativa da autoridade da arte ou da
politica de reforcar uma estrutura monolitica e unificada oposta 2
qualidade “fluida” do corpo que se move, que age e que deseja.
Nos niveis pessoal e pablico, o simbdlico tenta limitar os signi-
ficados da acio e do corpo para canalizar os fluxos do desejo,
mas tal limitacao estard inevitavelmente em conflito com o corpo
performdtico potencial, carnavalesco e desafiador do simbélico.
Atencio, emotividade, fluxos de desejo e circulagdo cinética de
performance podem, diz Martin, “instigar uma ensio no corpo
social” que destréi a estrutura plana de autoridade, e as perfor-
mances individuais criam “intervencédes e rupturas, nas condicoes
de reproducio de dominia™. Na performance, sujeito e objeto sdo
realinhados para substituir a “autoridade solitiria” do simbdlico
com a circulagiio polifénica dos sentimentos humanos.™

Philip Auslander, numa série de ensaios € em seu livro de
1994, Presence and Resistance [Presenga e resisténcial, reuniu os
escritos de grande quantidade de teoricos pos-modernos com
a analise de artistas contempordneos, como Laurie Anderson, o
Wooster Group e as comédias contemporaneas para desenvol-
ver tal funcio. Auslander nota, em Jameson e Foster, a sugestio
de que seria possivel, dentro dos termos do pés-modernismo,
descobrir o potencial para operagdes criticas e de resisténcia; de
fato, Foster chama seu modernismo mais liberal de “resisténcia’.
Entretanto, segundo Auslander, a resisténcia da arte pds-moder-
nista nio é em funcio de nenhuma pritica politica especifica
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(tipo de resisténcia representado por muita performance politica
dos anos 1960) mas, ao invés disso, € uma resisténcia a repre-
sentacdo em geral, uma estratégia mais abstrata e dificil. Nesse
aspecto, Auslander cita Lyotarcd:

Prender o significado de uma obra de arte a seu efeito politico
subsequente ¢ mais uma vez nio tomd-la seriamente, tomd-la
como instrumento util para algo diferente, toma-la como uma
representacdo de algo a vir; permanecer dentro da ordem de
E_unmm\mnﬂmmwov dentro de uma perspectiva teoldgica ou teleolo-
gica. E colocar a obra de arte, mesmo quando se lida com obras
nao representacionais ou antirrepresentacionais dentro de um
espaco (social, politico) de representagiio. Isso deixa a politica
Ccomo representagio nio critica.’

A ultima sentenga aponta o caminho em m_:mnmo a perfor-
mance pos-moderna politicamente engajada. Ao invés de fornecer
“mensagens” politicas de resisténcia ou representacoes, como
fizeram as performances politicas dos anos 1960, a performance
pos-moderna oferece resisténcia precisamente por nio oferecer
‘mensagens”, positivas ou negativas, que se ajusten confortavel-
mente as representagcoes populares do pensamento politico, mas
por desafiar o processo de representacio em si, mesmo quando
ela precisa executar esse projeto por meio de representacio. Por
necessidade, diz Auslander, é “um discurso elusivo e ?mm: que
estd sempre forgado a andar na ponta dos pés entre a cumplici-
dade e a critica”.**

De mado similar, Alan Read sugeriu que o teatro nio estd
ligado ultimamente 2 representacio — “a reflexio de uma pro-
posicdo ‘existente’ como se fosse fato” — mas a presentificacio
de alternativas e possibilidades “exemplares e radicais”. O Pés-
‘Modernismo chamou a atengiio para esse lado performitico e
clicamente engajado do teatro, por causa do interesse comum “na
desestabilizacio de normas e na dissolucio de certezas”. Read
dlinha as operagoes de performance com as da ética, sempre
nvolvidas nio apenas com a conduta normativa, mas também
tom a negacio e o desafio de normas. A descricio de ética de
e Certeau, ele sugere, aplica-se também aos mundos possiveis

-

teatro e da performance: “a ética é articulada por meio de

161



operacdes efetivas e define a distdncia entre o que € ¢ o que
deveria ser. Esta distincia designa um espaco onde nds temos
algo a fazer.”®

As relacoes e interagdes complexas entre a performance, o
Pés-Modernismo e as preocupactes politicas tém sido o campo
de muito trabalho interessante tantc na teoria quanto na pritica
de performance, durante as duas Ultimas décadas. Nos EUA, a
exploragdo da preocupacgio de género em geral € as preocupa-
coes feministas em particular forneceram as manifestagdes mais
proeminentes e mais variadas desse trabalho e serio uma preo-
cupacio central do ultimo capitulo. O Capitulo 8 examinard os
problemas da performance politica e culturamente resistente de
uma maneira mais geral,
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CAPITULO 7

PERFORMANCE E IDENTIDADE

Os capitulos anteriores procuraram demonstrar como os con-
ceitos modernos de “performance” e de “arte da performance” se
desenvolveram, primeiramente em associagio com os movimentos
modernista e minimalista nas artes e, depois, na relacao com o
Pés-Modernismo. Retomando o desenvolvimento da performance
a partir dos anos 1990, uma de suas mais surpreendentes carac-
leristicas € o interesse, cada vez mais crescente, por uma fungio
social ou politica, a despeito da tendéncia, tanto no Modernismo
quanto no Pés-Modernismo, de nio enfatizar ou mesmo rejeitar
as atividades politicas ou sociais especificas. Um dos capitulos
anteriores, sobre a arte de performance moderna, forneceu um
breve resumo desse desenvolvimento recente, particularmente
definido no fim dos anos 1980 e inicio dos 1990. Entretanto, um
aspecto da performance socialmente engajada, que fez parte
importante e complexa da teoria ¢ da pratica de performance
moderna, merece considera¢io independente. E a performance
envolvida com as preocupacoes, os desejos e mesmo a visibi-
liclade dos normalmente excluidos por raga, classe ou género,
pelo teatro tradicional ou mesmo pela performance moderna,
pelo menos em seus anos de formagao. A drea mais elaborada
¢ desenvolvida de tal performance, tanto na teoria quanto na
pratica, envolve performance de mulheres, mas recentemente
muitas das preocupacoes exploradas por performers e tedricas
da performance, durante os anos 1970 e 1980, desenvolveram-se
em relacao a performance preocupada com os homossexuais €

M as varias minorias étnicas.



O desenvolvimento ripido do pensamento e das atividades
feministas, nas décadas de 1970 e 1980, trouxe 4 tona uma grande
variedade de abordagens diferentes tanto para a performance
feminista quanto para a teoria feminista (e, eventualmente nos
anos 1980, para a interagiio da teoria ¢ da performance). Ja em
meados dos anos 1930, grande variedade de “feminismos” tinha
se desenvolvido, mas a maioria dos tedricos, enquanto utilizavam
termos e caracteristicas ligeiramente diferentes, tenderam a cate-
gorizd-los em trés grupos. Jill Dolan, uma das primeiras tedricas
da performance feminista, adaptou, em seu livro 7he Feminist
Spectator as Critic |O espectador feminista como critico] (1988),
as categorias de Alison Jaggar em Feminist Politics and Human
Nature [Politica feminista e natureza humanal (1983) — femi-
nismo liberal, cultural (ou radical) ¢ materialista.! Essas divisoes
podem ser superficialmente comparadas com as dos estudos de
performance da feminista britinica, Michelene Wandor, Carry On
Understudies [Executar suplentes] (19860), — feminismo burgués,
feminismo radical e feminismo socialista.?

O feminismo liberal teve ligagoes estreitas com varios tpos
de performance de acido politica nos anos 1960, que tenderam
a chamar a atencio para a desigualdade sexual em varias areas
da sociedade contemporinea ¢ procuraram modelar considera-
¢oes, direitos e protecdo iguais, independentemente do sexo. As
feministas culturais ou radicais, preocupadas porque a chamada
“universalidade” do feminismo liberal tinha aceito prontamente os
modelos criados pelos homens para tal “universalidade”, procura-
ram, ao invés disso, definir e dar suporte a ideia de uma cultura de
mulheres, separada e diferente da cultura dos homens. Linda Walsh
Jenkins, escrevendo, em 1984, no jornal Women and Performance,
recentemente fundado, enfatizou, por exemplo, “uma perfor-
mance” autenticamente feminina “repleta de signos femininos” ¢
baseada num “biogramma” derivado das “experiéncias que o corpo
conhecia com base no género™.? Similarmente, Rosemary K. Curb
enfatizou “uma linguagem teatral capaz de comunicar percepcoes
femininas que tinham sido apagadas pelos pais e assim apareciam
como nio existentes para a cultura dominante™.!

Embora o feminismo materialista compartilhe preocupacocs
comuns com o feminismo cultural e o liberal, ele tentou evitar
a tendéncia do feminismo liberal, de “absorver as mulheres no
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universo dos homens”, assim como a do feminismo cultural,
de “sobrepujar o equilibrio de poder em favor da supremacia
feminina”.* Ao invés do universalismo liberal ou do essencialismo
cultural, o feminismo materialista vé o género como construido
culturalmente dentro de um conjunto de relacoes de poder. Nas
palavras de Sue-Ellen Case, uma das principais tedricas da per-
formance feminista, a posicio materialista “descobre o papel da
classe e da histéria, ao criar a opressao das mulheres”, em vez
de assumir “que as experiéncias das mulheres sio induzidas por
opressio de género dos homens ou que a liberacio pode ser
causada por forgas Unicas do género das mulheres”.®

Esses virios tipos de teoria feminista, cada um deles podendo
ser relacionado estreitamente com a performance feminista em
particular, forneceram muito impulso para um inovador trabalho
de performance, especialmente nos EUA durante os anos 1980,
No fim dessa década, entretanto, muitos tedricos importantes
de performance sentiram que uma espécie de impasse tinha
surgido — o que Case caracterizou como um “crucial stall” resul-
tante da dificuldade de negociar uma relagio operacional entre
ds posicoes materialista e essencialista, particularmente em face
de um conservadorismo crescente e progressivo e do reforco
das posicoes tradicionais da sociedade como um todo. Enquanto
desconfiavam das afirmacoes dos essencialistas, os materialistas
invejavam essas afirmagdes como se elas fornecessem um ter-
reno para a resisténcia ao poder da cultura dominante. O mais
amplo projeto tedrico e politico da teoria feminista e da perfor-
mance, nos ultimos anos, foi o de procurar uma estratégia para
e mover a partir desse “stall” —um projeto a que foi dada grande
urgéncia pelo desenvolvimento concorrente das performances
€inicas e gays modernas, com sua tentativa de dar voz e acdo
i outros grupos oprimidos, encontrou as mesmas dificuldades
leoricas e priticas.

Para ganhar a compreensio dessas negociacoes correntes e as
Implicagdes dessas performances, observaremos, neste capitulo e
No proximo, ambos os lados da dialética da performance recente
¢ socialmente orientada. Este capitulo estd mais orientado para o
fue poderia ser chamado de “posicio existencialista”, particular-
mente no que tem sido desenvolvido em termos de performance

Itural, mitica e autobiogrifica, enquanto o capitulo seguinte é
is “materialista, explorando grande variedade de estratégias
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pos-modernas e desconstrutivas de performance engajada cul-
tural e politicamente™.

Como vimos, as artistas foram, desde o inicio dos anos 1960,
envolvidas com a performance moderna. Na costa leste dos EUA,
estavam Yvonne Rainer, Simone Forti, Carolee Schneemann, os
participantes da Judson Dance, Deborah Hay, Elaine Summemrs,
Trisha Brown e Lucind Childs, as participantes do Fluxus, Alison
Knowles, Yoko Ono e Charlotte Moorman. Na costa oeste, Ann
Halprin, na danga, e Pauline Oliveros, na musica, foram as gran-
des pioneiras da performance, logo seguidas por Barbara Smith,
Bonnie Sherk e outras. Muito pouco desse trabalho de perfor-
mance, entrefanto, levantou questoes diretamente sociais ou
de género. Algumas artistas, entre elas Yvonne Rainer, Carolee
Schneemann e Yoko Ono, produziram pe¢as que se moveram
claramente nessa direcio, porém com resisténcia considerdvel.
Em entrevista de 1972, Yvonne Rainer relembrou que ela foi cri-
ticada por seus pares no Judson Dance, N0 infcio dos anos 1960,
por explorar a idefa de “projecoes femininas”:

Fu imitei mulheres no metrd. Eu tive ataques de nervos. Eu fui
sexcy. Eu estava sempre sendo alguma outra pessod no palco (.0
O que eu estava fazendo era tirar coisas da vida e transpo-las
para a forma dramdtica.”

Na atmosfera orientada para o minimalismo da Judson Dance,
esse interesse na personafeminina parecia muito pessoal e muito
préximo do teatral, para obter apoio.

O interesse em assuntos de género levantou muita oposi¢do no
mundo da arte de performance. As artistas, Lucy Lippard sugere,
encontraram pouco apelo na principal linha da arte do corpo a0
fim dos anos 1960 “quando Bruce Nauman estava requebrando,
Vito Acconci estava se masturbando, Dennis Oppenheim estava
tomando sol e se bronzeando e Barry Le Va estava se batendo
nas paredes”.® Yoko Ono talvez tenha chegado mais perto desse
trabalho em pegas como sua Wall Piece for Orchestra (1962), na
qual ela se ajoelhou no palco e bateu a cabeca no chio. Mas esta

peca e a subsequente, Cut Piece (1964), na qual ela se assentavi
passivamente enguanto membros da audiéncia rasgavam sua
roupa, observavam a violagdo pessoal e 4 violéncia, de uma forma
mais feminista e diferente dos artistas masculinos. De fato, essas
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pegas do infcio dos anos 1960 poderiam ser vistas como prepara-
tivas para o caminho do estudo cinematico da vitimizacao, como
Rape [Estupro], de Ono, em 1969, q

, No inicio dos anos 1960, Carolee Schneemann descreve a
sl e a Yoko Ono como se ambas estivessem trabalhando sés
essencialmente contra uma ideia predominantemente masculina
de performance.

Em 1963, usar meu corpo como uma extensao de minhas constru-
coes de pintura foi um desafio e uma ameaca 2s linhas de poder
territoriais ¢ psiquicas. As mulheres eram admitidas no A7t Stud
Club, desde que se comportassem como os homens e fizessem
um trabalho claramente dentro das tradicoes ¢ dos caminhos
desbravados por eles (a tGnica artista que eu conhego que fez a
arte do corpo antes desse tempo [oi Yoko Ono).”

No inicio das anos 1970, entretanto, o surgimento do movi-
mento das mulheres favoreceu o clima para o trabalho de perfor-
mance criado por mulheres e preocupado com sua experiéncia
privada e publica. Os programas de arte feminista nas escolas do
sul da Califérnia foram pioneiros nesse caso e, durante os anos
1970, a maior parte do trabalho de performance na Califérnia
estava relacionada a preocupacaes feministas. “Eu acredito que
o movimento feminista no sul da Califérnia afetou a arte do resto
do mundo”, disse FEleanor Antin, numa entrevista em 1978, “Eu
realmente penso que as mulheres praticamente inventaram a
performance no sul da Califérnia. "

Judy Chicago comecou um programa como esse na Fresno
State, em 1970, quando ela e muitos de seus estudantes, incluindo
Faith Wilding ¢ Suzanne Lacy, mudaram-se para Cal Arts, em
Los Angeles, para iniciar um programa similar, em 1971, para o
qual Chicago, Wilding e Lacy deram importantes contribuicoes
como praticantes e tedricas da performance de mulheres. A per-
Eﬂsmbnm era vista como central a ambos os programas. Como
Chicago explicou, “a performance pode ser alimentada pela raiva
dle maneira que a pintura e a escultura nio podem. As mulheres
em Fresno fizeram performances quase sem habilidade, mas essas
linham poder porque surgiram de sentimentos auténticos.”" As
mulheres também foram atraidas para a performance ﬁc_,a.:m
ela [hes permitia o controle pessoal. Diferentemente dos :E.Ez
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tradicionais, elas criaram seus proprios projetos — servindo como
escritoras, produtoras, diretoras, desenhistas, elenco e, muitas
vezes, também carpinteiras e figurinistas.'

As afirmactes psicologicas e pessoais eram muitas vezes
ligadas, na performance feminista inicial, as acdes especificas
e fisicas, como a conhecida Waiting [Esperal, de Faith Wilding
(1971), na qual Wilding se balangava monotonamente para a
trente e para trds, recitando uma litania da espera que as mulhe-
res experimentam, do nascimento 4 morte. No “Womanhouse”,
uma grande casa decadente transformada pelo Cal Arts Feminist
Art Program, em 1972, em centro para environmenis feministas
e performance, Sandra Orgel e Chris Rush, repetida e obsessiva-
mente, executaram atividades convencionais de mulheres como
lavar e passar, atividades que, de acordo com a artista de per-
formance Martha Rosler, eram designadas para demonstrar “as
preocupacoes impostas as mulheres” e para externalizar a “reacio
interna altamente negativa que provocam”. "

Qutras performances procuraram nao tanto exibir os fardos de
atividades néio gratificantes, impostas 2s mulheres, mas dar nova
atencio a essas atividades de mulheres, gratificantes ou nio. O
Home Endurance [Resisténcia do lar] (1973), de Linda Montano,
“enquadrou” sessoes de sua vida didria. Durante uma semana,
ela ficou em casa, convidou amigos para visitd-la e documentou
cuidadosamente todos os pensamentos, as comidas, as visitas ¢
as chamadas telefonicas.” Muito dessa performance, direta ou
indiretamente, procurou a identificacio emocional com a experi-
éncia de mulheres espectadoras. Durante seu Ordinary Life[Vida
ordindrial, em 1977, Barbara Smith voltar-se-ia para questionar
os espectadores “para ver se as experiéncias deles poderiam ilu-
minar a dela e quebrar o isolamento de experiéncia”, usando a
performance para revelar dilemas comuns.'

Em seu estudo sobre a arte de performance das mulheres
nos anos 1970, The Amazing Decade [A década interessante],
Moira Roth distinguiu, a despeito da grande quantidade de
superposicido, trés grandes orientacdes: performance relacio-
nada 2 experiéncia pessoal das mulheres, ao passado coletivo
das mulheres e a exploragio de estratégias de ativismo femi-
nista especifico. As duas primeiras claramente se relacionam
as preocupacodes deste capitulo e, sob o impeto do movimento
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das mulheres, a performance comegou a ser utilizada para com
preender melhor a situa¢io delas na sociedade e na historin,
O feminismo cultural teve seu maior impacto na performance
durante os anos 1970, enquanto os artistas de performance se
basearam num corpus crescente de pesquisa da magia medieval,
nas deusas pré-histéricas e nio ocidentais e nas figuras de fertili-
dade das antigas culturas matriarcais. Donna Henes esteve envol-
vida, desde os anos 1970, em performance voltada para os mitos
dos nativos americanos, particularmente Southwest Spiderwoman
[A Mulher-Aranha do Sudoestel, que Henes vé como a incorpo-
ragao, pelo indio americano, da grande deusa europeia. Mary
Beth Edelson baseou-se diretamente na adoracio da deusa
europeia, oferecendo “imagens de [seu] corpo como um dublé
para a deusa” e viajando para uma gruta neolitica da deusa, na
Tugoslavia, em 1977, a fim de executar um ritual privado.!s

Outras performers procuraram relacionar material mitico a
experiéneia pessoal, como pode ser visto em muito da obra de
Rachel Rosenthal ou no Education of the Girlchild [Educacio da
meninal, de Meredith Monk, de 1972. A respeito da tltima obra,
Sally Banes observou: “sua tribo estranha de mulheres poderia
constituir-se de deusas, heroinas, pessoas comuns ou aspectos
diferentes de uma mesma pessoa”.”” Pecas poderosas foram
também criadas nos anos 1970 por performers que colocaram
material autobiogrifico sob uma forma ritualizada que sugeria
preocupacoes quase miticas, gerais ou universais. Duas das mais
conhecidas obras dentre essas foram: Mitchell’s Death [A morte
de Mitchell], de Linda Montano, de 1968, que usou a performance
como um exorcismo de sua dor pessoal pela perda de seu ex-
‘marido e amigo Mitchell Payne, ¢ uma peca maior, criada no
ano seguinte, por Barbara Smith, que explorava seus sentimentos
¢ suas observacoes sobre a morte de sua mie,

A performance ritualizada e relacionada ao mito tem sido
menos comum desde os anos 1970, enquanto aquela relacionada
a4 autobiografia e as experiéncias pessoais permaneceu a mais
comum e, para muitos, a mais tipica orientacio da performance
feminista. Moira Roth deu a esse tipo de performance o titulo de
‘Confusao pessoal e persisténcia de sentimentos”, citando um
momento memordvel da arte de performance moderna.’ Em
Interior Scroll |O rolo interior] (1975), Carolee Schneemann, nua,
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tirou um texto de sua propria vagina e o leu em voz alta. O texto
era a explicacao de como um “cineasta estruturalista”, a despeito
de sua admiracio por Schneemann, nio podia olhar para seus
filmes que citavam sua “confusdao pessoal”, sua “persisténcia de
sentimentos”, sua “sensibilidade ao toque manual”, sua “indul-
géncia didria” e suas “técnicas primitivas”."” As preocupagdes com
o self, a autoimagem e o eu social nio ganharam muita simpa-
tia dos estruturalistas e modernistas, cujas vozes dominaram as
performances experimentais e o filme experimental no fim dos
anos 1970, mas elas eram preocupagOes centrais ao movimento
emergente das mulheres do mesmo periodo — e esse movimento
encontrou na performance um campo importante de expressao.
Como Eleanor Antin a descreveu, a performance feminista “tem
sido mais uma coisa psicolégica, social e politica sobre o que
significa ser uma mulher nessa sociedade, uma mulher particu-
lar, uma artista (...) as questdes politicas muito reais sio sempre
consideradas”.®

Uma das primeiras manifestacoes da performance feminista,
que é também uma abordagem importante, utilizou material
especificamente autobiogrifico e, como sugere Antin, quase inva-
riavelmente, com a consciéneia das dimensoes socials e politicas
desse material. Em The Story of My Life [A historia de minha vidal
(1973), Linda Montano subiu uma montanha numa esteira durante
trés horas, enquanto recitava sua autobiogratia num sistema de
amplificacio.* Yvonne Rainer teceu material autobiogrifico junto
com ficco em seu This is the Story of @ Woman Who... [Historia
da mulher que...] (1973), mais tarde transformado em um grande
filme feminista.

E importante enfatizar a popularidade e a ubiquidade da per-
formance que utiliza autobiografia e “acervo pessoal” desde o ini-
cio da arte de performance moderna, porque ela nao € lida apenas
por cineuastus estruturalistas, como o amigo de Schneemann, mas
também por tedricos modernistas, estruturalistas e historiadores da
performance, que tentaram escrever a partir de registros historicos.
Pode-se talvez compreender que a midia focalize quase que exclu-
sivamente os exemplos extremos da arte do corpo masculino,
mas mesmo teoricos sofisticados, come Josette Féral, defenderam
uma definicio monolitica da arte de performance, baseada em
principios modernistas e formais. Retomando um artigo de 1982,
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Féral defende que, embora o termo “performance” “dure ¢ esteja
se tornando institucionalizado”, a performance como era praticada
nos anos 1970 era muito diferente, ocupando-se com “uma Gnica
e mesma fungao: contestar a ordem estética do tempo, explorar
a relagdo do artista com a arte”. Essa primazia das preocupacoes
formalistas, segundo Féral, caracterizou a performance até meados
dos anos 1980 e, com o seu desaparecimento, também desapare-
ceu a arte de performance “verdadeira”, para ser substituida por
uma visdo de performance nio como funcio envolvida apenas
com a experiéncia da arte, mas como género que pode se voltar
para qualquer preocupagao, marcando um retorno 2 “mensagem
e a significagio”, que, segundo Féral, sdo inimigas dos objetivos
originais da performance.®

As limitages dessa leitura da performance moderna podem
ser claramente percebidas na andlise especilica de Féral do
Pangea, de Rachel Rosenthal, de 1991. Féral fornece uma andlise
extensa, profunda e solidaria dessa peca, notando diretamente
que nela “Rosenthal afirma sua posicio como um sujeito na
hist6ria, uma histéria que ela se recusa a rejeitar e que ela quer
possuir”. Isso parece totalmente comum, mas Féral continua
defendendo que tal afirmacio faz de Rosenthal um exemplo
claro da arte de performance de hoje, oposta 2 de 1970:

Em lugar da imagem de um sujeito essencialmente instintivo — o
da arte de performance dos anos 70 — a arte de performance dos
anos 90 troca a imagem de um sujeito que se recusa a eliminar
as tensoes entre o seff e a histaria, entre a politica e a estética,
¢ que reestabelece a complexidade da enunciacio. Enquanto
a arte de performance nos anos 70 estava simplesmente recu-
sando a representaciao de um real que ela tentava atingir na sua
imediaticidade (...) a arte de performance nos anos 90 renun-
ciou a0 jogo de ilusio. Escolheu voltar para o real como uma
construcio do politico, e mostrar o real ligado necessariamente
ao individual.#

Ainda assim, a negacio de Féral quanto ao envolvimento
importante e disseminado de grande quantidade da arte de perfor-
mance dos anos 1970 no self; na histéria, na politica e na estética
torna ainda mais surpreendente o fato de Rosenthal ter sido um
exemplo central dessa atividade, durante aquele periodo. Depois
de trabalhar como dancarina com Merce Cunningham e como
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diretora de um grupo de teatro de improvisacao de Los Angeles,
ela se interessou, nos anos 1970, tanto pela performance como
pelas questdes feministas. Sua obra de performance, autobiogra-
fica € todo-poderosa, tratando de sua infancia em Paris (Charm,
1977) [Encanto), sua relagio com a meia-irma que ainda morava
na Africa (7he Head of Olga K, 1977) |A cabeca de Olga k] e seus
medos pessoais e obsessoes ( The Death Show, 1978) [O show da
morte] nio foram apresentacdes de um corpo abstrato “instintivo”,
mas exploracdes de um self especifico num contexto histérico.

Similarmente, e ainda menos compativel com a teoria forma-
lista que tinha procurado separar “performance” de “teatro” pela
auséncia de mimese ou de role-playing na primeira, ¢ um outro
tipo de performance autoexploratéria, também bem estabelecida
durante os anos 1970. As vezes chamada de arte da “persona”
ou do “personagem”, ela nao lidava com experiéncia autobiogra-
fica ou da “vida real”, mas com a exploracio, via performance,
de eus alternativos, imagindrios e mesmo miticos. A obra foto-
grafica de Martha Wilson, Posturing Drag, de 1975, explorou a
construgiio de imagens conio a construgao da identidade: ela
comecou a trabalhar com Jacki Apple, criando um eu de fantasia
composto de virias partes de Claudia, um seffsubsequentemente
“encenade” também por cutras pessoas. Treinada como dese-
nhista de moda, Apple concentrou-se em papé€is mutantes com
novos € mdltiplos papéis definidos pelas percepcoes de outros
performers. Mais detalhada e elaborada foi a persona de fanta-
sia “Roberta Breitmore”, encenada entre 1975 e 1978, por Lynn
Hershman, Com a sua propria carteira de motorista, conta de
banco, terapeuta e background ficcional, Roberta viveu muitos
dos conflitos pessoais ¢ problemas de uma mulher de meados
dos anos 1970, antes de ser posta cerimonialmente em descanso
numa tumba na Itdlia.*

Uma das mais conhecidas artistas de performance € Eleanor
Antin, que se autodenominou uma “artista pds-conceitual” preo-
cupada “com a natureza da realidade humana, especificamente

com a natureza transformacional do self™. Sua obra sobre o self

no inicio dos anos 1970, embora relacionada a arte do corpo mas

culino contemporineo, foi também claramente feminista em sua
orientagilo e preocupacoes. Em 1972, ela ofereceu uma exibi¢ao
que procurava “redefinir os termos antigos” da metodologia e i
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historia da arte, primeiramente usando seu proprio COrpo ¢ sua
experi€ncia como matéria-prima. Seu primeiro video, chamado
Representational Painting [Pintura representacionall, mostrou-a
maquiando-se com a cdmera como se fosse um espelho enquanto
um “companion work”, chamado Sculptire, mostrava diariamente
fotografias dela nua, tiradas ao longo de um més, durante o qual
ela emagreceu oito libras, transformando seu corpo para apre-
sentar um self diferente para o mundo.”

Depois das transformagoes especificas de seu corpo, por meio
de estratégias femininas tradicionais de comésticos e perda de
peso, Antin interessou-se pela questao mais complexa de “definir
os limites de mim mesma, o que significa me mover para cima e
para baixo, para as fronteiras de mim mesma. As ajudas usuais
para a autodefinicio — sexo, idade, talento, tempo e espaco —
sid0 meras limitagoes tirinicas de minha liberdade de escolha.”®
As versoes alternativas exoticas e imaginativas do self que Antin
explorou inclufram um rei, uma bailarina, uma estrela de cinema
e uma enfermeira, cada uma desenvolvida em certo ndmero de
anos por meio de uma variedade de performances. Cada uma
dessas personae desenvolveu uma vida de fantasia complexa sobre
si mesma; a enfermeira, por exemplo, apareceu como Florence
Nightingale ¢ encenou uma série complexa de relacionamentos
com personagens em sua propria vida de fantasia representacda
por bonecas de papel. O rei desenvolveu seu “personagem”, com
maquiagem e figurino, andando entre seus siditos em Solona
Beach e perguntando “como as coisas estio indo no reino”.?’

E importante lembrar, entretanto, que as personae encenadas
por Antin, Apple ou Wilson nio sio “personagens” no senticdo tra-
dicional do palco — com papéis fora deles mesmos e roteirizados
por outros. Uma exibicao em Los Angeles, em 1976, demonstrando
il obra de Antin e de sete outros artistas “autotransformacionais”
loi intitulada acertadamente de “fantasias autobiograficas”.* E
precisamente essa insisténcia no pessoal e no especifico que une
muito da arte de performance feminista mas também que a prové,
com a maior exigéncia, para a eficicia politica e social. Catherine
Elwes, ela mesma uma artista da performance, disse que “quando
uma mulher fala dentro da tradicio da performance, ela parece
ar transmitindo suas proprias percepedes, suas proprias fan-
§ € suas proprias andlises”. Ela “combina autoria dtiva e um
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meio elusivo para afirmar sua presenca irrefutavel (um ato de

feminismo) dentro de um meio hostil (patriarcado)”.”

Essa dimensio politica da relagio entre a arte de performance
e a identidade é bem diferente quando consideramos performers
masculinos. E porque o teatro tradicionalmente serviu como um
pédio para a expressao das preocupagdes masculinas que a per-
formance das percepedes pessoais ou fantasias autobiograficas
por um artista de performance masculino como Spalding OE\%
nao envolve, por sua propria natureza, essa dimensao sociopoli-
tica. Gray assume preocupacoes politicas e sociais, mas a simples
afirmaciio de sua “autoria ativa” e sua “presenca irrefutavel” ndo
pode levar consigo o desafio 2 tradi¢ao patriarcal proposto por
qualquer artista feminina de performance, seja quando sua obra
aborda, diretamente ou ndo, assuntos de politica.

As coisas tornam-se mais complicadas quando nos voltamos
para a performance homossexual masculina e sua relagao com a
expressio ou a exploracao da identidade. A identidade homos-
sexual masculina é talvez ainda mais firmemente excluida do
sistema patriarcal do que a identidade feminina. (Um exemplo
recente e surpreendente ¢ a afirmacao feita por Roy Cohn no
Angels in America [Anjos na Américal, de Tony Kushner, de que,
embora fizesse sexo com outros homens, ele nio tinha uma iden-
tidade homossexual). Stigma [Estigmal, de Erving Goffman, em
1963, revisa a obra sociolégica e psicoldgica sobre a situagio do
individuo que, como o homossexual, por uma razao ou outri,
¢ colocado fora do campo da “aceitagiio social total”. Goffman
discute a gama de alternativas de “management”, dispaniveis para
aqueles que caem dentro desse reino de “identidades descons:
truidas” e duas dessas alternativas tém relevincia especial para a
identidade e a performance. As tentativas de desviar a atencao do
estigma podem “apresentar os signos de suas falhas estigmatizadas
como signos de outro atributo, o que ¢ menos significantementc
um estigma”, ou um individuo estigmatizado “pode vir m. mnz._,__.
que ele estaria acima disso, que se ele se aceita € se respeita nio
sente necessidade de esconder sua falha”.*

A primeira estratégia pode ser empregada pela mudanga de
performance da identidade do estigma em si mesmo (homos
sexualidade) o que Esther Newton, num livro sobre “personi-
ficacoes” femininas, chama de “halo effect”, a violagao de cinones
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culturalmente estandardizados e de cinones codificacos de género,
de gosto, de comportamento e de fala, que normalmente aponta-
riam para uma orientaciao sexual. Para os homens, tais violacoes
poderiam incluir fala ¢ comportamento “efeminado” ou aberta-
mente “delicado”, uma orientagio “estética”, um interesse por
roupas decorativas e chamativas, a preocupacio excessiva com
aparéncia pessoal etc.™

Uma performance desse tipo evita declarar o estigma de
homossexualidade mas “controla-o”, declarando uma identidade
construida sobre esses signos secundarios. O dandy do fim do
sceulo 19 € um modelo importante para tal performance, mais
notadamente na figura de Oscar Wilde, de quem se diz que usou
“performance solo” como um meio de autoexibicio e autode-
finicao assim como de “controle” goffmanesco do estigma da
homossexualidade * Na performance atual, um paralelo que
mistura a gestdo e a formacdo da identidade pode ser visto em
performances em An Evening with Quentin Crisp[Uma noite com
Quentin Crispl, que consiste de um monélogo autobiogrifico e
de uma sessao de pergunta e resposta. A feminilidade aberta de
Crisp e seu autoestilo lembram alguns ecos de Wilde e pode-se
facilmente ouvir um eco wildeano na observacio cuidadosamente
modificada de Crisp: “Eu sou alguém que foi forcado pela vida
a4 ser autoconsciente e tentado a fazer dessa autoconsciéncia um
modo de vida.™

Fortemente associado as estratégias masculinas de “controle”
social € o conceito de “Camp”, um termo que Susan Sontag trouxe
para a discussdo cultural moderna com sua “Notes on ‘Camp™,
publicada em 1966. Dentre as caracterfsticas de “Camp”, Sontag
observou, estava sua relagio estreita com o dandismo do século
19 assim como sua visao de “Being-as-Playing-a-Role, a extensao
mais distante, em sensibilidade, da metafora da vida como tea-
tro”, em que o “Personagem é compreendido como um estado
de incandescéncia continua — uma pessoa sendo uma coisa
muito intensa”.* Em seu livro de 1972 sobre “personificacdes do
feminino”, Esther Newton acrescentou algo 2 obra de Sontag,
- sugerindo que “Camp” era teatral nio apenas quando enfatizava
"Il interpretacao”, mas quando enfatizava performance e estilo,
tomo algo se parece e como ¢ feito, incluindo o self*

A relagao entre “Camp” e a subversio de papéis tradicionais
género estimulou muito o interesse de teéricos e performers
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que exploravam as possibilidades da performance de resisténcia;
elas serfio consideradas no préximo capitulo. Aqui, entretanto,
nossa preocupacdo ndo € com a performance subversora, mas
com a performance habilitante, que propicia um campo para
a construcdo ou a expressio da identidade. Segundo Wilde e
Crisp, a performance forneceu claramente uma estratégia para a
construcao social de uma identidade que permitia a integracao
de uma quantidade normalmente problematica de caracteristicas
“femininas” em uma persona “masculina”. Mais comumente,
entretanto, a performance tipo “Camp” ¢ associada, na opiniao
publica, com a performance de uma persona “feminina” por um
homem da tradicdo do “drag”.

A histdria longa e complexa dos homens fazendo papel de
mulher e das mulheres fazendo papel de homem dentro do tea-
tro convencional estd fora de nossas preocupacoes aqui e €, em
todo caso, menos problemdtica do que a performance tradicional
de travestimento, pois a linha entre o ator e o personagem no
teatro convencional sempre foi, historicamente, delineada mais
claramente.® Dentro da tradigio popular como o vaudeville, o
burlesco, o circo e 0s “menestréis”, um homem vestido de mulher,
para efeito c¢dmico ou grotesco, € um fendmeno comum. Mas o
travestimento mais simpatico tem sido, por muito tempo, parte
dessa tradicio e ndo ha duvida de que muitos performers “traves-
tidos” criaram personae alternativas, que funcionaram para eles
precisamente como o “Rei” de Eleanor Antin atuou para a explo-
racdo e a expressao de uma parte de sua identidade “marcada
por género”.¥ Talvez a criacio de uma identidade de “travesti-
mento de género” contempordnea mais elaborada e conhecida
seja Dame Edna, de Barry Humphries, uma figura culf adorada
na Inglaterra que encheu a Drury Lane com suas performances
solo, participou de um falk show de TV popular no hordrio
nobre, cantou no Royal Albert Hall, abriu a liquidacio anual da
Harrods e acendeu as luzes do Natal na Regent Street, apareceu
em pontas em novelas e se tornou uma das quatro australianas
representadas em obra de cera no museu Madame Tussaud. A
“realidade” de Dame Edna tornou-se tio surpreendente que
eclipsou quase totalmente seu criador masculino.®
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Como quase toda performance envolvida com a identidade
e com a exibiglio social, as operacdes desse tipo de expressio
sao sempre fortemente condicionadas pelas circunstancias da
performance. Em seu estudo de 1990 sobre a performance gay
atual, Mark Gevisser sugere que as performances drag em boates
de Nova lorque estio sempre menos envolvidas com a exibicio
social do que com “uma representacio, no palco, de ideias,
sempre misogenas, sobre quem sdo as mulheres”.? Embora
Laurence Senelick tenha tracado o aparecimento da performance
drag moderna e da personificacio da mulher a uma subcultura
homossexual e a um interesse pela exploracio de género na
sociedade como um todo, no fim do século 19, dentro do
contexto natural de massa do burlesco tradicional ou do vartde-
ville, a performance dragsempre se tornou muito mais que um
segredo de propaganda (removendo a peruca depois de enganar
a audiéncia) ou um truque de caricaturas de tipos femininos fora
dos modelos normais da sociedade (como a “prostituta” cdmica
tradicional do shaw de comediantes). Longe de usar as personi-
ficagbes para sugerir negociagio de papéis de género ou para
expressar uma personalidade alternativa, a maioria das grandes
impersonators femininas do vaudeville clissico e do palco bur-
lesco afirmou separar seus “eus” atuais daqueles “papéis”, enfa-
tizando a masculinidade do primeiro. De acordo com Joe Laurie,
historiador do vaudeville, Julian Eltinge, 2 mais admirada dessas
impersonators, enfatizou sua habilidade como boxeadora, entio
considerada marca de “verdadeiro homem” e até encenou uma
briga de salao onde fazia aparecer alguns personagens durdes
que faziam comentirios sobre as impersonators femininas como
sendo “nances”. Tudo isso aumentou visivelmente sua populari-
dade. O tratamento aparentemente mais favorivel conferido a
“camp” e performance drag em sucessos da Broadway como La
cage aux, follies |A gaiola das loucas] € M. Butterfly ainda funciona
previsivelmente de acordo com as exigéncias do entretenimento
principal ou das questdes culturais. “Assim como a cultura negra
foi apresentada 2 América branca dominante como um show de
menestréis”, observa Gevisser a respeito de tais espeticulos, “a
cultura gay € apresentada 2 América heterossexual dominante
como um ‘drag show” 4
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Entretanto, nio hd divida de que como a performance tem
sido recentemente mais e mais utilizada para ganhar visibilidade
politica e social, o drag, para alguns performers ¢ para certa
audiéncia, pode ser visto como capacitador politico e pessoal.
O titulo do ensaio “Gay Activist or Beauty Queen?” [Ativista gay
ou rainha da beleza?] (1991) do perfomer David Drake expressa
essa tensao. “Usar um vestido no palco ¢ parte de uma estética
gay’, afirma Drake. “E como se alguém se expressasse teatralmente
numa sociedade heterossexual. ™ Os aparecimentos de Paul Best
como “Octavia”, com roupa e maquiagem de mulher, em situacoes
sociais, sio indicados para afirmar o que Best chamou de pontos
“feministas radicais”. Best discute que os aparecimentos performa-
tivos de “Octavia” funcionam para revelar “as implicagoes sociais ¢
politicas dos homens zersus as roupas femininas e como as pessoas
sao confinadas, oprimidas e estereotipadas e, muitas vezes, conse-
guem aprovacio social de acordo com o que vestem”.* Entretanto,
Alicia Solomon e outras (particularmente mulheres) expressaram
ceticismo sobre a habilidade do drag masculino para desestabilizar
afirmacdes de género: “precisamente porque homem’ ¢ o uni-
versal presente, e a ‘mulher’ o outro ‘gussied up’, o drag muda o
significado, dependendo de quem estd usando o qué”. Desde que,
nesse sentido, a “feminilidade seja sempre drag’, homens vestidos
de mulher quase invariavelmente estio envolvidos na parodia de
género e as mulheres na performance dele.” Essa visao de “femi-
nilidade como drag’, central para a teoria do disfarce e para a
performance, serd retomada no préximo capitulo.™

Muito menos ficeis de assimilar na tradigio de drag show
burlesco, e consequentemente muito mais perturbadoras para os
criticos conservadores da performance contemporinea, €m sido
as performances de artistas gay que tratam das experi€ncias da
vida real de homossexuais na sociedade de hoje. Um dos artistas
mais conhecidos € Tim Miller, que perdeu o subsidio do National
Endowment for the Arts, em 1990 (junto com Holly Hughes, Karen
Finley e John Fleck). Isso nio apenas demonstrou a extensio
da resisténcia conservadora a articulacao de identidades fora do
mainstream heterossexual masculino, mas, paradoxalmente, deu
proeminéncia e publicidade aos artistas em questao. O material
autobiogrifico foi autorizado por todos esses artistas, mas como
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¢ tipico da performance mais recente, especialmente a que trata
de género e sexualidade, a énfase estd menos em dar voz a um
selfsilenciado do que no uso de material autobiografico para fins
politicos. Em pecas como Buddy Systems[Sistemas de amigos], de
1980, encenada por Douglas Sadownick, ou seu Sex/Love/Siories
[Sexo, amor, estdriasl, de 1991, Miller aborda experiéncias de
homem gayna era da Aids, de lembrancas de crianca, de demons-
traghes ativistas, de encontros sexuais e de amigos agora mortos,
porém essa aparente autobiografia estd continuamente enqua-
dradada e comentada. Na primeira pe¢a, Sadownick interrompe
as reminiscéncias de Miller regularmente, para comentar, criticar
ou exigir explicagoes.”” A outra peca abre com a observacio de
Miller: “eu me lembro de muitas coisas, algumas até aconteceram”.
Como David Romdn acentuou, o que estava em jogo em Miller
era “nio tanto o relato de sua vida, mas, em vez disso, um des-
locamento deliberado dessa vida através da performance”.® Tal
performance usa conscientemente a identidade como um campo
de resisténcia, que € assunto do proximo capitulo.

Mais recentemente, a arte de performance causou problemas
novamente para o National Endowments for the Arts quando
senadores conservadores protestaram contra um auxilio modesto
concedido pele The Walker Art Center em Minneapolis ao Four
Scenes from a Harsh Line [Quatro cenas de uma linha 4asperal, de
Ron Athey, que continha mutilacoes com sangue. A performance
de tais experi¢ncias desagradiaveis lembra alguns dos espeticulos
extremos de arte do corpo dos artistas do século passado, Vito
Acconci e Chris Burden. Porém, a obra de Athey vem de uma
origem muito diferente e reflete o mundo da performance atual,
assim como Acconci e Burden refletitam seus proprios mun-
dos. A arte do corpo foi calculadamente descontexmalizada e a
mutilacio fisica usada para enfatizar o poder e a presentificacio
do momento, com a experiéncia da dor separando o corpo das
representacoes de abstracdes. Athey, por outro lado, usa a per-
formance da dor e da mutilagio para expressar e controlar os
demonios autobiogrificos — sua infincia pobre, sua educacio
severa numa familia pentecostal, sua primeira dependéncia da
heroina, suas virias tentativas de suicidio, suas experimentagoes
com sexo sadomasoquista consensual, seu stafus atual de HIV

179



positivo. Mark Russell, diretor do New York’s P.S. 122, um centro
de arte de performance que apresentou Athey depois de seus
problemas em Minneapolis, afirmou que a obra mostrava um
homem que tratava “de scu préprio sofrimento e sua mortalidade,
sem artificio. E que obrigava a audiéncia a fazer perguntas a si
mesma sobre a dor, a doenca e os tabus. ™

Uma conexio ainda mais estreita entre o corpo em sofrimento,
a performance e a construcio da identidade é oferecida por Bob
Flanagan, que, aos 40 anos, é¢ um dos mais velhos sobreviventes
de fibrose cistica, uma doenca degenerativa dos pulmoes e do
estdmago, normalmente fatal na adolescéncia. Flanagan, com seu
Visiting Hours [Horas de visital, de 1992, recebe os membros da
audiéncia em um quarto de hospital construido na galeria onde
ele fica atado a um cilindro de oxigénio, agora necessdrio 2 sua
respiracio, e cercado por varios recursos de monitoramento e
retratos de seus experimentos sadomasoquistas, que continuavam
enquanto ele ¢ seu colaborador Sheree Rose compartilhavam
com 0s outros as conexdes que eles tinham descoberto entre
sexualidade, doenca e dor. Laura Trippi, curadora do The New
York Museum em Nova Iorque disse que as performances de
Flanagan articulam “um self que ¢ poroso ¢ maleidvel, abarcando
um meio ambiente no qual o selfvai gradual mas radicalmente
sendo redefinido”.”

O projeto do artista francés contemporineo, Orlan, em anda-
mento, tem uma relagio interessante tanto com os corpos em
sofrimento de Athey ¢ de Flanagan quanto com os primeiros
trabalhos de corpo de Eleanor Antin. Por meio de uma série de
cirurgias plisticas encenadas diante da cimera ¢ sem anestesia,
Orlan muda sua face para se assemelhar a uma face composta
por cinco tpos de beleza feminina idealizados, representadas
por pinturas clissicas como a Monalisa. Engquanto o trabalho
sangrento da operacao continua, pode-se observar uma frase
impressa na manga de um dos assistentes de Orlan: “O corpo ¢
apenas uma vestimenta.”

A performance envolvida com identidade e autobiografia
tem sido mais elaboradamente desenvolvida no que diz res-
peito a género e sexualidade. A aura de escindalo e tabu que
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vem cercando muito desse trabalho também o tem tornado mais
publico. Durante os anos 1980, entretanto, outros aspectos da
histéria pessoal, outras tensoes entre self e sociedade, comeca-
ram a ser cada vez mais explorados pela performance. Classe ¢
raca comegaram a receber o tipo de atencdo inicialmente dada
a género, fornecendo uma performance de identidade muito
diferente € mais ampla, Enquanto esse ainda é um projeto em
processo, uma das caracteristicas mais distintas da obra de per-
formance, dos anos 1980 e do inicio dos 1990 nos EUA, tem sido
o aparccimento de performers e comunidades de espectadores
dedicados a estender um tipo de autoexploracio e exploracio
de género, que era inicialmente executado na década precedente
por mulheres educadas, brancas e de classe média, a mulheres de
classe social baixa, homens e mulheres homaossexuais e homens
e mulheres de cor.

Ocasionalmente, artistas nos anos 1970 procuraram usar a
performance como um meio de abordar o problema ainda muito
dificil de fazer aliancas entre mulheres de diferentes classes ou
backgrounds étnicos, mas com sucesso pouco reconhecido.
Suzanne Lacy, por exemplo, tentou em muitas de suas pecas,
como Prostitution Notes [Notas de prostituicio] ou The Life and
Time of Donaldina Cameron [A vida e tempos de Donaldina
Cameron] (1977), “afrouxar os limites da carne, e assim, da iden-
tidade”. Lacy explica:

Nas pegas, eu mudei conscientemente para o ceme de outra
experiéncia, outro cendrio social, e assumi uma identificacio com
isso. Obviamente, ndo significa que eu tenha me tornado negra
ou chinesa, mas que me integrei tio estreitamente quanto possivel
naquela experiéncia para compreender as correlacdes de nossa
experiéncia compartilhada, para expandir minha identidade ¢ me

tornar o outro. E um processo de autoeducacio.”

Entretanto, Lacy encontrou muita resisténeia das feministas
radicais chinesas que sentiram que uma feminista branca com
sua propria agenda nao poderia compreender nem representar
Suas preocupagoes, e que viram nessa tentativa de falar “por
elas” pouca diferenca dos dramaturgos masculinos falando
pelas mulheres. A teoria feminista também foi atacada por ter
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sido criada pelas mulheres brancas educadas de classe alta > e
se dirigir as suas preocupacoes. Entre meados dos anos 1970 e
inicio dos 1980, especialmente em performance de mulheres,
o interesse anterior em explorar assuntos comuns comecou a
ser desafiado pela necessidade de se focalizar a experiéncia
de minorias especificas. A evolucio do Spiderwoman, um dos
maiores grupos de performance durante esse periodo, ilustra
precisamente essa dinfimica. Comecando em 1976, com Women
and Violence [Mulheres e violéncial, construido com material
autobiografico e historico, a companhia das sete mulheres viu
sua forga ao reunir as “diversas experiéncias como mulheres”;
mulheres nativas americanas, lésbicas, nascidas sob o signo de
escorpiao, mulheres acima de 50 e abaixo de 25, irmis, mies
e avds.>?

Durante os anos 1980, entretanto, homens e mulheres de
cor comegaram a usar a arte de performance para buscar auto-
defini¢do, explorar ¢ expressar suas preocupdcoes socidis,
culturais e éricas mais especificas. As mulheres nio brancas
do Spiderwoman sentiram que a adversidade do grupo estava
repetindo a dinimica social familiar e se tornara uma mascara
para o controle branco e, em 1981, a companhia se separou. O
Spiderwoman agora explora, em particular, as lembrangas e as
experiéncias dos nativos americanos. Mulheres de outras etnias
também reconheceram a “voz” capacitante da performance.
Cherrie Moraga desenvolveu sua obra de 1990, Shadow of a
Man [Sombra de um homeml], para que as chicanas pudessem
vir para o centro da cena e falar por si mesmas, reconhecendo
a necessidade de estabelecer a “presenca chicana” que diferia
da identidade unificada chicana (masculina) frente 2 cultura
branca dominante.*

Guillermo Gomez-Pefia € um representante importante nessa
nova orienta¢io da performance — artista talentoso, imaginativo,
articulado e muito considerado no México, concentrou-se ni
experiéncia latina nos EUA. Uma excelente ilustracio da diferenca
entre a performance de identidade do fim dos anos 1970 e a de
uma décacla mais tarde € a comparacio das identidades “alterna-
das” de uma performer como Antin e as de Gémez-Pena. Antin
vé seu rei, sua enfermeira e sua estrela de cinema como versoes
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alternadas de si mesma, criadas primariamente para explorar
aquele seff'e nio para comentar a circunstincia social. “Elas me
ajudaram a sair de minha prépria pele para explorar outras rea-
lidades”, Antin comentou em 1989.” Como grande quantidade
da arte de performance mais recente se moveu para uma dire-
¢do cultural e social, performances como as da bailarina negra
de Antin comegaram a ser criticadas, como a mulher chinesa de
Lacy, por repetirem, sem sensibilidade ou sem certeza cultural, a
tradicional “black face” do artista branco que faz papel de outros.
C. Carr, do Village Voice, acusou tal performance de “presuncio
e ingenuidade”

Gomez-Pena também caracterizou sua obra por envolver a
expressao “identidades multiplas”, mas essas surgem menos das
escolhas internas do que de uma matriz cultural particular:

Dependendo do contexto, eu sou um chicano, um mexicano,
um latino-americano, ou um americano no sentido mais amplo
do termo. O Outro Mexicano e o Outro Chicano estio constante-
mente lutanda para se apropriarem de mim ou para me rejeitarem.
Mas eu penso que minha obra pode ser Gtil 2 ambos os lados
porque eu sou um intérprete, um intérprete intercultural.””

Como o proprio Gomez-Pefia, cada um dos personagens que
ele apresenta (numa variedade de vestimentas coloridas) pode
abrigar muitas personalidades diferentes, mesmo se cada um leva
um tnico nome como Border Brujo ou Warrior for Gringostroika.
Esses sdo extensdes muito menos imaginativas da propria per-
sonalidade completa de Goémez-Pefia do que suas projecoes
sensitivas de tipos culturais e esteredtipos que refletem a politica
intercultural atual.

O teatro afro-americano tem uma longa e importante tradicao
de performance propria, algumas das quais se valeram direta-
mente da performance moderna, mesmo quando essa influéncia
tinha sido ignorada pelos artistas e criticos de peformance brancos.
Como artista de performance negro, Keith Mason relatou:

Os negros sempre foram excluidos da vanguarda, mas a
histéria da vanguarda é baseada na tradicio do juzz. Onde
Merce Cunningham conseguiu a estrutura temdtica de suas
pegas? Do grande jazz urbano. Leroi Jones nio as chamou de
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happenings, mas ele as criou. No meio de algumas das mais
famosas séries francesas nos anos 20, Josephine Baker pararia
e falaria sobre o racismo na América — para mim Kate Mason
isto € arte de performance.™

Enquanto estudante na Webster University em St. Louis, no ini-
cio de 1980, Mason demonstrou tendéncia para a performance
politicamente orientada por meio de acdes como usar um nd
de forca em volta do pescoco por mais de um semestre. Em
1985, ele se mudou para Los Angeles e fundou o Hittite Empire
[Império hitita], devotado a utilizacdo da performance para
melhorar a comunicacdo, o autorrespeito e a autocompreensio

entre os homens negros.

As trés mulheres negras que criaram performances sob o titulo
“Thought Music” [Musica de pensamento] nos anos 1980 — Laurie
Carlos, Jessica Hagedomn e Robbie McCauley — também vieram
para a performance de outros backgrounds artisticos e s6 gra-
dualmente utilizaram o potencial da performance para expres-
sar suas preocupacoes e para relaciond-las a heranga étnica.
Durante os tltimos anos de 1960, McCauley fez experiéncia com
0 “jazz theater” no New Lafayette Theater, e Carlos e Hagedorn
se envolveram com o trabalho de mix-media. O coral Gangster
de Hagedorn misturou musica e fragmentos de sua escrita. “Eu
nada sabia sobre a arte de performance”, ela observa, “eu ape-
nas a chamei de banda do poeta”. Nos anos 1980, quando a
“Thought Music” foi formada, esses artistas tomaram conheci-
mento da relacio que sua obra e suas preocupagdes tinham com
a performance atual. “Nos estamos comecando a encontrar as
nossas vozes” relembra Carlos, mas eles ndo podiam fazer isso
rapidamente em nenhum dos eventos convencionais, seja no
teatro branco ou no teatro negro. A “arte de performance era o
unico lugar onde havia tio poucas definicdes”.™ No fim dos anos
1990, Robbie McCauley desenvolveu uma série de performances,
Confessions of a Black Working Class Woman [Confissdes de uma
mulher negra da classe trabalhadoral, usando a fisicalidade de
seu corpo (talvez de maneira mais chocante como uma escrava
nua no local do leilao em Sally’s Rape [O estupro de Sallyl, 1989)
para explorar os efeitos sociais e pessoais do racismo sobre sui
propria vida e a de seus ancestrais.®
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Em 1989, o artista de performance Tim Miller e a maior cronista
da arte de performance dos EUA, Linda Burnham, editora funda-
dora da High Performance, cofundaram a Highways Performance
Space em Los Angeles, um lugar de encontro para o trabalho de
performance e um dos mais importantes espacos para se obser-
var a cena de performance contemporinea. Burnham contrasta
essa cena com a “gallery performance” dos anos 1970 e a “club
performance” dos anos 1980:

Agora, a maioria das pessoas que nds apresentamaos aqui estio
fazendo trabalbo solo, e nao vieram das artes visuais. Elas sS40,
enl sua maioria, escritores e pessoas do teatro e alguns danga-
rinos que querem testar os proprios limites. Mais da metade do
que nds vemos em “Highways” é sobre identidade individual. E
sobre pessoas de culturas diferentes reunidas em Los Angeles e
se apresentando umas as outras.®!

A combinacio do estudo de identidade individual ¢ de dife-
rentes culturas, com atencio especial aos oprimidos, excluidos ou
em desvantagem — os gays e as lésbicas, os aleijados, os idosos,
08 pobres, junto com as minorias raciais e étnicas —, caracteriza
muito do trabalho de performance mais provocativa e imagi-
nativa dos EUA no inicio dos anos 1990. Highways anfitriou os
Hiitites e os Pomo Afro Homos, Gémez-Pefia, assim como Dan
Kwong, cujo Secrets of a Samurai Centerfielder [Segredos de um
centroavante samurail (1989), explora as tensdes do filho gay de
pais japoneses e chineses, que luta contra a cultura dominante e
contra as expectativas de papéis sexuais.

Num relato de 1990 sobre a performance atual em Los Angeles,
Jacki Apple observou que a maioria de tais obras estava sendo
produzida por uma “coalisio de mulheres, homens-gay, afro-
-americanos, hispanicos e jovens artistas asidtico-americanos,
Cuja estética e politica desafiam tanto a versio do mundo da
arte quanto a versiio de nossa realidade sociocultural veiculada
pela midia”. A caracteristica distintiva do trabalho dessa coalizio,
dizia Apple, tem sido

[o] desejo ndo de rasgar ou destruir as nossas instituicoes, mas

de curd-las. Além da arte como processo estd a ideia da arte
como um meio de se construir comunidade e nio comodidade.
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Adicionado a isso, estd a necessidade de descobrir e fazer cone-
x6es entre um passado, cultural e espiritualmente dissociado, e
nossas realidades sociais ¢ politicas atuais.

Como um exemplo de obra orientada para a comunidade
atual, Apple citou Multicultural Passover Seder (1990) de
Douglas Sadownick, que ofereceu “uma convergéncia da arte
de performance, da pratica espiritual, da tradicao cultural ¢ da
consciéncia politica”.®

Uma visio semelhante sobre as potencialidades e preocupa-
coes da performance atual tem sido oferecida por Oo_ﬂmw-wwmwn
que defende que o campo da performance tem mudado signi-
ficativamente desde o fim dos anos 1980, quando Karen Finley
falou sobre “ideias radicais da corrente principal” como o obje-
tivo da arte de performance. Esse objetivo, diz Gomez-Pena,
vem sendo atingido e agora deve ser atacar ‘o mito europeu
do artista como um boémio marginal”, ainda muito comum na

América do Norte:

Eu aspiro a falar a partir do centro, a ser ativo no fazer da cul-
tura. O mesmo ¢ verdade para geys, mulheres e artistas de cor
que nio podem mais suportar serem marginalizados. A arte da
performance € o tnico lugar onde isso pode acontecer — onde
o ritual pode ser reinventado e onde as fronteiras podem ser

transpostas.®
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CAPITULO 8

PERFORMANCE DE RESISTENCIA

A obra de performance, baseada primeiramente em material
autobiogrifico e frequentemente dedicada a dar voz aos indi-
viduos ou grupos previamente silenciados, tornou-se, no inicio
de 1970, e ainda permanece nos anos 1990, 2 maior parte da
performance social e politicamente engajada. Mas outra per-
formance também comprometida se desenvolveu sob formas
diferentes e, em geral, mais claramente resistentes. Aqui, como
na performance da identidade, o caminho foi tomado, tanto na
teoria como na pratica, por mulheres, embora mais recentemente
homens gays e minorias étnicas continuem a desenvolver essas
estratégias canalizando-as para suas préprias preocupacgoes.

Quando o movimento moderno das mulheres comecou, no
fim dos anos 1960, ele existia num mundo bem diferente do tra-
balho de performance do mesmo periodo, apolitico, formalista e
orientado para o publico. Ainda assim, a0 mesmo tempo, muitas
feministas radicais sentiram-se bastante atraidas pelos valores
simbolicos e pelas estratégias de performance da guerrilha radical
¢ do teatro de rua do periodo. O teatro de guerrilha feminista
comegou a surgir em um nimero de demonstragdes surpreen-
dentes e bastante publicas, como o fim do desfile de Miss América
em Atlantic City, que incluia a coroagiio de um carneiro vivo, o
leilio de um manequim de Miss América e o arremesso de panos
de prato, cintas e sutids na “Freedom Trash Can” [Lata de lixo
da liberdade]. Mais tarde, as mulheres organizaram, em Nova
lorque, o WITCH [Women International Terrorist Conspiration
in Hell] (a Conspiragao Terrorista Internacional das Mulheres



do Inferno) e, em “All Hallow’s Eve” [Dia de todas as Evas| apa-
receram fantasiadas e mascaradas de “Shamans, Faerie Queens,
Matriarchal Old Sorceresses e Guerrilla Witches” [xamas, rainhas
encantadas, velhas feiticeiras matriarcas e bruxas guerreiras| para
confrontar e enfeiticar os frequentadores da regiao de Wall Street.
Os adeptos do WITCH logo apareceram espalhados pelos EUA,
para se engajar numa atividade de guerrilha de teatro similar,
enfeiticando Pat Nixon e o Boston Transit Authority, segurando
um “objeto de feitico” na United Fruit Company. Robin Morgan,
uma das pioneiras dessa atividade, mais tarde observou que os
participantes dessas demonstragoes estavam “identificados poli-
ticamente com as taticas de confronto da esquerda masculina e
estilisticamente com o protoanarquismo comico de grupos como
Yippies”, mas que “niio tendo ampliado nossa propria consciéncia
muito mais além do que a nossa propria vivéncia, nao sabiamos
o que estivamos fazendo ou por qué”.!

Mais tarde, a ampliacio da consciéncia redirecionou muito
dessa energia protoandrquica para uma atividade mais direta-
mente politica e social, mas a tradi¢do do teatro de guerrilha
feminista continuou viva, por exemplo, nas atividades altamente
visiveis e em progresso da New York Guerrilla Gitls, cujos cartazes
e demonstracdes de performance, (com mascaras de gorilas)
chamaram a atencio para o dominio continuado dos homens
no mundo da arte de Nova JTorque.? O teatro de guerrilha ou
de rua tem sido, em geral, menos empregado para levantar a
consciéncia das mulheres do que para chamar a atencio de
homens e mulheres para problemas nio resolvidos e muitas
vezes ignorados pela sociedade contemporanea. Isso também
foi verdadeiro quando as preocupacoes do teatro de guerrilha
feminista comecaram a ser exploradas, no fim dos anos 1970,
por mulheres na cena de arte de performance. Suzanne Lacy
¢ sua colaboradora Leslie Labowitz, por exemplo, ofereceram
uma série poderosa de obras, na Califérnia, procurando levantar
a consciéncia da comunidade sobre o estupro (Three Weeks in
May, 1977) [Trés semanas em maio], imagens comerciais de
violéncia contra as mulheres (Record Companies Drag Their
Feet, 1977) e imagens sexistas degradantes em geral.

Entre as demonstracdes do WITCH, no fim dos anos 1960, € as
performances ativistas sociais de uma década mais tarde, houve
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também um periodo de emergéncia do movimento moderno
das mulheres e de um discurso teérico e politico rapidamente
desenvolvido dentro do movimento feminista. Como resultado
disso, as performances posteriores tenderam a se preocupar nao
apenas em fazer uma afirmacio politica especifica, mas em expor
praticas subliminares, sociais, culturais, estéticas e afirmacoes que
davam suporte e validavam o fendémeno especifico ﬁ:.m estava
sendo exibido. Three Weeks in May [Trés semanas em maiol, de
Lacy e Labowitz, depois de uma série de eventos .&oommgomhma
material especifico e relacionado a incidentes recentes de estu-
pros, terminaram, abstrata ou teoricamente, com uma cena numa
galeria na qual quatro mulheres nuas, pintadas de vermelho

espremiam-se silenciosamente contra uma parede. Jeanie mo:m_
_m:mm& que elas “guardavam semelhanca surpreendente com os
intimeros nus femininos pendurados nos museus do Ocidente”
fornecendo assim uma critica 2 “pratica cultural que fez da mulher
um objeto, uma categoria, um signo” e sugerindo “como a trans-
posicio da mulher em signo de representacoes do feminino” poe

em perigo a vida das'mulheres reais,’?

Em termos das viérias subdivisdes aplicadas ao feminismo
moderno, essa Gltima preocupacio estd mais diretamente de
acordo com os materialistas, que procuram, além do estudo de
casos individuais, compreender o aparato social particular ou a
pratica cultural que os produziu e como esse aparato favorece
certos interesses sociais ¢ ndo outros. No fim dos anos 1980, havia
grande interesse entre os performers feministas, e 583%.5:&-
mente entre 0s tedricos, em questionar, expor e talvez até destruir
construgoes sociais e culturais e afirmacoes que governaram os
papéis tradicionais de género, a encenacio do 8.60 e a perfor-
mance de género tanto no palco como na vida didria.

Os tedricos e performers alemies Ulrike Rosenbach e Valie
Export desenvolveram uma abordagem da performance chamada
de “acao feminista”, que perseguia uma agenda fraturada similar
“procurando substituir a equacio material = corpo = natureza, @OM

corpo = construcdo social = natureza transfigurada®. De acordo
com Export,

.,w representacdo do corpo da mulher, gravada pela histéria nas
imagens de nossa cultura falocéntrica, exigiu que as encenagoes
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do corpo que tinham sido definidas por ideologia estrangeira
colocassem em questao e desmanchassem as ocupagoes do corpo
pelas forcas dos signos estrangeiros.

Esse questionamento, em performances como as de Rosenbach
e Export, enfatizaram a “construgio social do corpo, :o no:.uo
como um transportador de signos, e com ele a construclo social
do sujeito na performance”.”

Uma trajetoria similar na performance politica __BWQ.QO com
o teatro de guerrilha, passando por um teatro mais liberal de
debate, até atingir um exame materialista das politicas de repre-
sentacdo, também ocorreu na performance moderna feminista
da Inglaterra, de acordo com a histéria desse movimento, Q&Je\.,
On, Understudies, escrita por Michelene Wandor. E.m :mmm\ ﬁ.amm
estigios gerais de tais performances: “a imagem visual SS&M,»
do teatro de rua inicial, com sua espontaneidade e seu ataque a
imagem feminina estereotipada”, que deu lugar, em Bmwaom dos
anos 1970, a um “teatro de argumento”, que tentava mm?m_. a
experiéncia de mulheres e gays” das z_uaoaamam.m ooadsﬁoaﬁ,m
da experiéncia heterossexual masculina”, incluindo a perspec-
tiva de classe. Finalmente, em uma terceira fase, algo daquela
espontaneidade inicial retornou, mas num contexto diferente. “Em
vez de usar fantasia e imagem visual para desafiar as certezas da
audiéncia sobre a opressao real, a nova espontaneidade voltou-se
para um exame do modo como as formas teatrais operam para
representar a sexualidade.”

Essc interesse crescente pela dinimica cultural, embebido na
representagio teatral ¢ na performance, foi inicialmente mmaQaE-
lado por uma preocupagio materialista em m%ﬁoﬁ m; w@mammomm
de poder e opressao na sociedade; mas os escritos teoricos mOJE
o assunto foram, no minimo, tio influenciados pelas mm@dm:
psicanaliticas recentes como pelas politicas sociais e econdmicas.
O modelo do selfpsicologico, desenvolvido por Freud e mBHuWEQ.c
pelo seu seguidor francés, Jacques Lacan, exerceu Em_cﬁ._i\:
particularmente forte nos estudos culturais modernos. Os (€6-
ricos feministas em particular encontraram em Freud e Lacan o
modelo mais desenvolvido para o estabelecimento do sujeito
masculino dominante no sistema cultural patriarcal.

Lacan, seguindo Freud e o sistema ocidental tradicional de
’ ) . . -

a 3 z ica > sujeito. Esse
representaciio, coloca o homem na posicio de sujeito. F
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sujeito entra na autoconsciéncia e na linguagem com um senso
de separac¢io e incompletude, um “desejo” em processo por um
“outro” objetificado que ameaca e promete uma unidade perdida,
O teatro tradicional e a arte visual estio baseados nesse sistema,
assumindo um espectador masculino e oferecendo o feminino
como “o outro”, o objeto do olhar de desejo do masculino. Como
Sue-Ellen Case observou, dentro do sistema patriarcal de signos
¢ de representacio, “as mulheres nio tém mecanismos culturais
de significado para se construirem a si mesmas como sujeitos 4o
invés de objetos da performance”. Assume-se que a audiéncia
tradicional seja © sujeito masculino e que a mulher, no palco, seja
“uma espécie de cortesa cultural”, um lugar objetificado para o
preenchimento do desejo. Uma barreira é assim desenhada entre
o signo de cortesd, “mulher”, e uma mulher real que “insinua a
alienacio na prépria participaciao das mulheres no sistemna de
representacio teatral”.®

A arte de performance das mulheres desafia diretamente esse
sistema, estabelecendo que uma mulher real seja o sujeito falante,
fenémeno que o sistema nega. Héleéne Cixous sugeriu que a
escrita das mulheres deveria ocupar o mesmo mundo fluido e
liminar associado por muitos teéricos com a performance. Ela
descreveu essa escrita cono

algo operando precisamente no “entrelugar”, examinando o
processo do mesmo e do outro sem o qual nada vive (..) nio
congelada em sequéncias de luta e expulsio ou outras formas
de matar, mas infinitamente dinamica por uma troca incessante
entre um e outro sujeitos diferentes, que se conhecem e comecam
somente a partir da fronteira viva do outro: ¢ um curso de muitos
lados e inexaurivel, com milhares de encontros ¢ transformacoes
do mesmo, no outro ¢ no “entrelugar”.”

Outras tedricas feministas e performers, especialmente as inte-
ressadas em procurar um modo de expressividade essencialmente
feminista, seguiram o caminho de pensadoras como Luce Irigaray
¢ Julia Kristeva, ao considerar a linguagem tradicional como uma
construcao masculina, dominada pelas operagdes de 16gica e abs-
tragao e refletindo os interesses do patriarcado. A performance
fisica tem oferecido uma possibilidade para as mulheres escapa-
rem do que Kristeva chamou de linguagem discursiva logica e
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i1

“simbolica” do pai para a linguagem poética, fisica e :mmaam.nm
da mae® A utilizacio do corpo na performance pode, mmE.Eh
fornecer uma alternativa para a propria ordem simbélica da :,D-
guagem que, segundo muitas tecdricas feministas afirmaram, nao
fornece abertura para a representaciao da mulher.

Marcia Moen, trabalhando com os modos de conhecimento

de Charles Peirce, sugeriu como a exploraciao da cognicao base-
ada em sentimento e num senso de “retidido” noﬁoa\m_ pode
“comprometer 0 corpo num papel ativo, tornando possivel, por
exemplo, a resisténcia as influéneias dos discursos de poder do
conhecimento”.’ Outras defenderam que o corpo em performance
fornece nio apenas um modo alternativo de conhecimento, Bmv,
a subversio necessiria da ordem simbdlica dominante. gmmﬁ.:m
Forte, por exemplo, apontou que essa ruptura woﬁmmnw& é BEHO
maior na performance fisica do que no campo da mmn:ﬂm_.@oa,o
corpo feminino na performance envolve nio apenas o discurso
da linguagem, mas “a presenga fisica em tempo real, e a mulher
real em dissoniincia com suas representacdes, ameacando a
estrutura patriarcal com o texto revoluciondrio de seus corpos
reais™.'" Sally Potter argumenta, num catilogo de 1980 devotado
a performance das mulheres em Londres, que 2 wmlo:smnnw
a0 vivo sempre possui uma qualidade mc_u<m5<m. e mawmmmn_oﬁ
mesmo quando ela envalve os papéis mais tradicionais e mais
altamente codificados, como a bailarina graciosa ou o come-
diante barulhento, os quais parecem ter sido Qmm@gmao.m..mvm:uﬁ
para “refor¢ar esteredtipos e um desejo masculino m_,m::nmn.ﬁ :
A presenca fisica real, diz Potler, exerce :.5 noznﬁmwoamn. Bmvwﬁ.v
aqui. “A forca fisica e a energia da bailarina sio nOBmEnm_Q.mgv a
despeito do roteiro; o oposto da rainha burlesca e m:m interjeicio
inteligente transformam o significado do que ela estd fazendo ¢
revelam-no para o ato que ele €.

Alguns tedricos que se basearam nessa estratégia também
expressaram certas criticas a ela. Rachel woﬁ_wﬂ vmn exemplo,
advertiu contra a aceitacio imediata do “discurso” do corpo
como o mais efetivo modo para as mulheres “falarem”. “Falta ser
mostrado”, adverte Bowlby, “que o corpo feminino € ?og_._.::,
de um modo distinto de subjetividade”.”> Também é preciso
verificar se um “modo distinto de subjetividade” € o ‘OEE_,\:
desejavel para o feminismo, pois corre-se o risco de reforgar as
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relacdes estruturais tradicionais entre as posicées dominantes
e subordinadas, dando assim novo suporte para as relacoes de
poder que as envolvem.

O surgimento da teoria pos-estruturalista exigiu esse tipo
de questionamento das estratégias essencialistas. O feminismo
materialista geralmente procurou utilizar o descentramento pés-
-moderno do sujeito, nio para reverter Lacan e criar uma nova
posicio de sujeito para a mulher, mas para encorajar performers
¢ espectadores a pensarem criticamente sobre todo o aparato
tradicional de representacio, incluindo, em particular, a relagio
sujeito/objeto. Esse “estilo de performance” pés-moderno, de
acordo com Jill Dolan, “rompe com as estratégias de narrativas
realistas, promove a morte de personagens unificados, descentra
0 sujeito e enfatiza convencoes perceptivas”, tendo como objetivo
encorajar o pensamento critico sobre “a representacio como um
lugar para a producio de sentidos culturais que perpetuam papéis
de género conservadores”.” Do mesmo modo, Elin Diamond
sugeriu que uma abordagem feminista da performance poderia
procurar se mover @m.ﬁ além dos “universais mmbg,:msc_@mﬁo@
de sujeitos e objetos transcendentes” que caracterizaram tanto
a psicologia quanto a performance tradicionais, para colocar a
identidade “numa relacio instivel e contingente em relacio 2
identificacao”.

Um problema maior ainda permanece — como utilizar a repre-
sentacdo ou a performance para executar esse projeto, dado que
ambas tém sido totalmente envolvidas nas declaragoes culturais
que os performers e tecricos desejam desafiar? No centro da obra
de uma das mais influentes escritoras de género da atualidade,
Judith Butler, estd uma visio de género nio como um dado atri-
buto social ou cultural, mas como uma categoria construida por
meio da performance. Em Gender Trouble ( 1990) Butler chamou
de ato “performativo” de género a um “fazer”. Igualmente impor-
lante e revoluciondrio, foi ela caracterizar o género nio como
“ulgo feito por um sujeito que pode ser preexistente a este fazer”.
Ao contririo, o “sujeito” é ele mesmo “constituido performati-
tiimente” por atos incluindo aqueles que significam um género
particular.” Esses atos, por sua Vez, ndo sdo eventos Gnicos, mas
“producao ritualizada, um ritual reiterado sob e por meio de limi-

, da forca de proibicao e do tabu, com a ameaca de ostracismo
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¢ mesmo da morte controlando e determinando a forma da
producao”.'® Tal formulacao parece deixar pouco .a%mno Huawm
alterar as categorias da performance, pois o agenciamento ndao
surge da escolha de objetos que existiram antes da @nﬁozdmbnm.
da identidade, mas do self constituido pela performance. Aqui
e ainda mais centralmente, Butler discute que a possibilidade e
mesmo a tendéncia 2 alteracao e & modificacio existem dentro
do processo de se repetir a performance. Lembrando que Derrida
desaliou o conceito de “fala” performatica de Austin e Searle,
enfatizando a citacionalidade,' e assim, em seu envolvimento
na repeticdo, Butler enfatiza que a performance de género tam-
bém ¢ citacional ¢, como toda citagio, nunca repete exatamente
o original ausente. Bakhtin, que deve ser lembrado, declara o
mesmo em relacdo a “fala linguistica” e De Certeau, em relacao
as “taticas” de ac¢ao cotidianas. Todos os tedricos também descre-
veram um “deslize” semelhante entre qualquer conceito ou acio
culturalmente estabelecidos ¢ declaracdes especificas ou suas
reencenacdes. Adorno, por exemplo, recomendou uma ,,n:m_mu
tica negativa” ao reconhecer que nenhum modelo ou ncbom:o _m
sempre “totalmente congruente e isomorfico com a @wvmﬁmnﬂm
que ele se propoe a denotar”."™ A atividade humana, ele sugeriu,
“¢ caracterizada, sobretudo, pelo fato de que o novo aparece
qualitativamente nela (...) ¢ um movimento que nao mwmcw O
caminho da pura identidade, da pura reproducio do que jd estava
147" Um esforco social enorme de limite e proibi¢iio, baseado no
que Adorno chama de “pensamento identitario”, continuamente
opera para negar ou limitar esse “deslizamento”, para D.EEQ.\ uma
congruéncia total entre o conceito ¢ a experiéncia, a identidade
pura e a repeti¢do, mas nio pode nunca ser Emd&dmmﬁn bem-
-sucedido. A possibilidade de agenciamento inovador estd mm::ua.n.
presente, nio baseada num sujeito preexistente limitado bOw _n,_m
regulatorias, mas no “deslize” inevitivel que surge da repeticao
reforcada e da citacio da performance social
Elin Diamond notou que a propria terminologia associada

performance sugere essa situaciao:

Enquanto uma performance inclui tragos de outras Uaawwv:dm:ﬁcz.
ela também produz uma experiéneia cuja interpretacao uvc_ﬂ._x
parcialmente depende da experiéncia prévia. Dai a terminologia
“re” na discussio de performance como em relembrar, reinscrever,
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reconfigurar, reiterar, restaurar. “Re” dd conhecimento do campo
discursivo preexistente da repeticao dentro do presente performa-
tivo mas “figurar”, “inscrever” e “iterar” confirmam a possibilidade
de algo que excede a nosso conhecimento, que altera a forma dos
lugares e imagina novas posicoes de sujeito ndo suspeitadas.?!

Embora as teorias de Butler estejam focalizadas nio na arte
de performance mas na dimensao performativa da vida do dia
a dia, sua abordagem se mostrou ricamente sugestiva também
para a primeira. Ironicamente, quanto mais conscientes 0s tedri-
cos se tornaram da centralidade da performance na construcio
€ na manutencdo das relacoes sociais em geral e dos papéis de
glnero em particular, mais dificil se tornou desenvolver uma
teoria e uma pritica da performance que pudessem questionar
ou desafiar essas construcoes. Pouca performance critica atual
segue a estratégia tao comum dos anos 1960 de performance de
guerrilha, de oposicio direta, mas uma variedade extremamente
grande de performance social e politicamente engajada de um
tipo diferente se desenvolveu, refletindo as preocupacoes, ten-
soes e afirmacdes de uma consciéncia pos-moderna. Quando a
propria estrutura da situagio performativa é reconhecic como ji
envolvida nas operagcoes dos sistemas sociais dominantes, a per-
formance diretamente opositora se torna altamente suspeita, pois
nao ha “lado de fora” a partir do qual ela possa operar, Incapaz
de mover para o lado de fora das operagoes de performance
(ou representacio) ¢ assim estar inevitavelmente envolvido nas
declaragdes de recepcio e em seus codigos, o performer con-
lemporineo que procura resistir, desafiar ou mesmo subverter
esses codigos e certezas, precisa encontrar algum modo de fazer
1s$0 “de dentro”, Ele precisa procurar, do lado de fora do espaco
institucionalizado da atividade “propria”, alguma estratégia suge-
rida pela “titica” de De Certeau, que ele vé como atividades que
“pertencem ao outro”, fora do espaco institucional da atividade
‘propria”. Uma titica, diz De Certeau,

insinua-se no outro lugar, fragmentariamente, sem assumi-lo em
sua inteireza, sem ser capaz de manté-lo a distincia. Ele nio tem
a sua disposicio nenhuma base de onde possa tirar vantagens,
preparar suas expansoes e ter independéncia com respeito as
circunstancias (...) mas nio tem um lugar, uma titica que dependa
dele — é sempre observando as oportunidades que ele pode ter
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antagens, O que quer que seja que ganhe, ele nio guarda. Ele
pode constantemente manipular os eventos para transformd-los
em “oportunidades™.”
Sem fornecer estratégias especificas para tais operacoes, Butler
e oulros contribuiram significativamente para o embasamento de
tais estratégias fornecendo uma orientacio tedrica que aceita a
suspeita pos-moderna de um sujeito “qutorizado”, que existe do
lado de fora e anteriormente 2s formacdes sociais, sem renunciar
a possibilidade de uma posicao de agenciamento para se opot as
opressoes dessas formagoes. A chave para essa orientacdo esti
no conceito operador de performance que, como todo o “com-
portamento restaurado”, simultaneamente reescreve ¢ resiste 4
modelos preexistentes. Como Wlad Godzich observa, ao resumir
as contribuicdes do autor para as teorias do discurso: “De Certeau
recupera uma dimensio agencial para nos, tanto que reconhece
que a atividade discursiva € uma forma de atividade social, uma
atividade na qual tentamos aplicar os papéis dos discursos que
noGs assumimos” e assim nos colocando “diretamente frente a
nossa responsabilidade como atores sociais”.** Uma dupla opera-
¢io tipicamente pés-moderna estd envolvida nessa performance;
a constituicio do self por meio da performance social € vista,
simultaneamente, como coerciva e capacitante.

O tipo de operacio dupla que Butler percebe como envolvida
na performance social estd estreitamente relacionada as estratégias
de teoricos e performers atuais, preocupados com o desenvolvi-
mento de uma arte de performance de resisténcia, no contexto
cultural do pensamento pés-moderno. A possibilidade, mesmo
a4 necessidade, da eritica e até da subversao vinda de dentro da
atividacle, tornou-se completamente aceita, mas as estratcgias de
performance mais efetivas para essa subversio ainda permanecem
questionadas. A preocupagao central da performance de resistén-
cia surge do jogo perigoso que ela executa como agente duplo,
reconhecendo que, no mundo pés-moderno, a cumplicidade ¢ a
subversio estao intrincadamente interligadas. Tedricos de resis-
téncia e performers estio muito conscientes do aviso de Derricla
de que “repetindo o que estd implicito nos conceitos fundadores
(...) usando contra o edificio os instrumentos e pedras disponiveis
na casa, hi risco de confirmagio e consolidagio infindavel (.. do
que supostamente se desconstroi”.* Ou mais provavelmente que
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“as ferramentas do mestre nunca desmancham a casa do mestre”
declara sucinta e surpreendentemente Audre Lorde. u
Muito mais na linha das atitudes atuais, entretanto, é a posicao
de De Certeau: “os fracos precisam continuamente m&?nmm_. @.ma
seus proprios fins as for¢as externas a eles™ — posicio muito mais
congruente com a visdo pos-moderna e ambivalente de Butler:

Zmo hd self que seja anterior 4 convergéncia ou que mantenha
_E.cm:%:_m anterior a sua entrada no campo cultural conflituoso.
Existe apenas uma continuaciao

ﬁ a1 amentas onde elas ficam,
c‘zﬁm \,_ J?Quzm continuagao ¢ permitida pela ferramenta que
14 estd.”

Muito da performance moderna de resisténeia prossegue com
quaisquer ferramentas que a cultura lhe oferece e as emprega
de maneira paralela s operacoes. Auslander observou que a
ow\ﬁm politica pés-moderna, em geral, é “um discurso elusivo e
fragil que estd sempre forcado a andar na corda bamba entre a
cumplicidade e a critica”

. A partir dessa atitude mais recente, as possibilidades subver-
sivas das atividades vivas se tornaram menos claras. A Eﬁ.m de
que em tal performance “mulheres reais, presenca real e tempo
real” poderiam ser separadas de suas J,mgmmm:ﬁmn@mm: nio pode-
ria ser facilmente reconciliada com o sentimento crescente de
que a chamada “realidade” foi experimentada apenas por meio
cr.w H.Qum.nmmznmmmo. Os feministas materialistas ou pos-modernos
dmo _Bm_m aceitaram o privilégio modernista da presenca de tais
_Qmm.a.n_m performance essencialista como o de oferecer O COrpe
feminino nu como nio inscrito, liberto dos papéeis socialmente
no:mﬁwcw&om. O espaco da performance em si jd estd atribuido
4 um genero, apontaram criticos como Dolan e, nesse espaco
0s corpos das mulheres “sio levados em conta para os ?F?mwmnw
definidos de exibicio aceitivel”. Na encenacio das Rtnmmm:n%
(oes assumem-se todas as associacoes culturais - a exibicio de
género, a estrutura de referéncia, as expectativas de :mﬁmm,ﬁ dos
espectadores — que formam parte do mecanismo de controle que
evita o desafio a convencio. O poder das estratégias de recep-
(o Q.E.DSQNE pelos homens sobre a ﬁmlozsmsg.&mm mulheres
rece fornecer pouca oportunidade aos performers para mm::.,:..
alquer agenciamento nesse processo, seja quando eles tentam
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exercer sua presenca, como Potter sugere, em papéis de perfor-
mance altamente codificados, como a bailarina graciosa ou a
rainha burlesca inteligente, ou quando eles procuram literalmente
se distanciar de todos esses papéis por meio da nudez.

Isso ndo significa que a performance de critica feminista recente
tenha evitado nudez ou as representagoes tradicionais altamente
codificadas de mulheres. Pelo contrdrio, ela frequentemente pro-
curou esse material para sujeitd-lo aos virios tipos de citagoes
irbnicas, uma espécie de “cédigo duplo” politico. Os petformers
que trabalham ou que funcionam nessa dire¢io introduzem na
execucio de um papel uma autoconsciéncia parédica ¢ subversora
que estd muito difundida na performance engajada contemporanea
pelos feministas e outros, na Europa e nos EUA.

Elin Diamond sugeriu o uso do termo “mimicty” para carac-
terizar essas varias formas de “distirbio irdnico™* O conceito
moderno de “mimicty”, ele mesmo uma distor¢ao mimica da
doutrina convencional platénica de mimese, é derivado da teo-
rica francesa Luce Trigaray, que viu na sua condenagao platonica
uma tentativa de controlar a proliferacao de alternativas a umi
Verdade patriarcal monolitica e estivel. Em vez de uma “mera
copia” sombria de mimese, Irigaray propoe uma “mimicry” mual-
tipla e excessiva que destréi, em vez de reforcar, o ponto tnico
da Verdade patriarcal. As mulheres, ela sugere, precisam “jogar
com ela”, e necessitam “assumir o papel feminino deliberada-
mente. O que ji significa converter uma forma de subordinacao
em afirmacio, e assim comegar a desencoraji-la”."

Numa anilise de Laurie Anderson, Herman Rapaport sugeriu
que ela estava utilizando um processo similar, que ele chamou
de “mimming”. Lembrando da caracterizacio de Jencks do pos-
-moderno como a expressio “cadigo duplo”, Rapaport sugere
que o artista pds-moderno precisa mudar a representagdo com
meios criticos ou mesmo subversivos enfatizando a desarmonia
dos codigos.

Ao fazer a performance da hegemonia, Anderson estd tambcin
imitando-a e, ao fazé-lo, ela estd desprendendo ou ativando res
sondncias dentro da colisio das expressoes culturais elitistas ¢
vernaculas, ressonancias que destroem a eficicia da hegemonia
como um equilibrio estivel no qual o poder da cultura de clite
parece natural.
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De acordo com essa visio, em United Stated, a0 “performar”
a “hibridizacdo da elite e do vernacular” pés-moderno, Anderson
também encena

as unificacoes ilusorias da hegemonia ¢ revela sutilmente suas
dissonineias e discrepincias, mas sem necessariamente encenar
uma postura critica de si mesma, uma postura que seria recu-
perada como uma outra formacao tedrica ou ideoldgica, com a
finalidade de dominar um campeo de relacio.™

Outros tedricos consideraram que o poder primariamente dis-
ruptivo da “mimicry” reside menos em seu conflito de codigos,
que enfatiza sua relacio com Jencks ¢ com o vam-EOQG.EmBoW
Qﬁ.u que em seu excesso e seu exagero, numa énfase proxima a
Irigaray e & sua preocupacio com a subversio da unidade patriar-
cal e da ordem. Essa € a direco tomada pela teoria do disfarce
que se desenvolveu dentro da analise de performance no EBm,
mas que mais recentemente também se tornou importante 850‘
performance viva. No artigo “Film and the Mascarade” [Filme e
disfarce] (1982), Mary Ann Doanne sugeriu que uma performer
feminina num filme poderia subverter os papéis tradicionais ¢ as
Emmnmnmm“ se ela pudesse se “gabar de sua feminilidade, produ-
zir-se como um excesso de feminilidade — evidenciar o disfarce™
Uma perspectiva ligeiramente diferente, nessa mesma estratégia
de performance, ¢ oferecida por Mary Russo, que se baseia em
Bakhtin para postular um corpo performitico carnavalesco, cons-
cientemente “fazendo um espeticulo de si mesmo” para chamsr
a atencao quanto ao espeticulo como processo e construcio.®
Quando Lois Weaver, em Upwardly Mobile Home [Lar movel para
cimal (1985), por meio de “exagero sutil (...) evita a fetichizacio
Obvia” numa artificialidade do pafs cuidadosamente Qzﬁcm_.mmwam
a partir da estrela de cinema do western, quando Franca Rame,
em Female Parts [Partes femininas] (1977), explora “os signos
de género de feminilidade heterossexual” pelo uso de cabelo
louro e maquiagem exagerada, quando Rachel Rosenthal, em
Rachel’s Brain |O cérebro de Raquel] (1987), aparece como uma
‘parddia exagerada de um aristocrata de salao” cuja fala sobre
o discurso racional se desintegra em urros, grunhidos e gritos
histéricos sufocados, diferentes tipos de estratégias de disfarce
estio sendo empregados.®
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A performance do disfarce, como uma operaciio critica, sem-
pre correu o risco, apontado por Derrida em qualquer operagio
desconstrutiva, que procura se voltar, de novo, para as estruturas
estabelecidas em si mesma — de que esse processo pode também,
especialmente para uma audiéncia convencional, simplesmente
reinscrever ou reforcar aquelas estruturas. Isso € um problema
comum em todas as performances politicas e pds-modernas,
que, como Auslander admoesta, “podem se tornar seus proprios
opostos ao reificar as mesmas representacoes que supostamente
desconstroem”.® Um surpreendente mas evidentemente Gnico
exemplo disso foi encontrado no grupo de performance feminista
britAnico Monstruous Regiment [Regimento monstruosol, quando
ele tentou, no Time Gentlemen Please (1978), enfatizar a autorre-
presentacio sexual degradante das mulheres no cabaré tradicional
e na comédia stand-up. Uma carta de uma mulher no jornal do
partido comunista Morning Star aparentemente compreendeu a
estratégia mas, mesmo assim, queixou-se de que “longe de criar
uma imagem de Dietrich para subverté-la, Monstrous Regiment
aparece para se permitir a criagdo, para ter prazer na fantasia”,
A diretora Susan Todd foi forcada a justificar a performance em
outra carta, defendendo que as mulheres no show “descons-
troem seu modo tradicional de presenca no palco e abandonam
timidez, terror e autodivida em favor de uma expressio direta
de sexualidade”. Isso, ela insistiu, “representou uma vitoria para
cacla mulher sobre seu autodenegrimento”.?”

“Apenas as mais espertas feministas disfargadas”, sugere a
artista de performance britinica Catherine Elwes, “podem virar
os holofotes para o disfarce € para aqueles para quem ele €
usacdo”.® No entanto, Elwes sente que a performance viva, na
qual o olhar do espectador masculino pode ser retornado, ou
pelo menos desafiado ou tomado problematico, oferece possi-
bilidades para a quebra do sistema de expectativa convencional,
impossivel nas representagoes que oferecem imagens de mulher
permanentemente fixas ¢ objetificadas como o cinema, a pintura
ou a escultura. A performer viva, segundo ¢la, pode expor o

espectador (masculino) “a progimidade aterrorizante da performer

e 4s consequéncias perigosas de seu proprio desejo. O manto de
invisibilidade foi rasgado e sua expectativa se torna uma questao
dentro da obra” A importinca de chamar pelo menos a atengio
para as relagdes de poder envolvidas na expectativa tradicional,
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se nao subverté-las, levou muitos performers, de um modo ou
de outro, a “jogar o holofote” no espectador masculino e desa-
fiar sua invisibilidade. Algumas fizeram isso literalmente, como
Sonia Knox, que se inunda e 2 sua audiéncia da mesma luz nio
Q:W@Q:Emmm%. Valie Export, Lydia Lunch e Rachel Rosenthal
estao entre as muitas performers que desafiaram o VoYerrismo
da performance de virias maneiras. Mas um caso particularmente
surpreendente € o de Karen Finley, que combinou posicoes de
géneros mutantes, a escatologia e a sexualidade vw?m%m em
seus mondlogos, zombando do “consumo” visual de seu COrpo
nu ou quase nu, cebrindo-o com uma variedade de materiais em
sua maigtia comestiveis. Em vez de se oferecer como um objeto
passivo, nas palavras de Dolan, Finley

forga os homens a serem passivos em face de sua raiva e ela se
dessacraliza como um objeto do desejo deles, assim zombandao de
sua sexualidade. Sua recusa em jogar esse jogo deixa o espectador
masculino sem lugar para se colocar em relacio 3 performance
dela. Ele niao pode mais manter a posicido do sujeito sexyal que
ve a performance.®

Finley conseguiu maior atencao publica em 1990, como uma das
quatro artistas de performance a quem foi negado o fundo do
National Endowment of the Arts e logo tornou-se um exeniplo da
performer sexualmente explicita e chocante que tanto desafiou os
elementos conservadores, durante e depois dessa no::o,\mwim.
O poder, a raiva e a imaginaciio da obra de Finley inspiraram
muitas artistas de performance mais recentes. “Muitas pessoas
parecem se bascar no trabalho que Karen Finley fez” diz Scott
Macaulay, diretor de programacio de The Kitchen, um dos locais
principais de Nova lorque para a performance. “Voeé pode real-
mente ver o impacto do freio da censura hoje: artistas tratando de
assuntos de tabu ou apresentando obra agressiva ¢ explicitamente
H.uo:mam._v.: Entretanto, mesmo a performance tao disruptora e con-
frontante como a de Finley, arrisca-se, pelo menos diante de alguns
espectadores, a ser neutralizada pelo poder do processo de recep-
¢ido que ela procura desafiar. Como a reputacio de Finley cresceu
(como resultado da negacio do fundo do National Endowment
of the Arts, ela se tornou exigente em locais mais convencionais
€ comerciais), segundo Forte, mesmo sua obra mais n.::ﬁ_:ﬁ_h
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“se tornou reinscrita no processo fetichizado associado com o
strip-tedse ou O SexX0 a0 Vivo, € de forma alguma com a estratégia
feminista ou subversiva que 2 teoria podia endossar”.*

Jon Erickson, no artigo “Appropriation and Transgression
in Contemporary American Performance” [Apropriagdo ¢ trans-
gressio na performance americana contemporiineal, de 1990,
defendeu que tal reinscri¢io ou reaproptiacao ¢ quase ineviti-
vel 1 medida que a performance marginalizada ou minoritaria
se permite, mesmo por meio de subversao irdnica, “ser definida
apenas pelo que nos estamos transgredindo, resistindo ou des-
construindo”. Quanto mais sofisticadas as estratégias irbnicas se
tornam e quanto mais atengio € dada a apropriagio e a desvalo-
rizacao da cultura dominante, mais provivel &, para as audiéncias
que subscreverem essa cultura, que o sentido tradicional “seja
assumido e reforcado e nio minado™. A resisténcia somente dentro
dos termos “combinados”, Erickson defende, pode, no minimo,
ser apenas reformista, ndo revoluciondria, ¢ ele propde que a
resisténcia seja desenvolvida com base num “modo alternativo de
percepeio ou agiio” que possa fornecer uma alternativa dialética
clara para o sistema existente.™

Em vez de tentar, na performance, resistir a recepgao conven-
cional por virios tipos de exagero, todos correndo o risco de reins-
cricao, uma drea importante da teoria feminista e da performance
seguiu a estratégia mais radical de colocar a mulher na posicao
do sujeito de desejo da performance “em contrastc com o papel
passivo tradicionalmente dado a mulher como objeto do desejo
masculino”. " Elwes sugere que 0s aspectos sexuais da presenca
fisica da mulher na performance deveriam ser constantemente
explorados precisamente porque “o tetritério desconhecido do
desejo das mulheres pode intensificar a ameagca delas™.”

A performance lésbica forneceu uma das mais importantes
dreas para a experimentacio desse tipo. Em um artigo de 1980,
Kate Davy defendeu que a performance lésbica poderia minar a
recepcio convencional “subentendendo um espectador que ndo
¢ 0 homem genérico, universal, e nao € a mulher de construcio
cultural, mas a lésbica — um sujeito (...) cujo desejo esta fora do
modelo fundamental ou das escoras das diferengas sexuais™." De
forma semelhante, em “Toward a Butch - Femme Aesthetic” [Para
uma estética da butch-femmel (1989), Sue-Ellen Case sugere que a
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bﬁoﬁﬁn por um sujeito feminino heterossexual “permanece estag-

nada” 4 medida que esse sujeito é ainda percebido em termos do

ro:ﬁE. Baseande-se na teoria do “carnaval” e do disfarce ,Bﬁ
rejeitando as certezas heterossexuais, Case vé na @m;,o:dumumm
w.:wanﬂmSSm_ no palco e fora dele, de um casal como Pegay Shaw
m.?.u_m Weaver, do “Splitt Britches”, uma realizacio do ?ou_m,ﬂo de
disfarce contra a essencializacio dos papeis sociais e teatrais e
das 3.E,E:.§m. A questio da performance lésbica, diz Case ::wm é
conflitar a realidade com outra realidade, mas abandonar m nogao
de realidade por meio dos papéis e de sua atmosfera f.wgcﬁow e
das aparéncias ligeiramente manipuladas”.” ..

Essa estratégia, Case sugere, pode também ser encontrada em
petformance de camp gay, pelo menos em suas manifestacoes
politicamente conscientes. Num artigo de 1968 sobre o entio
organizado “Theater of the Ridiculous” [Teatro do ridiculol, Stefan
Brecht sugeriu que a obra representava ali as atitudes Lo Sfree-
-person diferentes do “repetidor autoritirio”, o “adulto civilizado”
normal. Performers ridiculos “adotam e executam papcis assim
noﬁ% o .\M.smm%m&oz ludicamente assume sua Enbmamam — sem
se identificar e apenas pelo prazer de jogi-la”. Por o d
“performance ardilosa e _Woanwﬁ EOGCBEW LMMQO”MM M_zmmwmmw_m
ﬂ.&m.&m do faz de conta” como ela é encontrada na “sociedade
institucionalizada” do authoritarian phony* Butler sugere : ue
a replicacao das relacoes heterossexuais em estruturas _\Wo EMR,‘
rossexuais “libera o status arduamente construido do chamado
heterossexual original”. Em consequéncia, o gay estd para o
heterossexual “nzdo como uma coOpia estd @E.mr o original, mas
Como a copia estd para a capia”.® ,

. .m essa corrosdo de identidade e demonstracio de constru-
:\SmBo na performance gay que Case relaciona a performance
léshica de disfarce, mas outras tedricas, como Dolan e Da
enquanto elogiam a expansio do terreno sexual e da @QmMW
mance de Case, questionam a associacio que ela faz entre a
performance lésbica e a de camp gdy. Davy cita Earl Jackson
a_:.m escreveu sobre travestimento masculino nas @mi.oaam:unmfw
oriental e ocidental: ,

Atraves da historia, por vdrias razoes, as praticas homoeroticas
masculinas s e a g A %
! ;:n:::.ﬁ v.n_a iram de suporte para as concepeoes hegemoOnicas
de masculinidade ao invés de servirem de subversio. Mesmo nas
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sociedades capitalistas pos-modernas do século XX, os discursos
homaoerdticos masculinos foram sempre reinscritos dentro do
proprio patriarcado que eles pareciam contra-atacar.™

Davy afirma que as ferramentas das performances camp — arti-
ficio, wit, ironia, exagero — sdo da maior importincia para a per-
formance lésbica, mas ela também discute que essas ferramentas
sao empregadas como objetivo central para a performance léshica
e periférica, no maximo, para o canp gay. A primeira “desmonta
a construcao da mulher e desafia a sexualidade como uma norma
universal”, e assim, mais radicalmente, subverte as relacdes sociais
de género e de ideologia de género na vida didria.>

Teresa de Lauretis, em seu “Sexual Indifference and Lesbian
Representation” [Indiferenca sexual e representacio lésbical, de
1998, discutiu outros problemas que confrontavam a teeria lésbica
e a performance que ela sentiu que tinham sido inadequadamente
tratados por tedricas como Davy, Case e Dolan. Um deles foi a
dificuldade de definir uma forma autdnoma de sexualidade e
desejo feminino livre da tradi¢io platénica e da tendéncia de se
eleger um espectador unificado. Outro problema foi a tentativa
de alterar a estrutura de visibilidade de o gue podia ser visio>
Cada uma dessas dreas de preocupaciio recebeu de fato atencao
crescente na teoria e na performance dos anos 1990.

O processo de mudar o que pode ser visto, de dar visibilidade
¢ também voz aos fendmenos dos excluidos, como os desejos
femininos ou a subjetividade feminina, de fato se tornou uma
preocupacao central de muitas das performances feministas, da
teoria da performance e da teoria lésbica e da performance léshica
em particular. A desestabilizacio lddica dos papé€is sexuais execu-
tacdos por Split Blitches ou a exposigiao do espectador masculino
passivo e o retorno de seu olhar por Knox ou Finley fornecem
duas estratégias muito diferentes para isso, ¢ ligam a performance
feminista moderna as preocupagoes comuns da “politica de visi-
bilidade”, que tém envolvido virias formas do que poderia ser
chamado de performance publica ou social,

Tanta atencdo foi dada 2 importincia social da visibilidade
de fato, que Peggy Phelan, em seu recente livro, Unmarked
[Nio marcado] (1993), avisou que as operagoes de visibilidade
necessitam estar sujeitas 2 maior pesquisa critica. Ao enfatizar
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habilidade da performance em tornar algo visivel, as feministas
ndo consideraram o poder do invisivel, nem a qualidade nio
marcada da performance ao vivo, que “se torna ela mesma via
desaparecimento”. Sem procurar se preservar por meio de uma
copia estabilizada, ela “mergulha na visibilidade — num presente
violentamente carregado — ¢ desaparece na memaria dentro do
reino de invisibilidade e do inconsciente onde ela disfarga a regu-
lamentacao e o controle” ™ Phelan cita a performance de Angelika
Festa como uma obra “na qual ela aparece para desaparecer” —
aparecendo como uma figura imdvel, usando um espelho como
mdscara ( You are Obsessive, Fatl Something, 1984) ou pendurada
por horas num poste inclinado com os olhos cobertos ¢ o corpo
enrolado em folhas semelhantes a casulos (Untitled Dance (with
Jish and others), 1987).7" A representacio tradicional, empenhada
na semelhanca e na repeticio, tenta estabelecer e controlar “o
outro” como “o mesmo”. Essa ¢ a estratégia do voyeurismo, do
fetichismo e da fixa¢io, a ideologia do visivel. Se a performance
pode ser concebida como representacio sem reproduciio, ela
pode romper com 4 tentativa totalizadora do olhar e assim abrir
uma paisagem representacional inclusiva e diversa, Como Flwes
notou, as performers mulheres nunca deveriam “atuar o tempo
suficiente para serem nomeadas ou para serem fetichizadas”.>
Thi Minh-Ha Trinh, tedrica e cineasta feminista, enfatiza a
importincia de romper com o processo tradicional de perfor-
mance e recepcdo. A ideologia dominante, ela argumenta, ¢
reforgada na atividade tanto do performer quanto do espectador
“toda vez que a interpretagiio de uma obra se apresenta impli-
citamente como uma mera (Shvia ou objetiva) decodificacio da
mensagem do produtor”. [sso ocorre na arte muito tradicional toda
vez que acontece “a negacio cega da subjetividade mediadora do
espectador como um sujeito leitor ¢ um contribuinte fazedor de
sentido” ou toda vez que artistas “consideram suas obras como
descricoes transparentes ou experiéneias imediatas da realidade
como ela €”. Trinh encoraja um tipo de estratégia de alienacao
brechtiana, para “quebrar o habito do espeticulo perguntando em
voz alta: enderecando a realidade de representacaes ¢ entrando
explicitamente em didlogo com o leitor”, tendo como objetivo
romper o “papel convencional” dos espectadores de modo que
niao mais se espera que eles descubram “sobre o que a obra ¢”

»
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mas “completem-na e a coproduzam” falando “na sua propria
lingua e com a sua prépria subjet-ividade da representacao”.> A
performance nio € mais criada por alguém para alguém, mas €
a expressao de um mundo plurivoco de corpos comunicantes,
onde a diferenca € “concebida nio como um elemento de divisio
mas como uma fonte de interacoes; objeto e sujeito ndo estao
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nem em oposicio nem misturados um com o outro”.

Esse projeto se relaciona também a outro desafio feminino de
De Lauretis — isto €, tedricos e praticantes devem prestar maior
atencao a diversidade de espectadores e a seus cfeitos sobre a
performance. Ha, de fato, um reconhecimento crescente, na teoria
e na performance engajadas mais recentes, de que ambas, como
Dolan sugeriu, precisam reconhecer uma quantidade de “comu-
nidades expectativas separadas e diferenciadas por classe, raga e
ideologia”. ¥ Enquanto esse € um projeto ainda em processo, uma
das mais distintivas caracteristicas da obra de performance do
fim dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 nos EUA, como nos ja
percebemos em nosso capitulo sobre performance e identidade,
foi o aparecimento de performers e comunidades de espectadores
dedicadas a estender o género e a autoexpressiio as mulheres
de classe mais baixa, aos homens homossexuais ¢ aos homens
e as mulheres de cor.

Cada um desses performers ¢ comunidades representando
posicoes diferentes das dominantes na cultura € forcado, de
alguma maneira, 4 negociar 4 mesma tensio que vemos na per-
formance feminista enire o desejo de fornecer uma base para a
acio politica efetiva, afirmando uma identidade especifica e uma
posicio de sujeito, e o desejo de destruir as certezas essencialistas
de todas as construcodes culturais. Esse € o dilema no centro da
obra de Butler — o problema de que o self'em a¢io vem a tona
apenas por meio de construgoes culturais opressivas e preexisten-
tes. A intervencio nas operagoes dos sistemas simbolicas domi-
nantes — linguistico, teatral, politico, psicoldgico, performatico
— parece exigir, nas palavras de Elin Diamond, "que se assuma
uma posicao de sujeito, mesmo que provisoria, ¢ que se fagam
afirmacoes da verdade que, apesar de flexiveis, se preocupem
com suas proprias representacoes”.™ Essa operagiio foi apropria-
damente chamada de “essencialismo estratégico”.

Quanto menos sio “provisorios” ou “flexiveis” os clamores
de verdade, mais perto se chega dos exemplos puros do tipo de
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performance de identidade discutida no capitulo anterior. Quanto
mais provisorias ou flexiveis sdo essas demandas, mais perto se
chega do tipo de performance de resisténcia, que € o assunto deste
capitulo, em que identidades e posicoes do sujeito se tornam |
cadores de uma pega irbnica cujo objetivo é realmente questionar
0 processo de representiacilo, para perguntar o que estd em jogo
na performance (social e teatral) em termos de etnicidade, género
ou sexualidade — para quem, por quem e com que fim a repre-
sentacdo estd acontecendo. Judith Butler articulou narrativamente
essa posicio, recomendando um movimento fora da tentativa de
“resolver essa crise de politica de identidade”, concentrando-se em
quem ou em que detém o poder para definir a identicade; “para
proliferar e intensificar a crise” e “afirmar categorias de identidade
como um local de rixa inevitivel”, ®

E importante ter em mente, entretanto, especialmente quando
se fala de uma performance recente, que os exemplos claros
de uma performance essencialista, materialista, que lida com o
processo de construcao de identidade, nio sio nem um espaco
comum nem um tipo de espaco negociado entre essas posicoes.
A maioria da performance moderna, politicamente orientada, ¢
flexivel, da forma que Diamond sugere, deslizando para a frente
€ para trds, entre exigindo uma posicao de identidade e ques-
tionando ironicamente as declaragdes culturais que a legitimam.
O objetivo disso nao ¢ negar a identidade; pelo contrario, trata-
-s¢ de fornecer, via performance, possibilidades alternadas para
posi¢oes de identidade fora das autenticadas pela representacio
e pela performance convencional.

Muitos dos artistas de performance discutidos nos capitulos
anteriores, como operando dentro da identidade, especialmente
aqueles que funcionavam nos anos 1980 e 1990, sio, de fato,
mais bem compreendidos em termos do que Diamond propoe,
como simultaneamente engajados na exigéncia e no comentirio
irbnico sobre as posicoes de identidade. Essa estratégia de per-
formance, complexa e ambigua, estd clara, particularmente na
obra de artistas de performance, que exploram sua identidade
como membros das comunidades culturais, étnicas ou sexual-
mente marginalizadas. A identidade gay de Tim Miller é central
a essa obra, mas € também uma atencdo constante para tornar
a audiéncia consciente de como essa “identidade” estd sendo
construida por meio da performance —uma estratégia que David
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Roman chamou de “distanciamento brechtiano”.! Numa estraté-
gia muito similar a de “mimicry” de Diamond ou 2 da mascarada
léshica, os artistas de performance ao vivo, como Miller, procuram
produzir “uma cadtica multiplicidade de representacoes, repre-
sentacoes que deslocam, por seu proprio processo de prolifera-
¢ao, a autoridade de uma hegemonia sexual e de uma ideologia
conservadora, 4 Aids, os mitos e as priticas sexuais”

Essa multiplicidade € bastante clara no caso de performan-
ces que procuram articular a experiéncia das minorias €tnicas,
pois as pressoes da alteridade e da estercotipia cultural sio cen-
trais A sua experiéncia e inextricavelmente inter-relacionadas
com a exploracdo de uma “identidade” étnica. A complexidade
da performance potencial desse processo tem sido iluminada-
mente explorada por Rebecca Schneider, em sua analise de
Rever-ber-ber-ations (1990) pelas performers nativas americanas
“Spiderwoman”.® Schneider cita a discussio de Diamond sobre
o poder disruptivo critico da “mimicry”, observando que ela foi
explorada niio apenas dentro do feminismo mas também por ted-
ricos interessados em desenvolver estratégias para romper com
o colonialismo politico. Mais notavelmente Homi Bhabha, em
“Of Mimicry and Man: The Ambivalence of Colonial Discourse”
[Da mimica ¢ do homem: a ambivaléncia do discurso coloniall
(1984), coloca uma “mudanc¢a comica” dentro do uso de repre-
sentacdo do colonialismo, tentando justificar a dominacio de um
povo subjugado criando representacoes desse povo como igné-
bil, primitivo e infantil. Entretanto, a representacao do “outro”
como um “mesmo” incompleto ou subdesenvolvido também
funciona contra o processo de dominacio, introduzindo a car-
navalizacilo desestabilizadora de “mimicry” e a ameaca de sua
“visdo dupla, que, ao revelar a ambivaléncia do discurso colonial,
também destroi sua autoridade™.” Schneider cita a reencenacio
da “Spiderwoman”, do Snake Oil Sidebows (Winnetous Snake
Oil Show from Wigwam City, 1989), e um material exotico similar
como “mimicry” comica ¢ subversiva que

veementemente jogou, no espaco doloroso entre a necessidade
de exigir uma identidade nativa auténtica e a certeza da utilidade
historica dos signos dessa autenticidade. O material cai nos inters-
ticios onde suas autobiografias encontram construcoes populares
dos indios americanos.”
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Uma performance desse tipo oscila entre “uma declaracao
firme de identidade” ¢ a parédia dos clichés sociais que per
seguem aquela identidade, insistindo numa “experiencia do
sagrado a despeito da corrupgao histérica e do COMPromisso
de identidades”.®

Numa “virada comica” ainda mais complexa, Schneider
sugere que “Spiderwoman” também utiliza o que ela chama de
“countermimicry”. Na sequéneia da “Indian Love Call”, em Sun,
Moon, Featber[Sol, lua, penas] (1981), por exemplo, as atrizes
nativas americanas

nac encenam as partes dos indios — os bravos dancarinos semi-
nus virulentos, ou a corajosa princesa india morena — eles lutam
para saber quem consegue (...) conquistar Janerte MaCDonald ou
quem vai encenar Nelson Eddy. Eles nio estavam reencenando,
relembrando ou reexigindo imagens nativas, mas se apropriando
do apropriado.

Algumas das. mais complexas e desafiadoras performances
€tnicas recentes utilizaram estratégias mimicas ou “counter-
-mimicas” para tratar diretamente do processo de represen-
tacdo cultural ou representacio de etnicidade. A performance/
instalacao The Artifact Piece [A peca de artefatol, de James Luna
(1987), vencedora do prémio Bessie, foi criada no Museu do
Homem, em San Diego, e despertou um comentirio irbnico
€m seus meios etnogrificos ¢ em suas funcoes culturais. Luna
colocou-se em exibicio, seu corpo estendido numa caixa com
rotulos identificando cicatrizes infligidas durante lutas de béba-
dos. Outra caixa mostrou seu diploma de universidade, fotos de
seus filhos, um relatério de prisio e papéis de divércio, junto
com objetos usados em cerimonias contemporaneas dos nativos
americanos. Painéis explicativos descreviam, com zombeteira
objetividade etnogrifica, a vida moderna do nativo americano,
na qual os encontros dos Alcodlatras Andnimos tomaram olu m:_..
das ceriménias rituais tradicionais.®

Uma exibicao semelhante, mas ainda mais complexa, foi a bem
conhecida Two Undiscovered Amerindians Visit [Visita de dois
amerindios nio descobertos) (1992), de Guillermo Gomez-Pefia
¢ Coco Fusco, inicialmente apresentada em Madrid e Londres,
depois na Austrdlia e nos EUA, e finalmente tornando-se o assunto
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de um fascinante documentirio de video.” Apoiando-se na pratica
popular norte-americana e europeia de entio, de exibir povos
indigenas da Africa, Asia e Américas em feiras, mosiras e circos,
Gomez-Peiia e Fusco exibiram-se por trés dias numa jaula dou-
rada como se fossem amerindios recentemente descobertos numa
ilha no Golfo do México. Eles encenaram “tarefas tradicionais”
como costurar bonecas “vudu”, fazer levantamento de peso ¢ ver
televisao, tendo sido alimentados com sanduiches e frutos e leva-
dos ao banheiro por guardas. Como na exibicdo de Luna, painéis
explicativos forneciam informacao cientifica zombeteira sobre
os “indios” e sua “cultura nativa”. Para surpresa dos performers,
muitos observadores levaram a exibicio a sério, encenando uma
rica variedade de assentimentos ou resisténcias a esse processo ¢
levantando questdes mais complexas sobre a interpretacio cul-
tural da exibi¢do, do que as que eles tinham previsto.

A performance de resisténcia atual é tao variada e complexa
que ndo se poderia citar um “exemplo tipico”. Mas o show
Undiscovered Amerindians [Amerindios nido descobertos] ilustra
uma das principais preocupagdes atuais, que € a dinimica envol-
vida quando um performer especifico encontra uma audiéncia
especifica, cultural ¢ historicamente situada. O que comecou em
Undiscovered Amerindians como um comentdrio irdnico sobre
apropriacio, representacio e imaginacio colonial, via reconstru-
cio ludica de uma performance intercultural, uma vez popular
¢ simbolicamente marcada, tornou-se um fendmeno muito mais
complicado e interessante, enquanto os performers gradualmente
compreendiam que todas essas preocupacoes tinham de ser
negociadas, sempre de maneira surpreendente ¢ inesperada em
cada novo encontro. O movimento de performance léshica e
gay, separado das audiéncias identificadas com essas subculturas
em situacoes de recepedo mais heterogéneas, colocou questoes
muito mais concretas sobre como negociar a apropriacio, a
exibicio e a representacio, social ¢ politicamente responsaveis.
A atividade do performer nao ¢ mais a preocupacao central da
especulacio sobre esse fendmeno. E sim a interaclo entre per-
former e publico.
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CONCLUSAO

0 QUE £ PERFORMANCE?

O termo “performance” tornou-se extremamente popular nos
anos mais recentes, abrangendo grande quantidade de atividades
nas artes, na literatura e nas ciéncias sociais. Como sua popu-
laridade e seu uso tém crescido, também tem aumentado um
complexo corpo de-escritos sobre performance, tentando analisar
¢ compreender que espécie de atividade humana & essa. Para
a pessoa com interesse em estudar performance, este corpo de
analise e comentdrio pode, a principio, parecer mais um obsti-
culo do que uma ajuda. Tanto tem sido escrito por especialistas
dessa grande quantidade de disciplinas e tio complexa ¢ a rede
de vocabuldrio critico especializado que tem sido desenvolvida
ao longo desta andlise que o iniciante 2 procura de um caminho
para a discussio pode se sentir confuso e surpreso.

Como um leitor atento pode observar, essas foram as palavras
que abriram a Introducdo a este estudo. Entre o ato de escrever
estas palavras e o de reescrevé-las, eu escrevi a maioria do mate-
rial neste texto e assumo que, entre a leitura e a releitura, o leitor
também considerou muito, sendo todo, o material. Essa experiéncia
me levou, como talvez tenha levado o leitor, a considerar que tipo
de performance estava envolvido nesse processo de escrever sobre
performance. Ao longo deste trabalho, senti um certo desconforto
com a tentativa de capturar em termos historicos ou descritivos
um fenémeno tio complexo, conflituoso € mutdvel como a per-
formance. Fiquei perturbado, mais do que na maioria da escrita,
com o material de um “capitulo” & parte, sempre desaparecendo
¢ se associando ao material de outros capitulos. Por uma rede de



indicadores estilisticos do tipo “como vimos”, “como veremos mais
tarde”, “isto serd desenvolvido com maior detalhe num proximo
capitulo” etc., as bordas quase porosas do texto foram mantidas, no
interesse de apresentar uma série de mapeamentos mais ou menos
coerentes do territdrio fluido da performance, Mesmo enquanto
executava este projeto, entretanto, eu reconhecia que, fundamental-
mente, ele foi contririo & natureza do assunto. Thi Minh-Ha Trinh,
uma americana vietnamita que escreveu de maneira comovente
e perceptiva sobre a procura do exilio e refigio modernos para
encontrar uma identidade e uma voz, articula narrativamente um
insight crucial de performance e de Pés-Modernismo: “a despeito
de nossa eterna e desesperada tentativa de separar, conter e con-
sertar, as categorias sempre escapam”.’!

Como sugeriu o ensaio clissico de Clifford Geertz, “Blurred
Genres”,” [Géneros misturadosl, de 1983, as preocupacdes antro-
pologicas tradicionais como tradicoes continuas, culturas estaveis
e Unicas, estruturas coerentes ¢ identidades estaveis tém sido
amplamente substituidas por um conceito de “identidade” ¢ “cul-
tura” como construidas, relacionais ¢ em constante fluxo, com as
fronteiras porosas ou questionadas substituindo centros como foco
de interesse — porque € nessas fronteiras que o sentido ¢ continua-
mente criado e negociado. [sso se relaciona claramente a realidade
do mundo pds-colonial, com seus novos modelos de comunicacao
global, corporagdes multinacionais e o deslocamento continuo de
povos. Renato Rosaldo, analista cultural, afirma: “todos nos habi-
tamos um mundo do fim do século 20, interdependente, marcado
por empréstimos nas fronteiras culturais ¢ nacionais que estio
saturadas por desigualdade, poder e dominacio™? “As normas
clissicas” da andlise social sdo inadequadas para tratar das ques
toes de “contlito, mudanca e desigualdade”, caracteristicas desse
novo mundo social. Como resultado disso, os analistas sociais
“ndo mais procuram harmonia e consenso as custas de diferenci
e inconsisténcia” e “as fronteiras culturais se moveram do lug:
marginal para o central”.* A crescente fluidez e porosidade das
estruturas culturais e sociais estd, cada vez mais, sendo refletidi

também no nivel social, dando origem a um novo sentido do self

— 0 que Robert Jay Lifton chamou de “self proteano”, reflexo do
fluxo do mundo pés-moderne. Essa nova espécie de self pode
reter “cantos de estabilidade”, mas estd primariamente engajacli
“na explora¢iio continua e no experimento pessoal™.” Lifton, de
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fato, cita a arte da performance como uma das ferramentas de
tal experimentaciio.

Um leitor do esboco inicial deste estudo queixou-se de que eu
nao tinha esclarecido se consiclerava a performance como sendo
uma nova disciplina ou um campo interdisciplinar. Procurei res-
postas para essa pergunta, com os diretores de dois programas
pioneiros em estudos de performance nos EUA, Joseph Roach,
da Universidade de Nova lorque, e Dwight Conquergood, da
Northwestern, e descobri que suas reacoes eram quase idénticas —
que ndo era nenhum nem outro — ¢ claro que € uma antidis-
ciplina®, disse Roach, “e estamos dquase testemunhando sua
encenacdo da primeira conferéneia antidisciplinar do mundo,
em maio de 1994”. Na palestra de abertura dessa conferéncia,
Conquergood falou em termos quase idénticos, chamando o
frickster de guru dessa nova antidisciplina.

Agora, chegando a esta parte do estudo, onde uma espécie
de conclusio é normalmente esperada, sinto novo desconforto,
A performance, por sua propria natureza, resiste a conclusoes
assim como resiste a definicoes, fronteiras e limites tio vteis 3
escrita académica tradicional e as estruturas académicas. Pode ser
atil, entdo, considerar essas observacdes como uma espécie de
anticonclusiio a um estudo dessa antidisciplina enquadrada no
modo de autorreflexividade, um modo que caracteriza muito da
consciéncia performatica moderna ou pos-moderna, se alguém
estd falando de performance teatral, performance social, perfor-
mance etnogrifica ou antropoldgica, performance linguistica ou,
no presente caso, a performance de escrever um estudo acadé-
mico. James Clifford, em The Predicament of Culture: Twentieth-
~Century Ethnography, Literature and Art|A ca tegoria da cultura;
ctnografia, literatura e arte do século 201, 1998, aborda a crescente
consciéncia da etnografia de que o campo esta “desde o inicio até
o fim enrascado na escrita”, e que a escrita, como qualquer forma
de representacio, nunca é inocente, estando sempre envolvida
‘em relagoes histérias especificas de dominacio e didlogo”.* Em
seu estudo sobre Julia Kristeva, John Lechte devota uma secio
Interessante a analise de Shoshana Felman do livro de John Austin,
How to do Things with Words[Como fazer coisas com as palavras],
observando o humor e a ambiguidade consciente de Austin ¢
chamando sua escrita de “um exemplo de se fazer filosofia que
€ 1o performdtico como ¢ constative’. Lechte d4 a sua andlise



uma outra virada considerando que tipo de performance esti
sendo realizada na propria escrita de Felman, em sua utilizacdo
do modo analitico francés com seus interesses estruturais, pos-
-estruturais e suas énfases.”

Olhando para trds, com consciéncia reflexiva, para o pardgrafo
de abertura deste estudo e desta Conclusio, e considerando que
tipo de performance ele parece estar executando, vejo funcionar
uma clara e familiar estratégia performaitica — o estabelecimento de
um mediador “autoral” assim como de uma voz “de autoridade”,
colocando-se como um intérprete til entre “os especialistas em
tal amplitude de disciplinas” com sua “rede complexa de voca-
bulirio critico especializado” & o nedfito, “confuso e surpreso”,
que é, em parte, o leitor implicito, que vai se beneficiar destas
interpretacdes no “interesse de estudar performance”. A tentativa
de engajar operacoes elocuciondrias e performativas de minha
prépria escrita traz 4 memdria quio semelhantes as operacoes
dessa espécie de discurso académico 530 as operacoes tradicionais
de outros discursos académicos, em que o que foi usado para ser
considerado como objetividade académica e neutralidade se torna
algo muito diferente quando é considerado performaticamente por
criticos culturais como Clifford Geertz ou Conquergood. Dessa
perspectiva, tal discurso € visto como governado fundamental-
mente menos pela realidade objetiva do que pelas estratégias
retoricas. Como Geertz observou:

A capacidade de persuadir os leitores (...) de que o que eles
estio lendo € um relato auténtico por alguém pessoalmente
familiarizado com o modo como a vida continua em algum
lugar, em algum tempo, entre algumas pessoas, € a base sobre
a qual qualquer coisa que a etnografia procura fazer (...) final

mente se apoia.”

Esse reconhecimento de que a performance da pesquisa
académica e sua escrita niio sio o processo inocente ¢ transpi
rente que parccem ser, nio levou os etnografos a abandonarem
tal atividade mais do que eu a escrever este livro. O que esse
reconhecimento fez foi alerti-los e a mim para as implicagocs
ilocuciondrias e perlocuciondrias do discurso, considerar como o
conhecimento é criado, compartilhado e legitimado, como campos
de estudo sdo criados, desenvolvidos e suas fronteiras protegicdas,

como a identidade pessoal, cultural e social estd envolvida em
todo tipo de comportamento performativo. A “Introducio” a uma
colegio recente de ensaios Creativity/Anthropology [Criatividade/
Antropologial (1993) afirma que “a aceitacdo do proprio papel
na producao da escrita etnogrifica” como “objeto de andlise tam-
bém se torna um sujeito analisante e vice-versa”.? A performance
aqui se torna nao apenas um assunto de estudo, mas também
uma rede interpretativa apoiada no processo de estudo e, de
fato, sobre quase toda atividade humana, coletiva ou individual.
Como Stephen Tyler observou, em “PostModern Ethnography”
[Etnografia pds-modernal, o objetivo da pesquisa “nio é promover
o crescimento do conhecimento, mas reestruturar a experiéncia”,
€ seus esctitos académicos procuram “nio revelar objetivos, mas
tornar os objetivos possiveis™, ! isto €, demonstrar como os obje-
tivos sdo criados. Assim, o estudo de performance iniciado (que
o leitor também pode ter comegado) como um projeto devotado
a0 “crescimento do conhecimento”, talvez tenha servido melhor
aos propositos de uma introducio a performance moderna, se
tiver também reestruturado experiéncias e percepcoes e aumen-
tado a consciéncia de como uma experiéncia opera para “tornar
08 propositos possiveis.”

Iniciei este estudo com uma discussio sobre como esta
preocupacdao com a performance vem mudando os campos
da antropologia e da etnografia ¢ parece apropriado que essas
notas resumidas tenham também comecado 14, pois os tedricos
com background nesses campos continuam a fornecer algumas
das mais estimulantes e perceptivas andlises de como a perfor-
mance opera nas atividades de individuos, sociedades e cultura.
Nio conheco melhor resumo geral das questdoes e dos temas
atuais nessa area fecunda do que o artigo de Conquergood,
de 1991, “Rethinking Ethnography: Towards a Critical Cultural
Politics™ [Repensando a etnografia: para uma politica cultural
critical. Conquergood defende que um “repensar radical desse
campo de estudo estd a caminho, desenvolvendo-se a partir de
quatro preocupagoes interligadas, que podem ser aprofundadas
também como preocupacoes centrais da teoria de performance
atual. Muito do que ja disse nesta Conclusio sobre a escrita ¢
a performance € baseado em duas dessas preocupacoes — uma
consciéncia da construtividade de muito da atividade humana
¢ de sua implicacio na retérica e nas codificacoes sociais ¢
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culturais, ¢ um interesse particular no territério liminar, nas fron-
teiras e limites. Como Bakhtin observou, “a vida da cultura mais
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intensa e produtiva acontece nas fronteiras”.

Uma terceira questio discutida por Conquergood se refere,
ainda mais diretamente, a uma das preocupacoes fundamentais
da performance moderna: “o retorno do corpo”. Ele opoe a etno-
grafia, uma “pratica incorporada” que “privilegia o corpo como
um lugar de saber”, 4 maioria das disciplinas académicas, que
seguem uma hierarquia mente/corpo, favorecendo abstragoes ¢
pensamento racional sobre a experiéncia sensual.’’ Depois de
se estabelecer como uma disciplina académica “respeitivel” por
seguir o modelo racionalisa, a etnografia moderna estd finalmente
retornando A sua propria preocupagio com a experiéncia sensual
total de uma cultura. O texto etnogrifico pos-moderno, diz Tyler,
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“serd o texto do fisico, do falado e do performado”.

Em seu resumo de 1989, sobre as questdes correntes na
etnografia, Paths Toward a Clearing [Caminhos para um esclare-
cimentol, Michael Jackson defende um retorno ao que William
James chamou de “empirismo radical” que rejeita a separacdo do
empirismo tradicional entre o observador e o observado, para
ganhar um sentido do imediato, ativo, ambiguo e “pleno de exis-
téncia”, estudando “a experiéncia de objetos e ag¢des na qual o
selfé um participante™.” O empirismo radical, diz Jackson, exige
um foco na “experiéncia viva® que estd preocupada ndo com
identidade e fechamento, mas com interjogo e interacdo, e com a
duplicidade peculiar que notamos em algum outro lugar na teo-
ria da performance e na consciéncia performativa que “engloba
ambas, 2 ‘ira pela ordem’ e o impulso que nos leva a desesta-
bilizar ou confundir a ordem fixa das coisas”, que “acomoda o
sentido mutante de nds mesmos como sujeitos e como objetos,
como agentes e como pacientes do mundo, vivendo com e sem

certeza de pertencer e ser transformado em estrangeiro™. '

Mais signilicantemente para os propositos deste nosso estudo,
a quarta preocupacio de Conquergood sobre a etnografia
contemporinea, ¢ o “surgimento da performance”, que envolve a
mudanca de se ver “o mundo como texto” para se ver “o mundo
como performance”. Essa mudanca, sugere Conquergood, abriu
novas dreas de questionamento, que ele agrupa sob cinco pontos.
Os dois primeiros se engajaram particularmente em pesquisas
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etnograficas e estao, de fato, mais préximos das preo®UPagoes
tradicionais daquele campo. Em primeiro lugar, hd 4 questao
do processo cultural: quais sio as consequéncias de se PEnsar a
cultura “como uma invengio performativa que se desenrola, ao
inves de um sistema reificado?” Em segundo lugar, estd questao
da prixis da pesquisa: Quais sio as implicacdes de 5¢ VEr O
trabalho de campo como uma “uma ficcio capacitant¢ €ntre o
observador e o observado”?

As outras rés dreas, menos desenvolvidas até adqui pelos
escritores que Conquergood cita, sdo também as de Preocu-
pacao performativa mais geral, em que muito do trabalho em
teoria e pratica foi feito pelo povo nio envolvido, e de fato nao
necessariamente familiar, em relacio 2 énfase wﬁ.mc:ﬁumé da
ciéncia social moderna como representada pelos exemplos de
Conquergood. Essas outras trés dreas tratam da hermencutica
(“que tipos de conhecimento sao privilegiados ou substituidos
quando as experiéncias performadas tornam-se um meio de saber,
um método de pesquisa critica, um modo de oOB@R&:&Q_SQ a
representagio académica (“quais sio as problematicas 42 perfor-
mance retdrica ou institucional como uma forma complementar
ou alternativa de se publicar a pesquisa?’) e politica ("COmMO @
performance reproduz, permite, sustenta, desafia, subverte, critica
e naturaliza a ideologia?”).\”

Nao conheco nenhum outro resumo de orientagoes: Preocu-
pagdes e desafios dos estudos de performance contempPOrancos
tao abrangente e tio precisamente enfocado como o €nsaio de
Conquergood e isso parece apropriado, pois a convergencia das
preocupacoes e da retérica dos tedricos orientados-parad-O-1eatro
e dos orientados-para-a-cultura, como Tumer, foi particularmente
importante para o desenvolvimento do estudo de vnmwonﬁw:cm
moderna, e os escritos antropolégicos e especialmente CHOSrA-
ficos continuam altamente influentes nesse campo.

Seria incorreto, entretanto, permitir que a utilidade ©W @ 4rti-
culagio do resumo de Conquergood desse a impressa® de que
as preocupagdes etnogrificas como tal dominam os estudos de
performance contemporineos. Mesmo o resumo de Conduergood
das questoes centrais correntes sugere outro modo. A pet’ formance
¢ a performatividade, como sempre foi observado, sa© figuras
(uase ubiquas na consciéncia pés-moderna e nio se aP?Qidm em
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nenhum campo ou disciplina particular. Como outros termos
culturais, em especial termos essencialmente contextualizados,
a performance deve ser compreendida por uma prixis que &
contraditoria, fluida e mutante. Enquanto escrevia este estudo, na
primavera de 1995, dois trabalhos maiores tentativos do campo
da performance forneceram insights sobre como esse campo estd
sendo configurado e apresentado. J4 mencionei o congresso
The First Annual Performance Studies Conference [A primeira
conferéncia anual de estudos da performance] sobre o tema
“The Future of the Field” [O futuro do campal que aconteceu
em marco de 1995 na Universidade de Nova lorque. Painéis,
performances e aproximadamente 115 trabalhos foram apre-
sentados por representantes de todo os EUA (especialmente
da drea de Nova Iorque, Chicago e Califérnia) assim como
Inglaterra, Canadd, Franga, Israel, Sérvia e Eslovénia.

© assunto de outro grande grupo de artigos, com énfase especial
na performance de resisténcia na América Latina ¢ na Africa e a
busca por novas identidades politicas por meio da performance
na Europa Oriental. Outros artigos consideraram um assunto poli-
tico proximo de casa — o papel dos estudos de performance e
da prépria performance na universidade e no mundo académico.
Finalmente, duas secoes de artigos consideraram as implicacoes
para a petformance da ciber-tecnologia do mundo emergente.
O outro maior mapeamento desse campo apareceu na prima-
vera de 1996 numa antologia de ensaios editada por Elin Diamond
intitulada Wiiting Performance: Culture, Politics, Embodiment,
Desire [Escritura da performance: cultura, politica, incorporagio,
desejol. Essa antologia era baseada em trés painéis de conferéncia,
inovadores e diferentes, organizados por Diamond na conven-
¢do da Modern Language Association de 1982 sob a rubrica de
“Performance in Cultural Studies” [Performance nos estudos cul-
turais]. Outros artigos foram adicionados para constituir essa anto-
logia, que, com a Eﬂ.ogcm.wo perceptiva de Diamond, apresenta
uma representacdo til ¢ bem-informada do trabalho corrente por
parte de alguns tedricos de destaque nesse campo. Embora certos
temas comuns perpassem essa colecio — a produgiio de género,
voz, identidade, visibilidade, a disciplina dos corpos, as operacdes
de expectativa, a politica de desejo —, 0s assuntos especificos
investigados, como € tipico do estudo de performance corrente,
sd0 extremamente diversos. Apenas um ensaio, “Pygmalion’s
No-Body and the Body of Dance” [Nenhum corpo de Pigmaleiio
€ o corpo de dangal, de Susan Foster, investiga uma producio
da histéria do teatro tradicional e o faz a partir de uma nova
direcdo — a funcio performitica do corpo. Além do mais, na
conferéncia, Foster leu seu artigo e também dancou.

Somente uns poucos artigos dessa conferéncia trataram de
material de natureza claramente antropologica ou etnogrifica
(de fato, uma das criticas levantadas na sesso final foi a de que
tal pesquisa estava sendo pouco representada). O que pode-
riam ser considerados assuntos de “teatro” mais tradicional e/ou
danca eram claramente mais comuns (Brecht, Piscator, Opera de
Pequim, Grotowski, shows de menestréis, Opera e danga classica,
Stanislavski, teatro experimental), embora esses fossem natural-
mente orientados para o aspecto da performance de tal obra, ¢,
em alguns casos, apresentados de maneira altamente performi-
tica (como na performance multimidia de Dorothy Chansky, que
explorava a obra de Mrs. Lyman Gale, no Boston Toy Theater).

As trés questoes de Conquergood, que tratavam de herme:
néutica, representacio académica e politica, estavam todas exten-
samente representadas, e as politicas de género, de classe e de
cultura foram especialmente proeminentes. Um grupo de oilo
artigos foi dedicado especificamente & New Social ldentities: Race
Nution/Gender [Identidades sociais novas: raca/nacao/génerol| ¢
um grande ndmero de artigos discutiam performatividade gay ¢
léshica, identidades performaticas e a relagio entre a performance
de raca e de género. Relacionados estreitamente a esses, havia
muitos artigos que tratavam da inscricio do corpo (incluindo
performance médica e performance sadomasoquista). A perfor
mance envolvida com preocupagdes politicas mais tradicionais fol

Outros ensaios cobrem tépicos da arte de performance
(Rebecca Schneider abordando Annie Sprinkle ou Philip
Auslander sobre fip-synching and simulation), da performance
cultural (Joseph Roach desenvolvendo suas investigacoes em
progresso da cultura crioula e o Mardi Gras, Peggy Phelan
explorando as intersecdes do Parlamento Britinico, as escava-
coes do Teatro Rose em Londres e a2 homofobia, Vivian Patraka
sobre o discurso publico circundando o Museu do Holocausto,
Margaret Drewel sobre os Rituais Yoruba entre as comunidades
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de imigrantes na cidade de Nova lorque), da performance de
identidade e dos papéis sociais (Ed Cohn sobre Oscar Wilde
como “poseur” e Linda Hart sobre sadomasoquismo lésbico), da
performance da escrita (Glenda Dickerson sobre a escrita das
escritoras negras e Amy Robinson sobre “passing” narrativas) e
os aspectos performativos da fotografia (Herbert Blau).

Os temas gerais ¢ as questdes associadas com a performance
podem ser, e estiio claramente sendo, aplicados produtivamente
a uma quase ilimitada gama de atividades humanas, como essa
coleciio e essa impressionante conferéncia demonstram. Além de
tudo, a antologia e ainda mais claramente a conferéncia deram
atencio particular 2 ﬁmamw:dm:nm “teatral” e aquela espécie de
atividade contemporinea geralmente designada como “perfor-
mance” ou “arte de performance”. Dada a fluidez, a ubiqui-
dade e a variabilidade do conceito de “performance” na cultura
moderna ou pos-moderna, essa orientagio pode parecer algo
surpreendente e talvez ndo suficientemente reflexiva sobre as
operagoes dessa nova antidisciplina. Eu penso que existe uma
consideracio a ser feita, entrétanto, para a atengio particular que
ainda esta sendo dada a um tipo particular de performance (em
si altamente variado).

Hi muitas razdes para a grande popularidade da perfor-
mance como uma metifora ou uma ferramenta analitica para os
praticantes atuais de tio grande variedade de estudos culturais.
Uma delas € a grande mudanga em muitos campos culturais
do “o qué” da cultura para o “como”, da acumulacao de dados
sociais, culturais, psicoldgicos, politicos ou linguisticos para
uma consideracio de como esse material € criado, valorizado
e mudado; para como ele vive e funciona dentro da cultura,
por suas acoes. O significado real € agora procurado na praxis,
em sua performance. O fato de que a performance € associada
nio apenas com o fazer mas com o refazer ¢ importante — sua
incorporagio da tensdo entre uma forma dada ou contetdo
do passado e os ajustes inevitdveis de um presente sempre em
mudanca faz dela uma operacio de particular interesse num
tempo de grande atencio pelas negociagdes culturais — como
0s modelos humanos de atividade sio reforcados ou transfor-
mados dentro de uma cultura e como eles sio ajustados quando
varias culturas diferentes interagem. Finalmente, a performance
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implica ndo apenas fazer ou mesmo refazer, mas uma autocons-
ciéncia sobre o fazer e o refazer, por parte dos performers e dos
espectadores.

Todas essas preocupacoes estdo refletidas em afirmacoes
como o modelo de “performance cultural” distintamente “teatra-
lizado” de John MacAloon como uma espécie de cadinho para
o autoexame cultural:

Mais do que entretenimento, mais do que formulacoes didati-
cas ou persuasivas e mais do que indulgéncias catdrticas. Elas
5a0 ocasioes sobre as quais, como uma cultura ou como socie-
dade, nés refletimos e definimos a nés mesmos, dramatizamos
nossos mitos ¢ historias coletivas, apresentamos a4 nos mesmos
alternativas.-

A metifora teatral tornou-se tao significante aqui que, se nio se
conhece a fonte dessa citacio, pode-se assumir que o sujeito era
o teatro tradicional.

Enquanto se reconhece que essa formulacio esti em ver-
dadeira harmonia com muito da teoria cultural recente, ainda
concordo que o uso generalizado da metafora teatral borra uma
distingao que ainda pode e deveria ser feita entre a performance
mais cultural e social e a performance “teatral” (incluindo o “tea-
tro” tradicional mas talvez especialmente no caso da “performance
contempordnea”). A importancia da praxis na definiciio dos sefves
e das sociedades dificilmente pode ser negada, muito menos a
importincia de ocasides culturais especificas como cerimdnias,
rituais, ou a celebracio de mitos e histérias culturais. O que esta
sempre faltando em tal atividade, entretanto, € a mistura espe-
cifica de ocasifo e reflexividade que caracteriza a “performance
teatral”. A performance cultural pode, de fato, funcionar como
uma espécie de metacomentdrio sobre a sociedade, e pode ser
mais bem estudada nessa funcio pelos etndgrafos, mas nem os
performers nem os espectadores podem ser caracterizados em
primeiro lugar procurando conscientemente a performance cultu-
ral como um metacomentario sobre sua cultura. Na performance
“teatral”, entretanto, essa preocupacdo € central. Performers e
audiéncia semelhantemente aceitam que uma fungio primdria
dessa atividade € precisamente o metacomentario cultural e social,
a exploracio do self e do outro, do mundo como experimento
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¢ de possibilidades alternativas. Os noamsﬁiom. de Z\.“:..,mﬁm,ﬁ
Wilkerson sobre essa funcio do teatro estio muito proximos,
retoricamente, dos de MacAloon sobre a performance Q:.En:”
‘o teatro fornece a oportunidade para que uma comunidade
se retna e reflita sobre si mesma”, servindo nao m@m.:mm nOEO.
um “espelho através do qual a sociedade pode refletir sobre si
mesma”, mas também como uma ajuda para Bon.#&mm :mm%mamwm-
coes dessa cultura através do poder de sua :bmmﬂ:mmmo Eu Sm
discutir que esse espelho e a funcio modeladora tém sido EEJ
especificamente associados com o teatro do que com a BECH.E
de outras performances culturais e, além disso, que esse aspecto
do teatro tradicional tornoutse ainda mais proeminente no desen-
volvimento da arte de performance moderna. Isso torna a per-
formance “teatral”, seja sob a forma de teatro .;E&Q.nw:m_:,_ ou de
arte de performance, um laboratério especial, mmzwm.v Unico, @mﬁ._
negociacoes culturais, funciio de grande Eﬁoﬁmﬁﬁm no E:Dmc
contemporineo plurivocal e em ripida mudanga. Jill UorS.S?mN
tenha articulado mais claramente essa missao em seu artigo de
1993, “Geographies of Learning: Theater Studies, Performance,
and the ‘Performative’” [Geografias do aprendizado: estudos de
teatro, performance e o “performativo”].

A contribuicio distinta dos estudos de teatro para as n:,.ﬁn_.ﬁ:amz
pode ser um lugar de experimento da produgio de mw:ﬁw@ﬁum mch
turais em corpos desejosos de tentar uma gama de significacoes
diferentes para espectadores desejosos de le-las. Os mm:.i.om de
teatro tornam-se um local material, organizado por tecnologias de
desenho e incorporacio (por meio de artesanato e treinamento
de ator), um campo de jogo pedagogicamente flexivel ao qual a
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cultura € liminar ou liminoide e disponivel para intervencao.”

Quase a0 final do artigo, Dolan observa que mesmo os Hm,:.,
ricos de pensamento estruturalista levantaram preocupagoces
legitimas sobre a capacidade do teatro de gerar uma no:wm:.”
nitas nio teorizada; o teatro (e a arte de performance) ﬁc..
manece um local para o qual as pessoas viajam para ver ¢/ou
experimentar alguma coisa juntas”, para “se mjmm_mﬁa c::,_.. n___
social em circunstincias material e fisicamente incorporadas”.
A escolha inconsciente das pessoas, em Se juntar pard essi espe
cie particular de atividade incorporada, ¢ a mxsmnﬁ.:?.: de n_:w
espécie de experiéncia serd essa, sio igualmente importantes,
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O uso que Dolan faz dos termos ‘comprometer-s¢ com” a0
invés de “observar” ou mesmo “contemplar”, aponta para uma
preocupagio-chave. Mesmo quando a performance “teatral” serve
apends como metacomentdrio sobre as circunstincias sociais ¢
culturais, a consciéncia particular na estrutura dessa atividade
separa-a de outra atividade cultural nio reflexiva. Como o teatro
se move mais na direcio da arte de performance, a elaboracio
futura dessa consciéncia sempre ocotre: o “papel” que se espera
da audiéncia muda de um processo hermenéutico passivo, de
decodificacao da articulacio, incorporaciio ou desafio do material
cultural particular do performer, para se tornar algo muito mais
ativo, entrando numa prixis, contexto no qual os sentidos nio
sdo comunicados mas criados, questionados ou negociados. A
“audiéncia” é convidada e se espera que opere como cocriadora
de quaisquer sentidos e experiéncias que o evento gere,

Muitos tipos de atividades — campanhas politicas, eventos
esportivos, apresentacoes publicas, bailes & fantasia, ritos religiosos
— sd0 claramente performiticos e sio larga ¢ corretamente reco-
nhecidos como tal. Muitas outras atividades, dentre elas a escrita,
as interagoes sociais do dia a dia e, de fato, quase toda atividade
cultural ou social, podem certamente ser consideradas performé-
ticas, mesmo se elas ndo sio normalmente consideradas como tal.
Estudos recentes demonstraram a utilidade do conceito de “per-
formance” na andlise e na compreensio de todas essas operacoes
humanas, mas eu defenderia que se pode também distinguir de
maneira Gtil a performance “teatral” de suas relacdes préximas
recentemente descobertas e encontrar nela niao apends uma orien-
tacdo particular, mas também uma utiliclade particular,

Virias tentativas 1€m sido feitas para se definir a qualidade
especial desse tipo de performance. Alguns comentaristas ©m
enfatizado sua corporalidade, falando de performance “incorpo-
rada”, e contrastando-a, por exemplo, com o cinema ou as artes
pldsticas, mas nio, é claro, com o vasto conjunio de performance
social e cultural, Outros, de mancira semelhante, enfatizam a
importancia da “presenca”, énfase que, como vimos, tem sido
seriamente qualificada pela pés-moderna estética da auséncia e
pela atengdo crescente A citacio propria da teoria de performance
pos-moderna.
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Sem negar a importincia, seja do corpo fisico ou da presenca,
outras dividas e preocupacdes relacionadas a mim me parecem
ainda mais importantes para se definir a qualidade particular e o
poder da performance “teatral”. Uma delas € que tal performance
é experimentada por um individuo que ¢ também parte de um
grupo, de modo que as relacdes sociais sio construidas na propria
experiéncia. Alan Read enfatiza essa qualidade em seu estudo
sobre a ética da performance. Na experiéncia religiosa, no ritual
e na terapia, Read sugere (¢ ele deveria ter adicionado as artes
plasticas e a escrita) que as operagdes envolvem voce mesmo ¢ o
performer, enquanto o ato do teatro € tripartite, envolvendo voce,
o performer e o resto da audiéncia, inevitavelmente trazendo a
experiéncia para o centro do politico e do social.*

Relacionado estreitamente a isso, esti o conceito do modo
particular com que nos tornamos envolvidos nessa espécie de
performance. Trata-se de um evento especifico com sua natu-
reza liminoide trazida 2 tona, quase invariavelmente separada do
resto da vida, apresentada por performers e assistida por uma
audiéncia, ambos considerando a experiéneia como constituida
de material a ser interpretado, a ser refletido e a ser engajado —
emocionalmente, mentalmente e talvez fisicamente. Esse senso
particular de ocasido e foco, assim como esse envolvimento
social importante combinam com a fisicalidade da performance
teatral para fazer dela um dos mais poderosos e eficazes proce-
dimentos que a sociedade humana desenvolveu para o processo
infinitamente fascinante da autorreflexdo pessoal, cultural e da
experimentacao.
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7 HUIZINGA. Homao Litdens, p. 10.

" HUIZINGA. Homao Litdens, p. 12-13.

“ BAKHTIN. Rabelais and his World.

0 BAKHTIN. Rebeleis and bis World, p. 122-123.

M BAKHTIN. Kabelais and bis World, p. 131.
52

Veja, por exemplo, BRISTOL. Carnival and Theatre.

* Veja, por exemplo, RUSSO. Female Grotesques: Carnival and Theory,
p. 213-229.

* EHRMANN. Homo Ludens Revisited, p. 33.
% HUIZINGA. Homo Ludens, p. 53.

* EHRMANN. Homo Ludens Revisited, p. 50.
7 SAHLINS. Islands of History, p. xi-xiii.

* TURNBULL. Liminality: A Synthesis of Subjective and Objective Experience,
p. 30. ‘

¥ TURNBULL. Liminality: A Synthesis of Subjective and Objective Experience,
p. 76.

" CONQUERGOOD. Performing as a Moral Act: Ethical Dimensions of the
Ethnographic of Performance, p. 9.

U CLIFFORD. The Predicament of Cultirre: Twentieth-Century Ethnography,
Literature and Art, p. 15, 230,
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0 Deve-se observar, entretanto, que certos tedricos ¢ praticantes resistiram
a0 argumento de que toda performance intelectual envolve tal mistura.

Peter Brook buscou um teatro que transcende culturas particulares num
is além das divisoes de raca, cultura,

apelo as condicoes humanas univers
ou classe, um tipo de projeto que Patrice Pavis chama de “transcultural”,
enquanto Eugenio Barba, como vimos, tenta atingi-lo universalmente de
modo muito diferente, por meio do apelo “pré-expressivo” 4 um solo
comun de toda o humanidade antes de ser individualizada em tradigoes
culturais especificas. Esta abordagem Pavis chama de precultural”, PAVTS.
Theatre at the Crossradds of Culture, p. 20.

CapiTuLo 2 - PERFORMANCE NA SOCIEDADE: ABORDAGENS
SOCIOLOGICAS E PSICOLOGICAS
! Ver o nimero especial de TPR sobre “Theatre and Social Sciences”,
Summer 1966; e artigos sobre Berne no nimero de 1967.

EVREINOFF. The Theater in Life, p. 24.

3 EVREINOFF. The Theater in Life, p. 30.

I\ EVREINOFF. The Theaier in Life, p. 49, 99-100.

BURKE. A Grazmmar of Motives, p. XVII. BURKE. 4 Rbetoric of Motives.

o

¢ KIRSHENBLATT-GIMBLETT. A Parable in Context: A Social Interactional
Analysis of Storvtelling Perfarmance, p. 105-130,

© GOFEMAN. On Facework: An Analysis of Ritual Elements in Social
Interaction, p. 213-231. GOFFMAN, The Presentation of Self in Everyday

Life, p. 22.
8 GOTFMAN. The Presentation of Self in Evervdeay Life, p. 22.
9 BATESON. Skeps fo an Ecology of Mind, p. 183, GOFFMAN. Frame Anal)sis,
p. 157.
W GOFFMAN. Frame Analysis, p. 157,
' GOFEMAN. Frame Analysis, p. 124-125, Gitado em ECO. Semiotics of
Theatrical Performance, p. 112.
12 Citado em ECO. Semiotics of Theatrical Performance, p. 112,
U GTATES. Great Reckonings in Little Rooms: On the Phenomenology of
Theater, p. 35-30.
1 GOFFMAN. The Presentation of Self in Everyday Life, p. 208.
5 GOPFMAN. The Presentation of Self in Everyday Life. p. 65.
16 HYMES. Breakthrough into Performance, p. 18.
1 NIETZSCHE. Human, All Too Humen: A Book for Free Spirits, p. 51.
5 SANTAYANA. Sofilaquies in England and Leater Soliloguics, p. 133-134.
19 SARTRE. Being and Nothingness, p. 59-60. WILSHIRE. Role Playing and
Identity, p. 280-281.
20 \WILSHIRE. Role Playing and Identity, p. 280-281. WILSHIRE. The Concept
of the Paratheatrical, p. 177-178.

228

21 . -
MFJM.:EU The O.O:nc? of the Paratheatrical, p. 177-178. PARK. Berind
ur Marks. Reeditado em PARK. Race and Culinie, p. 249-250.

“ PARK. Berind Our Marks. Reedi
k. B Marks. Reeditado em PARK. Race and Culture
p. 249-250. JAMES. 7he Philosophy of Willicam Jeames p. 128 o
B IANMES : ; . _
JAMES. The Philosophy of William James, [3: 128, 133, 152
) " 8 33, 152.
JAMES. The Philosophy of Willia
4 210 LNe) m fames, p. S
Rk i James, p. 133, 152, MORENQ.

5

MORENO. Psychodrama, p. 13-15.

% Zmzwmzo. Psychodrama, p. 153, 174, SARBIN: Al
P. 548, Para um maior desenvolvimento desse |
DAVISON. Clinical Bebavior Therapy.

© SARBIN: ALLEN. Role Theory, p. 548. P um maior desenvolvi-

mento desse paralelo, veia G RIED); lini
e I clo, veja GOLDFRIED; DAVISON. Clinical Bebavior

IN. Role Theory,
ja GOLDERIED:

o,

22,

28 ~
KIPPER. Psychotherapy ihrough Clinical Role Playing, p. 20

“ BERNE. Games People Pl 3
- 4 ple Play, p. 01, BERNE. Transacti 4 wic i
Psychoiberapy, p. 116, . - Transactional Analysis in

30 T
BERNE. Transactional Analysis in Psyc
, 3 lysits in Psychotherapy, p. 116. PARSONS, The
Stracture of Social Action, p. 733. P PR

Bl o : 0 Er
WW%UOZJ ﬂﬁ Structure c.\ Sacial Action, p. 733. BERGER; LUCKMAN
e Sucicl Construction of Reality. MANNHEIM, Ideology and Utopia .

iz - M ;
FN_WMMMWWQWMONME»Z.L%A Social Constriction of Reality. MANNHEIM
1 Utopid. & T ] ati ity i
el gl Wpic TZ. The Problem of Rationality in the Social

3 q .
SCHUTZ. The Problem of Rationality in the Social World, p. 72-73

34 37 5 23 - -
Mﬁnﬁ,vc_ nxﬂﬂ.v_c" GARFINKEL, Common Sense Knowledge of Social
ructure; The Documentary Method of Interpretation, p. 689-713.

* DE CERTEAU. The Practice of I
e U. The Practice of Everyday Life, p. xix. READ. Theatre i
Fveryeey Life: An Ethics of %m_.m:BmSm@ p. gw SRR

36 T
READ. Theatre and Everydeay Life: An Ethics of Performance, p. 1,

37 e
?" GOFFMAN. Franie A By . Vi
o me Analysis, p. 10. BAUMAN. Verbal Art as Performance,

B BAUMAN Ve vQN\w._ x
8], 8 1t t as Perforn e, " G i
muﬂ—._.ou.:u\:._ e, p. : f lance, p. 22, HY MES, Hw—C&_AZ\:CCMJ‘.—H mnto

39 S
HYMES. Breakthrough into Performance, p. 18.
40
SCHECHNER. Between Theater aned Anthropology, p. 35.

41 ¢
w%mﬂﬁ“._zww mwztnm: Theater and Anthropology, p. 137. WINNICOTT
Slaymg and Reality, p. 12, Citado em SCH . stween T . ;
% o 4 ECHNER. Between Theater and

42 A

£ HUCM. 7 1GSHT tre -3 . o
" M%M w_x_v:_ anET.C consagrada para esse termo, optamos traduzi-lo
40 pe da letra como “suspensio voluntiria da incredulidade”. (N. da T.)
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W WINNICOTT. Playing and Reality, p. 12. Citado em SCHECHNER. Between
Theater and Anthropology, p. 110.

1 CARLSON. Invisible Presences: Performance Intertextuality, p. 111-117.
5 QUINN. Celebrity and the Semiotics of Acting, p. 155-136.

© §TATES. Great Reckonings in Little Rooms: On the Phenomenology of
Theater, p. 40.

¥ GTATES. Greal Reckonings in Litile Rooms: On the Phenomenology of
Theater, p. 110-111.

# Derivado, por sua vez, da “representificagao” de Mircea Eliade, utilizada
em Schechner, Rites and Symbols of [nitiaiion como um terno pard
caracterizar as operaches de cerimonias tribais repetidas regularmente
nas quais cada repeticiio era vista como possuidoras de todo o poder de
um ato original. .

“ SCHECHNER. Essays on Performance Theory 1970-76, p. 18,

CarituLo 3 - PERFORMANCE DA EWAQC}POmZ”
ABORDAGENS LINGUISTICAS

| Esta é uma abordagem que Jirgen Habermas introduziu em seu artigo

“On Systematically Distorted Communication”, SQEQ_ v. 13, p. 205-218,

1970, ¢ que foi desenvolvida tofalmente em seu livear The Theory of

Commutnication Action, em dois volumes. Boston, Mass,, Beacon Press,

1984 e 1987.

Uma critica do transcendentalismo que privilegia a competéncia em

Habermas do ponto de vista da emografia da comunicacio pode ser

encontrada em HUSPEK. Taking Aim on Habermas's Critical Theory,

p. 225-233.

s HYMES. Foundations in Sociolinguistics: An Ethnographic Approach,
p- 79.

© DORE; McDERMOTT. Linguistic Tndeterminacy and Social Context in
Utterance Interpretation, p. 396.

BAKHTIN, Speech Genres and Othor Late Essays, p. 88-89.
o BAKHTIN. Speech Genres and Other Late Essdys, p. 93.

=

¥l

KRISTEVA. Le mot, le dialogue et le roman, p. 438-450,

8 KRISTEVA. Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and
Art, p. 79.

9 KRISTEVA. Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and
Art, p. 79.

10 AUSTIN. How (o do Things with Words, p. 5-6.

1 AUSTIN. Performative Utterances, p. 249.

12 AUSTIN. How to do Things with Words, p. 109

13 SEARLE. Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language, p. 16.
1 SEARLE. Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language, p. 17.
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' SEARLE. Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language, p. 24-25.

¥ MORRIS. Foundations of the Theory of Signs, p. 30.

"7 STALNAKER. Pragmatics, p. 35.

" KRISTEVA. La révolution du langiage poctigue, p. 340.

' BENVENISTE. Analytical Philosophy and Language, p. 236-238,

PV KATZ. Propositional Structire and Hlocutionary Force, p. xii.

*KATZ. Propositional Structure and lllocutionary Force, p. 143.

“ FELMAN. The Literary Speech Act: Don Juan with Austin, or Seduction in
Two Languages, p. 35.

* FELMAN. The Literairy Speech Act: Don Juan with Austin, or Seduction in
Two Languages, p. 143,

* SCHNEIDER. The Promise of Truth — The Promise of Love, p. 32.

“ LECHTE. julia Kristeve, p. 28.

* AUSTIN. IHow to do Things with Words, p. 71, 104.

X

7 Para 05 que desejam rever os principais documentos sobre essa con-
trovérsia, o texto “Signature Event Context” apareceu inicialmente em
inglés, em Ghph, v. 1, 1977, que também contém o artico de J. R. Searle,
“Reinterating the Differences: A Reply to Derrida™. A subsequente res-
posta de Derrida em Glyph, “Limited Inc. abe...” ¢ um “Afterword” foram
publicados juntos com seu artigo original como Limited Inc., Evanston,
I, Northwestern University Press, 1988, Searle recusou-se a dar per-
missao para que essa “Reply” fosse publicada nessa coletinea, mas ele
continuou com o debate, mais especialmente em sua revisio da obra
de Jonathan Culler, On Deconstriction no New York Review of Books, 27
October 1983, p. 74-79.

“ DERRIDA. Signature Event Context, p. 18.

# DERRIDA. Signature Event Context, p. 79.

% OHMANN. Speech Acts and the Definition of Literature, p. 13-15.
T OHMANN. Literature as Act, p. 104.

¥ FISH. Is There a Text in This Class?, p. 243,

3 PRATT. Toward a Speech Act Theory of Literary Discourse, p. viii,
T PRATT. Towerd a Speech Act Theory of Literary Discoirse, p. 130.
B PRATT. Toward a Speech Act Theory of Literary Discourse, p. 115,

% KRISTEVA. Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and
Art, p. 75.

S KRISTEVA. Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and
Art.

# KRISTEVA. Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and
Art, p. 46. (grifos da tradutora,)

Y PETREY. Speech Acts and Literacy Theory, p. 115.
" AUSTIN. How to do Things with Words, p. 9.
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VAN DIJK. Text and Contexi, . 182.

2 VAN DIJK. Text and Context, p. 177.

b CHAMBERS. Le masque et le miroir: vers une théorie relationelle du
théitre, p. 104.

# ECO. Semiotics of Theatrical Performance, p. 115.

% CHAMBERS. Le masque et le miroir: vers une théorie relationelle du
théitre, p. 398.

© CHAMBERS. Le masque ct le miroir: vers une théorie relationelle du
théitre, p. 401-402.

v PORTER. The Diana of Speech Acts: Shakespeare’s Lancastrian Tetralogy,
p. 161.

# OHMANN. Literature as Act, p. 83.

¥ ELAM. The Semiotics of Theater and Dram, P 1580

0 FISH. Is There a Text in This Class?, p. 218.

5t CLARK: CARLSON. Hearers and Speech Acts, p. 332.

52 RIVERS. Quixotic Scriplires: Essays on the Textuality of Spanish Literature.

-
&

RIVERS. Things Done with Words: Speech Acts in Hispanic Drama.

i

5 Entre os exemplos recentes: FLECK. Barthes on Racine: A Different

Speech Act Theory, p. 143-155. GRAF. Sprechakt und Dialoganalyse-

Methodenansatz zur externen Dramainterpretation on Lessing's Emilict

Galotti, p. 315-338. HALSTEAD. Peter Handke's Sprechstiicke and Speech

Act Theory, p. 183-193. O'GORMAN. The Performativity of the Utterance

in Deirdre and the Player Queen, p. 90-104.

ROZIK. Categorization of Speech Acts in Play and Performance Analysis,

p. 117-132. ROZIK. Plot Analysis and Speech Act Theory, p. 1.183-1.191.

ROZIK. Speech Acts and the Theory of Theatrical Communication, p. 1-2,
41-55.

5 Citado em ROZIK. Plot Analysis and Speech Act Theory, p. 119.

7 LEECH. Principles of Pragmatics. LEVINSON. Preagmatics. VAN DIJK. Text
and Context.

8 ROZIK. Speech Acts and the Theory of Theatrical Communication,
p. 44-45.

» ROZIK. Plot Analysis and Speech Act Theory, p. 1.187.

@ ROZIK. Theatrical Conventions: A Semiotic Approach, p. 12,

o
n

o

o

oy

o LONG. Editorial Statement, p. V.
62 CHESEBRO. Text, Narration and Media, p. 2-4.
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Parte 2
A ARTE DE PERFORMANCE

Carituio 4 - A PERFORMANCE EM SEU CONTEXTO
HISTORICO

GOLDBERG. Performance: Live Art 1909 to the Present.
GOLDBERG. Performence Art: From Futurism to the Present.

e

GOLDBERG. Performeice Art: From Futurism to the Present. p. 9.
STERN; HENDERSON. Performance: Texts and Contexts, p. 382-405.
STERN; HENDERSON. Performance: Texts and Contexts, p. 382-383.
STERN: HENDERSON. Performeance: Texts and Contexts, p. 0.
GOLDBERG. Performance Art: From Futurism to the Present, p. 8.
ALTER. A Sociosemiotic Theory of Theater, p. 32.

&

»

%

“Posturers”, como os posteriores contorcionistas, podiam colocar seus
membros e outras partes do corpo em posices grotescas e nlo naturais.
O famoso Joseph Clark (morto em 1960}, de acordo com o Transactions
of the Royal Philosophical Society, “podia deslocar quase tado o seu
corpo” e se especializou na imitagdo de todas as espéeies de deformi-
dades fisicas. Uma “Grimacing Spaniard” em Londres em 1698 trabalhou
inteiramente com as mudangas faciais, fazendo com que a boca, nariz e
olhos tomassem virias formas, contraindo ¢ expandindo suas feicoes e
lambendo seu nariz com a lingua. Veja FROST. The Old Showmen aid
the London Fairs, p. 59, 61.

FROST. The Old Showmen and the London Fairs, p. 19.
STRUTT. The Sports and Pastimes of the People of England, p. 180-181.

Willing suspension of dishelief siand-up comedian: aquele comediante
que se apresenta de pé, as vezes no meio da rua e do movimento e com
publico espontineo. (N. da T.)

Ato do Parlamento no Reino Unido promulgado em 1824. Foi uma
medida para tatar de problemas especificos na Inglaterra depois da
Guerra de Napoledo, quando grande quantidade de soldados sem casa
e sem trabalho migraram para a Inglaterra. O ato proibia a mendicincia
e as pessoas dormirem na rua, (N, da T.)

STRUTT. The Sports and Pastimes of the People of England, p. 185.
7 BRADBROOK. 7The Rise of the Cominon Pleyer, p. 97.

1 EVELYN. The Diary of Jobn Evelyn, p. 325.

" GAY. Poetry and Prose, p. 121.

" CLARKE. Circus Parade, p. 7.

L N

por exemplo, GOETHE. Italicnische Reise, p. 228t

A HOLMSTROM. Monodrama, attitudes, tablecaiix vivants, p. 143.
U FRASER. Emma, Lady Hamilton, p. 107.



» JELAVICH. Munich and Theatrical Modernisnt, p. 160.

2 KOSTELANETZ. On Innovative Performance(s): Three Decades of
Recollections on Alternative Theater, p. 50, 56. Em relagio a performance
na escrita, nota-se que Kostelanetz, diferentemente do autor desse livro,
grafa a palavra teatro “theater”, escolha que marca uma separacio neces-
siria entre a tradicio americana e a europeia. (p. 54)

2 GENTILE. Cast of One: One-Person Shows from the Chautauqua Platform
to the Broadway Stage.

2 SENELICK. Caharet Performance 1890-1920, p. 9.

2 BRAUN. Meverbold on Thecter, p. 130.

T Veja RUDNITSKY. Russian ape Scviet Theater 1905-1932, p. 57,

S RUDNITSKY. Russian and Soviet Theater 1905-1932, p. 97.

» GOLUB. Evretnor: The Theatre of Paradox and Transformation, p. 9.
" RUDNITSKY. Russian and Soviet Theater 1905-1932, p. 17.

1 BRAUN. Meverhold on Theatre, p. 148-149.

> MARINETTI. The Pleasure of Being Booed, p. 122.

# MARINETTI. The Variety Theater, p. 125, 128.

w

s

e
L2

$40) povo protesta grita quebra vidragas mata cada cada demole briga
aqui vem a interrupgilo da policia. Cessado box: danga cubista, roupas
de Janco, cada homem seu proprio tambor grande na cabeca, barulho,
musica de negro/rbatgen bonoooooo 0o 0oooo (.0 TZARA. Zurich
Chronicle 1915-1919, p. 223-234. (N. ¢ Trad. da T))

S HUELSENBECK. En avant Dada: Eine Geschichte des Dadaismus, p. 26.
3 BRETON. Manifesto of Surrealism, p. 35.

5 CAMFIELD. Francis Picabia: His Life and Times, p. 210-211.

# LEGER. Vive Rélache, p. 4.

w

# ARTAUD. O teatro da crueldade (primeiro manifesto), p. 106.
0 MOHOLY-NAGY. Theater, Circus, Variety, p. 58.

# Karl Schwitters, “Merzbithne”, 1919, p. 3; citado em ELDERFIELD. Karl
Schuwitters, p. 109-110.

2 SCHMITT. Aciors and Onlookers: Theater and Twentieth Century Scientific
Views of Nature, p. 8.

44 CAGE. The Future of Music: Credo, p. 54.

“ GOLDBERG. Performance Art: From Futurism to the Present, p. 140.

5 sWorks”. Art News, p. 62, mar. 1959.

i GOLDBERG. Performence Art: From Futurism to the Present, p. 130-131.
7 Citado em KIRBY. Happenings: An Hlustrated Anthology, p. 47.

# Citado em KIRBY. Happenings: An llustrated Anthology, p. 21

9 KAPROW. Assemblages, Ennvironments, and Happenings, p. 47.
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o

" Bunkhbouse skit: espécie de casa de esquetes, em contraposicio i cisi

de shows. (N. da T.)

51

KAPROW. Assemblages, Ennvironments, and Happenings, p. 188,

o
s

KAPROW. Assemblages, Ennvironments, and Happenings, p. 188-190,

n

4 Kostelanetz, Richard. “Mixed-Means Theater”, primeira publicacio em

Contemporary Dramatists. New York, St. James Press, 1977; reeditado
em KOSTELANETZ. On Innovative Performeice(s) Three Decades of
Recollections on Alternative Theater, p. 3. KOSTELANETZ. The Thecler
of Mixed Means.

* FLUXUS I: An Anthology.

o

e
S

KOSTELANETZ. On Innovative Performance(s) Three Decades of
Recollections on Alternative Theater, p. 5-7.

" WILES. The Theater Event: Modern Theories of Performance, p. 117,

Carituro 5 - A ARTE DE PERFORMANCE

No Brasil chama-se genericamente de contemporineos a todos estes
artistas do enwviroment, os earth and site artists. Optamos por nomed-los
de artistas da escala ambiental. (N. da T.)

o

SHARP. Body Works: A Pre-Critical, Non-Definitive Survey of Very Recent
Works Using the Human Body or Parts Thereof, p. 17.

NEMSER. Subject-Object: Body Art, p. 41.
* Veja, por exemplo, NEMSER. Subject-Object: Bady Art, p. 38.

Y

o

Em escala ambiental. (N. da T.)
TAMBLYN. Hybridized Art, p. 19.

WHITE. Interview with Chris Burden; citado em LOEFFLER; TONG.
Performance Anthology, p. 399.

# SHARP; BEAR. Chris Burden: The Church of Human Energy, p. 61.

Nao existe uma tradugao para body works; optamos por traduzir como
“discursos do corpo”. (N. da T.)

WLEWIN. The Principles of Topological Psychology.

Citado em GOLDBERG. Performeance Art: From Futurism to the Present,
p. 156.

2 HAYUM. Notes on Performance and the Arts, p. 339.

1

-

Acredito que o primeiro critico a juntar artistas como Robert Wilson,
Richard Foreman ¢ o grupo The Wooster Group sob a rubrica de “teatro
de performance” foi Timothy Wiles em sua obra de 1980, The Theaire
Event: Modern Theories of Performance.,

1

=

Richard Kostelanetz, “Mixed-Means Theater”, publicado pela primeira vez
em Kostelanetz, Contemporary Dramalists, New York, St. James Press,
1977; reeditado em KOSTELANETZ. On Innovative Performances): Three
Decades of Recollections on Alternative Theater, p. 3.

5 MARRANCA. The Theatre of Images, p. xv.
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1© CRAIG. Dreams and Deconstritctions: Alternative Theatre in Britain,
p. 97.

7 COULT; KERSHAW. Engineers of the Imagination: The Welfare State
Handbook, p. 217.

5 HOWELL; TEMPLETON. Elemenis of Performance Art, p. 17.
1 KNAPP. Sounding the Drum; An Interview with Jerome Savary, p. 94,

2 Citado em MASON. Street Theatre and Other QOuidoor Performance,
p. 84.

2 APPLE. Art at the Barricades, p. 21.
* FOREMAN. The Life and Times of Sigmund Freud.

% Gitado em SHYER. Robert Wilson dnd bis Collaborators, p. xv.

' Publicado pelo Theatre Communications Group, Nova Torque.

# Expressio muito contextualizada na sua época. (N da T.)

2 BURNHAM. Performance Art in Southern California: An Overview, p. 416.

7 MUNRQ. Originals: American Women Artists, p. 427.

* Exemplos de “walkabout” foram tirados de MASON. Sireel Theelre
and Other Outdoor Performance, especialmente a se¢io “Walkabout”,
p. 166-177.

# FREEDMAN., Echoes of Lenny Bruce, via Bogosian and Reddin, p. 5.

W ARKATOY. Bogosian's One-Man Bunch: Bouncing Ideas off Funhouse

falls, p. 2.

" WALSH. Post-Punk Apocalypse, p. 68.

# SMALL. Laurie Anderson’s Whizzbang Techno-Vaudeville Mirrors Life in

These United States, p. 107.

2
Se

# Termo pejorativo. (N, da T.)

 Citado em HOWELL. Laurie Anderson, p. 75.
SMITH. Ordinary Life, p. 13.

i APPLE. Art at the Barricades, p. 21.

7 GATES. Sudden Def, p. 42.

® DAVIS. Guerrilla Theatre, p. 130-136.

¥ SCHECHNER. Guerrilla Theatre: May 1970, p. 163.

COULT; KERSHAW. Engineers of the Imagination: The Welfare State
Handbook, p. 219.

A versdo de 1981 dessa obra estd descrita em MASON. Street Thedte daid
Other Qutdoor Performance, p. 134-135.

2 DURLAND. Witness, the Guerrilla Theater of Greenpeace. p. 30-35.

s

¥ ALBIG. Heiliger Krieg um Biume und Steine, p. 64-69.
" VATER. Ecology Art is Alive and Well in Latin America, p. 35.

" CARLSON. Performance Art as Political Activism, p. 24.
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PARTE 3
PERFORMANCE E TEORIA CONTEMPORANEA

CarituLo 6 - PERFORMANCE E O POS-MODERNO
! KISSELGOFF. Not Quite/New York.
RICTI. The Regard of Tlight.

[

* KAYE. Postmodernism and Performeance, p. 22-23.
* BENAMOLU. Presence as Play, p. 3.

* HASSAN. The Dismemberment of Orpbeus: Towards a Postmodern
Literature.

" HASSAN. The Question of Postmodernism, p. 123, 125.

" GREENBERG. After Abstract Expressionism, p. 30.

% GREENBERG. Recentness of Sculpture, p. 22-25.

? FRIED. Art and Objecthood, p. 127.

" TRIED. Art and Objecthood, p. 139, 145.

" KIRBY. Nonsemiotic Performance, p. 110,

2 MARRANCA. The Thectre of Images, p. 3.

* FOREMAN. Plays and _‘&&i\m&oﬁ p. 145,

" MEHTA. Some Versions of Performance Art, p. 165.

" HORST; RUSSELL. Modern Deance Forms, p. 16, 24,

" BANES. Democracy’s Body: Judson Dance Theater, 1962-1964, p. 3.

" BANES. Terpsichore in Sneakers: Post-Modern Dance, p. xv.

B KAYE. Postmodernism and Performance, p. 76-77.

9

BANES. Terpsichore in Sneakers: Post-Modern Dance, p. xiv.

" MANNING. Modernist Dogma and Post-Modern Rhetoric, p. 34.
‘L KIRBY. Post-Modern Dance, p. 3-i.

* KISSELGOFF. Not Quite/New Yoik.

# BANES. Is It All Postmodern?, p. 39-62.

+ JENCKS. The Language of Postmoderi Architecture.

" HUTCHEON. A Poetics of Postmodernism, p. 92.

BARTH. The Literature of Replenishment: Postmodernist Fiction, p. 68,
70.

“ BANES. Is It All Postmoderm?, p. 59-62.
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“ COPELAND. Postmodern Dance/Pastmodern/ Architecture/ Postmodernisim,
p. 39.

# Um titulo como Directing Postimodern Theatre, de Jon Whitmore, pode
sugerir um corpo claro de material sendo enderecado, mas ndio ¢ assim.
Whitmore lista um grupo de artistas incluindo Richard Foreman, Peter
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Brook, Robert Wilson, Martha Clarke e JoAnne Akalaitis que “contribuiram
para o desenvolvimento do teatro pés-moderno”, mas nem todos eles s40,
de fato, “hard-core post-modernists”, Esses “hard-core post-modernists”
nio sio identificados, embora Whitmore defina performance pés-mo-
derna como “de orientaciio primariamente nao linear, ndo literdria, nio
realista, nao discursiva e nio fechada” (p. 3-4). De fato, a abordagem de
Whitmore ¢ altamente semidtica, como é indicado pela sua afirmacio de
abertura: “a razio para se criar e apresentar teatro € comunicar significado”
(p. D. O resto do livro € dedicado 2 andlise com insighis e inteligéneia,
dos varios sistemas semidticos no teatro e como eles se comunicam, mas
esses tedricos e praticantes que relacionam pésmodernismo com pos-
-estruturalismo certamente rejeitariam essa orientaciio a uma abordagem
tao estruturalista como a semidtica e a comunicaciio dos sentidos seria
igualmente e, com certeza, especificamente rejeitada como objetivo por
muitos, se ndo a maioria dos “hard-core post-modernists”. Isto nio &
para condenar o livro de Whitmore, que € 4til e denso em scu projeto,
mas apenas para sugerir quao distante os estudos do teatro estio de um
consenso a respeito do teatro pos-moderno.

Hal Foster, “(PoshMadern Polemics”, New German Critigiee, v. 33, 1984;
reeditado em FOSTER. Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics, p. 121.
A

Hal Foster, “(PostModern Polemics”, New Germean Critique, v. 33, 1984;
reeditado em FOSTER. Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics, p. 125.
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Hal Foster, “(PostlModern Polemics”, New Germen Critigue, v. 33, 1984;
reeditado em FOSTER. Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics, p. 128.

* Hal Foster, “(Post)Modern Polemics”, New Germn Critigue, v. 33, 1984;
reeditado em FOSTER. Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics, p. 129.

* JAMESON. Fables of Aggression, p. 20,

* SAYRE. The Object of Performance: Aesthetics in the Seventies, p. 174,
** SAYRE. The Object of Performance: Aesthetics in the Seventies, p. 182,
¥ FERAL. Performance and Theatricality: The m:.,w__mnﬁ Demystified, p. 175.
* DERRIDA. Writing and Difference, p. 249-250.

BLAU. Universals of Performance: Or, Amontizing Play, p. 143, 148,

* PONTBRIAND. The Eye Finds No Fixed Point on Which to Rty p: 15%

PONTBRIAND. The Eye Finds No Fixed Point on Which to Rest..., p. 155,
158,

* KAYE. Postmodernism anel Performeance, p. 22-23.

4 FERAL. Performance and Theatricality: The Subject Demystified, p. 179,
" JAMESON. Foreword, p. vii.

“ JAMESON. Foreword, p. xxiv, xxvii,

" READINGS. Introdricing Lyotard: Art and Politics, p. 69.

7 GEORGE. On Ambiguity: Towards 4 Post-Modern Performance Theory,
p. 38.
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* WEINSHEIMER. Gadanter’s Hermeneutics: A Reading of Truth and
Method, p. 109-110.

* SONNEMAN. Situation Esthetics: Impermanent Art and the Seventios
Audience, p. 22-29.

* FREEDMAN. Staging the Gaze, p. 74.

* ERICKSON. Appropriation and Transgression in Contemporary American
Performance, p. 235.

¥ MARTIN. Performance as Political Act: The Embodicd Self, p. 175-176.
“ LYOTARD. Notes on the Critical Function of the Work of Art, p. 78.

" AUSLANDER. Presence and Resisterice: Postmodernism and Cultural
Politics in Contemporary American Performance, p. 31.

7 READ. Theatre and Everydey Life: An Ethics of Performance, p. 90.

Carituro 7 - PERFORMANCE E IDENTIDADE

' DOLAN. The Feminist Spectator as Critic, p. 3. JAGGAR. Feminist Politics
ane Human Neture.

* WANDOR. Cerry On, Understudies: Theatre and Sexual Politics, p. 131.
# JENKINS. Locating the Language of Gender Experience, p. 6-8.

' DOLAN, The Feminist Speciator as Critic, p. 10.

* DOLAN. The Feminist Spectaior as Critic, p. 10.

* CASE. Feminism and 1heatre, p. 82,

7 RAINER. The Performer as a Persona, p. 50.

* Citado por ROTH. The Amazing Decade, p. 125.

? SCHNEEMANN. More Than Meat oy, p. 52.

" Citado por RUBINFLEN. Through Western Eyes, p. 76.

" Citado por ROTH. Autobiography, Theater, Mysticism and Politics:
Women's Performance Art in Southern California, p. 460.

" Ponto enfatizado por ZIMMER. Has Performance Art Lost Tts Edge?, p. 78.
" ROSLER. The Private and the Public: Feminist Art in California, p. 96.
" BURNHAM. High Performance, Performance Art, and Me, p. 40.

5 SMITH. Ordinary Life, p. 45-47,

' EDELSON. Pilgrimage/See for Yourself, p. 96-99.

7 BANES. Terpsichore in Sneakers. Post-Modern Dance, p. 156.

" ROTH. The Amazing Decade, p. 20.

' SCHNEEMANN. More Than Meat joy, p. 238

* Citado por RUBINFLEN. Through Western Eyes, p. 76.

*' Ver MONTANO. Art in Everydey Life.

* FERAL. What is Left of Performance Art? Autopsy of a Function, Birth of
a Genre, p. 158-159.
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4 FERAL. What is Left of Performance Art? Autopsy of a Function, Birth of
a Genre, p. 154.

A ROTH. The Amazing Decade, p. 17, 20, 102.

¥

# NIX. Eleonor Antin’s Traditional Art, p. 3.

% Citado por BURNHAM. Performance Art in Southern California: An
Overview, p. 400.

7 MUNRO. Original’s: American Women Artists, p. 427,
¥ TRAYLOR. Catalog: Autobiographical Fantasies.

# ELWES. Floating Femininity: A Look at Performance Art by Women,
p. 162.

¥ GOFFMAN., Stigme: Notes on the Management of Spoiled Identity, p. 94,
101.

SUNEWTON. Mother Camp: Female Impersonators in America, p. 108.

2 A “performance” da vida de Wilde € analisada em COHEN. Posing the
Question: Wilde, Wit, and the Ways of Men.

e
bud

Citado por GENTILE. Cust of One: One-Person Shows from the Chautaugua
Platform to the Broadway Stage, p. 153.

3 SONTAG. Notes on “Camp’”, p. 280, 280.
3 NEWTON. Mother Camp: Female Impersonators in America, p. 107.

¥ Isso, ¢ claro, ndo significa que o travestimento nio possa fornecer
um lugar de tensio social e cultural ¢ de exploracio de identidade
no teatro tracdicional como muitos tedricos recentes do renascimento
inglés também tém discutido. Veja, por exemplo, DOLLIMORE. Sexual
Dissidence, especialmente capitulo 18. DEKKER; POL. The Tradition of
Female Transvestism in Early Modern Europe; ORGEL. Nobody's Perfect,
p. 7-29.

¥ Ocasionalmente artistas como Split Eritches utilizam performance para
explorar as possibilidades de género diferentes de si mesmo, na mesma
peca. Em sua peca / Got this He-Be-She-Be's (1986), John Fleck, nu,
encenou suas proprias metades femininas e masculinas, acariciando-se,
excitando-se e fazendo sexo consigo mesmo.

¥ Ver LAHR. Playing Possum, p. 38-60.

GEVISSER. Gay Theater Today, p. 40.

SENELICK. Boys and Girls Together, p. 82, 83.

Y LAURIE. Vaudeville: From the Honky-Tonks to the Palace, p. 92.

2 GEVISSER. Gay Theater Today, p. 48.

5 DRAKE. Gay Activist or Beauty Queen?, p. 19.
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Citado em BURNHAM. Performance Art in Southern California: A
Overview, p. 416.

SOLOMON. It's Never Too Late to Switch, p. 145.
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 E importante observar também que, embora a teoria recente esteja muito
interessacla nas implicacoes da performance na formacao da identidade
e na localizacdo politica, tal obra (drag, em particular) raramente faz
surgir qualquer especulacio nos performers ou na audiéncia, na hora
de sua criacio. Um exemplo claro dessa virada foi a recriacao feita por
Ron Vawter, em 1992, de uma performance de Jack Smith, de 1931. A
producdo final, como toda a obra de Smith, preocupava-se primariamente
com a exibicao excessiva e flamboyant, semelhante 2 exuberincia aristo-
fanica do Teatro do Ridiculo anterior. Dez anos mais tarde, num contexto
performativo mais reflexivo, Vawter viu essa peca (e uma encenagio de
Roy Cohn) sob um ponto de vista diferente: como afirmacdes “sobre a
repressio ¢ como o homossexual lida com sua repressao”. Em entrevista
em HOLDEN. Two Strangers meet through an Actor, p. 8. Rich estava
suficientemente consciente da reencenacdo de Vawter para caracterizd-lo
como “um ato heroico da antropologia cultural minoritdria”™

BURNHAM. Making Family, p. 48-53.

=

ROMAN. Performing All Our Lives: Aids, Performance, Community,
Pl 215:

Citado por HARRIS. Demonized and Struggling with his Demons, p. 31.
TRIPPL Visiting Hours.

ROTH. Vision and Re-Visions: A Conversation with Suzanne Lacy,
p. 39-10. ’

* Ver, por exemplo, CHRISTIAN. The Race for Theory, 1988.

De um panfleto impresso, citado por SCHNEIDER. See the Big Show:
Spiderwoman Theater Doubling Back, p. 241.

> YARBRO-BEJARANO. Cherrie Moraga’s Shadow of a Man, p. 85.
* GLUECK. In a Roguish Gallery, p. 3.

CARR, C. “Revisions of Excess”; reeeditado em CARR. On Fdge: Performance
at the End of the Twentieth Century, p. 179.

7 Citacdlo por Carr, C. “Rediscovering America”; reeditado em CARR. On Fdge:
Performance at the End of the Twentieth Century, p. 1.196.

* Citado em MIFFLIN. Performance Art: What Is Tt and Where Is It Going?,
p. 87.

¥ Ambos citados em CHAMPAGNE. Owui from Under. Texts by Women
Performance Artists, p. 92-93.

“ Ver WHYTE. Robbie McCauley: Speaking History Other-Wise, p. 277-293.

ot Citado por MIFFLIN. Performance Art: What Is Tt and Where Is It Going?,
p. 87.

* APPLE. Art at the Barricades, p. 21.

* Citado em MIFFLIN. Performance Art: What Is It and Where Is It Going?,
p. 89.
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Capfruto 8 - PERFORMANCE DE RESISTENCIA

' MORGAN. Going Too Far, p. 05, 72, 75.

2 GABLIK. A Conversation with the Guerrilla Girls, p. 43-47.

3 FORTE. Women's Performance Art: Feminism and Postmodernism.

1 EXPORT. Persona, Proto-Performance, Politics: A Preface, p. 22. EXPORT.
Feminist actionism.

5 WANDOR. Carry On, Understitdies: Theatre and Sexual Politics, p. 87.
© CASE. Feminism and Theatre, p. 120,

7 CIXOUS. Le rire de la Méduse, p. 46.

5 SAVONA. French Feminism and Theatre: An Introduction, p. 540.

Y MOEN. Peirce’s Pragmatism as @ Resource for Feminism, p. 439.

W FORTE. Women's Performance Art: Feminism and Postmodernism, p. 200.

U Citado em ELWES. Floating Femininity: A Look at Performance Art by
Women, p. 170.

2 Citado em FORTE. Women's Performance Art: Feminism and Post-
modernism, p. 261.

12 DOLAN. In Defense of the Discourse: Materialist Feminism, Postmodernisim,
Poststructuralism and Theary, p. 59-G0.

4 DIAMOND. The Violence of “We™: Politicizing Identification, p. 397.
15 BUTLER. Gender Trouble, p. 25.

" BUTLER. Bodies That Matter, p. 95.

7 O Capitulo 7 sobre linguistica e performance resume este argumento.
% ADORNO. Negative Dialectics, p. 5.

Y BUCK-MORSS. The Origin of Negative Dierletics! Theodor W. Adorno,
Walter Benjamin, and the Frankfurt Institute, p. 54.

¥ BUTLER. Bodies That Matter, p. 94.

! DIAMOND. Introduction.

2 DE CERTEALUL. The Practice of Everyday Life, p. xix.

3 GODZICH. The Further Possibility of Knowledge, p. viii.
2 DERRIDA. The End of Man, p. 135.

3 LORDE. Sister/Outsider: Essays and Speeches, p. 223

¥ DE CERTEAU. The Practice of Everydey Life, p. xix.

7 BUTLER. Gender Trouble, p. 145.

% AUSLANDER. Presence and Resistance: Postmodernism and Cultural
Politics in Contemporary American Performance, p. 31.

o

# DOLAN. The Dynamics of Desire: Sexuality and Gender in Pornography
and Performance, p. 159.

' DIAMOND. Mimesis, Mimicry, and the “True-Real”, p. 59-60.
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HIRIGARAY. The Power of Discourse, p. 76

3 RAPAPORT. Can You Say Hello? Laurie Anderson’s United States,
p. 76.

¥ DOANE. Film and the Masquerade: Theorizing the Female Spectator,
p. 81.

# RUSSO. Female Grotesques: Carnival and Theory, p. 85.

* AUSLANDER. Presence and Resistance: Postmodernism and Cultural
Politics in Contemporary American Performance, p. 23.

* Citado em WANDOR. Carry On, Understudies: Theatre and Sexual Politics,
p-72.

7 ELWES. Floating Femininity: A Look at Performance Art by Women,
p. 172.

* ELWES. Tloating Femininity: A Look at Performance Art by Women,
p. 172.

“ ELWES. Floating Femininity: A Look at Perfformance Art by Women, p. 37.

“ DOLAN. The Dynamics of Desire: Sexuality and Gender in Pornography
and Performance, p. 102-163.

# Citado em MIFFLIN. Performance Art: What Is It and Where Is It Going?,
p. 86.

* FORTE. Women's Pérformance Art: Feminism and Postmodernism,
p. 208.

“ ERICKSON. Appropriation and Transgression in Contemporary American
Performance, p. 235.

“ CASE; FORTE. From Formalism to Feminism, p. 65.

* ELWES. Floating Femininity: A Look at Performance Art by Women,
p. 154.

@ DAVY. Constructing the Spectator: Reception, Context, and Address in
Lesbian Performance, p. 47.

7 CASE. Toward a Butch-Femme Aesthetic, p. 283, 296,
# Posteriormente publicado em BRECHT. Queer Theatre, p. 31-32.
¥ BUTLER. Gender Trouble, p. 31.

* TACKSON. Kabuki Narratives of Male Homoeratic Desire in Saikuku and
Mishima, p. 459.

' DAVY. Fe/male Impersonation: The Discourse of Camp, p. 244,

> DE LAURETIS. Sexual Indifference and Lesbian Representation,
p. 169-171.

% PHELAN. Unmarked, p. 149.
" PHELAN. Unmarked, p. 130.

» ELWES. Floating Femininity: A Look at Performance Art by Women,
p. 173.

S TRINH. When the Moon Waxes Red: Representation, p. 93-94.



" TRINH. When the Moon Waxes Red: Representation, p. 130.
 DOLAN. “Epilogue” to “Desire Cloaked in a Trenchcoat”, p. 113.
¥ DIAMOND. Mimesis, Mimicry, and the “True-Real”, p. 59.

“ BUTLER. The Force of Fantasy: Feminism, Mapplethorpe, and Discursive
Excess, p. 121,

8 ROMAN. Performing All Our Lives: Aids, Performance, Community,
p- 215.

2 ROMAN. Performing All Our Lives: Aids, Performance, Community,
p. 218.

°* SCHNEIDER. See the Big Show: Spiderwoman Theater Doubling Back,
p. 227-250.

“t BHABHA. Of Mimicry and Man: The Ambivalence of Colonial Discourse,
p. 120.

" SCHNEIDER. See the Big Show: Spiderwoman Theater Doubling Back,
P 237

* SCHNEIDER. See the Big Show: Spiderwoman Theater Doubling Back,
p. 251.

7 SCHNEIDER. See the Big Show: Spiderwoman Theater Doubling Back,
p. 246.

 MIFFLIN. Performance Art: What Ts Tt and Where Is It Going?, p. 88.
" Veja FUSCO. The Other History of Intercultural Performance, p. 143-167.

Concrrsio - O QUE E PERFORMANCE ?

' UTRINH. Women, Native, Others Writing Postcoloniality and Feminism,
p. 94

GEERTZ. Blurred Genres, p. 19-35.
I ROSALDO. Cultire and Truth: The Remaking of Social Analysis, p. 45.
ROSALDO. Culdtere and Truth: The Remaking of Social Analysis, p. 28.
> LIFTON. The Protean Self, p. 1.

CLIFFORD. The Predicament of Culture: Twentieth-Century Ethnography,
Literature and Art, p. 23, 25,

" LECHTE. julia Kristeva, p. 27.

% GEERTZ. Works and Lives: The Anthropologist as Author, p. 143,

* LAVIE; NARAYAN; ROSALDO. Introduction, p. 6. Essa colecio é dedicada
a Victor Turner, cuja obra € o foco de introduciio, A relagiio estreita entre
criatividade, jogo, carnaval € também enfatizada, com referéncia a Johan
Huizinga e Mikhail Bakhtin.
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TYLER. The Unspeakable: Discourse, Dialogue and Rhetoric in the
Postmodern World, p. 179-194.

CONQUERGOOD. Rethinking Ethnography: Towards a Critical Cultural
Politics, p. 212, 218.
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" BAKHTIN. Speech Genres and Other Lale Essays, p. 2.

" CONQUERGOOD. Rethinking Ethnography: Towards a Critical Cultural
Politics, p. 180.

"TYLER. The Unspeakable: Discourse, Dialogue and Rhetoric in the
Postmodern World, p. 225.

" EDIE. Notes on the Philosophical Anthrapology of William James,
p. 119,

1 JACKSON. Paths Toward a Clearing: Radical Empiricism and Ethnographic
Inquiry, p. 2.

" CONQUERGOOD. Rethinking Ethnography: Towards a Critical Cultural
Politics, p. 190.

" MacALOON. Rite, Drama, Festival, Spectatie: Rehearsals Toward a Theory
of Cultural Performance, p. 1.

¥ WILKERSON. Demographics and the Academy, p. 239.

# DOLAN. Geographics of Learning: Theatre Studies, Performance, and the
“Performative”, p. 432,

* DOLAN. Geographics of Learning: Theatre Studies, Performance, and the
“Performative”, p. 441.

“ READ. Theatre and Everydeay Life: An Ethics of Performance, p. 90.
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